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1 Einleitung

Aus Grinden der leichteren Lesbarkeit wird auf eine geschlechtsspezifische Diffe-
renzierung verzichtet. Entsprechende Begriffe gelten im Sinne der Gleichbehandlung

fur beide Geschlechter.

Die vorliegende Diplomarbeit widmet sich den Themenbereichen der Visuellen Anth-
ropologie, der Emotionen und der Fotografie, vor allem der Presse- und Kriegsfoto-
grafie und im Speziellen auch der World Press Photo Foundation.

1.1  Personliche Motivation

Heutzutage sind wir tagtaglich umgeben von Bildern, von bewegten oder stillen Bil-
dern, die uns beeindrucken, beeinflussen und bewegen. Mir stellte sich also die Fra-
ge, wie wir mit dieser Flut an Bildeindriicken umgehen. Hierbei beschranke ich mich
auf Fotografien, vor allem auf jene, die starke Emotionen auslésen, wie zum Beispiel

Fotos aus Kriegsgebieten.

Ein Thema zum Bereich der Fotografie zu bearbeiten liegt vor allem die Tatsache
zugrunde, dass ich neben meinem Studium der Kultur- und Sozialanthropologie ei-
nen Lehrgang fir Fotografie an der Fotoschule Wien abschlieBen konnte. Nach Se-
minaren bei Robert Davis zum Thema Visual Anthropology und weiteren Lehrverans-
taltungen im Bereich der visuellen Anthropologie wurde mein Interesse bestarkt und
ich begann die Fotografie mit meinem Studium der Kultur- und Sozialanthropologie
zu verbinden. Nach mehrfachen Uberlegungen kristallisierte sich die vorliegende
Thematik mit dem genannten Thema heraus.

Da mein thematischer Schwerpunkt auf emotionalen Fotos liegt, bietet sich hierftr
die World Press Photo Ausstellung mit ihren teilweise stark emotionalen Bildern aus
den verschiedensten Themenbereichen sehr gut an. Ich besuche die Ausstellung,
die jahrlich im Herbst in Wien in der Galerie Westlicht stattfindet seit vielen Jahren,
da sie von Anfang an mein Interesse geweckt hat. Die Wahl, diese Ausstellung far
meine Untersuchungen heranzuziehen liegt darin begriindet, dass hier an einem Ort
geballt, viele Aufnahmen verschiedenster Fotografen, vorwiegend aber Pressefoto-
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grafen gezeigt werden, Uber die spater auch die quantitative Forschung durchfihrbar
war. AuBerdem ist mir das jahrliche rege Interesse eines groBen, sehr unterschiedli-
chen Personenkreises an dieser Ausstellung aufgefallen und die Grinde dafir zu

erdrtern sind ebenfalls Gegenstand dieser Arbeit.
1.2 Fragestellungen

Im Zuge meiner Forschungen kristallisierten sich folgende Forschungsfragen heraus,
auf die in der vorliegenden Diplomarbeit ndher eingegangen wird.

1. Welcher Eindruck und welche Emotionen entstehen beim Betrachter? Wie
werden emotionale Bilder, zum Beispiel Kriegsfotografien, etc. wahrgenom-

men?

2. Ist es vertretbar, extreme Situationen zu fotografieren und solche Bilder zu

zeigen und zu vermarkten?

3. Was kdénnen die Intentionen und Motive des Fotografen sein, die Bilder auf-

zunehmen und welche Emotionen entstehen dabei?

4. Wie lassen sich der groBe Zustrom an Besuchern und der Erfolg der Ausstel-

lung erklaren?

5. Welche Unterschiede gibt es in der Art zu fotografieren bei der Pressefotogra-
fie und der Fotografie zu Forschungszwecken von Kultur- und Sozialanthropo-
logen?

6. Welche Vor- oder Nachteile kann die Fotografie fiir die Kultur- und Sozial-
anthropologie haben?

1.3 Zielsetzung der Arbeit

Diese Arbeit soll unter anderem die Vor- und Nachteile, welche die Fotografie fir die
Kultur- und Sozialanthropologie haben kann, aufzeigen. AuBerdem sollen die Unter-
schiede zwischen der Pressefotografie und der Fotografie von Kultur- und Sozial-
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anthropologen herausgearbeitet werden. Mithilfe der, bei der quantitativen Untersu-
chung erhaltenen Fragebdgen, soll einerseits die Betrachtungsweise von Fotografien
emotionaler Art dargestellt und andererseits die Motivation der Menschen, die World
Press Photo Ausstellung zu besuchen, aufgezeigt werden. Anhand von anderen
Bildbeispielen, wie zum Beispiel den Bildern von Huynh Cong Ut — Napalm Strike
aus dem Jahr 1972, von Eddie Adams — Saigon Execution 1968 und Robert Capa —
The Falling Soldier 1936, kdnnen die Betrachtungsweise und die dabei entstehen-
den Emotionen noch mehr verdeutlicht werden. Des Weiteren sollen auch die Ge-

fuhle der Fotografen aufgezeigt werden.
1.4 Aufbau der Arbeit

Die Arbeit gliedert sich in fiinf groBe Themenschwerpunkte, welche auch die Uber-
kapitel zwei bis sechs darstellen. Das erste Kapitel gibt eine kurze Einflhrung in das
Thema, stellt die Motivation der Autorin dar und zeigt die Zielsetzung der vorliegen-
den Arbeit auf. Im zweiten Teil geht es um die Erérterung des Bereiches der Emotio-
nen. Anfangs steht eine kurze Begriffsdefinition, danach wird ein kurzer Einblick in
den Fachbereich der Psychologie gegeben und dies schlieBlich mit der Fotografie in
Verbindung gesetzt. Das dritte Kapitel beschaftigt sich mit der Fotografie im Allge-
meinen. Es soll hier zum besseren Gesamtverstandnis ein kurzer Abriss der Ge-
schichte der Fotografie erfolgen, sowie auf die Teilbereiche Dokumentarfotografie
und Sozialkritische Fotografie, Pressefotografie und Fotojournalismus sowie Kriegs-
fotografie eingegangen werden. AbschlieBend wird das Problem der Authentizitat,
Realitat und Manipulation in der Fotografie erértert. Der vierte Abschnitt dieser Arbeit
widmet sich der Kultur- und Sozialanthropologie, im speziellen der Visuellen Anthro-
pologie. Es wird am Anfang ein kurzer Uberblick (iber grundlegende Theorien der
Kultur- und Sozialanthropologie gegeben und danach die Visuelle Anthropologie in
ihren Facetten beleuchtet. Sowohl die Geschichte, als auch der Einsatz dieses Teil-
bereichs der Kultur- und Sozialanthropologie, sowie deren Zukunft sind Gegenstand
dieses Kapitels. Des Weiteren wird ein Augenmerk darauf gelegt, wie die Beziehung
zwischen Fotograf und Fotografierten zu analysieren ist, sowie auch die Reaktionen
der Abgebildeten auf den Akt des Fotografiert Werdens. Am Ende dieses Kapitels
steht die Bedeutung der Fotografie fir die Kultur- und Sozialanthropologie im Vor-
dergrund. Es sollen hier unter anderem die Vor- oder Nachteile, welche die Fotogra-
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fie fur ethnologische Forschungen haben kann, aufgezeigt werden. Der flinfte Teil
handelt von der World Press Photo Foundation und der jahrlich veranstalteten Aus-
stellung. Es wird hier ebenfalls ein kurzer Abriss der Geschichte der World Press
Photo Foundation gegeben und im Zuge dessen zwei Fotos naher behandelt, die
weltbekannt und emotional stark beladen sind. Anhand dieser beiden Bildbeispiele
soll unter anderem die Art und Weise der Betrachtung und die Emotionen, die bei
diesen Bildern hervorgerufen werden kénnen, dargestellt werden. Weitere Punkte
dieses Kapitels stellen die Ausstellung aus dem Jahr 2008, bei der die quantitative
Analyse durchgefiihrt wurde und einige kritische Stimmen dar. Als abschlieBendes
Kapitel wird die quantitative Forschung bei der Ausstellung 2008 vorgestellt. Dies
beinhaltet grundsatzliche Informationen zur Durchfihrung und die Forschungser-

gebnisse dieser Studie.

2 Emotionen

Empfindung verbindet sich eher mit einem Foto als mit einem Schlagwort.

In den folgenden Kapiteln wird der Bereich der Emotionen genauer betrachtet. Es
werden Begrifflichkeiten geklart, ein Einblick in die Psychologie der Fotografie gege-
ben und abschlieBend Emotionen mit der Fotografie in Verbindung gesetzt.

2.1 Begriffsdefinition

Im Lexikon der Psychologie findet sich folgende Definition von Gefihl:

Der Ausdruck G. hat viele Deutungen und Definitionsversuche erfahren. Er bezieht sich auf ei-
ne bestimmte Kategorie von Erfahrungen, flr die die verschiedensten Sprachausdriicke be-
nutzt werden, z. B. Angst, Arger, Liebe und andere.?

Emotionen sind demnach komplexe Zustédnde, die unter anderem mit erhdhter
Wahrnehmung und kérperlichen Veranderungen einhergehen. Bei der Messung von
Geflhlen werden drei Arten unterschieden: ,verbale, physiologische und ,reine’ (ob-

jektiv registrierbare) Verhaltensdaten.* Laut Déveling sind Emotionen ,[...] Teil fast

1 Sontag, 2003: S. 99
2 Martin, 1971: S. 697f
3 Martin, 1971: S. 699



jeden Aspekts des menschlichen Lebens und zugleich selbst Bestandteil und Ergeb-

nis sozialer Prozesse.“

Richard Espenschied sieht Emotionen als sehr variantenreich, wodurch es notwen-
dig wird, sie in mehrere Kategorien einzuteilen: Einerseits sind Emotionen etwas Pri-
vates, das eine Person im Inneren tragt und sich dadurch fir andere Mitmenschen
als nicht leicht zuganglich erweist. Andererseits drangen Geflhle ,hinaus aus der
Grauzone des Alltaglichen mit dem fatalen Hang, gelegentlich Ausnahmezustande
anzustiften.*® Diese Zustédnde werden oft auch als ,unverninftig® und irrational® be-
zeichnet. Des Weiteren, spricht Espenschied das Auftreten und Verschwinden von
Emotionen an. Sie steigen zunachst in ihrer Intensitat an und verfliichtigen sich spa-
ter wieder. AuBerdem schreibt er: ,Emotionslos ist nur der Gleichmut. Hingegen ste-
hen Emotionen nie fest, sie entwickeln sich, ab und an werden sie verarbeitet.“6 Ab-
schlieBend betont er die Bewegung in Emotionen, das heif3t auf jede Emotion folgt
meist eine Konsequenz, wobei diese auch nicht zwingend stattfinden muss. Dies
macht sich vor allem haufig im Laufe des Lebens bemerkbar, Espenschied spricht

hierbei von ,‘'schweigenden® Emotionen*.”

Heinz-Gilnter Vester unterscheidet in seiner Definition von Emotionen zwei Arten:
Einerseits die primaren Emotionen auch Basis-Emotionen genannt und die sekunda-
ren Emotionen. Unter ersterem werden grundlegende Geflhle, wie Freude, Trauer,
Wut und Furcht verstanden, die Uber kulturelle und individuelle Grenzen hinaus exis-
tieren. Unter den sekundaren Emotionen sind auf den priméren aufbauende Geflh-
le, wie Stolz, Scham, Schuld oder Eifersucht zu nennen, welche mittels unterschied-

licher Kommunikations- und Wahrnehmungsprozesse entstehen.8

4 Déveling, 2005: S. 18

5 Espenschied, 1984: S. 78
6 Espenschied, 1984: S. 78
7 Espenschied, 1984: S. 79
8 Vgl. Vester, 1991: S. 123



2.2 Fotopsychologie

Die Fotopsychologie stellt einen neuen Bereich in der Psychologie dar, der sich mit
dem Einfluss der Fotografie auf das menschliche Verhalten und Erleben beschaf-
tigt.®

Gulnter Spitzing ist mit seinem Buch Fotopsychologie: Die subjektive Seite des Ob-
Jektivs, einer der ersten, der sich mit dem Thema Fotopsychologie auseinandersetzt.
Er unterscheidet innerhalb des menschlichen Bewusstseins einerseits das Denken in
Begriffen und andererseits das Bilddenken, das sich mittels Emotionalitdt und Un-
bewusstem charakterisieren I8sst.’0 Er vertritt die Meinung, dass das Aufnehmen
von Fotografien sowohl Distanz als auch Verbindung zur Welt herstellt. Distanz da-
durch, dass die Position des Fotografierenden immer gegentber dem Fotografierten
liegt und andererseits Verbindung durch die Projektion der unbewussten Absichten
und Geflihle des Fotografen auf sein Gegenlber.11

Hier liegt die tiefere — eben an das UnbewufBte appellierende — Ursache fir die Anziehungs-

kraft, die das Fotografieren auf die ausibt, die sich daflir engagieren: Mit anderen Worten

ausgedrickt ist das, was der Akt des Fotografierens symbolisiert, ein ErkentnisprozeB. Er-

kenntnis selbst birgt in sich durchaus die bereits genannten gegensétzlichen, ja widersprichli-
chen Elemente.!2

Spitzing betont auBerdem, dass Emotionen hauptsachlich von Bildern verursacht
werden und demzufolge eine Uberlegenheit der Bilder gegeniiber dem Wort festzu-
stellen ist. Hinsichtlich der préazisen Erklarung von Fakten dagegen liegt die Uberle-
genheit deutlich beim Wort.13

2.2.1 Visuelle Wahrnehmung

Martin Schuster sieht die Wahrnehmung von Bildern eher als unbewussten Vorgang:
,Die visuelle Wahrnehmung funktioniert so selbstverstandlich, dass man sich der

einzelnen Schritte kaum bewusst ist.“14

9 Vgl. Schuster, 2005: S. 1
10 vgl. Spitzing, 1985: S. 19
11 vgl. Spitzing, 1985: S. 150
12 Spitzing, 1985: S. 150

13 vgl. Spitzing, 1985: S. 192
14 Schuster, 2005: S. 17
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Er unterscheidet grundsétzlich zwei Formen der menschlichen Wahrnehmung: Ei-
nerseits die globale, bei der zunachst das gesamte Bild und spater erst die Details
erfasst werden und andererseits die lokale Wahrnehmung, bei der zuerst Details
erkannt werden und danach erst das Gesamtbild. Diese Wahrnehmungsarten sind
auch umlegbar auf die Betrachtung von Fotografien.> Er stellt auBerdem die Frage
in den Raum, warum Bilder generell so beliebt sind? Unter den Erklarungspunkten
findet sich auch jener der sozialen Hemmungen, die jeder Mensch in sich tragt und
welche bei der Betrachtung eines Bildes wegfallen, da der Betrachter hier ungestort
sowohl schéne als auch tragische Szenen beobachten kann.6 In seinem Buch aus
dem Jahr 2011 wirft Schuster dieses Thema wieder auf. Er spricht von der Unhof-
lichkeit, Menschen anzustarren, die bei einem fotografierten oder auch gemalten Bild
nicht besteht. Die Aufnahme darf schamlos gemustert werden, denn auch der Reak-
tionsdruck, das heiBt etwa das in Sicherheit bringen bei gefahrlichen Situationen, ist
nicht gegeben.!” Dies ist auch im Hinblick auf die World Press Photo Ausstellung
interessant, da dort teilweise Fotos extremer Situationen ausgestellt sind, die nicht
direkt am Ort des Geschehens in Ruhe betrachtet werden kénnen. Auf die Frage,
warum derart viele Menschen die Ausstellung mit so groBem Interesse besuchen,

wird spater naher eingegangen.

Fotografien beeinflussen psychische Prozesse, wie etwa die Hervorrufung von Erin-
nerungen an frihere Emotionen.'® Das Erinnerungsvermégen an fotografisch fest-
gehaltene Szenen steigt laut Schuster auch mit der Méglichkeit der Wiederholung
der Betrachtung.®

Diese Erinnerungen gleichen sich daher nun starker den Erinnerungen an emotional wichtige

Situationen an, sie werden sozusagen durch die bildhafte Dokumentation im Nachhinein mit
emotionaler Bedeutung aufgeladen, die sie vielleicht urspriinglich gar nicht hatten.20

15 vgl. Schuster, 2005: S. 19f
16 vgl. Schuster, 2005: S. 45
17 vgl. Schuster, 2011: S. 50f
18 vgl. Schuster, 2005: S. 81

19 vgl. Schuster, 2005: S. 61

20 schuster, 2005: S. 61
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Die Formung unserer Umwelt erfolgt hauptsachlich durch Film-, Fernseh- oder Kino-
bilder. Da jedoch der Arbeitsprozess des Gedachtnisses mittels Standbildern erfolgt,
sind Fotografien hinsichtlich des Erinnerungsvermégens wirksamer. Die Fotografie
ermdglicht somit die schnelle Aufnahme und Bewahrung von Bildern in der heutigen

Zeit des Uberflusses an Informationen.2!

Laut Victor Burgin gibt es vier Arten Fotografien zu betrachten:

the look of the camera as it photographs the ,pro-photographic® event; the look of the viewer as
he or she looks at the photograph; the ,intra-diegetic’ looks exchanged between people (ac-
tors) depicted in the photograph (and/or looks from actors towards objects); and the look the
actor may direct to the camera.22

Die Interpretation von Fotografien ist ein weiterer Bereich der Fotopsychologie. Die
Deutungen des Abgebildeten, die der Betrachter auBert oder denkt, sind rein subjek-
tiv und missen deshalb in den gesamten Kontext des Bildes, des Fotografen, des
Fotografierten, sowie des Betrachters gestellt werden.23 Durch diese Subjektivitat
der Wahrnehmung entsteht auch eine unterschiedliche Wahrnehmung in verschie-
denen Kulturen.24 Hierauf wird besonders im Kapitel 4.2.4 Rezeption und Reaktion

der Fotografierten bei der Aufnahme vertiefend eingegangen.

Spitzing vergleicht die Kamera auch mit dem Auge, den Nervenbahnen und dem
Gehirn des Menschen. ,Fotografieren entspricht dem visuellen Wahrnehmen.“25 So
wie er hier den Vergleich zwischen dem Sehen und Wahrnehmen und der Kamera
zieht, so wird bei Biernoff das Sehen mit Flhlen gleichgesetzt: “Seeing is feeling in
every sense: a physical ,touch’, a sensation of pleasure and pain, an emotion ,ex-

pressed in matter*.“26

21 vgl. Sontag, 2003: S. 29

22 Byrgin, 1982b: S. 148

23 vgl. Spitzing, 1985: S. 201; 167f
24 vigl. Spitzing, 1985: S. 237

25 gpitzing, 1985: S. 222

26 Biernoff, 2002: S. 53
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Gisele Freund stellt jedoch auch negative Seiten der Fotografie fest. Bereits Ende
der 70er Jahre werden Fotografien zu einer Alltagserscheinung, welche aufgrund

ihrer stadndigen Prasenz, nicht mehr wahrgenommen werden.2”
2.2.2 Wirkungsweisen von Fotografien

Sontag unterscheidet zwei Wirkungsweisen von Fotografien: Einerseits werden das
Interesse und die Aufmerksamkeit der Menschen vor allem durch die Medien und
deren Bilder gesteuert und beeinflusst, andererseits lasst sich durch die heutige Bil-
derflut eine Abstumpfung des Betrachters feststellen.28 ,Letztlich nehmen uns solche
Bilder etwas von unserer Fahigkeit zu fihlen und die Signale, die von unserem Ge-
wissen ausgehen, wahrzunehmen.“?® Die Erklarung, die sie fir diesen Wirkungsver-
lust von Fotografien findet, liegt im Fernsehen. Durch das haufige Betrachten von
Fernsehbildern, wird der Zuschauer unaufmerksam. Dies stellt sich teilweise wie
Emotionslosigkeit dar, liegt jedoch rein an dieser unbestandigen Aufmerksamkeit,

die das Fernsehen mit seiner groBen Zahl an Bildern hervorruft.30
2.3 Emotionen in der Fotografie

Laut Spitzing werden ,Empfindungen [...] vorwiegend von Bildwahrnehmungen und
Bildvorstellungen ausgel6st.“3' Auch Déveling sieht den Wert und die Bedeutung der

Emotionen besonders in deren Beeinflussung und Wirkung auf die Medienwelt.32

Das Betrachten von Fotografien kann verschiedene Gemditszustande hervorrufen,
wie etwa Interesse, Faszination, genauso wie es eben auch die verschiedensten
Emotionen verursachen kann. Victor Burgin beschreibt das Foto als Katalysator, der
geistige Aktivitat anregt wodurch es notwendig wird, diese geistigen Prozesse in die

fotografischen Theorien miteinzubeziehen.33

27 ygl. Freund, 1979: S. 6
28 yg|. Sontag, 2003: S. 121f
29 sontag, 2003: S. 122

30 vgl. Sontag, 2003: S. 122f
31 Spitzing,1985: S. 103

32 vgl. Déveling, 2005: S. 52
33 Vgl. Burgin, 1982a: S. 9
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Roland Barthes ist der Ansicht, dass ein Foto drei Aktivitdten beinhaltet: ,tun, ge-
schehen lassen, betrachten.“34 Er unterscheidet hier zwischen dem Operator, dem
Spectator und dem Spectrum. Unter ersterem ist der Fotograf zu verstehen, das
zweite stellt alle Betrachter von Fotografien dar und das dritte bezeichnet das Foto-
grafierte oder Abgebildete.35 Er bringt in seinen AusfUhrungen auch das Thema
Emotion ein:

Als spectator interessierte ich mich fir die PHOTOGRAPHIE nur »aus Gefiihl«; ich wollte mich

in sie vertiefen, nicht wie in ein Problem (ein Thema), sondern wie in eine Wunde: ich sehe,
ich fiihle, also bemerke ich, ich betrachte und ich denke.36

Hinsichtlich des Spectators trifft er zwei weitere Unterscheidungen: das Studium und
das Punctum. Das Studium, welches er als ,die Hingabe an eine Sache, das Gefal-
len an jemandem, eine Art allgemeiner Beteiligung, beflissen zwar, doch ohne be-
sondere Heftigkeit“3” definiert. Dieses Studium lasst den Menschen fir viele Fotos,
sei es aus politischen oder geschichtlichen Grinden, interessieren. Es wird durch-
brochen vom Punctum, ,das ist jenes Zuféllige an ihr, das mich besticht (mich aber
auch verwundert, trifft).“38 Es existieren demnach fir Barthes Fotos, die keinerlei
Wirkung zeigen, an denen er Gefallen finden kann oder nicht, welche ihn aber nicht
berthren, also kein Punctum enthalten.3® Das Punctum entspricht meist einem De-
tail, etwas das sofort auffallt40, doch dies ist etwas sehr persénlich Empfundenes und
nicht fir jede Person gleichbedeutend, da es anderen vielleicht gar nicht oder nicht
in dieser Weise auffallen wirde. Sind solche Details jedoch absichtlich platziert, ver-

lieren diese Fotos flr Barthes ihre Wirkung und Iésen nur Verargerung aus.4!

In Bezug auf die World Press Photo Ausstellung, die daflir ausgewéahlten Fotografien
und die Emotionen, die bei der Betrachtung ausgeldst werden, ist ein weiteres Zitat
von Barthes treffend: ,Letzten Endes ist die Photographie nicht dann subversiv,

wenn sie erschreckt, aufreizt oder gar stigmatisiert, sondern wenn sie nachdenklich

34 Barthes, 1989: S. 17

35 vgl. Barthes, 1989: S. 17
36 Barthes, 1989: S. 30

37 Barthes, 1989: S. 35

38 Barthes, 1989: S. 36

39 vgl. Barthes, 1989: S. 35f
40 vg. Barthes, 1989: 52f
41 vgl. Barthes, 1989: S. 57
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macht.“42 Und nachdenklich machen einige der Fotografien, die in der Ausstellung

gezeigt werden.

Zwei Fotografinnen, die im Bereich der emotionalen Fotografie zu nennen sind, sind
Dorothea Lange und Margaret Bourke-White. Auf diese beiden Personen wird je-
doch naher in Kapitel 3.2 Dokumentarfotografie und Sozialkritische Fotografie einge-
gangen, da sie zwar sehr emotionale Fotos hervorbrachten, jedoch eher zum Be-
reich der Sozialfotografie zu zahlen sind.

Eine Fotografie kann nur als Teil eines groBen Ganzen gesehen werden, daher an-
dert sich ,ihr moralisches und emotionales Gewicht“43, wie Susan Sontag es nennt,
je nach ihrem Kontext.

Auch John und Malcolm Collier befassen sich mit dem Emotionalen in Fotografien,
welches beim Betrachten intensive Geflihle auslésen und Wahrheit vermitteln kann.
Es ist schwieriger in Bezug auf ein Foto zu lligen, als bei einem Gesprach, da bei
der Betrachtung von Fotos eher Geflihle durch das Verhalten der Informanten, wie
etwa errétete Gesichter, verbale Ausbriiche oder auch angespanntes Schweigen

sichtbar werden.44

Das Auslésen von gewissen Emotionen bei Fotografien, die Kriegsereignisse zeigen,
ist auch abhangig von der Vertrautheit des Betrachters mit dieser Art von Aufnah-
men. Durch die Fulle und die Haufigkeit der Konfrontation, sind viele Fotos zu etwas
Alltaglichem geworden und vermdgen nicht mehr zu schockieren.45
Der umfassende fotografische Katalog des Elends und der Ungerechtigkeit in aller Welt hat
jedermann mehr oder weniger mit Grausamkeiten vertraut gemacht, indem er das Entsetzliche

immer alltaglicher erscheinen lieB, es dicht heran- und zugleich weit wegrlckte (»nur ein Fo-
to«), es unvermeidlich machte.46

42 Barthes, 1989: S. 47ff

43 Sontag, 2006: S. 104

44 vg. Collier; Collier, 2004: S. 131f
45 vgl. Sontag, 2006: S. 25f

46 sontag, 2006: S. 26
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Sontag raumt jedoch auch ein, dass diese Art von Fotografien nicht zwingend ihre
Fahigkeit zu schockieren einblBen, ,[a]oer wenn es darum geht, etwas zu begreifen,
helfen sie kaum weiter. Erz&dhlungen kénnen uns etwas verstandlich machen. Fotos
tun etwas anderes: sie suchen uns heim und lassen uns nicht mehr los.“47 Sie
spricht auch von dem Geflihl des gequélt Werdens, welches Fotos bei Betrachtern
auslésen kénnen. ,Aber die letztlich &sthetisierende Wirkung der Fotografie bringt es
mit sich, daB das gleiche Medium, das das Leid vermittelt, es am Ende auch neutra-

lisiert.“48

Dessen ungeachtet, dass die Kamera mit ihren Bildern den Betrachter nahe an Ge-
schehnisse heran bringen kann, mischt sich oftmals bei der Betrachtung von dieser
Art Fotografien auch Gleichgiltigkeit und Abgestumpftheit dazu, da der Betrachter
nicht direkt bei den abgebildeten Geschehnissen dabei war und der unmittelbare

Bezug dazu fehlt.4°
2.3.1 Fotografen und deren Emotionen

Nicht nur bei dem Betrachter von Fotografien werden Geflihle ausgeldst, sondern
auch bei den Fotografen wahrend der Aufnahme selbst. Dies fihrt in gewissen Tei-
len auch zu der Beantwortung der Frage nach den Motiven und Beweggrinden der
Fotografen ihren Beruf auszufiihren. Dabei missen jedoch auch die Unterschiede
zwischen den einzelnen Fotografen beachtet werden. So wie bei allen Menschen
gibt es auch hier emotionalere und nicht emotionale Fotoreporter. Zwei von jenen
Kriegsfotografen, die ihre Emotionen offenlegen werden ferner in den Kapiteln 3.4.1
Anja Niedringhaus und 3.4.2 James Nachtwey behandelt.

Auch diesen Bereich erértert Sontag, indem sie das Bedurfnis einer gewissen Dis-
tanz des Fotografen unterstreicht, die fur die Erstellung von Kriegsaufnahmen not-

wendig ist.50

47 Sontag, 2003: S. 104
48 Sontag, 2006: S. 107
49 vgl. Sontag, 2003: S. 74f
50 vgl. Sontag, 2003: S. 87
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Dorothea Lange beschreibt die Beziehung des Fotografen zu seiner Kamera aus

ihrer Sicht wie folgt:

Du hangst dir am Morgen die Kamera um, so wie du dir deine Schuhe anziehst, und schon
hast du ein Anhangsel deines Kdrpers, das dein Leben mit dir teilt. Die Kamera ist ein Instru-
ment, das Menschen lehrt, ohne Kamera zu sehen.5?

Sie spricht von einem Zwang zu beobachten und zu fotografieren, der allen Unan-
nehmlichkeiten trotzt und stellt sich dabei die Frage nach dem Warum und dem An-

trieb daflrr, versaumt jedoch deren Beantwortung.52

Tim Hetherington, der Gewinner des World Press Photo of the Year 2007, auf den
im Kapitel Uber die Ausstellung aus dem Jahr 2008 naher eingegangen wird, drehte
einen Kurzfilm namens Diary, in dem eine seiner Aussagen am Telefon sehr interes-
sant in Bezug auf das Motiv des Fotografen ist: ,There is a political situation or war
or catastrophe and | go there to try to .. | make pictures to try to understand what is

happening there, for myself.“s3

Bereits Robert Capa stellte folgendes fest: ,Es ist nicht immer einfach, dabeizuste-

hen und nichts tun zu kénnen, auBer festhalten, was ringsum erlitten wird.“54
2.3.2 Das Leid anderer betrachten

Dieses Kapitel tragt den gleichen Namen wie Susan Sontags Buchtitel aus dem Jahr
2003, da sie dieses Thema am eindrucksvollsten behandelt und in ihrem Buch wir-
kungsvoll die Emotionen, die bei der Betrachtung von Bildern des Leidens entste-

hen, darstellt.

Sie spricht einerseits von den kontraren Reaktionen auf Fotografien, die Leid zeigen,
wie etwa den Wunsch nach Frieden oder Rache. Andererseits lassen diese Bilder

dem Betrachter stetig das Bewusstsein flr die Existenz schrecklicher Ereignisse zu-

51 Lange, 1998: S. 7

52 Vgl. Lange, 1998: S. 7

53 Hetherington, 2010 http://vimeo.com/18497543, 05.10.2011
54 Capa, 1965: S. 49
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teil werden.55 Dieses Bewusstsein wird besonders durch die Massenmedien vermit-
telt, deren Slogan nach Sontag ,/f it bleedes, it leads*5¢ lautet und verursacht bei den
Betrachtern Emotionen wie Sensationskitzel, Mitgeflihl, Einverstandnis oder Auf-

ruhr.57

Bezug nehmend auf die Legitimation des Betrachtens ist Sontag folgender Ansicht:

Ein erfundener Schreck kann durchaus Gberwaltigen. [...] Aber in Erschiitterung beim Betrach-
ten der Nahaufnahme eines wirklichen Schreckens mischt sich Beschdmung. Vielleicht haben
nur jene Menschen das Recht, Bilder eines so extremen Leidens zu betrachten, die fir seine
Linderung etwas tun kénnten [...] oder Menschen, die aus ihr etwas lernen kénnten. Wir ande-
ren sind, ob wir wollen oder nicht, Voyeure.>8

Schuster ist auch der Meinung, dass Notlagen, Falle von Armut und Leid viel ein-
dringlicher mittels Fotografien als durch Worte, ein Geflihl von Mitleid erwecken kdn-
nen. Er unterscheidet mehrere Arten der emotionalen Herangehensweise an diese
Art von Fotografien. Einerseits verweigern manche die Betrachtung solcher Bilder,
andererseits kénnen aufgrund des eigenen Wohlbefindens Schuldgeflihle hervorge-
rufen werden. Andere wiederum entwickeln durch die Gewohnheit eine Art Resistenz
gegen jegliche emotionale Reaktion. Diese Gruppe von Personen stellt jedoch wie-

der einen Ansporn flr die Pressefotografen dar, noch extremere Fotos zu erstellen.>®

Sontag fordert den Betrachter dazu auf, sich Gedanken darliber zu machen, was es
bedeutet, diese Art von Bildern zu betrachten.t® Ein Grund, warum Menschen selbst
die grausamsten Bilder ansehen kénnen, liegt flr sie darin, dass jeder Mensch den
Gedanken in sich tragt, davor gefeit zu sein, so etwas jemals selbst zu erleben und
sich deshalb diesem Leid verschlieBt. Die Gleichgultigkeit der Menschen lasst sich
sowohl durch ihr Gefuhl der Sicherheit erklaren, als auch durch ein Gefuhl der Angst,
da das MaB an Gewalt generell zunimmt. Ein anderes Motiv fir die Abgestumpftheit
liegt nicht in der Quantitat der Fotografien, sondern in der Passivitat der Betrachter,

55 vgl. Sontag, 2003: S. 20

56 Sontag, 2003: S. 25

57 Vgl. Sontag: S. 25

58 Sontag, 2003: S. 51

59 vgl. Schuster, 2005: S. 183f
60 vgl. Sontag, 2003: S. 111

-18 -



an dem Bewusstsein, dass nichts dagegen unternommen werden kann.8! Die Unzuf-
riedenheit Uber diese Passivitat kann zu dem Vorwurf fihren,
es sei anst6Big, solche Bilder zu betrachten, oder die Art, wie sie verbreitet werden, sei ansto-

Big [...]. K&nnten wir gegen das, was die Bilder zeigen, tatsachlich etwas unternehmen, wéaren
uns solche Fragen wahrscheinlich viel weniger wichtig.62

Sontag geht ebenfalls auf die Asthetisierung von Kriegs- oder Katastrophenbildern
ein. Vielfach wird die Ansicht vertreten, dass diese Art von Fotografien nicht dsthe-
tisch oder schén abgebildet werden sollen, da dies dem eigentlichen Objekt die
Aufmerksamkeit nimmt und sie auf das Medium Fotografie richtet. Somit erfahrt der
dokumentarische Wert des Fotos eine Beeintrachtigung. Sie empfindet jedoch diese

Diskussion hierliber Ubertrieben.63

Sie behandelt ebenfalls die Grinde fir die Ausstellung dieser Art von Fotografien,

wirft dabei jedoch lediglich weitere Fragen auf ohne diese wirklich zu beantworten.
Wozu stellt man sie aus? Um Empdrung zu wecken? Damit wir uns »schlecht« fihlen; das
heiBt, um uns zu erschrecken oder zu betriiben? Um uns beim Trauern zu helfen? [...] Wer-

den wir zu besseren Menschen, indem wir diese Bilder betrachten? Kénnen sie uns Gberhaupt
etwas lehren? Bestatigen sie nicht bloB, was wir schon wissen (oder wissen wollen)?64

Krieg und Fotografie sind tief miteinander verbunden, ebenso wie Katastrophen und
andere schreckliche Begebenheiten einen gewissen Reiz und eine Anziehung auf
Menschen austiben, die mittels der Kamera gestillt werden kann. ,Das Geflhl, ver-
schont zu sein von Unheil, verstarkt das Interesse an der Betrachtung von Bildern
des Schmerzes, und indem man sie betrachtet, verstarkt sich wiederum das Geflhl,
daB man selber verschont geblieben ist.“65 Eine Erklarung fir diese Empfindungen
findet Sontag darin, dass sich erstens der Betrachter nicht selbst an Ort und Stelle
befand und zweitens, dass der ,Eindruck der Unvermeidlichkeit [entsteht], den alle

Ereignisse vermitteln, wenn sie in Bilder verwandelt werden.“¢¢ Sontag ist des Weite-

61 vgl. Sontag, 2003: S. 115-118
62 vgI. Sontag, 2003: S. 136f

63 vgl. Sontag, 2003: S. 89f

64 Sontag, 2003: S. 106f

65 Sontag, 2006: S. 160

66 Sontag, 2006: S. 160
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ren der Ansicht, dass sich Emotionen viel stérker bei der Betrachtung von Bildern

auBern, als wenn die Situation im realen Leben erlebt wird.67

3 Entwicklunqg der Fotografie

Wenn ich die Geschichte in Worten erzahlen kénnte, brauchte ich keine Kamera herumzu-

schleppen.68

Der zweite Abschnitt dieser Arbeit, widmet sich der Entwicklung des Mediums Foto-
grafie. Zu Beginn wird ein kurzer Abriss der Anfange der Fotografie gegeben, da-
nach die unterschiedlichen Richtungen der Fotografie, wie die Dokumentarfotografie,
die Pressefotografie und die Kriegsfotografie beleuchtet und im letzten Kapitel die-
ses Abschnitts wird die Frage der Realitat, Authentizitdt und Manipulation in Zu-

sammenhang mit der Fotografie erortert.

3.1 Anfange der Fotografie

In diesem Kapitel wird in kurzen Ziagen auf die Geschichte der Fotografie eingegan-
gen, da wie auch Berenice Abbott darlegt, das Gegenwartige der Fotografie nur ver-
standen werden kann, wenn die Geschichte und die Wurzeln der Fotografie bekannt

sind und Bertcksichtigung finden.69

Der Begriff Fotografie stammt aus dem Griechischen und bedeutet Schreiben oder
Zeichnen mit Licht. Zirka um das Jahr 1830 werden die ersten Verfahren im Bereich
der Fotografie entwickelt und zu dieser Zeit wird der Begriff auch in unterschiedli-

chen Sprachen erwahnt.”0

Mehrere Erfinder sind an der Entwicklung der Fotografie beteiligt, da zu jener Zeit
die Gesellschaft ein mechanisches Medium zur Wirklichkeitsabbildung fordert. Wich-
tig fur die Erfindung der Fotografie ist vor allem die langjahrige Beschéaftigung mit

den Bereichen der Chemie, der Optik und der Mechanik. Zur Fixierung von Fotogra-

67 vgl. Sontag, 2006: S. 160

68 Hine, Lewis W., zit. nach Sontag, 2006: S. 175
69 vgl. Abbott, 1980: S. 179f

70 vgl. Bajac, 2005: S. 16
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fien bendtigt man erstens eine Optik, die ein Motiv abbildet, zweitens eine Chemika-
lie, die durch Lichteinfluss ihr Aussehen verandert und drittens ein Verfahren, mit
dem die Fixierung dieser Verdnderung méglich wird. Den Ursprung der Fotografie
bildet die sogenannte Lochkamera oder auch Camera obscura genannt, das Uber-
setzt so viel wie ,Dunkle Kammer* bedeutet. Bereits Aristoteles ist die Camera obs-
cura bekannt, denn schon in der Antike wurde sie zur Betrachtung der Sonnen- und
Mondfinsternis verwendet, doch erst Leonardo da Vinci erreicht die Umsetzung in
die Praxis. Diese Erforschungen aus den Jahren 1490 bis 1492 werden jedoch erst
1797 relevant, da in diesem Jahr die Spiegelschrift, in der Leonardo da Vinci seine

Aufzeichnungen verfasste, entschlisselt werden kann.”1

Die Camera obscura ist ein geschlossener Raum oder Kasten mit einem kleinen
Loch, durch das Sonnenstrahlen eindringen und ein Abbild der Gegenstande auBer-
halb der Kammer auf der gegeniberliegenden Wand zeigt. Sie wird anfanglich vor
allem von Malern genutzt und spater entwickelt sich daraus die Fotografie. Die Auf-
gabe der Fotografie war es, prazisere Bilder — im Gegensatz zu den gemalten — zu
erstellen. Als Ursprung der Fotografie gelten somit die Camera obscura und die Er-
forschung lichtempfindlicher Oberflachen, welche die chemische Fixierung der Bilder

ermdglichte.”2

Zur Weiterentwicklung der Fotografie und ihrer Verfahren trugen mehrere Erfinder,
unabhangig voneinander, bei. Vor allem in Frankreich, England und Deutschland

wurde intensiv daran gearbeitet.”s

In Frankreich war es vor allem der Erfinder Joseph Nicéphore Niépce, der sich be-
sonders mit der Fixierung von Abbildern der Camera obscura beschéaftigte.’# Die
zeitliche Einordnung seines Forschungsbeginns gestaltet sich etwas schwierig, da in
der Literatur die Zeitangaben variieren. Es ist hier von den Jahren 1812, 1813 und
1816 die Rede.”> Niépce war jedoch der Erste, der die Fixierung der Bilder und die

71 vgl. Baatz, 2004: S. 10f
72 yigl. Bajac, 2005: S. 16
73 Vigl. Baatz, 2004: S. 16
74 vigl. Bajac, 2005: S. 17
75 \/gl. Baatz, 2004; Brauchitsch, 2002; Bajac, 2005
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Entwicklung des ersten fotografischen Verfahrens, das er Heliografie nannte, er-
reichte. In den Jahren 1825 und 1826 entstanden seine und generell die ersten Fo-
tografien, die Reproduktion eines Kupferstichs und ein Bild seines Innenhofes. Ab
dem Jahr 1829 beginnt die Zusammenarbeit mit dem Kunstler Louis Jacques Mandé
Daguerre, der nach Niépces Tod im Jahr 1833, dessen Arbeit weiterfiihrt und 1837
ein Verfahren namens Daguerreotypie entwickelt. 1839 wird als das Jahr der eigent-
lichen Geburtsstunde der Fotografie angesehen, da Daguerre mit Hilfe des Politikers
Frangois Arago seine Erfindung an die franzésische Regierung verkauft und diese

das Patent auch in diesem Jahr veroffentlicht.”6

In England beginnt William Henry Fox Talbot ab dem Jahr 1834 mit seinen For-
schungen, die in der Entwicklung des ersten Negativ-Positiv-Verfahrens gipfeln, der
sogenannten Kalotypie, spater auch Talbotypie genannt. Der Unterschied zwischen
der Daguerreotypie und der Kalotypie liegt darin, dass Daguerreotypien Unikate
waren, das Verfahren von Talbot jedoch eine Vervielfaltigung der Aufnahmen ermég-
lichte. In den 1840er Jahren ist die Daguerreotypie noch das am meisten verwende-
te Verfahren. Durch die Verbesserung der Talbotypie und die Entwicklung der neuen
Technik, dem Kollodiumverfahren wurde die Daguerreotypie jedoch im Laufe der
1850er Jahre zunehmend abgeldst, da sie mittlerweile zu teuer und zu schwer war
und nur Unikate produzierte.”” Die schnelle Entwicklung und Verbreitung der Foto-
grafie wurde einerseits durch den politischen und sozialen Aufschwung des Mittel-
standes, andererseits durch die neue Asthetik der Fotografie und durch die enorme
Produktion von Fotografien beeinflusst. Flr die bereits oben erwédhnte neue Technik,
das Nasse Kollodiumverfahren, war die Erfindung des Deutschen Christian Friedrich
Schénbein ausschlaggebend. Er entdeckte die SchieBbaumwolle, die in Ather und

Alkohol geldst, eine Flissigkeit ergab, die man Kollodium nannte.”8

In den Jahren 1850 und 1851 entwickeln Gustave le Gray und Frederick Scott
Archer daraus dann die Methode der Kollodium-Nassplatte, die eine Revolution far
die Fotografie bedeutet. Die Ausristung wird zwar schwerer und unhandlicher und

der Prozess ist zunachst viel aufwendiger, da die Platten gleich nach der Préparation

76 vgl. Bajac, 2005: S. 17
77 vgl. Bajac, 2005: S. 17ff
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noch nass belichtet und danach sofort entwickelt werden miissen. Jedoch erzielte
diese Methode eine gréBere Lichtempfindlichkeit und ermdglichte somit Aufnahmen
mit einer Belichtungszeit von weniger als einer Sekunde, was ihren Erfolg besiegel-

te.”®

Im Jahr 1871 werden Trockenplatten entwickelt, die die Nassplatten ersetzen, die
Objektive und deren Genauigkeit werden stetig verbessert, 1880 wird ein Foto erst-
mals mechanisch gerastert und in einer Zeitung abgebildet und der Rollfilm wird vier
Jahre spater eingeflihrt. Diese Neuerungen und technischen Erleichterungen bieten

der Fotografie neue Perspektiven fur die zukinftige Kommunikation.80

Das Fotografieren wird ab dem Jahr 1925 von der Firma Leitz noch weiter verein-
facht und zwar durch die Produktion einer Kleinbildkamera mit Wechseloptik und
einem Negativfilm mit 36 Aufnahmen im Format 24 x 36 mm. Diese Kamera ist klei-
ner, leichter und einfacher in der Handhabung.8!

Zu diesem Zeitpunkt waren die Aufnahmen noch immer Schwarz-WeiB3, was als Ein-
schrankung der Fotografie empfunden wurde. Im 19. Jahrhundert wurden die Fotos
deshalb per Hand nachkoloriert, dies verstarkte jedoch nur den Eindruck der Unvoll-
kommenheit des Mediums in diesem Bereich. Auch bei der Erfindung der Farbfoto-
grafie gab es mehrere Erfinder, die sich zeitgleich damit beschéaftigten. Hierbei han-
delt es sich um Louis Ducos du Hauron und Charles Cros, die im Jahr 1869 unab-
h&ngig voneinander ein Schichtenverfahren vorstellten, das zur Basis des Farbfoto-
grafie-Prozesses wurde. Bei diesem Schichtenverfahren wird jeweils durch einen
blauen, roten und griinen Filter fotografiert. Durch Einfarben und Ubereinanderlegen
in den Komplementarfarben Blaugriin, Gelb und Purpur entstand ein farblich korrek-
tes Bild. Die erste Farbbildkamera ist die Bermpohl Naturfarbenkamera aus dem

Jahr 1930. Die Technik wurde aber vor allem durch den ersten Kleinbildfarbfilm ver-

78 \igl. Baatz, 2004: S. 28f

79 vigl. Brauchitsch, 2002: S. 37f
80 vgl. Brauchitsch, 2002: S. 62
81 vgl. Brauchitsch, 2002: S. 99f
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einfacht, der im Jahr 1935 von Eastman Kodak prasentiert wurde und durch den Ag-

facolor-Film der Firma Agfa, der 1936 auf den Markt kam.s82
3.2 Dokumentarfotografie und Sozialkritische Fotografie

Als Einstieg in dieses Kapitel werden einige grundlegende Definitionen zur Doku-

mentarfotografie und Sozialkritischen Fotografie gegeben:

Timm Starl schreibt: ,Jede Fotografie ist ein Dokument. [...] Das Dokumentarische

jeder Fotografie liegt darin, dass sie auf etwas verweist, das gewesen ist.“83

Freund sieht den Wert der Dokumentarfotografie

umso groBer, je mehr der Photograph von sich absieht. Das Einzige was zahlt ist das Modell.
Wenn seine Arbeit vollendet ist, besteht die Rolle eines guten Photographen darin, als sensib-
les Instrument gedient zu haben, dank dessen sich die Persénlichkeit des Dargestellten offen-
bart. Aber was die Qualitat eines Photos entscheidet, ist das Auge hinter der Kamera.84

Eine Definition der sozialdokumentarischen Fotografie stammt von Roland Glnter:

~Sozialfotografie ist die fotografische Erfassung der sozialen Realitat. 85

Newhall sieht das Dokumentarische auf diese Weise: “Documentary seems to me a
matter of intent, not only on the part of the photographer, but of the viewer as well. It

is as much a matter of how the picture is used as how it is taken.”sé

Bei der Beschaftigung mit dem Thema der Dokumentarfotografie und der sozialkriti-
schen Fotografie ist es vor allem wichtig und auch notwendig, die gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen der damaligen Zeit zu beachten, um die entstandenen sozial-
dokumentarischen Fotografien analysieren und interpretieren zu kénnen. In diesem
Kapitel werden somit die wichtigsten Ereignisse und Personen dieses Genres be-

trachtet.

82 vgl. Brauchitsch, 2002: S. 87
83 starl, 2002: S. 73

84 Freund, 1979: S. 103

85 Giinter, 1982: S. 16

86 Newhall, 1984: S. 6
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Der Ausdruck dokumentarisch wird erstmals 1926 von dem englischen Filmemacher
John Grierson verwendet.8” Die Fotografie wird Ende des 19. Jahrhunderts und An-
fang des 20. Jahrhunderts vermehrt zur Dokumentation der Realitat genutzt und um
soziale Ungerechtigkeiten aufzudecken und anzuklagen. Daraus entsteht die sozial-
dokumentarische Fotografie oder auch sozialkritische Fotografie genannt.8é Bei die-
ser Art der Fotografie wird, wie oben bereits erwahnt, vor allem die Situation der ge-
sellschaftlich Benachteiligten festgehalten und aufgezeigt, sowie versucht, diese zu
verbessern. Ab dem Ende des 19. Jahrhunderts beschéftigen sich mehrere Fotogra-
fen und Organisationen mit diesem Bereich der Fotografie. Unter ihnen sind John
Thomson, Jacob A. Riis, Hermann Drawe, Lewis W. Hine und die Farm Security

Administration, um nur einige zu nennen.8®

John Thomson veréffentlicht 1877 die Fotoreportage Street Life in London, die sich
mit dem Schicksal Notleidender beschaftigt. Joélle Bolloch kommentiert diese Re-
portage folgendermaBen und kritisiert dabei auch die fehlende Reflexion des Foto-
grafen:
Der Fotograf glaubt, »mit dieser objektiven und genauen Dokumentation authentische Félle
des Elends in London zeigen zu kénnen, ohne sich dabei dem Vorwurf aussetzen zu missen,

mit seinem Blick auf bedauernswerte Menschen etwas hinzugefiigt oder weggelassen zu ha-
ben«.90

Der Déane Jacob A. Riis wandert 1870 nach Amerika aus und lebt dort in New York in
den Armenvierteln im sldlichen Manhattan. Spater arbeitet er als Reporter fir New
Yorker Zeitungen und beginnt mit einer ,Kampagne, die zeigen soll, dass die Armen
nicht Urheber, sondern Opfer ihres Schicksals sind.“® Im Jahr 1890 erschien sein
Buch How the Other Half Lives, in dem er die Lebensumstande ausgegrenzter ethni-
scher Gruppen, die schlechte Arbeitsmarktsituation fir Frauen und die Lebensbe-
dingungen fur StraBenkinder aufzeigt. Durch seine fotografische Arbeit wurde die
Wohnsituation verbessert, die polizeilichen Notunterkinfte geschlossen und ein

neues Gesetz erlassen.92

87 vgl. Tucker, 1984: S. 41

88 vgl. Bolloch, 2005b: S.50

89 Vgl. Stumberger, 2007: S. 33
90 Bolloch, 2005b: S.50

91 Bolloch, 2005b: S.50

92 Vgl. Stumberger, 2007, S. 44f
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Hermann Drawe dokumentiert um 1900 die Lebenssituation in Wien. Durch das gro-
Be Wachstum der Stadt herrschten katastrophale Wohn- und Arbeitsverhaltnisse.
Das damals neue, mobil einsetzbare Blitzlicht erleichterte auf der einen Seite zwar
die Arbeit des Dokumentarfotografen, jedoch wurde sie dadurch nicht ungeféhrlich,
da das Endringen der Fotografen mit Blitzlicht in die Privatsphare der dort lebenden
Menschen flr diese Gefahr signalisierte.93 Als Devise der Fotografen galt deshalb

meist ,Flash and run®.%4

Ein weiterer wichtiger Fotograf flr die dokumentarische Sozialfotografie ist Lewis
Wickes Hine, der vor allem Arbeiter in den verschiedensten Bereichen fotografiert,
darunter auch arbeitende Kinder. Bis in die 1930er Jahre ist Kinderarbeit in den USA
gang und gabe, das Alter der Kinder liegt in diesem Bereich zirka zwischen zehn und
15 Jahren.% Hine war Auftragsfotograf fiir karitative und regierungsamtliche Organi-
sationen. Seine wichtigsten Arbeiten umfassen Fotografien Uber die Stahlarbeiter in
Pittsburgh, seine Dokumentation fir das National Child Labor Committee zum The-
ma Kinderarbeit und die Arbeit fir das Amerikanische Rote Kreuz im Ersten Welt-
krieg.%¢ Hine konnte durch seine entstandenen Aufnahmen sehr wohl etwas bewe-
gen, denn aufgrund seiner fotografischen Arbeit wurde ein Kinderschutzgesetz zur
Einschréankung von Kinderarbeit verabschiedet. Bekannt wurde Hine auch durch den
Auftrag, den Bau des Empire State Buildings in New York zu fotografieren und dem
daraus entstandenen Buch Men at Work.%” Flir Lewis W. Hine haben Bilder eine
groBe Macht und Wirkung. In einem Beitrag schreibt er dazu: ,Whether it be a paint-
ing or a photograph, the picture is a symbol that brings one immediately into close
touch with reality.“98

In den 1930er Jahren wird ein — diesmal vom Staat geférdertes — Fotoprojekt ins
Leben gerufen, welches von der Farm Security Administration, kurz FSA, durchge-

fahrt wird. Es werden dabei die Nachwehen der Wirtschaftskrise 1929 fotografisch

93 Vgl. Stumberger, 2007: S. 42f
94 Stumberger, 2007: S. 43

95 Vgl. Stumberger, 2007: S. 54
96 Vgl. Stumberger, 2007: S. 48f
97 vgl. Brauchitsch, 2002: S. 66f
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dokumentiert, speziell die durch die Krise bedingte hohe Arbeitslosigkeit in den USA.
Der 1932 neu gewéhlte Prasident Franklin D. Roosevelt bringt den New Deal hervor,
der durch staatliche Interventionen im Bereich der Wirtschafts- und Sozialpolitik die
Krise Uberwinden sollte.?® AuBerdem entsteht im Zuge des New Deal, ,das bis dahin
gréBte Projekt einer flachendeckenden bildhaften Dokumentation von sozialen, wirt-
schaftlichen und 6kologischen Tatbestanden dieser Zeit und [die] Reformbemihun-
gen des Staates“100 wurden aufgezeigt. Fir diese bildliche Dokumentation schafft die
FSA die Historical Section, deren Leiter Roy Stryker war. Dieser stellte daflir eigene
Fotografen an, darunter Arthur Rothstein, Walker Evans, Carl Mydans, Dorothea
Lange und Ben Shahn, die durch ihre Aufnahmen den Bedarf der MaBnahmen die-
ser Abteilung hervorheben sollten. Die Fotografen der FSA waren dafiir zustandig,
sowohl die Situation der Menschen auf dem Land als auch die Arbeit der Organisati-
on abzulichten, wobei sie dabei gewissen Vorgaben unterlagen. Alles in allem wur-
den so mehrere hunderttausend Aufnahmen belichtet, die bei der Auflésung der
Sektion im Jahr 1944 in der Library of Congress archiviert wurden.0! Ein auffallen-
der Aspekt ist jener, dass die Heterogenitat der nordamerikanischen Arbeiterklasse
nicht gezeigt oder aufgenommen wurde. Es sind hauptsachlich Bilder von weiB3en
Arbeitern vorhanden, ethnische Minderheiten finden sich kaum und wenn, dann wur-
den diese Fotografien nur archiviert und nicht veréffentlicht.02

Eine Fotografin, die — wie bereits oben erwéhnt — auch fir die FSA arbeitete, ist Do-
rothea Lange. Ihre Ansichten zur Dokumentarfotografie, sowie auch zur Art und
Weise wie fotografiert wird, lassen sich in diesem Zitat am besten darstellen:

Fir mich ist Dokumentarfotografie weniger eine Sache des Gegenstandes als eine der Heran-
gehensweise. Entscheidend ist nicht, was fotografiert wird, sondern wie ... Meine eigene He-
rangehensweise grundet sich auf drei Uberlegungen.

Erstens: Hande weg! Alles, was ich fotografiere, verdndere oder arrangiere ich in keiner Wei-
se.

Zweitens: ein Geflhl fir den Ort. Alles, was ich fotografiere, versuche ich als Teil seines Um-
feldes abzubilden, dort, wo es verwurzelt ist.

Drittens: ein Geflhl fir die Zeit. Alles, was ich fotografiere, versuche ich so zu zeigen, daB sei-
ne Stellung in der Vergangenheit oder Gegenwart sichtbar wird.103

98 Hine, 1980: S.111

99 Vgl. Stumberger, 2007: S. 63ff

100 Stumberger, 2007: S.66

101 Vgl. Stumberger, 2007: S. 71f
102 Vgl. Stumberger, 2007: S. 165
103 Lange, 1998: S. 46
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An diesen Worten wird deutlich, dass Lange mit viel Uberlegung und Hingabe foto-
grafiert. Sie nimmt sich viel Zeit fur ihre Aufnahmen und sucht den Kontakt zu den

abgebildeten Personen.

Sie vertritt auBerdem die Meinung, dass Wissen auch Aktion hervorruft, da sie auf
die Uberzeugungskraft der Information vertraut. Sie ist sich bewusst, welchen Ein-
fluss durch Fotografien ausgel6ste Emotionen haben kénnen und versucht deshalb

diese Ausloser zu verstarken und zu lenken.104

Eine weitere flr die Sozialfotografie wichtige Fotografin ist Margaret Bourke-White
(1904-1971). Sie ist anfangs im Bereich der Industriefotografie tatig, wobei sie sich
hier fast ausschlieBlich auf Objekte, das hei3t Maschinen und ahnliches konzentriert
und nicht auf die Arbeiter in den Fabriken. Sie reist auBerdem Anfang der 1930er
Jahre mehrmals in die Sowjetunion, um dort zu fotografieren und entdeckt auch die
Fotografie von Menschen flr sich, die sie in ihren Lebensbereichen ablichtet. Sie
bringt das Buch You Have Seen Their Faces heraus, welches sich mit sozialen Un-
gerechtigkeiten auseinandersetzt. Von 1936 bis 1940 ist sie Fotografin fir das Ma-
gazin LIFE und danach arbeitet sie im Zweiten Weltkrieg als Fotografin fir das Mili-

tar.105

Ein Dokumentarfoto wirkt laut Newhall nicht aus sich selbst heraus bevor es nicht
nach Ort und Zeit eingeordnet wurde. Dazu besteht die Notwendigkeit, es in den ge-
samten Kontext zu stellen. Der Begriff dokumentarisch ist allgemein geldufig und
anerkannt, jedoch Ubernimmt der Fotojournalismus nach dem Zweiten Weltkrieg
immer mehr die Funktionen des dokumentarischen, womit die Dokumentarfotografie

einiges einbuifBt.106

Es ist festzustellen, dass fast ausnahmslos gréBere Organisationen oder Regierun-
gen dieses Genre der Fotografie bis zum Jahr 1945 unterstlitzen, ein Faktum, dass

sich nach dem Zweiten Weltkrieg andert. Ab diesem Zeitpunkt arbeiten die meisten

104 vigl. Tucker, 1984: S. 51
105 vg1. Giinter, 1982: S. 147ff
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Fotografen individuell ohne jegliche Verbindung zu Organisationen oder der Regie-
rung. Diese Entwicklung, weg von der Ebene der Politik und hin zur Ebene der Kunst
sowie die Tatsache, dass es zur damaligen Zeit fast keinen Markt flr diese Fotogra-
fie gab, erschwert es den Fotografen, sich allein durch diese Tatigkeit finanziell zu
erhalten. Veréffentlicht werden in den Jahren von 1945 bis 1975 nur sehr wenige
Fotografien, meist nur in Bichern oder Ausstellungen. AuBerdem werden Fotogra-

fien zu dieser Zeit noch nicht als kinstlerisch und finanziell wertvoll angesehen.107

Eine Veranderung, die sich in der sozialdokumentarischen Fotografie feststellen
lasst, geht mit der Verbesserung des Sozialsystems einher. Die Fotografie, die in
den Jahren der ersten Haélfte des 20. Jahrhunderts noch auf soziale Misssténde
aufmerksam machen musste und so Unterstiitzung fir die untersten Schichten er-
reichen konnte, ist nun nicht mehr notwendig.'%® Durch diesen Aufschwung der
Weltwirtschaft ab den 1950er Jahren beginnt das sogenannte Goldene Zeitalter.10°
Die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg ist vor allem durch Fotografien gepragt, die die
Auswirkungen des Krieges zeigen, wie zerbombte Hauser, Leichen und Skelette.
Zwei Fotografen, die in diesem Zusammenhang zu nennen sind, sind Richard Peter
sen., der 1949 das Buch Dresden — eine Kamera klagt an publiziert und die bereits
erwahnte Margaret Bourke-White, die im Auftrag der amerikanischen lllustrierten Life
nach Deutschland kommt und ihre Bilder ebenfalls in einem Buch veroffentlicht.'10
Zu dieser Zeit besteht ein groBer Bedarf an dieser Art von Fotografien, welcher es
den Fotografen ermdglicht, auch ékonomischen Nutzen daraus zu ziehen. Ab zirka
1960 anderte sich diese Situation jedoch drastisch. Durch das Aufkommen des Me-
diums Fernsehen sank der Bedarf an Fotografien und es lasst sich ein enormer
RlUckgang der Zeitungs- und Zeitschriftenproduktion feststellen.'' Zwischen den
Jahren 1945 und 1975 sind die Akteure auf den Bildern nicht mehr vordergriindig die
Arbeiterklasse sondern Minderheiten, Randgruppen und Menschen der Mittelklas-

se."2 AuBerdem wird das Augenmerk auch immer mehr auf die Blrgerrechts- und

106 vgl. Newhall, 1998: S. 254
107 Vgl. Stumberger, 2010: S. 68f
108 Vgl. Stumberger, 2010: S. 77
109 Vgl. Stumberger, 2010: S. 24f
110 Vgl. Stumberger, 2010: S. 33f
m Vgl. Stumberger, 2010: S. 39ff
12 Vgl. Stumberger, 2010: S. 83

-29 .-



Friedensbewegung und deren Aktivitaten gelegt.’'3 Ein weiterer Unterschied zu der
sozialdokumentarischen Fotografie in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts ist das
Motiv zur Erstellung dieser Fotografien. Sie werden nicht mehr aufgenommen, um
etwas zu verandern oder zu Uberwinden, sondern um das Gegenwartige zu erhal-

ten.114

Der Ubergang von analoger zu digitaler Fotografie und der politische Wandel in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts flihren zu einer Fulle von Bildern. Die Digitalisie-
rung und das Internet beeinflussen die Art und Weise wie Bilder produziert, konsu-
miert und verbreitet werden. Dadurch leidet aber auch verstarkt die Authentizitat und
Objektivitat von Fotografien, die Manipulationsméglichkeiten steigen an und die Fo-
tografie wird immer bedeutsamer im Bereich der Kunst.115 Es existieren zwei Katego-
rien in dieser neuen Kunstfotografie, einerseits die dokumentarische Kunstfotografie
von Landschaften, Architektur oder StraBenszenen und andererseits die inszenierte
Fotografie, die erfindet und arrangiert. Seit diesem Wandel in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts, ist es auch den Fotografen mdglich, von ihrer Arbeit zu leben, ein
Fakt, der bis dahin fast nicht méglich und vorstellbar war.116

Ein weiterer Unterschied, der sich in der sozialdokumentarischen Fotografie Ende
des 20. Jahrhunderts zeigt, ist der soziale Klassenunterschied zwischen Fotograf
und Fotografierten. Wie bereits beleuchtet, stammen diese beiden Gruppen meist
aus derselben Schicht, dies andert sich jedoch in den 1980er Jahren, wo meist der
Fotograf einer h6heren gesellschaftlichen Schicht angehért als der Fotografierte.1?

Eine Fotografin, die sich in den 1980er Jahren sozialen Themen widmet, ist Mary
Ellen Mark, die mit ihren Fotografien sehr an Dorothe Lange und die Fotografie der
1930er Jahre erinnert.''® Auch Mary Ellen Mark merkt die Verédnderungen und die
Problematik der sozialdokumentarischen Fotografie an. In diesem Genre ist es uner-
lasslich gute Bilder abzuliefern und sich stets zu beweisen. Fotos und Ideen werden

13 Vgl. Stumberger, 2010: S. 102
114 Vgl. Stumberger, 2010: S. 100
15 Vgl. Stumberger, 2010: S. 121ff
116 Vgl. Stumberger, 2010: S. 126f
17 Vgl. Stumberger, 2010: S. 269
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oftmals von der Geschéftsleitung der Magazine abgelehnt, nicht von der klnstleri-
schen Leitung und den Bildredakteuren. ,The magazines are money-making opera-
tions. Documentary photography is essential, but it doesn’t necessarily sell.“11® Mary
Ellen Mark ist es vor allem wichtig, sich viel Zeit fir ein Projekt zu nehmen, da sie
dadurch einen besseren und intensiveren Zugang zu den Fotografierten erlangt. ,[...]

the longer | stay, the closer | can get.“120

Die sozialdokumentarische Fotografie des 20. Jahrhunderts kann wie folgt kurz zu-
sammengefasst werden: Die Fotografen der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts war-
en mit ihrer Tatigkeit an der Abschaffung sozialer Missstande durch kritische Bilder
interessiert, das Goldene Zeitalter ist charakteristisch fur den Ausbau des Sozialen.
Das Ende des 20. Jahrhunderts ist gepragt durch das Verschwinden der Arbeiter-
klasse und die Ruckentwicklung hin zu hoher Arbeitslosigkeit und Armut, was sich
sowohl in der Gesellschaft als auch in der sozialdokumentarischen Fotografie

zeigt.121

Die Lage der sozialdokumentarischen Fotografie zu Beginn des 21. Jahrhunderts
stellt sich wie folgt dar: Soziale Missstande existieren weiterhin und diese kommen
meist in Kampagnen zum Ausdruck. Der Unterschied zum vorherigen Jahrhundert
liegt jedoch darin, dass flr diese Fotokampagnen Schauspieler oder Modelle heran-
gezogen werden, das heiBt, dass diese Fotografien inszeniert werden. Es sind laut
Stumberger, ,[h]ochst professionell in das Bild gesetzte, perfekt ausgeleuchtete,
nachbearbeitete und kontrollierte Szenen.“122 Als Grund daflr ist die Veranderung
der rechtlichen Lage, genauer gesagt dem Persdnlichkeitsrecht zu nennen. In der
heutigen Zeit ist es dadurch nicht mehr méglich, Bilder von Menschen fir Kampag-
nen zu verwenden beziehungsweise zu verdffentlichen ohne die ausdrickliche Zu-
stimmung der abgebildeten Person. In den 1930er Jahren hatten die Fotografierten,
die aus unteren sozialen Schichten stammten, keine Macht lber die Verwendung
der Fotos. Ein weiterer Grund, der jedoch auch schon im 20. Jahrhundert vorhanden

118 Vgl. Stumberger, 2010: S. 194
119 Fuiton, 1991: S. 21

120 Fylton, 1991: S. 13

121 Vgl. Stumberger, 2010: S. 264
122 gtymberger, 2010: S. 293
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war, ist die Notwendigkeit des Einverstédndnisses des Dienstgebers bei der Doku-
mentation von Arbeitsstellen. Ungeachtet der Schwierigkeiten, die sich der sozialdo-
kumentarischen Fotografie vor allem in den letzten Jahrzehnten stellten, wird sie
weiterhin existieren, ebenso wie die gesellschaftlichen Probleme. Diese gilt es zu
dokumentieren, um sie zu veradndern, zu bekdmpfen oder zu Uberwinden. Die zu-
kinftigen Veranderungen, hinsichtlich der Technik, der Gesellschaft und der Wahr-
nehmung von fotografischen Bildern, werden die sozialdokumentarische Fotografie

im neuen Jahrtausend vor neue Anforderungen stellen.23

Zusammenfassend kann die sozialdokumentarische Fotografie in mehrere Abschnit-
te eingeteilt werden: Zum einen die erste Halfte des 20. Jahrhunderts, die vor allem
gepragt war durch die Anlehnung an gréBere Organisationen. Zweitens die Nach-
kriegszeit bis zirka Mitte der 1970er Jahre, in der die sozialdokumentarische Foto-
grafie nicht mehr als Hauptberuf eines Fotografen zu sehen war, sondern als ne-
benberufliche Projekt von einzelnen Fotografen. Und drittens die Zeit ab 1975, in der
die Fotografie erstmals als Kunst angesehen wird und sich in diesem Bereich auch
als Wertanlage zu etablieren beginnt. Daneben besteht jedoch weiterhin eine sozial-
dokumentarische Fotografie, die unterschiedlich unterstitzt, finanziert und in den

verschiedensten Bereichen prasentiert wird.124
3.3 Pressefotografie und Fotojournalismus

Anfang der 1840er Jahre ist die Griindung von drei bedeutenden illustrierten Zeit-
schriften einzuordnen. In England die /lllustrated London News, in Frankreich
L’lllustration und in Deutschland die /lustrirte Zeitung. Es wurde daher vermehrt
nach Bildern gefordert, die Texte illustrieren sollten. Bis es jedoch mdglich wird, Fo-
tografien zu drucken werden diese noch mittels des Holzstichverfahrens in die Ma-
gazine eingefligt, wobei dies zeitintensiv, komplex und auBerdem nicht detailgetreu
und aktuell genug ist.’25 Die Zeitschrift L’lllustration ist auch diejenige, die im Jahr

1848 als erste eine Daguerreotypie zeigt.126

123 Vgl. Stumberger, 2010: S. 292f
124 Vgl. Stumberger, 2010: S. 123f
125 vg1. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 20
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Der Beginn der Pressefotografie und der Fotoreportage ist erst mit der Entwicklung
der Autotypie im Jahr 1882, der ersten Methode zum Druck von Fotografien in Zei-
tungen und Biichern durch Georg Meisenbach, zu sehen.'2? Die von Edouard Belin
entwickelte Bildtelegrafie ist ein weiteres Verfahren, welches maBgebend fir die
Entwicklung der Pressefotografie und des Fotojournalismus ist. Somit kébnnen Foto-
grafien telegrafisch Ubermittelt werden und die Versendung von Fotos an die ver-
schiedensten Redaktionen wird méglich.128

Die Verwendung von Fotos in Zeitungen stellt eine groBe Bedeutung dar und andert
die menschliche Sichtweise, da ab diesem Zeitpunkt ein Blick in die Welt erméglicht
wird. ,Mit der Erweiterung des Blickfelds wird die Welt kleiner.“129

Fotos wurden spéter in Serien zusammengestellt, ,daB sie ohne groBe Zugabe von
Text eine Geschichte unterschiedlicher Lange, Qualitat und Emotionalitat zu erzah-
len begannen.“130 Ende der 1920er Jahre lasst sich eine Veranderung der Fotorepor-
tage feststellen. Fotografien gewinnen im Gegensatz zum Text immer mehr an Be-
deutung und werden selbst zu den wichtigsten Informationsgebern im Nachrichten-
bereich. Es wird aber nicht der Informationswert in den Vordergrund gestellt, son-
dern die Attraktivitat der Fotos. ,Nicht der Wunsch nach Wissen, sondern die Schau-
lust wurde bedient.“131 Ab diesem Zeitpunkt, ab dem die Fotos das Hauptinteresse
darstellen und der Text nur noch zur Bildunterschrift dient, beginnt der Fotojourna-

lismus.132

Ab dem Beginn der 1930er Jahre wird die Fotografie vor allem fir politische Zwecke
und politische Propaganda genutzt, dies speziell fir den Nationalsozialismus.133 De-
witz und Lebeck sind auch der Ansicht, ,[d]aB ab 1938/39 der Krieg der Bilder und
Worte dem der Waffen gleichgestellt wurde.134

126 Vgl. Gaessler, 2005a: S. 90

127 vig1. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 40
128 Vgl. Gaessler, 2005b: S. 92

129 Freund, 1979: S. 117

130 Dewitz; Lebeck, 2001: S. 112

131 Dewitz; Lebeck, 2001: S. 112

132 vgl. Freund, 1979: S. 122

133 vgl. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 162ff
134 Dewitz; Lebeck, 2001: S. 190
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Im angloamerikanischen Gebiet wird die Fotoreportage seit dem Jahr 1936 vorange-
trieben. Im Zeitraum von 1936 bis 1938 werden die bekannten Zeitschriften Life,
Look und Ken gegrundet.'35 Ein wichtiges Ereignis flir den gesamten Fotojournalis-
mus stellt die Einfihrung von Magnum, einer von den Fotografen Henri Cartier-
Bresson, David Seymour und Robert Capa organisierten Fotoagentur dar, der es
darum ging, unabhangig und selbstbestimmend Uber deren Fotos und Rechte
bestimmen zu kénnen. Dies war mit Kosten- und Zeitersparnis, sowie auch mit einer
gréBeren fotografischen Freiheit verbunden.'36 Die Personen, welche die Bilder kauf-
ten, erklarten sich damit einverstanden, weder die Bilder zu manipulieren noch die

Bildlegenden zu verandern.137

Ende der 1950er Jahre ist ein Rickgang der Anzahl an lllustrierten feststellbar, der
sich auf das aufkommende Fernsehen, welches die Zukunft der lllustrierten zuneh-
mend beeinflusste, zurlickflhren [&sst.’38 In den Jahren 1971 und 1972 werden so-
wohl die lllustrierte Look als auch Life eingestellt.13°

Im Laufe der Jahre und Jahrzehnte beginnen immer mehr Fotografen ihre Arbeit und
deren Auswirkungen auf den Betrachter kritisch zu hinterfragen. An dieser Stelle
werden nun zwei Fotografen, die im Bereich der Fotoreportage wichtig sind — Se-
bastido Salgado und Raymond Depardon — eingehender behandelt. Die beiden Ge-
nannten, arbeiten zunachst fir groBe Zeitschriften, verlegen sich dann jedoch mehr
auf den Bereich der Buchpublikationen oder Ausstellungen. 40

Sebastidao Salgado ist vor allem daflir bekannt, nach der Aufgabe seines Berufs als
Pressefotograf viel Zeit in den Gebieten zu verbringen und viel Wert auf den Kontakt
mit den zu fotografierenden Menschen zu legen. ,Fir ihn hangt »die Qualitat einer

Fotografie entscheidend davon ab, welche Beziehung man zu den Menschen auf-

135 vgl. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 190
136 vgl. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 230
137 vigl. Bauret, 2005a: S. 122
138 vigl. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 250
139 vgl. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 274
140 vgl1. Bolloch, 2005¢: S. 148
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bauen konnte, die man fotografiert«.“141 Hans-Michael Koetzle beschreibt Salgados
rein schwarzweif3 aufgenommene Fotos als ,wohlkomponiert, suggestiv, eingangig,
plausibel in der Schilderung des Elends der Welt. [...] Er asthetisiere, heift es, das
Leid. Er benutze das Elend anderer, um Kunst zu machen.“142 Er unterscheidet sich
jedoch von anderen Fotografen dadurch, kein schlechtes Gewissen beim Fotografie-
ren von leidenden, mittellosen und sozial ungerecht behandelten Menschen zu ha-
ben, was aber nicht das Fehlen von Einfihlungsvermégen bedeutet. Der Unter-
schied liegt vor allem in seinem Verhalten gegentber den Fotografierten'43, wie auch
seine Aussage weiter oben beweist. Um aufzuzeigen, was fir Salgado beim Foto-
grafieren wichtig ist und wie er sich dabei verhalt, folgt an dieser Stelle ein Auszug
aus einem Interview des Tagesspiegels:
Ich bin wie ein Fisch im Wasser. Es gibt nicht mehr viele Kollegen, die sich diese Zeit nehmen
und mit ihrer Umgebung verschmelzen. [...] Das Fotografieren ist wie eine Kurve, auf der man
sich bewegt. Sie steigt an, und auf dem hdéchsten Punkt machen sie ihre besten Bilder. [...]
Aber ich mache vorher Bilder und nachher. Ohne das Vorher und das Nachher gabe es auch

diesen besten Moment nicht. Ich komme nicht mal eben von auBen in eine Situation, erkenne
den perfekten Moment, dricke auf den Ausléser und verschwinde wieder. Ich lebe in dieser

Kurve.144

Raymond Depardon beschéftigt sich in seiner Arbeit als Kriegsberichterstatter mehr
mit den Menschen und deren Lebensumstéanden als mit den Kriegsereignissen. En-
de der 1970er Jahre entwickelt sich der Fotograf weg von dem fotografischen Jour-
nalismus und der Fotoreportage.'45 Uber seine Arbeit schreibt er selbst:
»Eines Tages stellte ich zu meiner Uberraschung fest, dass ich nichts mehr empfand, wenn
ich fotografierte [...] Die Verrlckten I6sten keine Angst mehr in mir aus. Da habe ich sofort

aufgehdrt. Ich bin nach Paris zuriick und machte von San Clemente seither keine Aufnahmen
mehr.«146

San Clemente ist eine psychiatrische Klinik bei Venedig, in der er eine Fotoreportage
erstellte. Generell ziehen ihn die gesellschaftlich Unterprivilegierten und Diskriminier-
ten fur seine fotografischen Projekte an und er lenkt damit die Aufmerksamkeit der

Betrachter auf seine Bilder.147

141 Bolioch, 2005¢: S. 149

142 Koetzle, 2005: S. 336ff
143 vgl. Koetzle, 2005: S. 338
144 Diening; Lichterbeck, 2008
145 vgl. Bolloch, 2005¢: S. 148
146 Bolioch, 2005¢: S. 150

147 vig1. Bolloch, 2005¢: S. 150
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Der bereits friiher angesprochene Roland Barthes auBert sich ebenfalls zu Reporta-
gefotos und definiert diese in den folgenden Worten. Er wirft hier wieder, das bereits
in dem Kapitel 2.3 Emotionen in der Fotografie behandelte Thema des Schocks und
der Abgestumpftheit auf:
Reportagephotos sind sehr oft einférmige Photographien (das einférmige Photo ist nicht unbe-
dingt friedlich). In diesen Bildern gibt es kein punctum: wohl den Schock — das Buchstabliche

kann traumatisieren —, doch keine Betroffenheit; das Photo kann »schreiend« sein, doch es
verletzt nicht. Diese Reportagephotos werden registriert (mit einem Blick), mehr nicht.148

3.4 Kriegsfotografie

Die fotografische Dokumentation von Kriegsgeschehnissen ist seit der Erfindung der

Fotografie existent.

Die ersten fotografischen Dokumentationen von Kriegsgeschehnissen entstehen in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Es handelt sich dabei um den Krimkrieg
(1853-1856) und den amerikanischen Sezessionskrieg (1861-1865). Zu dieser Zeit
arbeiten Fotografen noch gemeinsam mit den traditionellen Historienmalern; diese
werden jedoch spater ganz von den Fotografen verdrangt. Im Krimkrieg wird der Fo-
tograf Roger Fenton von Kénigin Victoria mit einer Reportage Gber diesen Konflikt
beauftragt. Seine Aufgabe ist es, einen sogenannten sauberen Krieg zu fotografie-
ren. Es soll dadurch, jenes von der Presse vermittelte, unvorteilhafte Bild korrigiert
werden. Auf seinen Fotos sind deshalb leere Schlachtfelder, keine Toten und teil-
weise gestellte Szenen zu sehen.#9 [...], und so zeigen seine erhaltenen Aufnah-
men den unspektakuldren und vor allem paradoxen Versuch, einen Krieg ohne Ge-

walt darzustellen.“150

Im Gegensatz dazu steht die Dokumentation des Sezessionskrieges. Hier sind vor
allem die Fotografen Mathew Brady und Alexander Gardner zu nennen. Zum ersten

148 Barthes, 1989: S. 51
149 vgl. Bolloch, 2005a: S. 30
150 Braychitsch, 2002: S. 63
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Mal sind die Schrecken des Krieges in den Aufnahmen zu sehen, da versucht wird,

den Soldatenalltag und die Kriegsfolgen objektiv darzustellen.151

Zu Beginn des Ersten Weltkrieges werden keine Fotografen von offizieller Seite an
die Front geschickt und eine Genehmigung fir solch einen Einsatz zu erhalten, er-
weist sich als zeitaufwendig oder fast unmdglich. Nur wenigen Fotografen gelingt
dies. Damals werden die Fotografie und die Presse noch nicht als Instrument des
Krieges angesehen. Erst ab dem Jahr 1916 werden von der offiziellen englischen
Seite zwei Fotografen, Ernest Brooks und Warwick Brooke entsandt, um die offiziel-
len Fotos aufzunehmen. Die dabei entstandenen Bilder unterliegen jedoch einer

strikten Kontrolle und Zensur.152

Laut Brothers ,[tlhe Spanish Civil War is an ideal context for the study of press pho-
tographs of conflict.“153 Denn der Spanische Blirgerkrieg (1936-1939) stellt die erste
umfangreiche und relativ freie Berichterstattung eines Krieges dar. Dieser Krieg
bringt eine groBe Anzahl an Fotografien mit besonderer Bedeutung und Wirkung
hervor, die sie bis heute nicht verloren haben.'5* Unter den vielen Fotografen dieses
Krieges ist auch Robert Capa, der ein besonders bekanntes, aber auch umstrittenes
Foto hervorbringt, welches im nachsten Kapitel 3.5 Realitat, Authentizitdt und Mani-
pulation in der Fotografie eingehend im Hinblick auf die Realitdtsdebatte besprochen

wird.

Fotografisch gesehen ist der Zweite Weltkrieg — von den entstandenen Bildern aus
gesehen — einer der einpragsamsten Kriege.'5 Es entstehen Fotografien einerseits
von Fotoreportern der Propaganda-Kompanie (PK) und andererseits auf Seiten der
Alliierten. Im Laufe des Zweiten Weltkrieges gerieten die Fotografen der PK oft in
den Blickwinkel der Kritik, an den Kriegsverbrechen mitbeteiligt zu sein. Auf der an-
deren Seite wird diese Kritik aber auch in Frage gestellt, da der Fotograf im Endef-
fekt nur fir die Beschaffung der Fotos zustédndig war und erst nachtraglich die Bilder

151 vgl. Bolloch, 2005a: S. 31

152 vig1. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 92ff
153 Brothers, 1997: S. 2

154 Vgl. Brothers, 1997: S. 2

155 Vgl. Gaessler, 2005c: S. 118
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zu Propagandamaterial wurden.6 Auch flr die Fotografen der Alliierten ist es teil-
weise nicht einfach, die Grauel und Situationen in den Konzentrationslagern zu do-
kumentieren, wie auch bei Margaret Bourke-White zu erkennen ist:
Margaret Bourke-White empfand deshalb ihre Kamera nicht nur als notwendiges Instrument
der Dokumentation, sondern auch als schiitzendes Instrument der Entspannung zwischen sich

und der Realitdt, ohne die sie gar nicht hatte arbeiten und das Gesehene glaubhaft fixieren
kénnen.157

Im Vietnamkrieg (1961-1975) verandert sich die Fotoreportage, da einerseits die An-
zahl der Fotografen vor Ort wesentlich gr6Ber ist als bisher und andererseits sich
den Fotoreportern mehr Aufnahmemaglichkeiten bieten, wie zum Beispiel die direkte
Frontreportage. Die Erlaubnis der amerikanischen Armee hierfir begriindet sich dar-
in, dass die Ansicht vertreten wurde, dadurch eine positivere Berichterstattung tber
die Beteiligung der USA in diesem Krieg zu erlangen. Genau das Gegenteil trifft zu,
als die Offentlichkeit die grausamen und erschreckenden Fotos dieses Krieges zu
sehen bekommt. An dieser Stelle sind zwei Fotografien besonders hervorzuheben,
da sie letztendlich in gewissem MaBe auch dazu beitrugen, dass die USA sich aus
diesem Krieg zurlickzogen. Es handelt sich hierbei um das Bild von Eddie Adams
(Saigon Execution) (Abb.04) aus dem Jahr 1968 und jenes von Huynh Cong ,Nick
Ut (Vietham Napalm) (Abb. 02 und 03) aus dem Jahr 1972. Anhand dieser Bilder
wird ersichtlich, welche Macht und Bedeutung die Fotografie im Hinblick auf das
Umdenken der Offentlichkeit haben kann.158 Aufgrund der Relevanz dieser beiden
Bilder, werden sie in den Kapiteln 5.1.1 und 5.1.2 dieser Arbeit noch naher be-
schrieben.

Die Autoren Dewitz und Lebeck sind hingegen der Ansicht, dass die Annahme, die
Fotoreporter hatten zum friheren Ende des Vietnamkrieges beigetragen, langst ent-
kraftet wurde.

Viele gingen fiir die gute Story im Konkurrenzkampf des Gewerbes jedes Risiko ein, keines-
wegs waren die Berichterstatter vom Krieg in Vietnam besondere Huiter von Moral und Wahr-
heit. Die Bilder des Vietnamkriegs haben den Krieg nicht beendet, sie zwangen aber zeitweilig
das amerikanische Volk, tiber die Rolle der USA als Weltpolizei nachzudenken. 159

156 v/gl. Dewitz; Lebeck, 2001: S. 192
157 Dewitz; Lebeck, 2001: S. 192

158 vigl. Bauret, 2005b: S. 137f

159 Dewitz; Lebeck, 2001: S. 276
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Der Fotojournalismus andert sich nach dem Ende des Vietnamkrieges 1975 durch
den verstarkten Einfluss des Fernsehens grundlegend. AuBerdem werden die Még-
lichkeiten, welche die Reporter im Vietnamkrieg hatten, nicht mehr in der Form ge-
nehmigt. In den darauffolgenden Konflikten, wie zum Beispiel dem Golfkrieg im Jahr
1990, stehen die Fotografen unter strenger Kontrolle, was eingeschrankte bezie-
hungsweise nicht mdgliche Arbeitsausfihrung zur Folge hat.'€0 Im Golfkrieg werden
die Medien strikt von der Politik und dem Militéar gesteuert, kontrolliert und deren In-
formationen zensiert oder nicht veréffentlicht, um die Unterstitzung der Bevdlkerung

nicht zu verlieren.161

Zusammenfassend hat sich die Kriegsfotografie im Laufe der Jahre, vor allem durch
die Vereinfachung der Technik geandert. Leichtere und kleinere Kameras fihrten zu

einer naheren und intensiveren Kriegsberichterstattung.

Diese heutige intensive Berichterstattung wird nun anhand von zwei Fotojournalis-
ten, die hauptsachlich Kriegsgeschehnisse fotografieren dargestellt, Anja Niedring-
haus und James Nachtwey. Dies soll einen Einblick in die Arbeit von Kriegsbericht-
erstattern geben und ebenfalls zur Klédrung der Frage, wie Fotografen diesen Beruf

langjahrig austiben kdnnen, beitragen.
3.4.1 Anja Niedringhaus

Anja Niedringhaus ist eine deutsche Bildjournalistin und Pulitzerpreistragerin, die fur
die Associated Press arbeitet. Sie fotografiert jedoch nicht nur Kriegshandlungen,
sondern auch bei Sportveranstaltungen, wie Wimbledon oder Olympia. |hrer Ansicht
nach beeinflusst die Sichtweise und die Art des eigenen Fihlens auch die Art des
Fotografierens. |hr Leitsatz lautet: ,Wenn ich es nicht fotografiere, wird es nicht be-

kannt.“162

160 v/g1. Bauret, 2005b: S. 138
161 vg1. Brothers, 1997: S. 213
162 Kranz, 2011: http://wissen.dradio.de/fotografie-die-kriegsfotografin, 25.04.2012
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Darauf angesprochen, eigentlich in den Kriegsgebieten nicht viel mehr bewegen zu
kénnen als nur zu fotografieren, entgegnet sie, dass ihr Einsatz und ihr Wert, den sie
beisteuert, das Berichten mittels Fotografien darstellt, mit der Hoffnung auf Verande-
rung. Sie auBert sich in einem Interview auch zum Thema Angst bei ihren fotografi-
schen Einsatzen. Eine gewisse Angst empfindet sie als sehr wichtig und lebenser-
haltend. Durch die vielen Jahre der Auslbung dieses Berufes, féllt es ihr leichter,
gefahrliche Situationen richtig einzuschatzen und weder hysterisch noch panisch zu
reagieren, sondern sehr ruhig. Den Ausdruck ,Bilder schieBen‘ empfindet Niedring-
haus sehr unpassend und unangemessen, da sie dies mit wirklichem ErschieBen
gleichsetzt. Sie sieht die Kamera auBBerdem als eine kleine Schutzschicht zwischen
ihr selbst und dem Geschehenden und konzentriert sich ganzlich auf den Akt des
Fotografierens, wie etwa auf den Bildaufbau, wobei sie nicht den Vorwurf der Insze-
nierung gelten lassen modchte.'3 Den Begriff des ,Foto SchieBens’ erértert auch Su-
san Sontag. Dieses Thema wird im Kapitel 4.2.3 Beziehung zwischen Fotograf und

Fotografierten naher beleuchtet.

In einem anderen Gesprach im Jahr 2007 versucht Anja Niedringhaus die Situation
nach einer Granatenexplosion zu beschreiben. Auch wenn sie widerwillig der Szene
entgegengeht, ist sie der Ansicht, dass sie diese fotografieren muss. Wie bereits
oben erwahnt sieht sie die Kamera als Schutz und bewegt sich deshalb nur mit der
Kamera vor Augen néher auf die Situation zu. Daran ist zu erkennen, dass bei Nied-
ringhaus keinerlei Anzeichen von Abgestumpftheit gegeben sind: ,Je mehr Leid ich
sehe, desto mehr geht es mir unter die Haut. [...] Ich mache meine Fotos nur, um
der restlichen Welt zu zeigen, was passiert. [...] Ich weil3, dass ich keine Kriege be-

enden oder verhindern kann.“164

Die Beantwortung der Frage, warum sie immer wieder ihr Leben riskiert, kann sie
nicht rational beantworten. Sie sieht es als wichtige Aufgabe an, da ohne diese Bil-
der kein Bewusstsein dafir bestehen wirde, was auf der Welt passiert. Im Gegen-
satz zu den Anfangen ihrer Fotokarriere, in denen sie noch von der Beendigung ei-
nes Krieges durch ihre Arbeit und Fotos Uberzeugt war, hat sich ihre Meinung dahin-

163 vigl. Timm, 2011: http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/thema/1552601, 25.04.2012
164 Bshme, 2007: http://www.faktor-magazin.de/flycms/Die-Direkte/0117304059.html, 25.04.2012
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gehend geandert: ,Ich glaube nicht, dass ich den Krieg stoppen kann mit Fotos, ich
kann nur aufklaren und kann ihnen immer wieder die Fotos zeigen und sagen: das

passiert jetzt da.“165

Martin Schuster vertritt ebenso die Meinung, dass das Fotografieren und Dokumen-
tieren eine der wenigen Md&glichkeiten darstellen, um etwas gegen Missstande zu
unternehmen.'®6 Denn ,[...] die Wirklichkeit des menschlichen Leids in Kriegen, in

Naturkatastrophen, auf der Flucht kann nur das Foto transportieren.“167

3.4.2 James Nachtwey

James Nachtwey leiten dhnliche Motive wie Niedringhaus, namlich das Anliegen so-
ziale Konflikte zu dokumentieren. Bereits zweimal wurde er mit dem World Press
Photo Award in den Jahren 1992 und 1994 ausgezeichnet. Auch er will mit seinen
Fotografien etwas bewegen, obwohl er sich dessen bewusst ist, dass sie wenig ge-
gen den Krieg ausrichten kdnnen. Doch genau diese Vorstellung ist sein Antrieb als
Kriegsfotograf zu arbeiten.168

James Nachtwey entscheidet sich im Jahr 1980 — nach vier Jahren Arbeit als Pres-
sefotograf — als freier Fotograf im Bereich der Kriegsfotografie zu arbeiten.
Er legt vor allem Wert darauf, den Schmerz, den der Krieg auslést, in seinen Bildern
einzufangen.169
.FUr Nachtwey »besteht die Macht der Fotografie in ihrer Fahigkeit, an das Menschliche zu er-
innern. Wenn der Krieg der Versuch ist, diese Menschlichkeit zu leugnen, kann die Fotografie

— als Gegenteil des Krieges und mit Bedacht eingesetzt — zu einem auBerordentlich wirksa-
men Mittel gegen den Krieg werden.«“170

Er ist sich trotzdem bewusst, dass seine Fotos allein nichts bewirken, jedoch zum
Bestreben anderer Menschen beitragen und eine Sensibilisierung erreichen kénnen.
Ein wichtiges Thema sind fur ihn Emotionen bei seiner Arbeit. ,lch muB3 mich emoti-

165 Stamer, 2012: http:/www.zdf.de/ZDFmediathek/beitrag/video/1564936/Die-Fotografin-Anja-Niedringhaus, 25.04.2012
166 v/g1. Schuster: S. 176f

167 Schuster, 2011: S. 238

168 v/g1. MDR, 2012: http:/www.mdr.de/mdr1-radio-sachsen/nachtwey110_zc-b2f1agb5_zs-d9d67f3d.html, 01.03.2012
169 vg1. Bolloch, 2005¢: S. 149f

170 Bolioch, 2005¢: S. 150
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onal 6ffnen, wenn ich mich dem Leiden einer vom Krieg heimgesuchten Bevdlkerung
aussetze.“171 Um andere Menschen zu bewegen, ist es notwendig selbst empfang-
lich zu sein. Dabei werden auch Geflihle wie Abscheu empfunden, die er jedoch zu-
rickhalt und erst spater flr sich bearbeitet und bewaltigt. Denn: ,Ich selber bin nicht
wichtig. Was zahlt, sind die Bilder.“172

Seine Aufnahmen werden jedoch auch kritisiert, da er sowohl zum Mittel der Kom-
position greift als auch genau Uberlegt, welchen Blickwinkel und welche Einstellun-
gen er trifft und dies einiger Zeit bedarf. Deshalb wird er auch von manchen als Voy-

eur des Schmerzes gesehen.173

James Nachtwey stellt auch die Hauptfigur eines Filmes von Christian Frei dar, der
den Fotografen bei seiner Arbeit begleitet. Der Film, namens War Photographer
zeigt ihn einerseits wahrend seiner fotografischen Einsatze und zeigt andererseits
Interviews mit Nachtwey, sowie auch mit Redakteuren und anderen Reportern, die
ihn und seine Arbeit kennen. Sehr interessant an diesem Film ist auch die Installati-
on einer Mikrokamera (ber dem Ausldéser von Nachtweys Kamera. Somit wird es
dem Zuseher ermdglicht, die Perspektive des Fotografen einzunehmen und das zu

sehen, was der Fotograf selbst bei der Aufnahme erblick.

Nachtwey sieht den Fotografen als einen Vermittler und das Verbindungsglied zwi-
schen der Welt und der Realitat des Journalismus. Im Film wird er als eine sehr ru-
hige, zurlickhaltende und bescheidene Person und als Einzelganger beschrieben.
Besonders die Bilder des Vietnamkrieges haben ihn stark gepragt und getroffen,
deshalb liegt in ihnen auch der Hauptgrund fir seine Wahl Kriegsfotograf zu werden.
In der vorliegenden Arbeit wird auch der Frage nachgegangen, wie Fotografen in
gewissen Situationen Aufnahmen erstellen kénnen. Nachtwey beschreibt diese als
Ausnahmesituationen, die im normalen Leben nicht denkbar sind. Er begrindet sei-
ne Arbeit mit Akzeptanz und Mitwirkung der Menschen, die er fotografiert. Er sieht
sich als derjenige, der ihnen eine Stimme verleihen und dies an die AuBenwelt

7 Nachtwey im Interview, 2000: http://www.tagesspiegel.de/kultur/james-nachtwey-im-interview-ich-bin-unwichtig-meine-
bilder-zaehlen/154778.html, 01.03.12

172 Nachtwey im Interview, 2000: http://www.tagesspiegel.de/kultur/james-nachtwey-im-interview-ich-bin-unwichtig-meine-
bilder-zaehlen/154778.html, 01.03.12

-42 -



transportieren kann. Nachtwey ist dabei besonders wichtig, den Menschen mit Res-

pekt, Ruhe und Offenheit zu begegnen.174

Hans-Hermann Klare, Auslandsredakteur der Zeitschrift Stern unterscheidet zwei
Arten von Journalisten, die wahrend ihrer Arbeit ums Leben kommen: Jene, die ers-
tmals dabei sind und jene, die zu lange Zeit diesen Beruf ausfiihren und sich des-
halb zu sicher flihlen und ihr Glick Uberstrapazieren. Er sieht die Gefahr, dass
Nachtwey diesem zweiten Typ angehért, denn Klare vertritt die Ansicht, dass Nach-
twey das Abenteuer und den Adrenalinspiegel bendtigt, um sich lebendig zu fuhlen.
Desmond Wright, ein Kameramann der Agentur Reuters zeichnet ein Bild der Bran-
che der Kriegsberichterstatter, welches von harten Wettbewerb und teilweise bruta-
lem Vorgehen gepragt ist, denn viele sind nur auf der Suche nach dem schrecklichs-
ten Foto. Er beschreibt auch eine Unruhesituation in Indonesien genauer, in der drei
Menschen kaltblitig ermordet werden und ein vierter lange Zeit verfolgt und dabei
von Nachtwey mit seiner Kamera begleitet wird. Der Fotograf fleht zwar die Verfolger
an, den Mann nicht zu téten, jedoch erfolglos. Wright sieht Nachtwey dadurch als
Ausnahme unter den Kriegsfotografen, da sich bei diesem Beispiel bereits viele sei-
ner Kollegen friiher abgewandt hatten, sowohl aus Sicherheitsgriinden als auch weil

sie meinen, nichts damit zu tun zu haben.175

Angst ist fir Nachtwey nicht wichtig, sondern der Umgang mit ihr. Er ist sich der
mdglichen Folgen bewusst und empfindet es als sehr wichtig, konzentriert und ruhig
zu arbeiten und nicht in Panik zu verfallen. Auf die Frage wie er seine Geflhle kon-
trollieren kann, antwortet er, ,weil ich es muss“176. All seine Gefiihle versucht er auf
seine Fotos zu projizieren und in diese einflieBen zu lassen. Nachtwey sieht es als
die Pflicht aller an, hinzusehen und zu handeln. Denn wenn jeder Einzelne sehen
kénnte, wie sich die Folgen eines Krieges darstellen, wiirde ein Verstandnis daftr
entstehen, dass keinerlei Rechtfertigung fir einen Krieg besteht. Dies sieht er als die
Aufgabe des Fotografen an, stellvertretend diese Bilder den Menschen vor Augen zu

173 vgl. Bolloch, 2005¢: S. 150
174 vigl. Frei, 2001

175 vgl. Frei, 2001

176 Frei, 2001
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fihren und damit ein Bewusstsein zu schaffen und zum Handeln aufzurufen.177 Die-
ses Kapitel abschlieBen soll folgendes Zitat von James Nachtwey:
Das Schlimmste ist, als Fotograf vom Elend anderer zu profitieren. Diese Vorstellung verfolgt
mich. Ich schlage mich taglich damit herum. Denn sollten Ehrgeiz und Karriere je wichtiger
sein als mein Mitgefihl, habe ich meine Seele verkauft. Ich kann meine Rolle nur rechtferti-

gen, indem ich Menschen in Not respektiere. Nur wenn mir das gelingt, akzeptiert der andere
mich, kann ich mich selbst akzeptieren.178

3.5 Realitat, Authentizitat und Manipulation in der Fotografie

Von Anbeginn der Fotografie existiert die Diskussion um die Authentizitdt und die
Realitat von Fotografien. In diesem Abschnitt der Arbeit wird den unterschiedlichen

Ansichten zu diesem Thema nachgegangen.

Fotografien vereinen zwei kontrére Eigenschaften: Einerseits ist ihnen die Objektivi-
tat zugeschrieben und andererseits werden sie immer aus einer gewissen Perspekti-
ve fotografiert. Durch die Auslésung des mechanischen Gerats, der Kamera, haben
Fotografien diese zweifelsfreie Realitat inne und das Bewusstsein, dass ein Fotograf
wahrend der Aufnahme anwesend war, bezeugt wiederum auch das Reale. Sontag
merkt jedoch auch an, dass sobald diese Wahrheit und Realitdt von Fotografien be-

kraftigt wird, die Subjektivitat des Fotografen auBer Acht gelassen wird.179

Ebenfalls mit dem Thema Realitat in der Fotografie hat sich Lewis W. Hine beschaf-
tigt. Er vertritt folgende Ansicht:
The photograph has an added realism of its own; it has an inherent attraction not found in oth-
er forms of illustration. For this reason the average person believes implicitly that the photo-
graph cannot falsify. Of course, you and | know that this unbounded faith in the integrity of the

photograph is often rudely shaken, for, while photographs may not lie, liars may photo-
graph.180

Ein weiterer Autor, der sich mit dem Diskurs der Realitat in Fotografien auseinander-
setzt ist Philippe Dubois. Er vertritt unter anderem die Ansicht, dass die Fotografie
nicht ligen kann:

177 vigl. Frei, 2001

178 Frei, 2001

179 vgl. Sontag, 2003: S. 33f
180 Hine, 1980: S. 111
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Der Wunsch zu sehen, um zu glauben, wird durch die Fotografie befriedigt. Das Foto gilt als
eine Art notwendiger und zugleich ausreichender Beweis, der unzweifelhaft die Existenz des-
sen, was er zu sehen gibt, bezeugt.18!

Dubois unterscheidet in Bezug auf das Thema der Realitéat drei Phasen: Die erste
bezeichnet er als den ,Spiegel des Wirklichen®, eine Ansicht, die vor allem im 19.
Jahrhundert vertreten ist. Diese besagt, dass das Foto nur eine Ahnlichkeit zur Rea-
litdt beziehungsweise die Nachahmung dieser ist, ein Faktum, das der Technik und
Mechanik des fotografischen Apparates zuzuschreiben ist. Die zweite, vorwiegend
im 20. Jahrhundert vertretene Phase, beschreibt die ,Transformation des Wirklichen'
und ist als kontrare Reaktion zur ersten Phase zu sehen. Die Fotografie ist hier nur
ein Mittel zur Betrachtung und Auslegung der Realitat und kein Spiegel dessen. Die
dritte Phase schildert die ,Spur eines Wirklichen, womit Dubois anmerkt, dass die
ganzliche Verneinung der Wirklichkeit in fotografischen Bildern in der Weise, wie sie
die zweite Phase ausdriickt, nicht angebracht ist. Die Kamera hélt zwar etwas Rea-
les fest, jedoch gibt es auch zahlreiche Interpretationsmdglichkeiten des Abgebilde-
ten, die von den unterschiedlichen Sichtweisen der Interpretierenden gepragt sind.
Ziel ist es, weitere Untersuchungen durchzufiihren, um den Realitatsdiskurs auf eine
neue Ebene zu bringen.'82 Das Foto dient nach Dubois auch als Beweis: ,Es beweist
die Existenz (aber nicht den Sinn) einer Realitat.“!83 Die Bedeutung des Bildes ist

demnach nicht ersichtlich, auBer man war an der Bildentstehung beteiligt.84

Giséle Freund sieht im Gegensatz dazu die Realitat und Objektivitat von Fotografien

als scheinbar an:

Die angeblich unbestechliche Linse erlaubt alle méglichen Deformierungen der Wirklichkeit,
weil der Inhalt eines Photos jedes Mal von der Art und Weise abhéngt, wie der Photograph die
Geschehnisse aufgenommen hat und er von den Forderungen seiner Auftraggeber abhangig
ist. Die Bedeutung der Photographie besteht also nicht nur allein in der Tatsache, daf3 sie eine
Schoépfung sein kann, sondern darin, dafB sie eines der wirksamsten Mittel zur Formung unse-
rer Vorstellung und zur BeeinfluBung unseres Verhaltens darstellt.185

181 bupois, 1998: S. 29
182 vig1. Dubois, 1998: S. 29ff
183 Dubois, 1998: S. 55
184 vg1. Dubois: S. 56
185 Freund, 1979: S. 6f
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Tom Hunter, ein weiterer Fotograf, der sich mit der Authentizitdt von Fotografien
auseinandersetzt, wird teilweise flr seine inszenierten Fotos kritisiert. Darauf an-
gesprochen meint er in einem Interview mit Jean Wainwright:
| find the whole argument about what is real and what is not very strange. Even the fact that
we’re still discussing it. Those sorts of arguments were over a long time ago. [...] but all photo-

graphy is staged, because the moment that you raise your camera to your eye you stage
something.186

Nach Thorsten Scheer, lasst sich die mediale Gesellschaft auf diese Weise charak-
terisieren: Einerseits nehmen die Menschen die Welt nur noch medial wahr und die
Medienwelt ist zur zweiten Natur der Menschheit geworden und andererseits fuhrt
jede Abweichung der Ansicht der Welt zu einer veranderten Ansicht tGber die Reali-
tat. ,Die Kenntnisse, die das mediale Zeitalter vermittelt, die Manipulierbarkeit und

Veranderbarkeit flhren zu einem Realitatsschwund.“187

Diese Ansicht von Scheer wird von Rudolf Stumberger kritisch gesehen. Laut Stum-
berger sind diese Aussagen deutlich Ubertrieben, denn die Menschen seien sehr
wohl in der Lage zwischen der eigenen Realitat und der Medienrealitat zu differen-
zieren. Er raumt zwar ein, dass die Massenmedien in der heutigen Zeit sehr prasent
sind, und dass eine Pragung und Beeinflussung der Menschen durch die Medien
nicht zu leugnen ist. Es ist jedoch seiner Meinung nach GUberzogen, zu sagen, dass
alles nur noch medial wahrgenommen wird.188

Dass wir unsere Umwelt aber »vorwiegend medial« wahrnehmen und statt der Orientierung an

der Realitat die Orientierung an Medieninhalte trete, dies ist ein kolportierter Gemeinplatz des

postmodernen Diskurses, der freilich mit der Realitat und mit empirischen sozialwissenschaft-
lichen Erkenntnissen wenig zu tun hat.189

Stumberger ist des Weiteren der Ansicht, dass die Vorstellung von Fotografien als
reinem Realitatsabbild nicht mehr haltbar ist, da

[ilede Auswahl eines Blickes auf die Wirklichkeit [...] ja selbst schon eine Interpretation dieser
Wirklichkeit [ist]. [...] Ebenso stellen die technischen Aufnahmebedingungen wie Wahl der
Blende, der Verschlusszeit, des Formats oder des Filmmaterials genauso wie die Arbeit in der
Dunkelkammer oder die Nachbearbeitung am Computer eine Interpretation dar.190

186 Hunter, 2003: S. 29f

187 Scheer, 1992: S. 130

188 Vgl. Stumberger, 2010: S. 171
189 stumberger, 2010: S. 171

190 stumberger, 2010: S. 175
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Er schlagt deshalb vor, eine Grenze zu bilden. Die Manipulationsmdglichkeiten soll-
ten der Fotografie als grundlegend inharent angesehen werden, das heiBt die doku-
mentarische Fotografie kann trotzdem als objektiv betrachtet werden und erst ab der
Grenze, wo der Fotograf wirklich ins Geschehen eingreift, beginnt die inszenierte

Fotografie.191

Ein weiterer Autor, der sich mit diesem Thema beschéftigt, ist A. D. Coleman. Fir
ihn existieren mehrere Arten der Fotografie, darunter auch die dokumentarische und
die inszenierte Fotografie, zwischen denen nur Kleinigkeiten in Bezug auf die Reali-

tat zu unterscheiden sind.192

John Berger hebt das menschliche und subjektive beim Fotografieren hervor:

Photographs bear witness to a human choice being exercised in a given situation. A photo-
graph is a result of the photographer’s decision that it is worth recording that this particular
event or this particular object has been seen. If everything that existed were continually being
photographed, every photograph would become meaningless. [...] At its simplest, the mes-

sage, decoded, means: | have decided that seeing this is worth recording.93

John Tagg schreibt in einem Beitrag Uber Berenice Abbotts Ansicht zum Thema
Realismus: ,Undoubtedly, she believed realism — or ,documentary value® — to be in-
herent in the photographic process itself and present in every ,good photograph

whose image had not been falsified by exaggerated technical manipulation.“194

Hubertus von Amelunxen beschéftigt sich ebenfalls mit diesem Thema und hier vor
allem mit der digitalen Fotografie und stellt fest, dass die friihere Ansicht, dass sich
das Abgebildete auch wirklich vor der Kamera befand, durch die digitale Technologie
als veraltet gelten muss und nicht mehr in der Form gegeben ist. Jedoch wirft er
auch ein, dass die Manipulation nichts Neues darstellt; friher wurden Fotos durch

Retuschearbeiten und Negativ-Montagen verfalscht.95

191 Vgl. Stumberger, 2010: S. 175
192 vig1. Coleman, 1976: S. 240ff
193 Berger, 1980: S. 292

194 1299, 1982: S. 111

195 Vgl. Amelunxen, 2002: S. 69f

-47 -



Wie Abigail Solomon-Godeau ausfluhrt, kbnnen Fotografien generell selten objektiv
sein: ,M6gen Fotografen ihre Bilder auch im Hinblick auf eine bestimmte Bedeutung
komponieren und organisieren, so ist doch schon der Ausgangspunkt eines Fotos

kaum jemals neutral oder bedeutungslos.“196

Um darzustellen, welche Gerlchte in Bezug auf die Realitat um ein Foto kursieren
kénnen, wurde die Aufnahme von Robert Capa Death of a Republican Soldier'”
oder auch Falling Soldier oder Spanish Loyalist'®® genannt, die im Jahr 1936 im

Spanischen Blrgerkrieg entstand, ausgewahlt.

Abb. 01 — Falling Soldier199

Robert Capas richtiger Name lautet Endre Ern6é Friedmann, er wurde 1913 in Buda-
pest geboren, erst ab seiner Zeit in Paris benutzt er den Kinstlernamen.200 Er starb
im Jahr 1954 durch die Explosion einer Tretmine in Nordvietham.20' Das hier gezeig-
te Foto wurde zunachst von der Zeitschrift Vu veréffentlicht, spater in Paris-Soir, Life
und Regards publiziert und stellt allgemein das wohl bekannteste Symbolbild des

196 Solomon-Godeau, 2003: S. 69
197 Brothers, 1997
198 Koetzle, 2005: S. 180

199 © Robert Capa / Magnum Photos, http://www.nytimes.com/imagepages/2009/08/17/arts/18CAPA_hp_ready.html,
26.03.2012

200 g1, Koetzle, 2005: S. 182f
201 Vgl. Steinbeck, 1965: S. 8
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Spanischen Birgerkrieges dar. Es 16st bis heute andauernde Diskussionen Uber sei-
nen Wahrheitsgehalt und seine Authentizitat aus. Dies liegt sowohl in der Ambiva-
lenz des Fotos als auch in den Zweifeln, die es Uber das Abgebildete und das was

abgebildet zu sein scheint hervorruft, begrindet.202

Dieses Bild von Robert Capa ist eines der umstrittensten Fotos. Seit Jahrzehnten
kursieren Theorien darlber, ob das Foto eine wahre Begebenheit zeigt oder gestellt
ist. Hierzu gibt es mehrere Ansichten. Es besteht die Mdéglichkeit, dass der Soldat
wirklich nur beim Hinunterlaufen des Hugels stiirzt, also nicht von einer Kugel getrof-
fen wurde.29 Eine weitere Ansicht besagt, dass diese Situation gestellt und die Sol-
daten dazu abkommandiert wurden, fiir den Fotografen in einer Pause zu posieren
und ein Gefechtsmandéver nachzustellen.204 Eine weitere Theorie besagt, dass die
Soldaten fir Capa posierten und Gefechtsszenen nachstellten, jedoch deshalb die
Aufmerksamkeit der Gegner geweckt und einer von den Soldaten dabei wirklich er-

schossen wurde.205

Capa selbst auBert sich in Bezug auf dieses Foto in einem Interview mit dem New
York World-Telegram im Jahr 1937 folgendermaBen: ,In Spanien braucht man keine
Tricks, um Bilder aufzunehmen. Man braucht seine Kamera nicht zu positionieren.
Die Bilder sind da, und man nimmt sie einfach auf. Die Wahrheit ist das beste Bild,
die beste Propaganda.“20¢ Capa vertrat auch immer folgende Meinung: ,Wenn deine

Fotos nicht gut genug sind, dann warst du nicht nah genug dran.“207

Die Theorien und Spekulationen um dieses Foto werden wahrscheinlich nie enden
und es erweist sich als schwierig, die Wahrheit Gber dieses Foto letztendlich heraus-
zufinden. Jedoch unbestritten bleibt, dass

[g]anz unabhangig von der Authentizitatsfrage [...] Capas Fallender Soldat schnell und dauer-
haft zu einem Schlisselbild des Spanischen Birgerkriegs avanciert [ist]. Heute hat sich das

202 v, Brothers, 1997: S. 179

203 ygI. Kershaw, 2004 S. 57

204 vg|, Kershaw, 2004 S. 62f

205 Vgl. Posener, 2008

206 7t nach Kershaw, 2004: S. 57
207 7it. nach Kershaw, 2004: S. 215
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Motiv l&ngst als universal giltiges Symbol fiir die Schrecken des Krieges (keineswegs nur be-
zogen auf das Spanien der 1930er-Jahre) etabliert.208

Brothers betont bei dem Thema Wahrheitsgehalt und Authentizitat auch den kultur-
spezifischen Aspekt, der dabei beachtet werden muss: “Like all photographs, the
truth it reveals is not inherent within it but lies beyond it in the culture of which it is a

part.“209

Capas Einstellung gegenltber dem Krieg und dessen Berichterstattung war jene,
dass der Krieg nicht fotografierbar sei, da er Gberwiegend Emotion darstellt. Dessen
ungeachtet erreicht er jedoch die Darstellung des Ausdrucks dieser Emotion in sei-
nen Fotos. ,Robert Capa fand im Krieg die Wahrheit. Er haBte ihn, aber er begriff ihn

auch, und er war stédndig ganz vorn in der Kampflinie.“210

An seinem Bildbeispiel ist erkennbar, welche Diskussionen ein Foto auslésen kann.
Die Frage nach der Authentizitdt und dem Wahrheitsgehalt von Bildern existiert seit
es die Fotografie gibt. Manipulationsméglichkeiten sind seit den frihen Anféngen

bereits existent.

Das Thema der Manipulation ist derart umfangreich, dass hier nur kurz darauf ein-
gegangen werden kann. Durch die Digitalisierung der Fotografie sind die Mdglichkei-
ten der Manipulation vereinfacht und vervielfacht worden, dies heift jedoch nicht,

dass die analoge Fotografie frei von jeglicher Manipulation war.

Bereits im Jahr 1855 werden Retuscheverfahren auf der Pariser Weltausstellung
prasentiert, dies flhrt einerseits zu einem Popularitdtszuwachs der Fotografie, da
Personen schéner und attraktiver dargestellt werden konnten, andererseits jedoch
verfalscht ein manipuliertes Foto auch die Wirklichkeit.2'' Sontag sieht eine Fotogra-
fie stets als

ein Bild, das jemand gewdhlt hat; Fotografieren heiBt AusschlieBen. [...] Fotos konnten den
Betrachter schon immer tduschen. Ein Gemalde oder eine Zeichnung gilt als Félschung, wenn

208 Drechsel, 2009

209 Brothers, 1997: S. 185
210 gteinbeck, 1965: S. 8
211 yg. Sontag, 2006: S. 85
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sich herausstellt, daB sie nicht von dem Kiinstler stammt, dem sie zugeschrieben wurde. Ein
Foto — oder ein gefilmtes Dokument im Fernsehen oder im Internet — gilt als Falschung, wenn
sich herausstellt, daB es den Betrachter in bezug auf das, was es angeblich darstellt,

tiuscht.212

Manipuliert wird entweder aus asthetischen, politischen oder sozialen Griinden he-
raus.2'3 Doch trotz der heutzutage mittlerweile nahezu unzahligen Manipulations-
mdglichkeiten von Bildern, ist die Inszenierung von Reportage- oder Kriegsfotogra-

fien laut Sontag nicht mehr wirklich gegeben.214

Zusammenfassend ist anzumerken, dass nicht die Kamera allein die Fotos auf-
nimmt, sondern der Fotograf dahinter. Steiger verweist darauf, dass keine objektiven
Fotografien mdglich sind, sondern nur mehrere Arten von mehr oder weniger subjek-
tiven Aufnahmen, die von dem Fotografen einerseits und dem Betrachter anderer-
seits beeinflusst werden. Wichtig ist dabei auch, dass die kulturellen Unterschiede
beachtet werden, da die visuelle Wahrnehmung kulturell beeinflusst und erlernt
ist.215 Dies ist vor allem auch fir das folgende groBe vierte Kapitel Fotografie in der
Kultur- und Sozialanthropologie besonders wichtig und wird dort noch eingehender
behandelt.

4 Fotografie in der Kultur- und Sozialanthropologie

We see what we want to see, as we want to perceive it. Learning to see with visual accuracy,
to see culture in all its complex detail, is therefore a challenge to the fieldworker whose training
is literary rather than visual.216

Der vierte Teil dieser Arbeit widmet sich der Verwendung visueller Methoden und
Medien in der ethnographischen Forschung, die heutzutage kaum mehr wegzuden-
ken ist. Es stellt sich die Frage, ob der Einsatz visueller Methoden eine Bereicherung
sein und genauere Einblicke in menschliche Beziehungen bringen kann. Dies soll in

diesem Abschnitt bearbeitet werden.

212 gontag, 2003: S. 56

213 g, Banks, 2001: S. 64
214 g1, Sontag, 2003: S. 69
215 yg. Steiger, 1982: S. 84ff
216 Gollier; Collier, 2004: S. 5
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4.1 Grundlegende Theorien der Kultur- und Sozialanthropologie

Einleitend zu diesem vierten Kapitel, werden hier nun die wichtigsten Theorien des
19. und 20. Jahrhunderts und deren Vertreter dargestellt. Wichtig zu beachten ist
jedoch, dass nur kurz darauf eingegangen wird, um die Kultur- und Sozialanthropo-
logen, die im Folgenden im Bereich der Visuellen Anthropologie erwahnt und néher
besprochen werden, hier ihren Theorien zuzuordnen und einen kurzen Einblick ge-

winnen zu kdénnen.

Von der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts bis Anfang des 20. Jahrhunderts ist der
Evolutionismus in der Kultur- und Sozialanthropologie vorherrschend. Diese Rich-
tung sieht die Entwicklung der Menschheit weltweit als eine in gleicher Art und Wei-
se stattfindende, jedoch von unterschiedlicher Geschwindigkeit. Es existieren dem-
nach laut den Evolutionisten Gruppen, die nicht so weit entwickelt sind wie andere;
diese benennen sie als ,Naturvélker'. Als wichtige Vertreter dieser Richtung gelten
Lewis Henry Morgan (1818-1881), der auch als Vorlaufer der ethnographischen
Feldforschung gilt, Edward B. Tylor (1832-1917) und James George Frazer (1854-
1941).217 Nach dem Zweiten Weltkrieg erfahrt der Evolutionismus einen erneuten
Aufschwung, der in der Entstehung des Neoevolutionismus mindet, dessen Be-
grinder Leslie A. White (1900-1975) und Julian H. Steward (1902-1972) sind.218

Dem Evolutionismus gegenuber steht der Diffusionismus, deren Begriinder Friedrich
Ratzel (1844-1904) und Robert Fritz Graebner (1877-1934) sind. Ratzel vertritt die
Meinung, dass das Vorkommen gleicher Kulturelemente an unterschiedlichen Orten,
sich durch die Wanderung dieser Elemente oder von ganzen Kulturen erklaren
lasst.21® Fritz Graebner entwickelt daraus die kulturhistorische Ethnologie. ,Diese
wurde als historische Disziplin verstanden, die kulturelle Beziehungen aufgrund von
,Beziehungskriterien* erforschen wirde.“220 Leo Frobenius (1873-1938) sieht in dem
Auftreten von Kulturerscheinungen, vor allem geballt an nahe beieinander liegenden
Orten einen sowohl historischen als auch funktionalen Zusammenhang. Diese Ge-

217 ygl. Ganzer, 1990: S. 88ff
218 yg1. Kohl, 2000: S. 157
219 g, Straube, 1990: S. 156
220 Gingrich, 1999: S. 150
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biete werden als sogenannte Kulturkreise zusammengeschlossen. Das Wort Kultur-
kreis wird bereits bei Ratzel und Bastian erwahnt, jedoch erst von Frobenius als
Fachbegriff verwendet.22!'  Der methodische Kern der Kulturkreislehre war der Kul-
turvergleich verbunden mit der Selektion und Biindelung verbreitungsgleicher Kultur-
erscheinungen®222, Weitere Vertreter und eigentliche Begrinder der Kulturkreislehre
sind Fritz Graebner und Bernhard Ankermann (1859-1943). Eine abgespaltene Rich-
tung der Kulturkreislehre stellt die Wiener kulturhistorische Schule dar, deren Vertre-
ter Pater Wilhelm Schmidt (1868-1954) und sein Schiler Pater Wilhelm Koppers
(1886-1961) sind.223 Als Errungenschaft dieser kulturhistorischen Ethnologie gilt vor
allem die Widerlegung der damals angenommenen Geschichtslosigkeit von schrift-

losen Kulturen.224

Das grundsétzliche Problem sowohl des Diffusionismus als auch des Evolutionismus
besteht darin, dass ihre Vertreter sogenannte armchair anthropologists waren, das
heiBt nie selbst Forschungen in der jeweiligen Region oder Kultur betrieben, sondern

das Material anderer auswerteten.225

Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts |6sen den anthropologischen Evolu-
tionismus zwei Richtungen ab, einerseits der Kulturrelativismus in Nordamerika und
der struktural-funktionale Ansatz in Europa.226 Der amerikanische Kulturrelativismus,
begriindet von Franz Boas (1858-1942), sieht ,[jJede Kultur [als] in erster Linie aus
ihren eigenen kulturellen Konzepten heraus beschreibbar und verstandlich.“227 Wich-
tige Schilerinnen von Boas sind Ruth Benedict (1887-1948) und Margaret Mead
(1901-1978), wobei auf letztere im Bereich der Visuellen Anthropologie noch aus-
fuhrlicher eingegangen wird. Innerhalb dieser Richtung wird zwischen hartem und
weichem Kulturrelativismus unterschieden, wobei ersterer Unterschiede einer Kultur

generalisiert und der zweite diese Differenzen akzeptiert und nicht verallgemeinert.

221 yg. Straube, 1990: S. 156
222 gtraube, 1990: S. 156f
223 yg. Kiepe, 2005: S. 49
224 \/g1. Kohl, 2000: S. 138
225 yg. Kiepe, 2005: S. 50
226 vg|. Gingrich, 1999: S. 178
227 Gingrich, 1999: S. 179
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Dieser weiche Kulturrelativismus ist trotz sinkendem Einfluss seit den 1960er Jahren

bis heute in der nordamerikanischen Kultur- und Sozialanthropologie verankert.228

Emile Durkheim ist sowohl Mitbegriinder der Soziologie als auch der Kultur- und So-
zialanthropologie und préagte nicht nur den britischen Funktionalismus, sondern auch
den franzdsischen Strukturalismus. Die wichtigsten Vertreter und Begriinder des
Funktionalismus, der vor allem in den 1920er bis 1960er Jahren stark vertreten ist,
sind Bronislaw Malinowski (1884-1942) und Alfred R. Radcliffe-Brown (1881-
1955).229 Er bildet auBerdem die Basis fir die britische Social Anthropology.230 Der
Funktionalismus sieht Gesellschaften und deren Angehdrige als miteinander in Be-
ziehung stehend und voneinander abhangig, da jeder Einzelne fir die Bewahrung
und Funktion des Ganzen eine wichtige Rolle darstellt.23! Es wird an dieser Stelle
nur auf einen Vertreter und Begriinder des Funktionalismus, namlich Bronislaw Mali-
nowski, genauer eingegangen, da er fir die ethnographische Fotografie und somit
auch fur die vorliegende Arbeit eine wichtige Figur darstellt.

Malinowski stellt sich vor allem gegen die sogenannte armchair anthropology, zu
denen unter anderem die bereits erwédhnten Evolutionisten Edward B. Tylor und Ja-
mes Frazer zdhlen. Malinowski tritt stark fir langere Aufenthalte im Feld, sowie die
Erlernung der Sprache als auch fir die teiinehmende Beobachtung ein.232 Beson-
ders wichtig fir ihn ist, Kulturen stets in ihrer Gesamtheit zu betrachten, da die Un-
tersuchung nur eines Teils der Kultur zu Verzerrungen der kulturellen Realitat fuhren
kann.233 Unter Kultur versteht er ein Mittel zum Zweck, einen Apparat, der den Men-
schen bei Problemen, die sich ihm stellen unterstitzt.234 Funktion definiert er ,als
Befriedigung eines Bedurfnisses durch eine Handlung, bei der Menschen zusam-
menwirken, Artefakte benutzen und Guter verbrauchen.“235 Der Funktionalismus

sieht in jedem einzelnen Element einer Kultur eine Funktion enthalten. Durch die

228 \/g|. Gingrich, 1999: S. 182
229 yg|. Gingrich, 1999: S. 182
230 vgl. Kohl, 2000: S. 138

231 vgl. Kiepe, 2004: S. 2f

232 yg. Kiepe, 2005: S. 8f

233 yg|. Kiepe, 2005: S. 12

234 yg1. Malinowski, 2005: S. 75
235 Malinowski, 2005: S. 77
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Untersuchung dieser einzelnen Teile kann die Funktionsbedeutung in der gesamten

Gesellschaft aufgezeigt werden.236

Der anthropologische Strukturalismus, deren Begriinder Claude Lévi-Strauss (1908-
2009) ist, handelt davon,
dass samtlichen gesellschaftlichen und kulturellen Hervorbringungen &hnliche Strukturprinzi-
pien zugrunde liegen. [...] Dementsprechend ist es die Intention der strukturalen Analyse, mit-

tels Dekomposition und Reduktion des ethnographischen Materials zu den kleinsten unveran-
derlichen Einheiten vorzudringen.237

Einige der damaligen Ansichten von Lévi-Strauss sind heute Uberholt, wie Gingrich
ausfuhrt: ,Dazu zahlt insbesondere die These, nach der sich die universellen For-
men des menschlichen Denkens [...] stets in bindren Gegensatzpaaren bewegen,
die dabei den Grundgegensatz von ,Kultur’ zu ,Natur* zur Grundlage hatten.“238 Je-
doch bleibt bei wichtigen Elementen deren Bedeutung bestehen und diese werden

im Post-Strukturalismus reformiert.239

Die Symbolische Anthropologie oder auch Interpretive Anthropology genannt, wurde
von Clifford James Geertz (1926-2006) und Victor Turner (1920-1983) entwickelt
und beschéftigt sich eher mit dem Verstehen als dem Erklaren von fremden Kultu-
ren.240

Hierbei handelt es sich um eine hermeneutische Vorgehensweise, deren Bestreben es ist, zu

untersuchen, welche Rolle Symbole sozialer Kommunikationsprozesse als Verkdrperung der
Weltanschauung und des Ethos einzelner Kulturen spielen.241

4.2 Visuelle Anthropologie

Eine Definition der Visuellen Anthropologie stammt von Marcus Banks und Howard

Morphy: ,Visual anthropology is the exploration of the visual in the process of cultural

236 vg|. Kiepe, 2005: S. 52
237 Kiepe, 2005: S. 55

238 Gingrich, 1999: S. 188

239 vg. Gingrich, 1999: S. 189f
240 vg. Kiepe, 2005: S. 57

241 Kiepe, 2005: S. 57
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and social reproduction.”42 Im folgenden Kapitel wird nun ein kurzer Abriss der Ent-

stehungsgeschichte gegeben.
4.2.1 Entstehung und Entwicklung

4.2.1.1 Die frhen Anfange 1860-1880

Die Erfindung der Fotografie lasst sich zeitgleich mit der Entstehung der wissen-
schaftlichen Disziplin der Vélkerkunde einordnen.243 Der Beginn der Verbindung die-
ser beiden Disziplinen und somit der Verwendung von Fotografien in der Kultur- und
Sozialanthropologie ist zeitlich mit dem Entstehen der Reisefotografie Mitte des 19.
Jahrhunderts gleichzusetzen. Die damaligen sogenannten Schreibtischethnologen,
die noch nicht selbst zu Forschungszwecken reisen, ziehen die von Reisenden ent-
standenen Fotografien flr inre Theorien heran. Michael Wiener gliedert die Anféange
der ethnographischen Fotografie in zwei Phasen: Die erste Phase, die bis zum Jahr
1860 datiert werden kann, ist gepragt vom Sensationellen und generell der ersten
Dokumentation der Fremde. Die zweite Phase ist bis 1880 einzuordnen und enthalt
jene Fotografien, die — wie oben erwahnt — von Reisenden erstellt und spater von
Ethnologen verwendet werden. Zu dieser Zeit nimmt die Zahl der anthropologischen
und ethnographischen Aufnahmen zu, was sowohl auf die Erfindung der Autotypie
1882, als auch auf die Verbesserung der technischen Mdglichkeiten, sowie auf den
steigenden Bedarf an authentischen Bildern zurlickzufiihren ist.244

Ende des 19. Jahrhunderts steigt die Reisetatigkeit, womit sich auch die Fotografie
weiter verbreitet. Diese Verbindung von Tourismus und Fotografie beeinflusst so-
wohl die Wahrnehmung und Betrachtung der eigenen Kultur als auch der frem-

den.245

Eine Definition des Bereichs der ethnographischen Fotografie liefert Bertram Turner:
Far ihn gehéren diejenigen Fotografien dazu, ,die AufschluB geben lber den Men-

schen im Zusammenhang mit seiner Umwelt und im Rahmen der visuell wahrnehm-

242 Banks; Morphy, 1997: S. 17
243 yg|. Kiepe, 2005: S. 121
244 g1, Wiener, 1990: S. 10f
245 vg|. Prussat, 1999: S. 232
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baren AuBerungen seiner Kultur, die in ihrer Gesamtheit Gegenstand der Ethnologie
ist.“246

Die Fotografie bietet die Mdglichkeit, Rituale, Kleidung, Ernadhrung, Feste, etc. von
Kulturen, die spater nicht mehr existieren, zu dokumentieren und flir die Nachwelt
festzuhalten. Thomas Theye sieht im Forschungsbereich der Ethnographie vor allem
zwei Richtungen: Einerseits die Nutzung der ethnographischen Fotografien zur Er-
klarung geschichtlicher Ereignisse und Ablaufe verschiedener Kulturen und anderer-
seits die Ansicht, dass diese Fotografien einen sichtbaren Spiegel westlicher Stereo-
type darstellen. Auch deshalb ist es wichtig, bei der Verwendung der Fotografie zu
Forschungszwecken, diese Bilder kritisch zu betrachten, sie immer im Zusammen-
hang mit weiteren schriftlichen Dokumentationen und Informationen zu sehen und
ebenfalls im Kontext der gesamten dazugehdérigen Bilderserie.24” Theye unterschei-
det des Weiteren zwischen anthropologischer und ethnographischer Fotografie im
19. Jahrhundert. Er beruft sich dabei auf den Anthropologen Gustav Theodor Fritsch
(1838-1927), der bereits 1875 zwischen physiognomischen Aufnahmen, solche die
rein kérperliche Aspekte betreffen und den ethnographischen Aufnahmen, die auch
die Lebensart, Kleidung und Téatigkeiten der Menschen miteinschlieBt, unterschei-
det.248

Wiener wirft jedoch auch die Kritik ein, dass die Beziehung zwischen Ethnologen
und Fotografierten zu wenig bericksichtigt wird. Wie auch Theye pladiert er dafr,
die Fotografie in Verbindung mit der Kultur- und Sozialanthropologie immer im gré-
Beren Kontext zu sehen und die subjektive Art und Weise der Aufnahme des Foto-
grafen nicht auBer Acht zu lassen. Zur damaligen Zeit wird ein Bild des auBereuro-

paischen Menschen erschaffen, welches Wiener wie folgt charakterisiert:

Dieses wissenschaftlich distanziert und auf der anderen Seite exotisch idealisiert vermittelte, in
jedem Fall aber den wahren Gegebenheiten kaum gerecht werdende Bild des unzivilisierten
wilden Naturmenschen hat auch in der folgenden Zeit die Einstellung zu den Naturvélkern bis
hin zu den heutigen Bewohnern der Dritten Welt tiefgreifend gepréagt und vorgefaBte Meinun-
gen bestéatigt.249

246 Tyrner, 1990: S. 452

247 \gl. Theye, 1990a: S. 376f

248 v/g|. Fritsch, 1875: S. 606; Vgl. Theye, 1990b: S. 386
249 Wiener, 1990: S. 12
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Die Fotografie schafft demnach laut Wiener mehr Stereotypen und Vorurteile, als
dass sie diesen entgegenwirkt. Seiner Ansicht nach, liegt das Problem darin, dass
generell vor der Wahrnehmung schon eine Definition steht, die von der eigenen Kul-
tur gepragt und von Stereotypen bestimmt ist.250

Auch Bertram Turner betont, dass ,eher Rlckschllsse auf Klischees, Vorurteile, Hal-
tungen und Einstellungen der Europder zugelassen werden, ,als ethnographische
Aussagen Uber die Region selbst.“251

Juliane Kiepe sieht die frihen ethnologischen Aufnahmen ebenfalls skeptisch:

Es geht zum einen um das physiognomisch Messbare und vermeintlich objektiv Bewertbare,
und zum anderen um Befriedigung von Schaulust und Neugier. Beide Aspekte sind durchsetzt
von eurozentrischer und nicht zuletzt kolonialer Uberheblichkeit. Es ist weniger das Bestreben
mittels der Photographie den/das Fremde vertraut und andere Kulturen verstehbar zu machen,

als ,den Feind‘ erkennbar machen zu wollen.252

Mit dem Aufkommen der Trockenplatte und den immer handlicheren Fotoapparaten,
fotografieren die Ethnologen vermehrt selbst auf ihren Forschungsreisen.253 Inner-
halb der zwei oben genannten Kategorien von Gustav Fritsch lassen sich weitere
Bildarten aufzeigen. Unter die anthropologischen Aufnahmen sind jene der anthro-
pometrischen Fotografien — meist mit einem MafBstab abgebildet —, Typenaufnah-
men und die anatomischen Aufnahmen von Missbildungen zu z&hlen. Zu den eth-
nographischen Bildern zahlen jene Fotografien, welche die Menschen im Umgang
mit ihrer Umwelt zeigen. Es handelt sich hierbei um Aufnahmen, die den Habitus der
Menschen, deren Brauche, die verwendeten Geratschaften abbilden, sowie auch um
Landschafts- und Architekturbilder.254 Das Hauptaugenmerk in der Forschung der
1830er Jahre bis in die 1920er Jahre hinein, liegt bei den physischen Aufnahmen zu
Vermessungszwecken und &hnlichem. Die soziale und kulturelle Umwelt der Men-
schen wird zu dieser Zeit eher auBer Acht gelassen und Gbergangen.255

250 vgI. Wiener, 1990: S. 13
251 Tyrner, 1990: S. 453

252 Kiepe, 2005: S. 124

253 ygl. Theye, 1990b: S. 390
254 g1, Theye, 1990b: S. 399
255 vgl. Wiener, 1990: 115f
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4212 Die weitere Entwicklung 1880-1940

Nach der Jahrhundertwende &ndert sich die Wertigkeit von Fotografien dieser Art
und verlagert sich zu rein ethnographischen Aufnahmen. Nun steht die materielle
Kultur im Vordergrund und die Menschen werden meist nur noch als nebensachli-
ches Motiv betrachtet, welches einen Vergleich zur GréBe oder zur Verwendung der
Gegenstande herstellt. Die Fotografie birgt hier den groBen Vorteil, dass im Gegen-
satz zu der Zeit wo Zeichnungen angefertigt oder die Sammlungsgegenstéande ver-
packt und versendet werden mussten, nun mehrere Objekte sozusagen vereinfacht
mitgenommen werden kénnen und spater aufgrund des Fotos analysierbar sind.256
Ab dem Jahr 1880 bis zum Ersten Weltkrieg lassen sich einige Veranderungen, so-
wohl in der Kultur- und Sozialanthropologie selbst als auch in der Fotografie feststel-
len. Einerseits verlangert sich die Dauer der Feldforschungsaufenthalte der fotogra-
fierenden Ethnologen, andererseits schreitet die fotografische Entwicklung weiter
voran, Kleinbildkameras werden eingesetzt und immer kirzere Belichtungszeiten
erreicht. AuBerdem finden eine Erweiterung der Gestaltungsmaéglichkeiten, vor allem
durch den aufkommenden Bildjournalismus und ein Wandel der Theorien und Me-
thoden in der Ethnologie selbst statt.257

Besonders die teilnehmende Beobachtung eréffnet dem fotografierenden Forscher
neue Moglichkeiten: Das Verhaltnis zwischen Feldforscher und Fotografierten ver-
besserte sich zunehmend und der ldngere Aufenthalt ermdglicht es, bei gewissen
Ritualen und Festen persénlich anwesend zu sein und diese nicht nachstellen zu
mussen. Dies schlagt sich auch auf die Qualitat der Fotografien nieder.25¢ Mit zu-
nehmendem MaRBe verliert die Fotografie aber im Hinblick auf ihre Verwendung zu
Forschungszwecken an Bedeutung, da ihr einige Mangel zugeschrieben werden:

Die thematischen Schwerpunkte der britischen, franzdsischen und nordamerikanischen Ethno-
logie in der Zeit um den ersten Weltkrieg, wie etwa die politische und soziale Organisation,
Verwandltschaft, Wirtschaftsweisen, Landrechte, Handel etc. oder die Zusammenhdnge zwi-
schen Kultur und Persénlichkeit unter psychologischen Fragestellungen, konnten einzelne
Photos kaum vermitteln.259

256 vgl. Wiener, 1990: S. 150ff

257 Vgl. Steiger; Taureg, 1985: S. 127f
258 y/gl. Wiener, 1990: S. 163f

259 Wiener, 1990: S. 166f

-59 -



Aufnahmen wurden eher nur noch fir das Notiz- oder Tagebuch des Kultur- und So-

zialanthropologen und nur selten als Abbildungen in der Literatur verwendet.260

Wichtige Personen in der frihen ethnographischen Fotografie sind Edward Horace
Man (1846-1929), der auf den Andaman- und Nicobarinseln in den 1870er und
1880er Jahren zu fotografieren beginnt. Sir Everard im Thurn (1852-1932), der in
den 1880er Jahren in Guayana erstmals eine Kamera betétigt, Henry B.T. Somervil-
le (1863-1932) nimmt die Einwohner der Salomonen in den Jahren 1893 und 1894
auf, von Charles Hose (1863-1929) sind die Fotografien in Sarawak um 1890 be-
kannt. W.L. Hildburgh (1876-1955) bereiste mit der Kamera den Mittleren und Fer-
nen Osten, Emil Torday (1875-1931) fotografierte unter anderem in Zaire, der Eth-
nograph Melville William Hilton-Simpson (1881-1936) nutzte ebenfalls die Fotografie
auf seinen Forschungsreisen Anfang des 20. Jahrhunderts sowie Charles Gabriel
Seligman (1873-1940)261, der gleich im folgenden naher behandelt wird.

Eine der ersten wissenschaftlichen anthropologischen Nutzung von visuellen Me-
dien, wie Fotografie und Film lasst sich 1898 bei der britischen Expedition zu den
Torres Straits Islands unter der Leitung von Alfred Cort Haddon (1855-1940) ver-
zeichnen.262 Auch der oben erwahnte Ethnologe Charles Gabriel Seligman ist Teil-
nehmer dieser Expedition. Er konzentriert sich auch bei seinen spéateren Forschun-
gen, als einer der wenigen nicht nur auf einen speziellen Bereich der Forschung,
sondern auf viele verschiedene, darunter die Kulturanthropologie, die Ethnologie in
Verbindung mit der Archaologie, der Psychologie und der Kunst und auch auf die
physische Anthropologie. Diese Tatsache und die immer langer dauernden For-
schungsaufenthalte fihren zu einer Erweiterung der Bandbreite der ethnographi-
schen Fotografie.263

Zur damaligen Zeit gibt es mehrere Ethnologen, welche die Méglichkeiten der Foto-

grafie nutzen, wie zum Beispiel Franz Boas, Walter Baldwin Spencer (1860-1929)

260 vg|. Wiener, 1990: S. 167
261 vgI. Poignant, 1982: S. 22ff
262 yg. Pink, 2006: S. 5

263 vg|. Wiener, 1990: S. 105f
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und Francis James Gillen (1855-1912). |hre Arbeit hat groBen Einfluss auf die langer
dauernden Feldaufenthalte und auch auf die Verwendung visueller Methoden far
Forschungszwecke. Franz Boas interessiert vor allem die materielle Kultur, Zeremo-
nien, zeitliche und raumliche Strukturen, sowie auch Portrats und physische Fotos
der Menschen aufzunehmen. Diese Bilder werden in seinen Vortragen und bei Mu-
seumsausstellungen gezeigt und sind auch in zwei seiner Werke abgebildet. Die
Fotografie steht jedoch im Widerspruch zu seiner Feldforschung. Boas ist der An-
sicht, dass Kultur nur historisch verstanden werden kann und misstraut deshalb dem
Visuellen, da es nur die Oberflache zeigt. Das Studium der Menschen ist flr ihn nur
durch Sprache maéglich, reine Beobachtung empfindet er als unzureichend. Dieser
Ansatz tragt somit in keiner Weise zu einer Férderung der anthropologischen Aner-
kennung des wissenschaftlichen Wertes der Fotografie bei. Ein weiterer Kultur- und
Sozialanthropologe, der im Feld fotografiert ist Bronislaw Malinowski, der die Prinzi-
pien der anthropometrischen Fotografie des 19. Jahrhunderts ablehnt und stattdes-
sen das Leben der Menschen festhalt und diese Aufnahmen in seinen Werken ab-
bildet.264

Far Malinowski ist auBerdem die Kamera in zweierlei Hinsicht zu betrachten: Erstens
zur Dokumentation flr wissenschaftliche Zwecke und zweitens fir kreative Aufnah-
men. Er fotografiert sowohl spontan, als auch inszeniert und ausschlieBlich auf Au-
genhdhe mit den Aufgenommenen.265 In seinem Werk Uber die Trobriander Argo-
nauten des westlichen Pazifik sind ungefahr 80 Fotografien abgebildet, die nicht im
Anhang, sondern mit Beschreibungen versehen direkt in den Text eingefligt sind.
Photographie und Text stehen bei Malinowski zweifelsfrei in einer Wechselbeziehung, in der
sie ihre gegenseitige Relevanz bedingen. Im Falle Malinowskis muss davon ausgegangen
werden, dass die seinen Ethnographien zugeteilten Photographien eindeutig als Textbeleg
fungieren. Jedoch erschipft sich ihre ethnographische Bedeutung nicht allein darin, die teil-
nehmende Beobachtung des Textes zu erweitern und fiir den Leser zu visualisieren.

Sie dient Malinowski auBerdem als Quelle ethnographischer Erkenntnis im Sinne von Daten-
gewinnung.266

264 \/g1. Pink, 2006: S. 6f
265 vg. Kiepe, 2005: S. 142
266 Kigpe, 2005: S. 146
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Besonders wichtig ist ,eine méglichst wertneutrale Darstellung sozialer Verhaltnisse
fremder Kulturen, die es als alternative und gleichberechtigte Lebensformen anzuer-

kennen galt.“267

Claude Lévi-Strauss zahlt ebenfalls zu jenen Kultur- und Sozialanthropologen, der
als einer der ersten, Fotografien in seinem Werk Traurige Tropen aus dem Jahr

1978 verwendet.

In der frihen ethnographischen Fotografie stellt sich bei den Forschern auch eine
Art Machtgefiihl durch die Fotografie ein, denn durch das Foto wird das darauf Ab-
gebildete sozusagen in Besitz genommen. Auch die Mdglichkeit der Retusche wird
bereits angewandt, etwa von Franz Boas bei seinen Forschungen zu den Kwakiutl-
Indianern.268 Im 19. Jahrhundert geht es den Ethnologen oftmals darum, ,aus einer
gleichsam ethnozentrischen Perspektive bereits stark veranderte Lebensbedingun-
gen fremder Voélker photographisch auf inr ethnographisches Idealbild zu reduzieren,
dessen Objektivitdt auBer Frage stehen durfte.“269 Die ethnographischen Fotogra-
fien, die im 19. Jahrhundert entstehen, sind vor allem Zeugnisse dessen, wie die
Welt damals gesehen wurde und nicht so sehr ein Beleg dafir wie die Welt wirklich

war.270

Dieses bereits im Kapitel 3.5 diskutierte Konzept der Fotografie als reine Wiederga-
be der Realitat andert sich etwa ab den 1920er Jahren dahingehend, dass der Foto-
graf und die sozialen und kulturellen Umstande bei der Entstehung von Bildern mit-
bericksichtigt werden, das hei3t die subjektive Beeinflussung von Fotografien mit-
einbezogen wird. Durch diesen Umschwung und die Tatsache, dass in der darauf-
folgenden Zeit, vor allem im Nationalsozialismus, Fotografien missbraucht werden,
lasst sich aber auch ein Rickgang der Verwendung von Bildern flr wissenschaftliche

Zwecke feststellen.271

267 Kiepe, 2005: S. 153

268 vg). Wiener, 1990: S. 223f
269 Wiener, 1990: S. 224

270 vgl. Wiener, 1990: S. 211

271 ygl. Theye, 1990a: S. 376
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AbschlieBend ist festzustellen, dass Aufnahmen aus dem 19. Jahrhundert nicht nur
Informationen Uber das Abgebildete bieten, sondern auch Uber die Einstellung der
westlichen Beobachter und Betrachter.272

4213 Die Jahre ab 1940 bis zur Gegenwart

In der Zeit um 1950 wird die ethnographische Fotografie eher zu lllustrationszwe-
cken als zur Analyse und Interpretation verwendet. Gregory Bateson (1904-1980)
und Margaret Mead bilden hierzu eine Ausnahme. Sie verwenden ebenfalls die Me-
dien Fotografie und Film bei ihrer Forschung in Bali und glauben an den Nutzen, den
die visuelle Anthropologie haben kann. Sie veréffentlichten 1942 das Werk Balinese
Character: A Photographic Analysis, welches eines der einflussreichsten Werke der
Kultur- und Sozialanthropologie darstellt. Jedoch war es ihnen nicht mdglich die
Anthropologen der damaligen Zeit von dem Wert der visuellen Studien und Analysen
als wichtigem Beitrag zur wissenschaftlichen Anthropologie zu Gberzeugen.273 Diese
Forschung auf Bali mit den Medien Fotografie und Film und die dabei entstandenen
25.000 Fotografien und sechs Filme stellen zu dieser Zeit eine Pionierarbeit dar.274
Sie verbringen insgesamt mehr als zwei Jahre vor Ort, von 1936 bis 1938 und weite-
re sechs Wochen im Jahr 1939.275 Die groBe Bedeutung, welche die Fotografie flr
sie darstellte, lasst sich auch in ihrem bereits oben erwahnten Buch feststellen:,By
the use of photographs, the wholeness of each piece of behavior can be preserved,
while the special cross-referencing desired can be obtained by placing the series of
photographs on the same page.”276

Von den 25.000 Aufnahmen, die insgesamt erstellt wurden, sind 759 davon in ihrem
Werk abgebildet und laut Bateson wird auf acht davon posiert. Er betont jedoch die
Wichtigkeit der Aufnahme spontaner und alltaglicher Handlungen. Er nennt deshalb
vier Méglichkeiten, um das Bewusstsein der Personen Uber die Prasenz der Kamera
zu reduzieren: Einerseits nimmt die Aufmerksamkeit ohnehin durch die Dauer des

Aufenthaltes und die Fllle an produzierten Fotos mit der Zeit ab, andererseits sollte

272 \gl. Theye, 2004: S. 164

273 ygl. Pink, 2006: S. 9

274 \g1. Zanolli, 1990: S. 307

275 Vgl. Bateson; Mead, 1962: S. V
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der Akt des Fotografierens als Routine vermittelt werden, des Weiteren wird das
Hauptaugenmerk meist auf Babies gerichtet, wodurch laut Bateson, die Mitter es
Ubersahen, dass auch sie dabei fotografiert wurden und als letzten Punkt, wird die
Verwendung eines Winkelsuchers genannt, mit dem es mdglich wird, unbeobachtet
Menschen aufnehmen zu kénnen, die nicht fotografiert werden wollen.2’7 Bateson
und Mead erwahnen auch, dass sie einige der Bilder retuschieren lieBen, betonen
dabei aber, dass hierbei nur Flecken, die das Bild stérten wegretuschiert wurden und
nichts ohne die Zustimmung der Autoren verandert wurde. AuBerdem beschreiben

sie detailiert, bei welchen der publizierten Fotos Retusche angewandt wurde.278

Einerseits kann die Ausklammerung des Fotografen, das Nicht-Fragen ob fotogra-
fiert werden darf, das heimliche und versteckte Fotografieren und die Retuschearbei-
ten bei Bateson und Mead kritisiert werden, jedoch ist anzumerken, dass sie mit die-
sen Aspekten offen umgehen, dazu stehen und dies auch in ihrem Buch offen dar-

stellen.

Margaret Mead ist, wie bereits erwahnt, tiberzeugt von den Vorteilen der Fotografie
zu Forschungszwecken und kritisiert deshalb die Entsendung der Ethnologen nur mit
Bleistift und Notizblock, welche damals die vorherrschenden Mittel zur Aufzeichnung
waren. Sie Ubt diese Kritik, da viele der Rituale und Brauche verschwanden ohne
aufgenommen zu werden. Einer der Griinde dafir liegt in dem schnellen Kulturwan-
del der damaligen Zeit, wodurch die Feldforscher mehr auf das Gedachtnis der In-
formanten als auf reine Beobachtung angewiesen waren. Die Ethnologie wurde zu
einer ,science of words“279, die auch an die Schiiler weitergegeben wurde. Ein weite-
res Argument ist die Annahme, dass bestimmte Fahigkeiten und ein gewisses Talent
erforderlich sind, um im Feld zu fotografieren oder zu filmen. Mead setzt dem entge-
gen, dass jeder ausgebildete Ethnologe die Intelligenz haben sollte, in der Lage zu
sein eine Kamera zu bedienen. Ein weiterer Grund sind die Ausristungskosten, die
untragbar waren. Hier argumentiert Mead, dass keine andere Disziplin wegen der

Kosten von neuen Entwicklungen ihre Forschungen stagnieren lieBen oder sie des-

276 Bateson; Mead, 1962: S. XII

277 Vgl. Bateson; Mead, 1962: S. 49
278 Vgl. Bateson; Mead, 1962: S. 51f
279 Mead, 1975: S. 5
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halb aufgaben. Es besteht auch die Méglichkeit, sich von einem ausgebildeten Foto-
grafen oder Filmer unterstitzen zu lassen, wobei Mead hier die Meinung vertritt,

dass es am besten ist, wenn der Ethnograph selbst fotografiert oder filmt.280

Aufgrund der Krise der ethnographischen Reprasentation oder auch Writing Culture
Debate genannt, die vor allem von James Clifford und George Marcus in ihrem Buch
Writing Culture: The Poetics and Politics of Ethnography aus dem Jahr 1986 erdértert

wird, besteht zur damaligen Zeit wenig Interesse an der visuellen Anthropologie.28!

Drei Hauptmerkmale kennzeichnen die Writing Culture Debatte:

1. Infragestellung der realen Reprasentationsmdéglichkeit von Kulturen.

2. Neudefinierung der Programmatik interdisziplindren Arbeitens.

3. Diskussion der Belegbarkeit von Autoritat, Authentizitdt und Glaubwirdigkeit des Au-
tors.282

Die Ergebnisse dieser Debatte lassen sich laut Kiepe wie folgt zusammenfassen:
,ES gibt kein objektives, vom Interpreten unabhangiges Kulturbild; alles was Uber

Kultur gesagt werden kann, sind Interpretationen und Konstruktionen.“283

Wie bereits erwahnt fand oftmals eine Unterordnung der Fotografien unter das Ge-
schriebene statt, da das Visuelle in der westlichen Kultur mit Kunst, Intuition und im-
plizitem Wissen verbunden wird und das Verbale und Schriftliche auf der anderen
Seite mit Realitat und objektiver Information. Trotz dieser Unterscheidung ist es not-
wendig, das gesammelte visuelle Material in die schriftliche Form zu bringen, damit
ihr gesamtes Potential flr die Forschung und Dokumentation ausgeschdpft werden
kann.284 Ausnahmen zu dieser damalig vorherrschenden Einstellung bilden — wie
bereits eingehend erdrtert — Gregory Bateson und Margaret Mead, aber auch John
Collier Jr. (1913-1992) kann zu diesen Ausnahmen gezahlt werden. Er ist Anfang
der 1940er Jahre ebenfalls flr die FSA tatig und fotografiert hier vor allem den Osten

Nordamerikas und das nérdliche New Mexico.285 Collier pladiert dafir, die Fotografie

280 vgl. Mead, 1975: S. 4ff

281 ygl. Pink, 2006: S. 12f

282 Kigpe, 2005: S. 79

283 Kigpe, 2005: S. 92

284 \/g1. Collier; Collier, 1986: S. 169f

285 Vgl. http://americanimage.unm.edu/biography.html, 05.05.2012
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nicht nur zur lllustration zu nutzen, sondern sie auch flr wissenschaftliche Zwecke
einzusetzen. Er unterrichtet ab dem Jahr 1952 an der Cornell University die Verwen-
dung der Fotografie als Forschungsmittel in der Kultur- und Sozialanthropologie und
zahlt in den darauffolgenden Jahren zu einem der wichtigsten Vertreter der Visuellen
Anthropologie. Vor allem sein Werk Visual Anthropology. Photography as a Re-
search Method aus dem Jahr 1967 wird zu einem bedeutenden Lehrbuch fur Kultur-
und Sozialanthropologen, die sich fir die Nutzung der Fotografie zu Forschungs-
zwecken interessieren und bleibt dies bis heute.286 Auf dieses Buch wird spater noch
im Kapitel 4.3 Bedeutung der Fotografie fir die Kultur- und Sozialanthropologie na-

her eingegangen.

Das Jahr 1970 markiert einen wichtigen Wendepunkt in der Fotografie der Kultur-
und Sozialanthropologie durch John Collier Jr. und Paul Hockings mit der Griindung
der Visual Anthropology.287
Dieser Ansatz richtet sich auf einen methodisch gezielten Einsatz der Photographie in der
Feldforschung, der die ethnographische und soziometrische Auswertung der Photographien
sowie ihre Verwendung als GesprachsanlaB und -grundlage bei Interviews bezweckt. Dabei

werden historische Photographien ausdriicklich als wichtiges Quellenmaterial miteinbezo-
288
gen.

Auf dem neunten International Congress of Anthropological and Ethnological Scien-
ces (ICAES) im Jahr 1973 in Chicago ,wird unter dieser Bezeichnung schlieBlich ei-
ne neue Fachrichtung aus der Taufe gehoben.“?89 In den Bereich der visuellen
Anthropologie fallen einerseits die Erstellung, Nutzung und Analyse von visuellem
Material und andererseits die Beschaftigung mit den verschiedenen Arten der visuel-
len Kommunikation.2% In den 1980er Jahren etabliert sich die Visuelle Anthropologie
auch im deutschen Sprachraum, spater unter dem Begriff der Visuellen Ethnolo-

gie_291

286 Vgl. Lederbogen, 2003: S. 227
287 ygl. Theye, 1990a: S. 376
288 Theye, 1990a: S. 376

289 Wendl, 1994: S. 409

290 yvgI. Wendl, 1994: S. 409f

291 g1, Theye, 2004: S. 46
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Um das Ende des 20. Jahrhunderts sollte jede ethnographische Praxis laut Sarah
Pink ,reflexive, [...] gendered, embodied, and visual“®®? sein. In der heutigen Zeit
wird der Gebrauch von Fotografien zu Forschungszwecken in den ethnographischen
Disziplinen o6fter theoretisiert als friher und dies ist auch vermehrt in der Literatur-
landschaft zu bemerken.2% Im Allgemeinen werden heutzutage vielfach visuelle und
digitale Bilder und Techniken von Ethnologen zur Forschung und Darstellung ver-

schiedener Kulturen verwendet.294
4.2.2 Einsatz und Anwendungsbereiche

Ethnographische Fotografien werden anfangs vor allem in Reiseberichten veréffent-
licht, in Vortragen und Ausstellungen, wie etwa den Weltausstellungen prasentiert
und in Museen gezeigt. Ein Verstandnis fir andere Kulturen wurde damals jedoch
nicht hervorgerufen, da viel zu sehr die Unterschiede zwischen der eigenen und der
anderen Kulturen hervorgehoben wurden.2% Bis zum Jahr 1880 sind die meisten der
fotografierenden Reisenden keine ausgebildeten Ethnologen oder Anthropologen.
Diese engagieren meist selbst Fotografen, um Aufnahmen zu erlangen, beziehung-
sweise erwerben die Bilder auf ihren Forschungsreisen. Ausnahmen dazu bilden der
bereits erwahnte Anthropologe Gustav Fritsch und Andreas Fedor Jagor (1816-
1900), die selbst auf ihren Reisen fotografieren. Aber auch Handler, Missionare und
Kolonialbeamte liefern Bilder fiir ethnologische und anthropologische Gesellschaften

und Museen.296

In Bezug auf die verschiedenen Berufsgruppen, denen die Fotografen angehdren
fihrt Wiener aus, dass sich zwischen allen Gruppen von Fotografen Unterschiede
erkennen lassen, die auf die Motivwahl, die Absichten und Interessen der Fotografen
und die Zielsetzung und spatere Verwendung zurtckzufihren sind. Gerade zu Be-
ginn der Entstehung ethnographischer Bilder lassen sich Unterschiede zwischen der
Art der Fotografien bei Missionaren, Medizinern, Touristen, Studiofotografen, Ethno-

292 pink, 2010: S. 10

293 ygl. Pink, 2007: S. 15

294 vg1. Pink; Kirti; Afonso, 2006: S. 1
295 vgl. Wiener, 1990: S. 58ff

296 vgl. Wiener, 1990: S 65f
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logen und Kolonialbeamten feststellen.2%7 Ab der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts werden Fotografien auch vermehrt in Bildbanden, Bichern, Reiseberichten und
ethnographischen Monographien gedruckt.29

Auch in der lllustrierten Presse, in Magazinen und Zeitschriften werden ab der Jahr-
hundertwende vermehrt Fotos von anderen Kulturen abgebildet. Dies ermdglicht den
einfachen Zugang und die vielfache Verbreitung dieser Bilder. Das einzelne Foto
wird ab den 1920er und 30er Jahren durch Fotoserien und Reportagen ersetzt.29
Viele nutzen zur damaligen Zeit, die Mdglichkeit andere Kulturen und das ,Fremde’
in fotografischer Art und Weise zu betrachten, sei es in Zeitungen oder bei Diavor-
tragen, da Verreisen aufgrund der hohen Kosten nicht in Frage kam.300

Der bereits im Zusammenhang mit dem Realitatsproblem erwahnte Autor Philippe
Dubois behandelt auBerdem auch die anthropologische Nutzung von Fotografien
und hebt in diesem Zusammenhang vor allem die kulturelle Kodierung von Fotos
hervor. Fotografische Bilder sind demnach nicht fir alle Kulturen und deren Angehd-
rige gleichbedeutend.30! Dubois stellt sich folgende Fragen: ,Kann eine wissen-
schaftliche Analyse auf fotografischen (oder gefilmten) Dokumenten aufbauen? Sind

diese nicht vielmehr die lllustration eines vom Wissenschaftler aufgestellten Konzep-
tes?302

Laut Verfasserin dieser Arbeit sind die Bedenken von Dubois berechtigt, wird jedoch
mit dem richtigen Ansatz agiert und geforscht, ist eine wissenschaftliche Analyse mit
der Verwendung von Fotografien méglich. Dies erfordert insbesondere das Wissen
und die Miteinbeziehung der kulturellen Unterschiede und verschiedenen Arten von

Zugangen zu Fotografien.

297 ygl. Wiener, 1990: S. 97
298 vg1. Wiener, 1990: S. 69f
299 yg|. Pohl, 1983: S. 5

300 vgI. Prussat, 1999: S. 234
301 vgI. Dubois, 1998: S. 45f
302 pypois, 1998: S. 46
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Die Fotografie wird vor allem zu zwei Zwecken in der Forschung eingesetzt: Einer-
seits im technischen Bereich, zur Bestandserfassung und Dokumentation komplexer
Ereignisse und andererseits im sozialen Bereich bei der Methode der Fotointerviews.

Diese wird im Folgenden noch ausfthrlicher behandelt.303

Bei der Verwendung von ethnographischen Fotografien als Quellenmaterial ist es
vor allem wichtig, Fragen nach der Zeit, dem Ort, dem Fotografen, den Fotografier-
ten, deren Beziehung zueinander, den Betrachtern, den soziokulturellen, 6konomi-
schen und politischen Umstéanden, dem Motiv und Interesse, der Gestaltung und
dem Verwendungszweck der Aufnahme zu stellen. Mit der Beantwortung dieser Fra-
gen lasst sich demnach die Sichtweise der damaligen Zeit zum Teil erklaren.304

Sarah Pink sieht einen groBen Nutzen visueller Medien darin, sich in andere Men-
schen und andere Kulturen hinein zu versetzen: ,Thus, by viewing other people’s
audiovisual representations of their experiences, lives or places, we are able to be-
gin to imagine what it might feel like to be situated as they are.“305 Sie erwahnt au-
Berdem eine weitere Moglichkeit, wie im Zusammenhang mit der Fotografie die un-
tersuchte Kultur besser verstanden werden kann. Das Augenmerk wird hierbei dar-
auf gelegt, wie Menschen anderer Kulturen visuelle und audiovisuelle Medien oder
Zeichnungen und Kunst einsetzen, um ihr Leben darzustellen. Dies kann neue Ein-
blicke tUber die Wahrnehmung der Umgebung und Uber die Bedeutungen, die gewis-

sen Dingen beigemessen werden, geben.306

John Collier sieht den wissenschaftlichen Gebrauch von Fotografien bei der Analyse
und Auswertung darin, ,to MEASURE, to COUNT, and to COMPARE®307. Eine weite-
re Moglichkeit sieht er in der Verwendung von Fotos als Impulsgeber bei Inter-
views.308 Reine Beobachtung ohne technische Hilfsmittel ermdglicht zwar die Wahr-
nehmung grundlegender sozialer Ereignisse, jedoch bietet die Beobachtung mittels

Kamera bei komplexeren Situationen mehr Genauigkeit gerade bei Details, worauf

303 vgl. Steiger, 1982: S. 97
304 vgl. Wiener, 1990: S. 20ff
305 pink, 2010: S. 113

306 vg. Pink, 2010: S. 114
307 Goliier, 1975: S. 213
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Urteile und Meinungen spater aufbauen kénnen.30°® Das Auge kann auBerdem nur
eine bestimmte Anzahl an Erscheinungen aufnehmen, wohingegen die Kamera un-
limitiert jedes prazise Detail erfassen kann.310

This is also the effort, [...], in all photography for anthropology — to deal honestly and realisti-

cally with the human condition and the sensitivity of men in all environments. The camera
record can accomplish this image, where the strictures of scientific abstracts can fail.311

Elizabeth Edwards beschéftigt sich ebenfalls mit dem Bereich der Visuellen Anthro-
pologie. Sie sieht das visuelle Bild im spaten 20. Jahrhundert generell als dominante
Art der Kommunikation. Die Analyse von Fotografien beinhaltet fiir sie einige
Schwierigkeiten, da das Interpretieren einen sehr subjektiven Prozess darstellt. Mit
sorgfaltiger, gewissenhafter und sensibler Untersuchung kénnen Bilder jedoch einen
wichtigen Beitrag fUr historisches und anthropologisches Verstandnis leisten.3'2 Bei
der Verwendung von Fotos in der Kultur- und Sozialanthropologie wird versucht, kul-
turelle Unterschiede durch den Einsatz von Technik zu interpretieren. Edwards
spricht hier ebenfalls das Problem der scheinbaren Realitat der Fotografie an. Fotos
sind flr sie nie nur ein reiner Beweis, sondern eben auch im komplexeren Kontext zu
sehen.33 Vom Moment der Entstehung eines Bildes an liegt ihm auch eine Bedeu-
tung zugrunde, welche die Intention des Fotografen widerspiegelt. Diese Bedeutung
kann einerseits bestehen bleiben, ersetzt oder aber Gberlagert werden von anderen
Bedeutungen, die auch im Gegensatz zu der eigentlichen Intention des Fotografen
stehen kénnen. Edwards stellt sich auch die Frage, wodurch ein Foto zu einem
anthropologischen Foto wird. Einfach ausgedriickt handelt es sich dabei um Fotogra-
fien, aus denen Ethnologen nitzliche, bedeutsame und aussagekraftige visuelle In-
formationen ziehen kénnen. Bei der Aufnahme wird somit keine ethnologische Inten-
tion vorausgesetzt, um diese spéater zu anthropologischen Zwecken nutzen zu kén-
nen. Das anthropologische Interesse steht im Vordergrund und nicht der Inhalt oder
die Intention. Uber diese enggefasste Definition von ethnologischer Fotografie hi-

nauszugehen, birgt aber auch einige Schwierigkeiten. Es stellt eine Herausforderung

308 vg. Collier, 1975: S. 213
309 vg. Collier, 1975: S. 219
310 vgl. Collier, 1975: S. 224
311 Collier, 1975: S. 228

312 vgI. Edwards, 1992: S. 3f
313 vgl. Edwards, 1992: S. 6f
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dar, die ein Verstandnis von visueller Information voraussetzt, welches nicht nur die
eigenen wissenschaftlichen Forschungen, sondern auch breitere historische Bezie-

hungen miteinschlie3t.314

Auch Joanna C. Scherer definiert die ethnographische Fotografie als die Verwen-
dung von Fotos fir die Aufnahme und das Verstandnis von Kulturen, sowohl des
Fotografen als auch des Aufgenommenen.315 Des Weiteren betont sie, dass bei der
Analyse von Fotografien auch immer der Interaktionsprozess zwischen dem Fotogra-
fen, dem Abgebildeten und dem Betrachter des Bildes in einer kritischen und reflexi-

ven Art und Weise beachtet werden muss.316

Pink definiert die Ethnographie als einen Ansatz, um Kultur und Gesellschaft wahr-
zunehmen, zu interpretieren und darzustellen, als einen Prozess der Wissenserzeu-
gung, der auf die Erfahrungen des Ethnographen aufbaut. Dabei besteht der Ans-
pruch nicht auf einer objektiven, wahrheitsgetreuen Darstellung von Realitat sondern
darauf, die subjektiven Erfahrungen des Ethnographen von Realitat durch reflexive
oder teilnehmende Methoden aufzuzeigen. Die Einordnung von Fotografien als eth-
nographisch, touristisch oder journalistisch hangt jeweils von der Situation, der Inter-
pretation unterschiedlicher Individuen und ihrer Verwendung ab.3'7 Ethnographen
sind immer auch selbst Teil einer Gesellschaft, in der die Medien Fotografie und Film
bereits praktiziert und in verschiedener Art und Weise verstanden werden. Deshalb
ist die Herangehensweise an visuelles Material in der Forschung unweigerlich von
theoretischen, disziplindren, persénlichen, genderspezifischen und kulturellen Fakto-
ren beeinflusst. Grundlegend fiir die Bedeutung des Visuellen fiir die Kultur- und So-
zialanthropologie ist daher das Verstandnis, wie diese Faktoren zusammen ethnog-
raphisches Wissen erzeugen kdénnen.3'® Den Einsatz der Fotografie in der For-
schung sieht sie vor allem in drei Bereichen:

314 vgl. Edwards, 1992: S. 12ff
315 Vgl. Scherer, 1992: S. 34
316 Vgl. Scherer, 1992: S. 32
317 vgl. Pink, 2007: S. 22f

318 vgl. Pink, 2007: S. 39
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photography as a visual recording method; collaborative photography; and interviewing with
photographs. Each method covered is not usually used in isolation but often interlinks and
overlaps with other visual and non-visual methods.319

Bei Foto-Interviews sind zwei Arten méglich. Einerseits die Verwendung von Fotos
durch den Ethnologen und andererseits das Zeigen von Fotografien des Interviewten
selbst. Dies ist eine weitere Mdglichkeit, wie mit Hilfe von Fotos bei einem Interview
kommuniziert werden kann.320 AuBerdem kdénnen die Interviewpartner auch selbst
fotografieren und anhand dieser Fotografien interviewt werden. Dies bringt Bilder
von Orten oder Situationen hervor, die aus diversen Griinden, wie zum Beispiel aus
gendertechnischen, nicht machbar gewesen waren und zeigt ebenfalls, welche Mo-

mente fur die Informanten bedeutend sind.321

Auch Banks erkennt den Nutzen von Fotografien bei Interviews zu Forschungszwe-
cken. Aussagen und Diskussionen kénnen hervorgerufen und das Erinnerungsver-
mogen geférdert und unterstiitzt werden.322 In seinem Buch nennt er einige Beispiele
von einer (audio-) visuellen Zusammenarbeit im Feld zwischen Forschern und Inter-

viewten.

Durch die Beeinflussung der Gesellschaft mittels visueller Medien, nehmen die
Nachfrage und das Bedirfnis an einer kritischen Reflexion der Bilder und des Wahr-
nehmens zu. ,Gerade im Hinblick auf die Vorstellungen, Bilder und Stereotypen des
Fremden, bieten auch die Photographiesammlungen der ethnographischen Museen

wichtiges und vielfach noch gar nicht erschlossenes Material.“323

Am Ende dieses Kapitels soll noch einmal kurz auf die sozialdokumentarische Foto-
grafie verwiesen und ein Unterschied zu ethnographischen Fotodokumentationen
hervorgehoben werden. Die sozialdokumentarische Fotografie versucht, wie bereits
im Kapitel 3.2 behandelt, kritisch auf Missstdnde aufmerksam zu machen und mithil-

fe der entstandenen Bilder Veranderungen zu erreichen, wohingegen dieser Einsatz

319 pink, 2007: S. 72

320 vgl. Pink, 2007: S. 86

321 ygl. Pink, 2007: S. 91

322 yg|. Banks, 2001: S. 87

323 Braun; Hausler; Schneider, 1999: S. 9
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in der ethnographischen Fotografie nicht vorhanden ist und deshalb auch nicht die

Art der Auswirkungen auf die Betroffenen bzw. Fotografierten zur Folge hat.324

Auch Susan Sontag vergleicht diese beiden Richtungen: ,Manche Fotografen fliihlen
sich als Wissenschaftler, manche als Moralisten. Die Wissenschaftler widmen sich
der Bestandsaufnahme der Welt, die Moralisten konzentrieren sich auf schwierige

Falle.“325

Wiener stellt des Weiteren folgenden Vergleich zwischen ethnographischer und so-
zialkritischer Fotografie an und Gbt dabei auch Kritik an den fotografierenden Wis-
senschaftlern:
Ein allgegenwartiges eurozentrisches Uberlegenheitsgefiihl, dominante ékonomische Interes-
sen in den Schutzgebieten und eine auf Neutralitdt und Objektivitédt eingeschworene Darstel-
lungsweise innerhalb der Wissenschaften, d.h. eine alles in allem nur dem Anscheine nach
Uberbriickte Distanz, mégen jedoch gleichermaBen dazu beigetragen haben, im Rahmen des
photographisch Mdglichen, die fremde Ferne nur zur nahen Fremde werden zu lassen und so

zur auBereuropaischen Wirklichkeit einen Abstand zu wahren, der bei bedriickend nahen und
deshalb als solche thematisierten sozialen MiBstanden innerhalb der eigenen Gesellschaft

immerhin von einigen Photographen (iberwunden werden konnte.326

4.2.3 Beziehung zwischen Fotograf und Fotografierten

In diesem Kapitel soll generell das Verhaltnis zwischen dem Fotograf — und damit
eingeschlossen auch dem fotografierenden Kultur- und Sozialanthropologen — und

den Fotografierten dargestellt werden.

Wie bereits kurz erwahnt, sind Fotografien auch ein Indiz fir die subjektive Einstel-
lung des Fotografen und spiegeln die Beziehung zwischen Fotograf und Fotografier-
ten wider. In der Zeit um den Ersten Weltkrieg wird jedoch genau diese Reflexion
vernachlassigt, da kaum Fotos existieren, auf denen sowohl der Feldforscher als
auch der Fotografierte dargestellt werden. Wird der Ethnologe doch auf dem Foto
abgebildet, so erscheint er meist sehr distanziert und wirkt Uberheblich.327 Zum

Thema Einverstandnis mit dem fotografiert werden ist anzumerken, dass relativ we-

324 vg1. Wiener, 1990: S. 172
325 Sontag, 2006: S. 61

326 Wiener, 1990: S. 174f
327 vgl. Wiener, 1990: 175ff
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nig Bildmaterial dartber vorliegt. Meist scheint eine Art Einwilligung gegeben zu sein,
wobei dies nicht belegt werden kann, teilweise ist aber auch eine abwehrende Hal-
tung zu verzeichnen, wobei diese Fotos nicht verdffentlicht wurden. Zu der Zeit als
die Ausrustung eines Fotografen noch unhandlich war, musste nattrlich um das Ein-
verstandnis des Fotografierten gefragt werden, diese Fotografien zeigen jedoch
durch die Dauer des Aufnahmeprozesses nicht den Alltag, sondern Portraits, Grup-
penfotos oder Objektbilder. Dies andert sich durch die Vereinfachung der Technik,
wodurch unbeobachtete Fotos und Momentaufnahmen mdéglich werden. Durch das
gleichzeitige Aufkommen des Fotojournalismus wird aber auch die Sensationsgier
der Betrachter geschirt. Es werden extreme, spektakulare, ungewéhnliche und Auf-
sehen erregende Fotografien gefordert und erwartet und keine gewéhnlichen und

unauffalligen Bilder.328

Die Beziehung dieser beiden Gruppen beinhaltet mehrere Charakteristika. In der
Kolonialzeit war sie vor allem durch das Herrschaftsverhaltnis gepragt. Dies wirkte
noch langere Zeit nach und wurde selten kritisch hinterfragt. AuBerdem sollte das
Beziehungsverhaltnis nicht getrennt vom gesamten Feld, sondern im Gesamtkontext
betrachtet werden. Der Fotograf spiegelt seine Ideen, Vorstellungen, Ansichten,
Interessen und zeitgleich die seines Umfelds, wie etwa dem Betrachter, dem For-
schungsleiter oder Auftraggeber wider. Genauso stellt der Fotografierte nicht nur
sich selbst, sondern auch die Interessen des Kollektivs dar.32° Die Beziehung veran-
dert sich im Laufe der Jahre und wird zu einem von Wertschatzung, Kommunikation

und Zusammenarbeit gepragten Verhaltnis.330

Laut Sontag ist diese Beziehung aber auch gepragt von einem Machtgefihl: ,Foto-
grafieren heiBt sich das fotografierte Objekt aneignen. Es heiBt sich selbst in eine
bestimmte Beziehung zur Welt setzen, die wie Erkenntnis — und deshalb wie Macht

—anmutet.“331 Des Weiteren ist sie folgender Meinung:

328 vg|. Ziind, 1982: S. B4ff
329 vg|. Zind, 1982: S. 62f
330 vg. Theye, 2004: S. 46
331 Sontag, 2006: S. 10
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Menschen fotografieren heit ihnen Gewalt antun, indem man sie so sieht, wie sie selbst sich
niemals sehen, indem man etwas von ihnen erfahrt, was sie selbst nie erfahren; es verwandelt
Menschen in Objekte, die man symbolisch besitzen kann.332

Es existieren mehrere konnotierte Begriffe zum Thema Fotografieren und Fotokame-
ra, die den Ausdrucken in Bezug auf Waffen gleichen, wie zum Beispiel ,die Kamera
»laden« und »zlcken« und ein Bild »schieBen«.“333 Sontag vergleicht hier auch die
Kamera mit einem Gewehr und dementsprechend das Fotografieren mit einem

Mord.334

Dorothea Lange spricht ebenfalls von der Gefahr dem Fotografierten etwas wegzu-
nehmen: ,Manchmal hast du das Geflhl, daB du die Szene erfaBt hast. Dann weiBt
du, daB du niemandem etwas nimmst: weder die Privatsphare oder die Wirde noch

die Integritat.“sss

Martin Brauen wirft den Begriff des fair Fotografierens auf, welchen er wie folgt defi-
niert: Ziel dieser Art des Fotografierens ist es, einerseits weder voyeuristisch, sensa-
tionsgierig noch wirdelos Aufnahmen zu erstellen, wobei dies die Vertrautheit und
das Verstandnis der jeweiligen Kultur voraussetzt. AuBerdem ist es wichtig, aus ver-
schiedenen Perspektiven zu fotografieren, immer im Interesse der Fotografierten zu
handeln und mit ihnen auch Absprache Uber den weiteren Gebrauch der Fotos zu
halten. AbschlieBend erfordert diese Art des Fotografierens ein Bewusstsein des

Fotografen Uber seine subjektive Beeinflussung bei jeder Aufnahme.336
4.2.4 Rezeption und Reaktion der Fotografierten bei der Aufnahme

In diesem Teil der Arbeit stehen der Blickwinkel und die Einstellung der Fotografier-

ten im Zentrum.

In vielen Kulturen stellte das Erzeugen von Bildern einen magischen Akt dar und
eine Art von Machtauslbung Uber das Dargestellte. Deshalb wird das Fotografieren

332 Sontag, 2006: S. 20
333 Sontag, 2006: S. 19
334 vg1. Sontag, 2006: S. 20
335 | ange, 1998: S. 72

336 Vgl. Brauen, 1982: S. 7
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oft als Eingriff, Demiitigung oder Ubertretung einer Grenze gesehen. Die damaligen
Fotografen waren hauptsachlich Forschungsreisende, Kolonialbeamte, Journalisten
oder Touristen. Diese Ablehnung gegen das fotografiert werden liegt demnach auch
darin begriindet, dass die Fotografie beziehungsweise die Kamera eng mit der Kolo-
nialisierung verbunden war und diese Ablehnung eine Art Widerstand gegen die ko-

loniale Unterdriickung symbolisierte.337

Ein weiterer Grund, warum die Kamera beziehungsweise das fotografiert werden
skeptisch betrachtet wird, ist der Glaube, dass mit dem Fotografieren eine Schwa-
chung des Korpers einhergeht. Sobald ein Foto entsteht, wird dem Kérper, die fir
die Abbildung des Menschen bendtigte Energie von seiner Lebenskraft abgezogen.
Dass diese Gedanken aber nur bei auBereuropéaischen Kulturen existieren, lasst sich
durch die Tatsache widerlegen, dass auch in europaischen Kulturen Fotos Objekte
sind, die nicht einfach ohne Grund weggeworfen werden. Gerade bei Abbildungen
von geliebten Menschen schwingen ahnliche Gedanken mit. Des Weiteren erwahnt
Wiener die Gefahr des Abbildzaubers, die noch von einer bereits entstandenen Auf-

nahme ausgehen kann.s38

Erneut zuriickkommend auf die Bedeutung von Fotografien im Euro-Amerikanischen
Raum: Es gibt nur wenige Menschen, die kein Foto von Kindern, Freunden, Haustie-
ren oder ahnlichem in ihrer Geldbdrse bei sich tragen. Das Objekt und deren Abbil-
dung sind hier ebenso in dem Foto miteinander verknUpft wie in anderen Kulturen.
Banks bringt flr diese Verbindung mehrere Beispiele: das Bewerfen eines Fotos von
einem gehassten Menschen mit Dartpfeilen, das ZerreiBen von Bildern friherer
Partner, das Anbringen von Fotos und Niederlegen von Blumen flr verstorbene be-
rihmte Persdnlichkeiten, etc. Diese Verbindung zwischen der Person und deren fo-
tografischer Abbildung stellt vor allem eine symbolische Beziehung dar, die auf

Dauer bestehen bleibt.339

337 vgl. Zind, 1982: S. 75
338 vgl. Wiener, 1990: S. 191ff
339 vgI. Banks, 2001: S. 49f
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Edmund Carpenter beschreibt in seinem Essay The Tribal Terror of Self-Awareness
seine Erfahrungen aus Papua und Neuguinea, wie Menschen darauf reagieren, sich
erstmals selbst auf einem Bild zu sehen. Meist sind die Menschen zunéchst erschro-
cken und angstlich, Carpenter erwahnt haufig, dass beim Erblicken der eigenen Per-
son auf einem Foto der Mund bedeckt wird und die Menschen sich ducken. Er erklart
dies mit der Angst vor dem Verlust der Identitat oder der Seele. Zur Verhinderung
dieses Verlustes reagieren sie auf diese Weise. Ein weiterer Erklarungsansatz be-
steht darin, dass ein symbolisches Selbst auBerhalb des physischen Selbst entsteht
und dieses 6ffentlich und verletzbar ist und dadurch Angst ausldst. Einige Zeit nach
dieser anfanglichen Furcht werden jedoch die Fotos allein und zuriickgezogen ein-

gehender betrachtet.340

Barthes beschreibt aus seiner eigenen Perspektive das Phanomen, wenn die Kame-
ra auf einen selbst gerichtet wird in seinem Buch Die helle Kammer: Bemerkungen
zur Photographie:
Sobald ich nun das Objektiv auf mich gerichtet fihle, ist alles anders: ich nehme eine »posie-
rende« Haltung ein, schaffe mir auf der Stelle einen anderen Kérper, verwandle mich bereits

im voraus zum Bild. Diese Umformung ist eine aktive: ich spire, da die PHOTOGRAPHIE
meinen Kérper erschafft oder ihn abtétet, ganz nach ihrem Belieben.341

AuBerdem sieht er in dem Akt des Fotografierens vier Seins-Zustéande: ,Vor dem
Objektiv bin ich zugleich der, fir den ich mich halte, der, fiir den ich gehalten werden
mdchte, der flr den der Photograph mich halt, und der, dessen er sich bedient, um

sein Kénnen vorzuzeigen.“42

Wenn das Bewusstsein des fotografiert werdens gegeben ist, wird unweigerlich po-
siert. Dies ist schwer abzulegen und liegt in der Natur des Menschen. Denn niemand

will auf einem Foto schlecht oder unvorteilhaft aussehen.

In China, wie Susan Sontag beschreibt, wird das Bild begriffen ,als etwas, das sei-

nem Besitzer gestohlen werden kann.“343 Es darf daher nicht aufdringlich oder heim-

340 Vgl. Carpenter, 1975: S. 451ff
341 Barthes, 1989: S. 18f
342 Barthes, 1989: S. 22
343 Sontag, 2006: S. 164
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lich fotografiert werden, eine gewisse Distanz ist zu wahren und das Fotografieren

sollte stets ein Posieren beinhalten, um sich méglichst gut darstellen zu kénnen.344

Auch Tobias Wendl berichtet von den Erfahrungen im Zusammenhang mit dem hier
behandelten Thema. Er beschéftigt sich mit der indigenen Fotografie in Ghana und
im Speziellen mit der Ethnie der Fante. In dieser Kultur kommt es nicht selten vor,
dass sich zum Beispiel altere Menschen weigern sich fotografieren zu lassen, da sie
durch das Fotografiert werden an eine Schwéachung des Kérpers und eine Verdln-
nung des Blutes glauben. Eine weitere Gruppe, die nicht fotografiert werden darf,
sind schwangere Frauen und auch der Fotograf selbst setzt sich einer Gefahr aus,
wenn er ohne rituellen Schutz, aufgebahrte Verstorbene fotografiert. Denn das Ne-
gativ wird als Totengeist oder Gespenst gesehen, da sie, gleich wie das Negativ et-
was Unsichtbares sichtbar werden lassen. Es besteht ,die Vorstellung, daB3 der Fo-
tograf diesen Totengeist also kurzzeitig fir das Negativ von der Person abzieht,
[...].“345 Des Weiteren werden weiBBe Augen auf Fotos als kihl, besonnen und gutig
gesehen, wohingegen rote Augen flr Bosheit, Hitze und Hexerei stehen. Die groBe
Bedeutung von Fotografien lasst sich auch daran feststellen, dass ein Begrébnis bei
den Fante ohne das Vorhandensein eines Ganzkérperbildes des Verstorbenen nicht
maoglich ist.346 Auf die vollstandige Abbildung der Menschen wird groBer Wert gelegt.
Es werden drei Arten von Fotos unterschieden: Erstens, das Vollbild, eine Abbildung
der Person von Kopf bis FuB, zweitens das Kniebild, bei dem der Ausschnitt auf
Kniehdhe gewahlt wird und drittens das Brustbild. ,Wahlt der Fotograf einen anderen
Bildausschnitt, so lauft er Gefahr, ,sein Bild zu téten’, also eine symbolische Aggres-
sion gegeniber der fotografierten Person zu begehen, und solche Bilder werden von
den Auftraggebern denn auch zurlickgewiesen.“347 Laut Wendl beinhalten Fotos so-
wohl eine historische als auch eine kulturelle Kodierung. Stammen demnach sowohl
Fotograf als auch Fotografierter aus demselben Kulturkreis, besteht die Mdglichkeit
die Fotos als Selbstbilder zu lesen und dadurch die Analyse und Interpretation zu

vereinfachen.348

344 yg|. Sontag, 2006: S. 164
345 Wendl, 1999: S. 294
346 vgl. Wendl, 1999: S. 296f
347 Wendl, 1999: S. 298
348 vgl. Wendl, 1999: S. 306
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4.2.5 Zukunft und Ausblick

Die Zukunft der Visuellen Anthropologie ist laut Pink abhd&ngig von verschiedenen
Prozessen: Einerseits von den Forschungs- und Reprasentationspraktiken, anderer-
seits von den Verbindungen, die sowohl innerhalb als auch auBerhalb der eigenen
Disziplin entstehen und des Weiteren von den Seminaren, Konferenzen, Weiterbil-

dungen die belegt und den Netzwerken, die gebildet werden.349

Um die Jahrtausendwende wurden zahlreiche Werke in den Sozialwissenschaften
verdffentlicht, die ein Interesse an visuellen Forschungsmethoden hervorbringen.
.Indeed, resistance to the visual in anthropology is now a problem of the past.“350
Mittlerweile sind visuelle Techniken in der ethnologischen Forschung verankert und
diese Akzeptanz sowie auch der einfache Zugang zu visuellen Medien, veranlassen
immer mehr Ethnologen dazu, Fotografie oder Film bei ihren Feldforschungen ein-

zusetzen.351

Thorolf Lipp, ein deutscher Kulturanthropologe und Filmemacher, ist bei dieser
Thematik anderer Meinung, beschaftigt sich aber auch hauptsachlich mit der Visuel-
len Anthropologie im deutschsprachigen Raum und dabei eher mit dem Film, wobei
er aber andere Medien nicht generell ausschlieBt. Die Zukunft der Visuellen Anthro-
pologie sieht er kritisch. Er bemerkt ebenfalls den Anstieg an schriftlichen Texten
Uber Medien und Kultur, kritisiert daran jedoch die zu geringe praktische Beschafti-
gung mit den visuellen Medien selbst. Anstatt nur dartber zu schreiben, sollten Eth-
nologen vermehrt selbst (audio-)visuelle Medien verwenden. Er stellt daher einen
massiven Rickgang dieser wissenschaftlichen Disziplin fest, raumt dabei aber ein,
dass es viele Studierende gibt, die sich fur die Visuelle Anthropologie und auch de-
ren Verwendung und Einsatz interessieren wirden, es jedoch kein ausreichend vor-
handenes Berufsangebot in diesem Bereich gibt.352 Lipp selbst fasst die Situation

wie folgt zusammen:

349 vgl. Pink, 2006: S. 4

350 pink, 2006: S. 15

351 vgl. Pink, 2006: S. 16
352 ygl. Lipp, 2010: S. 3f
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Der rasante Bedeutungsgewinn der audiovisuellen Medien in allen gesellschaftlichen Berei-
chen auf der einen, und der zunehmend lauter werdende Ruf nach der gesamtgesellschaftli-
chen Relevanz der Geistes- und Kulturwissenschaften auf der anderen Seite, legt den Schluss
nahe, dass die Visuelle Anthropologie fir die Zukunft der Ethnologie insgesamt eine nicht un-
wesentliche Rolle spielen wird. Da verwundert es, dass derzeit eine Ethnologie mit audiovi-
suellen Mitteln noch kaum wahrnehmbar ist.353

Er merkt jedoch auch an, dass sich die Situation in anderen Landern, wie zum Bei-
spiel GroBbritannien, den Vereinigten Staaten, Norwegen, ltalien, Frankreich, Spa-
nien, etc. mit den verschiedensten universitaren Einrichtungen besser darstellt als im

deutschsprachigen Raum.354

Sarah Pink pléadiert vor allem fir die Eigensténdigkeit der Visuellen Anthropologie:
J---] visual anthropology needs to establish itself as a unique subdiscipline with a
specific history and contribution to make on a (sometimes competitive) interdiscipli-
nary stage.“3* Sie ist auBerdem der Ansicht, dass die Einbindung des Visuellen mit-
tels vier Chancen und Herausforderungen fur die Visuelle Anthropologie erfolgen
kann: Erstens eine interdisziplindre Phase in der visuelle Methoden zunehmend ge-
fragt sind, zweitens Weiterentwicklungen in der Theorie der Kultur- und Sozial-
anthropologie, drittens die Forderung nach einer angewandten Visuellen Anthropo-
logie und viertens neue Mdglichkeiten digitaler Medien in der Forschung und Présen-
tation. Diese vier Themen stellen laut Pink die Grundlage flr die Diskussion der Zu-
kunft der Visuellen Anthropologie dar.356

4.3 Bedeutung der Fotografie fiir die Kultur- und Sozialanthropo-

logie

Dieses Kapitel widmet sich dem Einfluss und den Vor- und Nachteilen, welche die
Fotografie fir die Kultur- und Sozialanthropologie haben kann.

Kurz nach der Erfindung der Fotografie wird ihr Potenzial auch fir die Dokumentati-

on anderer Kulturen genutzt.

353 Lipp, 2010: S. 2

354 vgl. Lipp, 2010: S. 17
355 pink, 2006: S. 18
356 vgl. Pink, 2006: S. 20
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In den Augen der Wissenschaftler war sie durch die Mdglichkeit der Konservierung eines
Wirklichkeitsausschnittes in Form einer Abbildung, des Vergleichs der Bilder raumlich
oder zeitlich von einander entfernter Aufnahmegegensténde, der Schnelligkeit der Aufnah-
me und besonders durch die der Photographie anscheinend innewohnende Authentizitat und
Wahrhaftigkeit zu einem geradezu allgemeingultigen Aufzeichnungsverfahren der Ethnogra-
phie und der physischen Anthropologie pradestiniert.357

Die Verwendung visueller Methoden und Medien fir die ethnographische Forschung
ist zur Gewohnheit geworden und mittlerweile nicht mehr wegzudenken. Es stellt
sich die Frage, ob die Verwendung visueller Methoden eine Bereicherung sein kann
und genauere Einblicke in menschliche Beziehungen bringen kann.358

Vor allem das Werk von John und Malcolm Collier, Visual Anthropology: Photogra-
phy as a Research Method ist im Zusammenhang mit der Bedeutung der Fotografie
fir die Kultur- und Sozialanthropologie zu nennen. Es beschéaftigt sich sowohl mit der
Geschichte der Visuellen Anthropologie, der Verwendung der Kamera in der For-
schung als auch mit dem ethnographischen Film.

Edward T. Hall schreibt in dem Vorwort dieses Buches ,that every culture must be
seen in its own terms.*3%® Den Autoren nach ist es durch die Fotografie mdglich,
durch die Augen der Natives sehen zu lernen. Durch Interviews und das darin verbal
Mitgeteilte kann die Realitat des visuellen Kontextes geteilt werden. AuBerdem sind
sie der Ansicht, dass die visuelle Anthropologie ein legitimes Feld der anthropologi-
schen Beobachtung ist. Hall erlautert auBerdem die Unterschiede zwischen Verba-
lem und Visuellem. Es herrscht zwar einerseits das Bewusstsein dartber, dass an-
dere Lander andere Sprachen sprechen, andererseits besteht teilweise kein Be-
wusstsein dartber, dass Menschen aus unterschiedlichen Kulturkreisen, auf ver-
schiedene Art und Weise sehen und beobachten. Dies liegt der Tatsache zugrunde,

dass Sehen als passiv und Sprechen als aktiv betrachtet wird.360

Die Colliers sehen die Vorteile, welche die Fotografie fir die Kultur- und Sozial-
anthropologie haben kann, besonders in der Nutzung der Kamera als wichtiges

357 Theye, 1990a: S. 375
358 vgl. Pink, 2010: S. 97
359 Hall, 2004: S. XVII

360 vgl. Hall, 2004: S. XVIf
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Werkzeug beim Sammeln visueller Informationen, da Menschen oftmals schlechte
Beobachter sind. Sie hilft dabei mehr und vor allem mit gréBerer Genauigkeit zu se-
hen. Sie sind aber auch der Meinung, dass die Kamera kein Allheilmittel flr unsere
visuellen Einschrankungen darstellt, denn es bedarf durchaus einer intensiven und
systematisierten Analyse, um von den Aufnahmen der Kulturen, des Verhaltens und
der Interaktionen zu profitieren. Unter der Bedingung, dass dieses Werkzeug qualifi-
ziert und angemessen genutzt wird, kann sie unsere Wahrnehmungen erweitern.
Fotografie ist eigentlich nur ein Mittel zum Zweck, denn nur die Verantwortung des
Benutzers kann das Auge der Kamera fir eine sinnvolle Nutzung fir die Forschung

Offnen.361

Die Vorzlige der Kamera, die von groBem Wert fiir die Kultur- und Sozialanthropolo-
gie sein kdnnen, sehen die Colliers wie folgt:
The camera, however automatic, is a tool that is highly sensitive to the attitudes of its operator.
Like the tape recorder it documents mechanically but does not by its mechanics necessarily

limit the sensitivity of the human observer; it is a tool of both extreme selectivity and no selec-
tivity at all.362

Sie fragen auch nach den Einschrankungen, welche die Kamera haben kann. Diese
sind aber im Endeffekt mit jenen des Benutzers gleichzusetzen. Es eréffnet sich
demnach wieder das Problem der ungenauen Beobachtung des Fotografen selbst.
In den 70er und 80er Jahren des 20. Jahrhunderts werden Fotografien vor allem zu
lllustrationszwecken verwendet. Die Anthropologen empfinden die Mdglichkeit der
Aufnahmen zwar als gut, jedoch in einigen Féllen als ,too good, with more informati-
on than we can refine.”363 Dies ist einer der Griinde, warum wenig Forschung mit

fotografischem Material betrieben wurde.364

Die Autoren raten auBerdem von der Verwendung eines Tele-Objektivs ab. Dieses
wird gerne verwendet, um unauffallig oder versteckt zu fotografieren. Sie schlagen
hier eher die teiinehmende Beobachtung vor.365 Dies ist ein wichtiger Aspekt, denn

um das Vertrauen der Menschen zu gewinnen und die Ergebnisse zu erzielen, die

361 vgl. Collier; Collier, 2004: S. 5
362 Gollier; Collier, 2004: S. 9

363 Gollier; Collier, 2004: S. 10
364 vg. Collier; Collier, 2004: S. 10
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von einer guten Forschung erwartet werden, ist es kontraproduktiv aus der Distanz
zu fotografieren. Dies schlagt sich namlich in der Qualitéat der dabei entstehenden
Fotos nieder, da zumeist der Unterschied erkennbar ist, ob der Fotograf mit einem
Normal- oder Weitwinkelobjektiv mitten im Geschehen war oder mit dem Teleobjek-

tiv aus der Ferne fotografiert.

Ein weiterer wichtiger Punkt fir die Forschung mit Einbeziehung der Fotografie, ist
das Involvieren der Fotografierten in den Forschungsprozess. Durch die gemeinsa-
me Analyse der aufgenommenen Fotografien wird mehr Authentizitat erreicht und
dies macht das Wertvolle der fotografischen Forschung fir die Kultur- und Sozial-
anthropologie aus. Die Fotografie fungiert hier als sogenannter can opener oder gol-
den key. Durch das gemeinsame Betrachten der Bilder entsteht die erste Verbin-
dung und Interaktion zwischen Fotograf und Fotografierten.366 Die Colliers betonen
besonders die Bedeutung des Verhaltens des Fotografen gegeniber den Aufge-
nommenen. Solange mit Anstand und Rlcksichtnahme fotografiert wird, ist eine gute
Grundlage fir die fotografische Forschung gewahrleistet, da dadurch Vertrauen,
Verstandnis und Wertschatzung aufgebaut werden und somit die Toleranz fir das
Fotografieren gréBer wird.367 After all, what you photograph is their image, and the
nonverbal image often tends to be more emotionally charged than the one they ex-
press verbally and intellectually.“368

Es ist jedoch bei der Forschung mit der Kamera auch Vorsicht geboten. Patricia Hit-
chcock meint hierzu: ,If a man’s research plan involves the people he wishes to pho-
tograph he has to consider their feelings. He is not a tourist or press photographer

whose aim often is to get a picture and get out, broken camera or no.“%9

Bereits im Kapitel 4.2.2 Einsatz und Anwendungsbereiche wurde die Verwendung
von Fotos bei Interviews erdrtert. Die Bedeutung dieser Methode wird von den Col-

liers besonders hervorgehoben, da der Datenumfang dadurch erheblich erweitert

365 vgl. Collier; Collier, 2004: S. 21

366 vgl. Collier; Collier, 2004 S. 23

367 vgl. Collier; Collier, 2004: S. 27

368 Gollier; Collier, 2004: S. 27

369 Zit. nach Collier; Collier, 2004: S. 24
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und vergréBert werden kann. ,Photographs can be communication bridges between
strangers that can become pathways into unfamiliar, unforeseen environments and
subjects.“370 Die vollstandige Nutzung der Kameraaufnahmen ist nur durch die Inter-
pretation der Einheimischen mdglich.37!" Einer der wichtigsten Punkte, der beim Fo-
tografieren im Feld beachtet werden muss, ist die Einhaltung gewisser Grenzen. Es
gibt Szenen, die ohne weiteres fotografiert werden diirfen, jedoch genauso Szenen,
die ein Tabu darstellen und an dieses muss sich der Fotograf unbedingt halten.372
.B8eyond specific refinements, the approach must match dignity with dignity and re-
spect with respect.”373 Weitere wichtige Aspekte und grundlegende Fahigkeiten, die
jeder Feldforscher besitzen sollte, sind Kommunikation und Empathie. Dies ist auch
Uber die Kultur- und Sozialanthropologie hinaus gesehen der Schllssel zu generell

guter fotografischer Arbeit.374

Auch Jan Lederbogen sieht die Verwendung von Fotos bei Interviews besonders
positiv, da dem Interviewpartner das Geflhl vermittelt wird, nicht ganz im Mittelpunkt
zu stehen, sondern die Fotografien ebenfalls eine groBe Rolle spielen und als ,dritte
Partei* im Interview zu sehen sind. Weitere Vorteile sind die Vermeidung von Miss-

verstandnissen und die Mdglichkeit einer direkteren Fragestellung.37s

Das Visuelle kann sowohl Untersuchungsgegenstand sein als auch ein Mittel mit
dem Wissen produziert wird. Das Visuelle umfasst hier nicht nur Fotografie und Film,

sondern auch Zeichnungen und Kunst.376

Bei der Betrachtung und Interpretation von Bildern in der Kultur- und Sozialanthropo-
logie sind fUr Pink vier ausschlaggebende Punkte zu beachten: Erstens der Kontext,
in dem das Bild entstanden ist, zweitens der Inhalt des Bildes, drittens der Kontext

und die Subjektivitat mit der die Bilder betrachtet werden und viertens die Materialitat

370 Gollier; Collier, 2004: S. 99

371 vgl. Collier; Collier, 2004: S. 108
372 ygl. Collier; Collier: S. 133

373 Collier; Collier, 2004: S. 134

374 ygl. Collier; Collier, 2004: S. 214
375 Vgl. Lederbogen, 2003: S. 236
376 vgl. Pink, 2006: S. 16
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und Wirkung von Bildern. Um die Beziehung zwischen Menschen verstehen zu kén-

nen, ist es wichtig alle vier Bereiche in die Forschung miteinzubeziehen.377

Marcus Banks sieht dies ahnlich, da fir ihn bei der Forschung mit Fotografien ge-
nauso mehrere ahnliche Punkte zu beachten sind: Was beinhaltet das Foto, was
zeigt es, wann und wo entstand die Aufnahme, wer war der Fotograf und schlieBlich
wie erhielten andere dieses Bild, wie wird es gelesen und welche Intention steht da-
bei dahinter?378 AuBBerdem ist es wichtig auch immer den kulturellen Hintergrund des
Forschers in Bezug auf visuelle Aspekte bei Untersuchungen dieser Art zu berlick-
sichtigen. Jeder soziale Wissenschaftler muss sich seiner Beeinflussung bewusst

sein bevor mit der Forschung begonnen wird.379

Einen weiteren Vorteil vor allem der heutigen digitalen Fotografie bildet die Méglich-
keit, einfach und schnell Kopien des digitalen visuellen Materials anzufertigen und
dieses Kollegen und teilweise auch den Menschen, bei denen geforscht wurde, zur
Verflgung zu stellen oder gemeinsam zu analysieren. AuBerdem besteht die M&g-
lichkeit einen Katalog mit visuellen Medien anzulegen, sowohl als geordnete Daten-
bank fir den Forscher selbst oder als Gelegenheit dazu auch Studenten oder ande-

re Interessierte zugreifen zu lassen.380

Banks betont aber auch, dass die Verwendung von visuellem Material in empiri-
schen Feldforschungen nur als eine der vielen Methoden in der Kultur- und Sozial-
anthropologie verstanden werden kann. Er diskutiert ferner die Kritik, die an der Vi-
suellen Anthropologie getbt wird. Zum Beispiel, dass die Gefahr besteht, zu viel Ma-
terial willkdrlich zu sammeln, welches spater nie in der Gesamtheit genutzt werden
kann. Ein weiteres Problem stellt die nachtragliche Bearbeitung des Materials dar,
die in groBem MaBe Zeit in Anspruch nimmt. Banks hingegen ist der gegenteiligen
Meinung, da flir ihn Fotos von sozialen Forschungen nicht ohne den Gesamtzu-
sammenhang gesehen werden kdnnen. Jedes Bild ist grundsatzlich problematisch

377 vgl. Pink, 2006: S. 31
378 vgl. Banks, 2001: S. 7
379 vgl. Banks, 2001: S. 13
380 vgI. Banks, 2001: S. 151f
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und komplex und trotzdem sind sie ein allgegenwartiger Aspekt von fast allen sozia-

len Beziehungen.381

Pink erkennt in der Visuellen Anthropologie ein enormes Potential an weltweiter Ak-
tivitdt, denn visuellen Anthropologen ist es méglich, Gber wissenschaftliche Diszipli-

nen und kulturelle Grenzen hinaus zu kommunizieren.382

Edwards sieht die Vorteile einer Fotografie folgendermafien: It can make the invisi-
ble visible, the unnoticed noticed, the complex apparently simple and indeed vice

versa.“383

FUr Banks und Morphy liegt der groBe Nutzen der Fotografie darin, dass der Ethnog-
raph durch die Aufnahmen die Mdglichkeit erhalt, Analysen auch spater durchzufih-
ren und sie streichen auBerdem hervor, dass Fotografien viel mehr Informationen

aufnehmen kénnen, als das menschliche Gedachtnis oder schriftiche Notizen.384

Als Nachteil der Fotografie in der kultur- und sozialanthropologischen Forschung ist
die Entkontextualisierung zu nennen. Mit unterschiedlichen Bildunterschriften kann
die Bedeutung von Fotografien variieren. Es besteht also die Mdglichkeit, die Bilder
nach westlichen Vorstellungen zu beschreiben beziehungsweise zu interpretieren
und somit den indigenen Kontext véllig aus den Augen zu verlieren. Dadurch wird ein
Bild der ,Anderen‘ zu einem Bild des ,Westens*.385 Elizabeth Edwards sieht beson-
ders bei der Interpretation von Bildern eine Gefahr:
To the anthropologist who knew the cultural context, the visual image spoke volumes, but that
power was also a source of danger. An uncaptioned photograph was full of undirected poten-
tial. Unlike written descriptions, which always provided some sort of context, a photograph
could be supplied with any sort of meaning by the viewer — from competing scientific dis-

courses, or unwelcome popular ones such as racism. It all too easily escaped from profes-
sional control. [...] There is a moral imperative against allowing viewers to jump to the wrong

conclusions.386

381 vgl. Banks, 2001: S. 176f

382 ygl. Pink, 2006: S. 100

383 Edwards, 1992: S. 7

384 Vgl. Banks; Morphy, 1997: S. 14
385 Vgl. Banks; Morphy, 1997: S. 25
386 Edwards, 1997: S. 289f
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Die Visuelle Anthropologie ermdglicht es, vor allem durch ihren Bedarf an Reflexion
interkulturelle Wechselwirkungen zu beobachten und zu vermitteln. Sie stellt dafr
die Methode, das Rustzeug und die kritische Auseinandersetzung bereit, um sowohl

weltweit als auch regional und im Detail zu arbeiten und zu forschen.387

Zusammengefasst bietet die Fotografie fiir die Kultur- und Sozialanthropologie einige
Vorteile, indem sie unter anderem den Blick des Ethnologen scharfen und die wis-
senschaftlichen Forschungen unterstitzen kann.388 Hauptsachlich wird sie vor allem
zu zwei Zwecken angewandt: der Dokumentation von Daten, sowie als ,Mittel zur
sozialen Interaktion“3®9, Die Fotografie ist aber nicht, wie bereits oben erwahnt ein
Allheilmittel3®0, sondern ein unterstlitzendes und vielseitiges Werkzeug zu For-

schungszwecken.

5 World Press Photo Foundation

We exist to inspire understanding of the world through quality photojournalism.391

Das flinfte Kapitel dieser Arbeit beschéftigt sich einerseits mit der Entstehung und
der Geschichte der World Press Photo Foundation, wobei hier zwei Bilder aus den
Jahren 1968 und 1972 naher behandelt werden, die damals als Pressefotos des
Jahres pramiert wurden. Andererseits wird die World Press Photo Ausstellung 2008
naher beleuchtet, bei der zum Zwecke dieser Arbeit eine quantitative Untersuchung
durchgefihrt wurde. Auch die Kritik, die an den Einsendungen von Pressefotografen
gelbt wird, findet in diesem Kapitel Eingang.

5.1 Geschichte

Die unabhéngige und gemeinnitzige Organisation, World Press Photo, wurde 1955
in den Niederlanden gegriindet und hat ihren Sitz in Amsterdam. Sie unterstitzt und
férdert die Arbeit professioneller Fotografen im internationalen Rahmen. Zu ihren

bekanntesten Aktivitdten zahlt vor allem die Organisation des World Press Photo

387 vgl. Banks; Morphy, 1997: S. 29f
388 Vgl. Lederbogen, 2003: S. 238
389 Lederbogen, 2003: S. 246

390 Gollier; Collier, 2004: S. 5
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Awards, zu dessen Teilnahme internationale Pressefotografen eingeladen werden.
Dieser Award ist der erste internationale Wettbewerb fir Pressefotografie, der jahr-
lich stattfindet.392

Es kénnen sowohl professionelle Pressefotografen sowie auch Fotoagenturen, Zei-
tungen und Magazine die besten Pressefotografien des Jahres als Einzelbild oder
auch als Serie einreichen. Jedes Jahr im Februar wahlt eine internationale mehrkdp-
fige Jury, welche aus Fotografen, Redakteuren und Vertretern der Presseagenturen
besteht, die besten Fotografien aus. Die breit gefacherte Jury ermdglicht der World
Press Photo Organisation nach, ,eine Vielfalt an Erfahrung, Sichtweisen, Wahrneh-

mungen, welche die Objektivitat der Beurteilung starkt.“393

Die ausgewahlten Fotos werden jedes Jahr bei den ,Awards Days® in Amsterdam
Ende April ausgezeichnet und danach in einer Wanderausstellung in 45 Landern
gezeigt. AuBerdem sind diese besten Pressefotos des Jahres auch in einem Katalog
zu sehen, der zu jeder Ausstellung in sechs Sprachen veréffentlicht wird.3%4 Heute
zahlt World Press Photo zu einem der weltweit renommiertesten Wettbewerbe flr

Fotojournalismus und veranstaltet die weitreichendste jahrliche Fotoausstellung.39°

Des Weiteren gibt es auch verschiedene Forderprojekte der World Press Photo Or-
ganisation, wie zum Beispiel die ebenfalls jahrlich stattfindende ,Joop Swart Master-
class’, die sich an talentierte Fotografen zu Beginn ihrer Karriere richtet. Zusatzlich
werden auch Seminare und Workshops flir Fotografen, Fotoagenturen und Bildre-
dakteure in Entwicklungslandern angeboten.3% Finanziert wird die World Press Pho-
to Organisation durch Sponsoring der Firmen Canon und TNT397, durch die Unters-
titzung der Niederlandischen Postcode Lotterie, durch Fdrdermittel flr individuelle

Aktivitaten und Projektsponsoring.398

391 http://www.worldpressphoto.org, 17.03.2011

392 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 160

393 http://www.worldpressphoto.org, 17.03.2011

394 Vgl. http://www.worldpressphoto.org, 17.03.2011

395 Vgl. http://www.archive.worldpressphoto.org/the-archive, 17.03.2011
396 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 160

397 TNT ist ein weltweites Transport- und Versandunternehmen

398 Vgl. http://www.worldpressphoto.org, 17.03.2011
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Neben der Wahl zum Pressefoto des Jahres werden Preise in den folgenden zehn

Kategorien vergeben:

e Menschen in den Schlagzeilen
e Harte Fakten

e Reportagen

e Aktuelle Themen

e Alltagsleben

e Portrats

e Kunst und Kultur

e Natur

e Sports Feature

e Sport Action

In jeder dieser zehn Kategorien werden jeweils drei Einzelbilder und drei Fotoserien
ausgezeichnet. AuBerdem werden jedes Jahr zusatzlich Fotografien als Ehrenvolle

Erwédhnung oder Honorable Mention pramiert.399

Es werden in diesem Kapitel, wie bereits eingangs erwahnt, zwei Fotografien vorges-
tellt, die in den Jahren 1968 und 1972 zum World Press Photo of the Year ausge-
zeichnet wurden. Diese Bildauswahl soll die Betrachtungsweise und die Emotionen,
die bei der Betrachtung entstehen, noch mehr verdeutlichen. Des Weiteren soll hier
auch den Forschungsfragen nachgegangen werden, ob es vertretbar ist, Bilder die-
ser Art aufzunehmen und zu prasentieren, sowie die Beweggrinde des Betrachters,
diese anzusehen, aufgezeigt werden. AuBerdem wird in diesem Kapitel auch das
Thema des Bildaufbaus und der Asthetisierung dieser Art von Fotografien behandelt.
Diese beiden genannten Fotografien zahlen zu den bekanntesten Kriegsbildern und
haben sich vermutlich in vielen Képfen eingepragt.

399 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 3
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5.1.1 Vietnam Napalm von Huynh Cong ,Nick* Ut

Die Fotografie, die hier behandelt wird, wurde am 8. Juni 1972 von dem Fotografen
Huynh Cong ,Nick’ Ut in Vietnam wéahrend des Krieges aufgenommen. Es zeigt flie-
hende Kinder nach einem Napalm-Angriff, darunter ist das mittlere M&dchen na-
mentlich als Kim Phuc bekannt. Der Fotograf erhielt fir diese Aufnahme im Jahr
1973 den Pulitzer-Preis und das Bild wurde zum World Press Photo des Jahres
1972 gewahlt.400

el
=
= L e 3

Abb. 02 - Original der Aufnahme#01 Abb. 03 — veréffentlichter Ausschnitt402

Es stellt sich hier die Frage, warum gerade dieses Bild so einen groBen Bekann-
theitsgrad und diese Bedeutung erlangt hat. Es gibt viele Fotografien dieser Art, die
jedoch in der immensen Flut von Kriegsfotografien untergehen bzw. nicht hervorste-

chen.

Einer der Griinde liegt im Aufbau des verdéffentlichten Fotos und wird unter anderem
von Gerd Blum in seinem Text Ein Bild schreit. Komposition als Bedeutungstrdger in
Nick Uts Fotografie ,Vietnam Napalm* (8.6.1972) erlautert. Das Madchen ist genau in
der Bildmitte abgelichtet und zieht deshalb und auch durch ihren schmerzverzerrten

400 vgl. Paul, 2005: hitp://www.zeithistorische-forschungen.de/16126041-Paul-2-2005, 26.03.2012

401 @ Huynh Cong Ut / Associated Press; Paul, 2005: http://www.zeithistorische-forschungen.de/16126041-Paul-2-2005,
26.03.2012

402 @ Huynh Cong Ut / Associated Press; Paul, 2005: http://www.zeithistorische-forschungen.de/16126041-Paul-2-2005,
26.03.2012
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Gesichtsausdruck die Aufmerksamkeit auf sich. lhre von sich gestreckten Arme
minden genau in ihrem offenen, schreienden Mund und der Junge links vorne im
Bild verstarkt dieses Schreien noch, was an die Geméalde Der Schrei von Edvard
Munch erinnert. Diese auf den Bildaufbau bezogene Analyse des Fotos erscheint
nicht angebracht. Denn diese Szene wurde nicht gestellt, die darauf abgebildeten
Menschen posierten nicht, man sieht rein das ,beschamende Abbild schmerzerfiill-

ter, um Hilfe schreiender Kinder.“403 Blum meint dazu weiter:

Es sollte doch keiner formal&sthetischen Uberzeugungskraft bediirfen, um ein schreiendes,
verbranntes Madchen zu einem Gegenlber zu machen, dessen unverschuldetes Leiden er-
schittert. Und doch ist es eine nicht allein dem Sujet geschuldete, sondern formal artikulierte
und kulturhistorisch gesattigte ikonische Pragnanz, die das Leiden der Kinder in seiner letztli-
chen Unabbildbarkeit bewusst macht.404

Es steht auBer Frage, dass diese Fotografie auch ohne jenen Bildaufbau schrecklich
ist, da die Situation und das darauf abgebildete Motiv bestehen bleiben. Jedoch,
auch wenn es unangebracht erscheint, sollte man den Faktor der Bildkomposition im
Hinblick auf die Wirkung dieses Bildes auf den Betrachter nicht auBer Acht lassen. In
diesem Fall verstarkt es die Wirkung noch. Der Mensch nimmt bei der Betrachtung
des Bildes unbewusst, vielleicht auch bewusst Dinge auf, die ein von vorn herein
schon emotionales Bild noch mehr verstarken. Genau diese Aspekte, die Blum hier
erwahnt, fihren dazu. Bei diesem Foto sollte jedoch auch angemerkt werden, dass
der Fotograf in dem Moment der Aufnahme wohl nicht an den Bildaufbau in dieser
Art und Weise gedacht hat, denn dieser kam erst durch den Ausschnitt zur Geltung.

Hierzu wird im Folgenden nachgegangen:

Diese Fotografie wird ganz allgemein als Ausdruck fir die Grauen und Schrecken
des Krieges gesehen. Es muss aber auch kritisch betrachtet werden. Gerhard Paul
thematisiert in seinem Beitrag sowohl die Wahl des Ausschnittes, als auch die Rolle
der Medien und deren Vertreter, wie hier die Fotografen und Videofilmer. Sie foto-
grafierten zunachst die auf sie zulaufenden Kinder und erst als diese Szenen aufge-
nommen waren, halfen sie ihnen und Nick Ut fuhr mit dem Madchen ins Kranken-

haus. Das Foto wurde nachtraglich beschnitten, da sonst die weiteren anwesenden

403 Blum, 2004: S. 32
404 Blum, 2004: S. 33
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Fotografen rechts im Bild sichtbar geworden waren und dies somit ein kritisches
Licht auf die Medienvertreter geworfen hatte. Das Bild wurde spater oftmals aus sei-
nem Zusammenhang herausgeldst und ohne den dazugehérigen Kontext veréffent-
licht. Dadurch entstanden die unterschiedlichsten Interpretationen und Verzerrungen
dieses Bildes. Die haufig vertretene Meinung, dass dieses Foto mit dazu geflihrt hat,
den Krieg zu beenden, wird jedoch von jenen widerlegt, die behaupten, dass zu die-
ser Zeit in der Region keine amerikanischen Soldaten mehr stationiert waren, da der
Rickzug der amerikanischen Truppen bereits vollzogen wurde. AuBer Frage steht
jedoch, dass sich die Aussage, vor allem eines stark emotional beladenen Bildes,
durch den Lauf der Zeit verandern und dementsprechend auch zu Fehlinterpretatio-

nen und falschen Deutungen flhren kann.405

5.1.2 ,Saigon Execution‘ von Eddie Adams

Abb. 04 — Saigon Execution 1968406

Dieses Foto wurde zwei Tage nach der sogenannten Tet-Offensive, die von der
nordviethamesischen Armee und Guerillaeinheiten der Vietcong am 30. Januar 1968
gestartet wurde, aufgenommen. Es zeigt den slUdviethamesischen General Nguyen
Ngoc Loan, den damaligen Polizeichef von Saigon, bei der ErschieBung des Kriegs-
gefangenen Nguyen Van Lem auf offener StraBe. Dieser gehérte der Vietcong an

405 vgl. Paul, 2005: hitp://www.zeithistorische-forschungen.de/16126041-Paul-2-2005, 26.03.2012
406 © Eddie Adams / Associated Press; http://digitaljournalist.org/issue0410/adams20.html, 26.03.2012
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und war angeblich an der Ermordung von Polizisten und deren Familien beteiligt.
Diesen Vorfall erlebten zwei Presseleute direkt mit. Der NBC-Kameramann Vo Su
und der AP-Fotograf Eddie Adams, der dieses Foto dabei aufnahm. Diese Film- und
Fotoaufnahmen gingen um die ganze Welt und zeigen eindrucksvoll die Brutalitat
und Gewalt wahrend des Vietnamkrieges. So negativ der Inhalt dieses Fotos ist, so
positiv sind die Auswirkungen fir den Fotojournalisten, der es aufnahm. Das Bild
wurde als World Press Photo des Jahres 1968 ausgezeichnet und Eddie Adams

gewann im Jahr darauf den Pulitzer-Preis fiir ,Spot News Photography*.407

Die Auswirkungen fir den General, der die ErschieBung durchfihrte, waren nattrlich
ganz andere. Dazu schrieb Eddie Adams 1998 im Time Magazine:

| won a Pulitzer Prize in 1969 for a photograph of one man shooting another. Two people died
in that photograph: the recipient of the bullet and GENERAL NGUYEN NGOC LOAN. The
general killed the Viet Cong; | killed the general with my camera. Still photographs are the
most powerful weapon in the world. People believe them, but photographs do lie, even without
manipulation. They are only half-truths. What the photograph didn't say was, "What would you
do if you were the general at that time and place on that hot day, and you caught the so-called
bad guy after he blew away one, two or three American soldiers?" General Loan was what you
would call a real warrior, admired by his troops. I'm not saying what he did was right, but you
have to put yourself in his position. The photograph also doesn't say that the general devoted
much of his time trying to get hospitals built in Vietham for war casualties. This picture really
messed up his life. He never blamed me. He told me if | hadn't taken the picture, someone
else would have, but I've felt bad for him and his family for a long time. | had kept in contact
with him; the last time we spoke was about six months ago, when he was very ill. | sent flowers
when | heard that he had died and wrote, I'm sorry. There are tears in my eyes*.408

An diesen persdnlichen Worten von Eddie Adams ist erkennbar, dass er als Fotograf
diese Bilder nicht leichtfertig aufnimmt und ihm durchaus bewusst ist, welchen Ein-
fluss und welche Macht Fotos haben kénnen. Er selbst spricht in diesem Artikel von

Fotografien als machtvolle Waffen.

Der Fotograf und Redakteur Horst Faas, der damals bei der Associated Press arbei-
tete und Eddie Adams Fotos als erster durchsah, meinte zu diesem Bild: ,The per-
fect newspicture — the perfectly framed and exposed ,frozen moment' of an event
which | felt instantly would become representative of the brutality of the Vietnam
War.“409 Eddie Adams strebte als Fotograf nicht nur danach eine gute Fotoreportage

407 Vgl. Pitterle, 2009: http://rpzine.de/2009/07/eddie-adams-die-geschichte-des-saigon-execution-fotos/, 22.09.2011
408 Adams, 1998: hitp://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,988783,00.html, 22.09.2011
409 Faas, 2004: http://digitaljournalist.org/issue0410/faas.html, 22.09.2011
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zu liefern, sondern nach der einen perfekten, aussagekraftigen und bedeutenden
Fotografie, die all die Frustrationen, den Mut und das Leiden des Krieges zeigen
sollte. Obwohl seine Vorgesetzten mit seinen Bildern zufrieden waren, war er es
selbst nicht, bis zu dem Zeitpunkt am 1. Februar, als er das hier behandelte Foto

aufnahm. Danach sagte er jemandem im Buro: "l got what | came to Vietnam for".410

Es stellt sich hier die Frage, wie es in solch einem Moment mdglich ist, den Ausléser
zu betatigen beziehungsweise auch nur daran zu denken, ein Foto zu machen? Dies
ist zwar jene Tatigkeit, die von einem Fotojournalisten verlangt wird, jedoch ist nicht

auszunehmen wo die Grenze besteht?

Der Fotograf Sebastido Salgado erklart in einem Interview: ,Ehrlich gesagt, manch-
mal merke ich gar nicht, wenn ich ein Foto mache. Ich bewege einfach meine Finger,

die Kamera wird Teil meiner Hand.“411

Susan Sontag schreibt dazu in ihrem Buch Das Leiden anderer betrachten:

[...] zur Darstellung des Krieges in Worten oder Bildern bedarf es einer entschiedenen, unerschtterli-
chen Distanz. In seiner Anleitung zur Herstellung von Schlachtengemalden betont Leonardo da Vinci,
Kinstler miBten den Mut und die Vorstellungskraft aufbringen, den Krieg in seiner ganzen Abscheu-
lichkeit zu zeigen.412

Dieser Mut wird auch von Fotojournalisten gefordert.

5.2 Die World Press Photo Ausstellung 2008

Die 51. World Press Photo Ausstellung im Jahr 2008 fand in Wien vom 29. August
bis 28. September in der Galerie Westlicht statt.

Die Fotos wurden im Februar 2008 in Amsterdam von einer, aus dreizehn Fachleu-

ten im Bereich der Pressefotografie bestehenden, unabhangigen Jury beurteilt.413

410 Faas, 2004: http://digitaljournalist.org/issue0410/faas.html, 22.09.2011

411 Diening; Lichterbeck, 2008: http://www.tagesspiegel.de/zeitung/da-wo-es-wehtut/1328964.html, 22.04.2011
412 sontag, 2003, S. 87

413 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S.160
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Gezeigt werden die rund 200 besten Pressefotos des vorangegangenen Jahres
2007. Die Ausstellung ist eine Wanderausstellung, die in Gber 100 Stadten weltweit
stattfindet und rund zwei Millionen Besucher anzieht. Sie stellt sowohl eine Leis-
tungsschau des internationalen Fotojournalismus als auch einen Rickblick auf das
Zeitgeschehen und die Weltereignisse des letzten Jahres dar. Es wurden in diesem
Jahr Bewerbungen von 5.019 Fotografen aus 125 Landern und insgesamt 80.536
Fotos eingereicht. Davon ausgezeichnet wurden 59 Fotografen aus 23 Landern.414

.Nach den Richtlinien von World Press Photo missen die Fotos des Jahres von
,groBer fotojournalistischer Bedeutung' sein und sich durch ,auBerordentliche Quali-
tat der visuellen Perzeption und Kreativitat' auszeichnen.“4'> Das heiBt, besonders
wichtig bei der Auswahl der Bilder sind deren Nachrichtenwert, ihr Inhalt und die in-
dividuelle, stilistische Herangehensweise an diesen Inhalt.416

In dieser Arbeit werden nicht alle preisgekrénten Fotos jeder Kategorie behandelt,
sondern einzelne ausgewahlte Bilder, die aussagekraftig und besonders emotional
sind.

Das Pressefoto des Jahres 2007 stammt von dem britischen Fotografen Tim Hethe-
rington. Dieses Bild ist Teil einer Fotoserie, die auch den 2. Preis in der Kategorie
Reportagen erhielt. Es zeigt einen amerikanischen Soldaten, der sich in einem Bun-

ker in Afghanistan erschodpft zurlcklehnt.417

414 g, http://www.westlicht.at/index.php?id=119621, 05.10.2011
415 hitp://www.westlicht.at, 03.10.2011

416 vg. http://www.westlicht.at, 03.10.2011

a7 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 5
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Abb. 05 — World Press Photo des Jahres 2007418

Diese Fotoserie entstand im Auftrag von Vanity Fair. Der Vorsitzende der Jury, Gary
Knight, kommentierte die Wahl der Jury folgendermafBen: ,Das Bild zeigt die Er-
schépfung eines Mannes — und die Erschdpfung einer Nation [...] Wir sind alle damit

verbunden. Es ist das Bild eines Mannes am Ende.“419

FUr Tim Hetherington ist die ,Fotografie die zuganglichste Form der visuellen Kom-
munikation.“420 Er bezeichnet sich selbst nicht als klassischen Fotografen, sondern
eher als einen Fotojournalisten, der mit seinen Dokumentationen visuelle Geschich-

ten erzahlen will:

Meine Arbeit basiert auf meinem Engagement fir Menschenrechte und der Analyse politischer
Ansichten vor geschichtlichem und politischem Hintergrund. Es geht um das Zeugnis, um das
Erzdhlen von Geschichten. Fotografie ist fir mich eine Art, die Welt zu untersuchen, Ge-
schichten zu kreieren und mit mdglichst vielen Menschen zu kommunizieren. Wenn die Foto-
grafie dies fur mich auf eine sinnvolle Art nicht mehr leisten kann, werde ich kein Fotograf
mehr sein. [...] Durch eine visuelle Kultur kann man Leute erreichen, ohne von einer bestimm-
ten Sprache oder Ausbildung abhangig zu sein. Das Aufregende an den Medien heute ist,
dass ihre Grenzen verwischen und wir so Geschichten auf unterschiedlichste Arten erzéhlen
kénnen. Fir mich als Geschichtenerzahler ist es eine Herausforderung, die digitale Kultur in
ihrer ganzen Bandbreite zu nutzen. Ich will auf einer méglichst breiten Plattform arbeiten, so-
wohl auf dem Bildschirm als auch in gedruckter Form und einem mdglichst breiten Publikum

Geschichten von der Welt um mich herum erz&hlen.421

418 © Tim Hetherington / Vanity Fair, http://www.westlicht.com/index.php?f=current&id=119621&mode=8&se=, 29.04.2012
419 hitp://www.westlicht.at/index.php?id=119621, 05.10.2011

420 world Press Photo 08, 2008: S. 4

421 World Press Photo 08, 2008: S. 4
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Zu seinem pramierten Foto sagt er selbst: ,Es ist ein Foto Uber Geflhle. Es zeigt das
Geflihl des Soldaten, aber spiegelt auch meine Ermidung zu dem Zeitpunkt wi-

der."422

Wie geféhrlich der Beruf eines Fotojournalisten sein kann, beziehungsweise ist, zeigt
der Tod dieses preisgekrénten Fotografen Tim Hetherington. Er starb im April 2011
gemeinsam mit einem Kollegen in der umkédmpften Stadt Misrata in Libyen durch
eine Panzerabwehrgranate. Die US-Regierung gab dazu diese Stellungnahme ab:
~Journalisten auf der ganzen Welt riskieren jeden Tag ihr Leben, um uns auf dem
Laufenden zu halten.“423 Im Jahr 2011 starben bereits 18 Journalisten bei der Ausi-
bung ihrer Arbeit.424

Die folgenden vier Einzelfotos beziehungsweise Fotoserien wurden in die quantitati-
ve Untersuchung aufgenommen, um die Reaktionen der Ausstellungsbesucher in
Bezug auf diese Bilder zu erfahren. Dieser Fragebogen wurde bei der World Press
Photo Ausstellung 2008 in der Galerie Westlicht in Wien beim Eintritt ausgeteilt. Die
Fotografien werden hier nun kurz beschrieben. Auf die Auswertung der Besucher-

meinungen zu diesen Fotos wird spater im Kapitel 6.2 nédher eingegangen.

Das nachfolgende Bild wurde in der Kategorie ,Aktuelle Themen® mit dem 1. Preis
bei den Einzelfotos ausgezeichnet.

422 World Press Photo 08, 2008: S. 4
423 Kurier, 22.04.2011: S. 6
424 \g\. Kurier, 22.04.2011: S. 6
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Abb. 06 — Abtransport eines Gorillas42°

Interessant bei diesem Bild ist, dass beim ersten Betrachten keine Klarheit dartber

besteht, wie die dargestellte Situation zu interpretieren ist. Deshalb folgt an dieser

Stelle ein Auszug aus der Bildbeschreibung des Ausstellungskataloges:
Wildschitzer des Virunga Nationalparks im Osten der Demokratischen Republik Kongo ber-
gen vier tote Berggorillas, die erschossen im Wald gefunden worden waren. Diese Gorillas, ei-
ne sehr bedrohte Tierart, leben in einem konfliktreichen Gebiet. [...] Es ist nicht immer deut-
lich, wer die Gorillas angreift, einige von ihnen sind jedoch auf eine Art getdtet worden, die an
Hinrichtungen wéhrend des Genozids in Ruanda erinnert. Manchmal werden sie als Bushmeat
gegessen. Der Lebensraum der Gorillas wird auBerdem durch Holzschlag von sowohl Milizen
als auch illegalen Kdéhlereien zur Holzkohleproduktion zerstért. Weltweit gibt es noch etwa 700

Berggorillas. Uber die Halfte davon lebt im Virunga-Park, mindestens neun wurden 2007 getd-
tet. Ranger, die versuchen, die Gorillas zu schiitzen, werden ebenfalls angegriffen.426

Ohne diese Bildbeschreibung kénnte auch angenommen werden, dass der Gorilla
von den ihn tragenden Menschen getdtet wurde und nicht, wie in diesem Fall, bereits
tot gefunden und nun geborgen wird. Hier widerlegt sich die Ansicht, dass ein Bild
sich selbst erklart. Manchmal bedarf es einer Bildbeschreibung, um ein Bild nicht
falsch zu interpretieren. Jedoch gibt es auch Fotografien, die keine weiteren Erkla-
rungen bendtigen. Dies zeigt die Notwendigkeit, Fotografien kritisch zu betrachten,
da sonst leicht Fehlinterpretationen méglich sind.

425 © Brent Stirton / Getty Images fiir Newsweek, http://blog.gettyimages.com/2008/06/11/murder-in-congo-a-cry-to-save-the-
planet/, 29.04.2012

426 World Press Photo 08, 2008: S. 55
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Das néachste Bild erhielt in der Kategorie Sport Action den 3. Preis im Bereich
Fotoserien und zeigt ein kurioses Ereignis wahrend eines Basketballspiels. Der

Spieler im weiBen Trikot blieb dabei unverletzt und konnte weiterspielen.427

Abb. 07 — Basketballspiel428

Bei diesem Foto stellt sich einerseits die Frage, wie Uberhaupt diese Situation zu-
stande kommen kann und andererseits ist es erstaunlich, dass der Fotograf genau
diesen Moment einfangen konnte. Bei diesem Bild geht es vordergrindig um die

Reaktionen, die es bei den Ausstellungsbesuchern auslést.

Die folgende Fotoserie wurde in der Kategorie Kunst und Kultur mit dem 3. Preis

pramiert und beinhaltet laut Bildbeschreibung folgendes:

Die Volksreligion Maria Lionza ist eine der Sekten mit der gréBten Anhangerschaft in Vene-
zuela. Der Kult ist eine Mischung aus afrikanischen, indianischen und katholischen Elementen
und ist in allen Schichten der venezolanischen Gesellschaft popular. Maria Lionza wird als
Gottin der Natur, der Liebe, des Friedens und der Harmonie verehrt. Um ihren Ursprung ran-
ken sich verschiedene Legenden, aber ihre Anhanger glauben, dass sie zusammen mit ande-
ren wichtigen Geistern immer noch auf dem Berg Sorte lebt.42°

427 vigl. World Press Photo 08, 2008: S. 146

428 © Chris Detrick / The Salt Lake Tribune, http://www.westlicht.com/index.php?f=current&id=119621&mode=&se-=,
29.04.2012

429 World Press Photo 08, 2008: S. 106
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Abb. 08 — Maria Lionza, Venezuela430

Das Foto links oben zeigt ein Kalkbett, worauf Menschen als Teil des Heilungspro-
zesses liegen. Darunter wird ein Ritual dargestellt, das wie folgt charakterisiert wird:
,<Gewalttatige Gebarden sind typisch fir viele Rituale, aber niemand wird verletzt.“431
Auf dem mittleren Bild ist eine im Wasser liegende Frau abgebildet. Dies wird als
wichtig zur geistigen Reinigung und als Zeichen der Verbundenheit zur Natur gese-
hen. Kerzen im Mund, wie rechts oben abgebildet werden als Mittel gegen Wahnsinn
verwendet und die Bedeckung des Koérpers mit Erde dient der Austreibung bdser
Geister.432

Diese Fotoserie wurde flr den Fragebogen ausgewahlt, um die Reaktionen der Be-
sucher darauf zu erfahren. Wie wird dieser Kult wahrgenommen und welche Emo-
tionen entstehen dabei? Dazu wird ebenfalls in Kapitel 6.2 ndher eingegangen.

Die nachste Fotoserie wurde mit dem 1. Preis in der Kategorie Harte Fakten ausge-
zeichnet und zeigt die Dokumentation der Ereignisse des 27. Dezembers 2007. Die
pakistanische Flhrerin der Opposition, Benazir Bhutto wird an diesem Tag nach ei-
ner Wahlkampfrede ermordet.433

430 © Cristina Garcia Rodero / Magnum Photos, Aufnahme der Verfasserin in der World Press Photo Ausstellung 2008
431 World Press Photo 08, 2008: S. 106

432 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 106

433 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 30
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Abb. 09 — Ermordung Benazir Bhuttos434

Links oben ist Bhutto bei ihrer Ansprache vor dem Anschlag zu sehen, rechts dane-
ben danach aus dem Auto winkend, rechts unten ein Opfer des Bombenanschlags
und links daneben: ,Ein Uberlebender wird am Ort des Mordanschlags von Emotio-

nen Uberwaltigt.“435

Der letzte Satz in der Bildbeschreibung nimmt schon vorweg, dass diese Fotoserie
eine sehr emotionale darstellt. Aus diesem Grund wurde sie auch fiir den Fragebo-
gen ausgewahlt. Es stellte sich die Frage, ob diese Fotografien auch wirklich jene
Emotionen beim Betrachter hervorrufen, oder ob einige Besucher bereits so abge-
stumpft sind, dass hier keinerlei Emotionen mehr ausgelést werden.

In einem Artikel flr Getty Images beschreibt John Moore, Fotograf dieser Bilder, sei-
ne Eindriicke wahrend dieses Attentats. In dem Moment als die ersten Schiisse fie-
len,

| raised my camera, my finger pressed down on the shutter release. Just as the camera came

up in front of my face, the bomb went off. [...] | spent some time photographing him, but he
never seemed to notice me. He was in total shock.436

434 © John Moore / Getty Images, Aufnahme der Verfasserin in der World Press Photo Ausstellung 2008
435 World Press Photo 08, 2008: S. 30ff
436 Moore, 2008: http://blog.gettyimages.com/2008/01/18/the-assassination-of-benazir-bhutto/#more-5126, 05.10.2011
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Einer der spater ankommenden Fotografen, erzahlte Moore, ,that he saw me hop-
ping from place to place through the blood and body parts, watching my step. Much

was too gruesome to photograph.“437

Auffallend und interessant an dieser Beschreibung ist — auch im Hinblick auf die
Erérterung der Forschungsfrage, wie in solchen Momenten fotografiert werden kann
— Moores Wiedergabe der Beobachtungen eines anderen Fotografen Gber ihn
selbst. Daraus lasst sich schlieBen, dass er sich Uber sein Verhalten in diesen Mo-
menten entweder nicht bewusst ist oder es weitgehend ausblendet. Dadurch wird
das Auslésen der Kamera in solchen Augenblicken eventuell erklarbar. Wobei Moo-
re auch erwahnt, manches nicht fotografieren zu kénnen, was der letzte Satz im obi-

gen Zitat beweist.

5.3 Kiritik

Es wird auch Kritik an der Einstellung und den Einsendungen verschiedener Presse-

fotografen gelibt. Dazu meint der Vorsitzende der Jury im Jahr 2008, Gary Knight:
Das Hauptziel des World Press Photo Wettbewerbs ist die Pramierung groBer Leistungen in
der Pressefotografie, und es war enttduschend, so viele Einsendungen zu sehen, die Altver-
trautes zeigten. Man fragt sich, warum manche Fotojournalisten Zeit und Energie darauf ver-

wenden, uns zu erzahlen, was wir bereits wissen, und das in einem Stil, der von einem ande-
ren Fotografen geliehen ist.438

Knight setzt sich dabei jedoch nicht flr eine Verdrangung der weiterhin existierenden
Probleme aus der fotojournalistischen Arbeit ein sondern dafir, bei der weiteren Be-
schaftigung mit diesen Themen, Lésungen hervorzubringen. Er kritisiert das reine
Wiederholen bestehender Tatsachen und die Nachahmung von bereits ausgezeich-
neten Fotografen. Denn diese Fotografien erscheinen nur zum Zwecke des Gewin-
nens eines Preises erstellt worden zu sein439, was Knight als ein ,aus journalistischer

Sicht [...] sinnloses Unterfangen®440 sieht.

437 Moore, 2008: http://blog.gettyimages.com/2008/01/18/the-assassination-of-benazir-bhutto/#more-5126, 05.10.2011
438 World Press Photo 08, 2008: S. 8

439 Vgl. World Press Photo 08, 2008: S. 8

440 world Press Photo 08, 2008: S. 8
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Die Arbeit der Jury und die ausgezeichneten Pressefotografien kommentiert Gary

Knight wie folgt:
Die Jury war gebeten worden, kreativen und effektiven Journalismus auszuzeichnen, und war
begeistert von Fotos, die keine einfachen L&sungen zeigten, sondern etwas Schwierigeres ta-
ten: Sie erregten die Neugierde des Betrachters und lieBen Fragen aufkommen. Dies hat
ebenso viel mit Journalismus zu tun wie mit Fotografie. Der Leser, der dieses Buch durchblat-
tert, Gbernimmt die ihm von Fotografen und der Jury tbergebene Verantwortung, etwas dar-
aus zu lernen. Er wird angeregt, auf die Bildunterschriften zu achten, iber sie nachzudenken
und nachzuforschen. Wir hoffen, dass der Leser durch die Betrachtung dieser Bilder etwas

mehr von der Welt und unserem Platz in ihr versteht. Dieses Buch markiert nicht das Ende ei-
nes Prozesses, sondern einen Neuanfang.441

Gary Knight wirft hier kurz die Thematik der Bildunterschriften auf, welche auch
schon bei dem Foto von Brent Stirton kurz angeschnitten wurde. Es gibt den be-
kannten Satz, ,ein Bild sagt mehr als tausend Worte* sowie das Zitat von Michel
Foucault:
Ich weiB3, man sollte nicht erzahlen, was auf einer Fotografie zu sehen ist. Natirlich ist es das
Zeichen, das hier Probleme bereitet, denn entweder erzéhlt die Fotografie gar nichts, so dass

der Bericht sie in unangemessener Weise veréndert, oder sie erzahlt etwas, und dann braucht
sie uns nicht.442

Einerseits gibt es Fotografien, die auch ohne Zusatztext sehr aussagekraftig sind
und andererseits kann gerade so ein Text die Geflihle oder die Aussage eines Bil-

des verandern, selbst noch verstarken.

Auch Susan Sontag schreibt dazu: ,Und jedes Foto wartet auf eine Bildlegende, die
es erklart — oder falscht.“443 Sie gibt hierzu ein Beispiel, namlich jenes des Balkan-
krieges. Bei der Berichterstattung wurden die gleichen Fotos flr unterschiedliche
Zwecke und fir beide Seiten der Kampfenden verwendet.444 AbschlieBend meint
Sontag, dass man eine Aufnahme auf verschiedenste Art und Weise deuten kann,
jedoch am Ende das hinein interpretiert, was das Foto wirklich sagen soll.445 In ihrem
Buch Uber Fotografie benennt sie die Bildbeschreibung als fehlende Stimme einer

Fotografie, welche die Wahrheit ausdriicken sollte. Jedoch ist auch eine der Wahr-

441 World Press Photo 08, 2008: S. 8
442 Foycault, 2005 [1982]: S. 294
443 Sontag, 2003: S. 17

444 \g1. Sontag, 2003: S. 17

445 vg|. Sontag, 2003: S. 37
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heit entsprechende Bildbeschreibung nur eine von vielen mdglichen Interpretationen

eines Fotos.446

AbschlieBend ist anzumerken, dass es nicht so sehr auf eine Bildbeschreibung an-
kommt, sondern dass es besonders wichtig ist, den Kontext des Bildes zu kennen
oder zu hinterfragen. Denn wie Estelle Jussim schreibt:
Without context — the context of other photographs, the context of the economic and political
realities of the time, plus the context in verbal terms of how the image related to those realities

— there can be little chance that a single picture can convey not only its intended meaning but a
persuasive message that could motivate action.447

6 Auswertung der quantitativen Forschung bei der World
Press Photo Ausstellung 2008

‘The pictures talk to us,’ [...]. ‘And they say plenty.” They say plenty, moreover, about them-
selves, about the kind of pictures they are and the sort of work they perform.448

Im Zuge der vorliegenden Arbeit erstellte die Verfasserin einen zweiseitigen Frage-
bogen449, der an die Besucher der Ausstellung beim Eintritt verteilt wurde. Insgesamt

wurden 241 Fragebdgen retourniert.

Herauszufinden gilt es, ob und welche Emotionen die ausgestellten Fotografien aus-
I6sen kbénnen oder ob die Besucher bereits zu sehr von Fotos dieser Art abgestumpft
sind. Des Weiteren soll untersucht werden, wie die Ausstellung generell gesehen

und warum sie besucht wird.
6.1 Allgemeines

Zunéachst sollen die grundlegenden Fakten dargelegt werden, die das Geschlecht,

das Alter und die Berufsgruppe der Befragten betreffen.

446 vg1. Sontag, 2006: S. 106
447 Jussim, 1984: S. 110

448 Trachtenberg, 1984: S. 59
449 sighe Anhang
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Beim Geschlechterverhéltnis verhalt es sich folgendermaBen, dass 40,2 Prozent der
Befragten mannlich und 59,3 Prozent davon weiblich sind. Eine Person enthielt sich

der Beantwortung dieser Frage.

E mannlich
H weiblich

Abb. 10 — Geschlechterverhéltnis in Prozent

Der Eindruck der Autorin, dass eher ein jingeres Publikum die Ausstellung besucht,
wurde bestatigt. Die Mehrheit von 69,3 Prozent ist zwischen 18 und 30 Jahren alt.
Die nachstgréBere Gruppe sind die 31 bis 45-jahrigen mit 17,8 Prozent. Die anderen

Alterskategorien erreichen die 10 Prozentmarke nicht.

178

7,5

A
¥ ) ll = e

unter 18 18-30Jahre 31-45Jahre 46-60Jahre Uber 60
Jahre Jahre

Abb. 11 — Altersgruppen in Prozent

Hinsichtlich des Berufes, den die Befragten austiben, besuchen am haufigsten Stu-
denten die World Press Photo Ausstellung, gefolgt von Angestellten und Beamten
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sowie Schulern. Unter den Studenten lasst sich nicht wirklich eine Studienrichtung
ausmachen, die eklatant stark vertreten ist. Der Vollstandigkeit halber seien hier die
am meisten vertretenen Richtungen angefihrt. Darunter sind die Medizin, Publizistik,
Betriebswirtschaft, die Kultur- und Sozialanthropologie, die Psychologie, die Informa-
tik und die Kunstgeschichte. Erstaunlicherweise hat sich herausgestellt, dass unter
den befragten Besuchern wenige Fotografen und noch weniger Journalisten vertre-
ten sind. Die Frage bleibt, ob sich daraus schlieBen lasst, dass diese Berufsgruppen
nicht auch noch in ihrer Freizeit mit den Themen ihres Berufes konfrontiert werden
wollen. Im Folgenden soll noch naher darauf eingegangen werden, ob diese beiden

Berufsgruppen Anzeichen von der bereits erwdhnten Abgestumpftheit zeigen.
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Abb. 12 — Berufliche Tatigkeit in Prozent

Es wurde ebenfalls dem Grund des Ausstellungsbesuches nachgegangen. Das
Hauptmotiv daflr liegt mit 85,1 Prozent eindeutig am Interesse der befragten Besu-
cher. Dadurch, dass einige Schiler unter den Besuchern waren, ist bei dieser Frage

unter Sonstiges auch der Lehrausgang als Grund genannt worden.
6.2 Emotionen der Ausstellungsbesucher

Bei der Frage, ob Bilder bei den Befragten Emotionen auslésen, sollte unter ande-
rem auch untersucht werden, ob hier Unterschiede bei den Geschlechtern feststell-

bar sind. Das Ergebnis lasst kaum eine Differenz bemerken. Bei dieser Frage mar-
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kierte keine der insgesamt 143 Frauen die Antwort Nein und funf kreuzten die Ant-
wort WeiB nicht an. Bei den Mannern sind es von insgesamt 97 Befragten nur drei
Personen, bei denen keine Emotionen bei der Bildbetrachtung ausgel6st werden
und sieben, die WeiB3 nicht ankreuzten. Eine befragte Person enthielt sich der Stim-
me. Es kann demnach gesagt werden, dass Bilder bei der Mehrzahl der Personen —

gleich welchen Geschlechts — Geflihle auslésen.

Bei der Frage nach der Selbsteinschatzung der eigenen Emotionalitat, bezeichnet
sich der GroBteil der gesamt Befragten als sehr gefihlvoll (44 Prozent), 24,5 Prozent
als auBerst gefiihlvoll und 23,2 Prozent als eher gefihlvoll. Nur wenige — unter zehn
Prozent — sehen sich selbst in den unteren Kategorien als nicht, ein wenig oder et-
was gefuhlvoll. Wird auch hier zwischen mannlichen und weiblichen Befragten un-
terschieden, so lasst sich ein interessantes Ergebnis feststellen: Fast genau die Half-
te der mannlichen Befragten (50,52 Prozent) schatzen sich als sehr geflhlvoll, 31,96
Prozent als eher gefihlvoll, sogar 6,19 Prozent kreuzten die héchste Kategorie au-
Berst gefuhlvoll an. Bei den Frauen ist die Verteilung in den oberen zwei Kategorien
gleichmaBiger als bei den Mannern. 16,9 Prozent sehen sich als eher gefihlvoll,
40,14 Prozent als sehr gefthlvoll und 37,32 Prozent als auBerst gefuhlvoll. Zwei
Personen enthielten sich ihrer Meinung. Das Vorurteil, dass Manner weniger geflhl-
voll sind, beziehungsweise sich selbst so empfinden, lasst sich demnach nicht besta-

tigen.

44

-
24,5
23,2 4
a—— —
= 3!3 4!1 I I
04 e .’
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nicht ein wenig etwas eher sehr dulerst

geflhlvoll gefuhlvoll geflhlvoll gefihlvoll geflihlvoll geflhlvoll

Abb. 13 — Selbsteinschatzung der Emotionalitiat Gesamt
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Abb. 14 — Emotionalitat Manner Abb. 15 — Emotionalitat Frauen

Des Weiteren sollte untersucht werden, wie Fotografen und Journalisten zu Emotio-
nalitat in Fotografien stehen. Hier Iasst sich jedoch keine aussagekraftige Analyse
durchfiihren, da die Anzahl der Besucher dieser beiden Berufsgruppen zu gering
war. Wie im Diagramm Beruf bereits gezeigt, befanden sich unter den Besuchern
nur 1,2 Prozent an Journalisten, dies entspricht drei Personen und 5,8 Prozent ge-
hérten der Berufsgruppe der Fotografen an, dies entspricht 14 Personen. Somit ist

diese Frage nicht reprasentativ zu beantworten.

Von den vorgegebenen Bildkategorien, bei denen auch Mehrfachnennungen mdéglich
waren, berthren die Befragten am meisten Bilder von Menschen, Katastrophen- und
Kriegsbilder. Einer der befragten Fotografen schrieb unter Sonstiges: ,Gute Bilder

bertGhren immer, egal aus welchem Genre.“450

Dass es sich bei der Bildbetrachtung um ein sehr subjektives Thema handelt, wurde
durch die Umfrage klar bestatigt. Ein Grund dafur liegt jedoch wahrscheinlich auch in

der Fllle an Fotografien, die ausgestellt waren. Bei den Fragen welche Bilder den

450 Antwort bei Quantitativer Umfrage
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Besuchern am meisten gefallen, ist kein Foto auszunehmen, dass alle oder zumin-
dest viele Befragten angesprochen hatte. Am meisten unter den Antworten vertreten
ist, jenes auch im Fragebogen abgebildete Foto des Gorilla-Abtransportes. Bei der
Frage nach dem emotionalsten Bild I&sst sich eine leichte Tendenz in Richtung der

Fotoserie von John Moore Uber die Ermordung Benazir Bhuttos feststellen.

Bei den vorgegebenen Kategorien, welche auch mit denen der Ausstellung tberein-
stimmen fallen die Antworten eindeutiger aus, vor allem bei der Frage nach der emo-
tionalsten Kategorie. Am ansprechendsten sind die Kategorien Harte Fakten, All-
tagsleben, Reportagen und Portrats. Am emotionalsten ebenfalls die Kategorie Har-
te Fakten mit 58,5 Prozent und um die elf beziehungsweise zehn Prozent die Kate-
gorien Alltagsleben und Reportagen. Anhand der folgenden zwei Diagramme wird

dies veranschaulicht:
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Abb. 16 — Die ansprechendsten Kategorien = Abb. 17 — Die emotionalsten Kategorien

Wie bereits erwahnt, wurden zu den bereits im Kapitel 5.2 Die World Press Photo
Ausstellung 2008 behandelten Fotografien, ebenfalls Fragen zu den Emotionen, die
bei der Betrachtung empfunden werden, gestellt. Auszlige aus den Antworten der

Befragten werden hier nun vorgestellt.
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Zu dem Foto des Gorillas (Abb. 6) schrieb eine unter 18-jahrige Schilerin der Héhe-
ren Graphischen Bundes-Lehr- und Versuchsanstalt. ,Manche Bilder schaffen es

mich fast zu Tranen zu rihren. Nicht im negativen Sinn!!“451

Bei der Fotoserie von John Moore (Abb. 9) waren mehrere Aussagen der Befragten
interessant: Bei einer Frau l6ste diese Serie ,keine Emotionen [aus] auBer Unver-
stédndnis, dass man in so einer Situation gute Photos machen kann.“ Eine Journalis-
tin meint: ,Nichts, schon zu oft gesehen.” Und eine dritte Reaktion einer Frau war
das Gefuhl der ,Scham, weil die 1. Reaktion: ,Wow, was fir ein Bild* (links unten).“452

Dabei spricht sie von dem Bild des Mannes mit den ausgestreckten Armen.

Das Bild des Basketballspielers (Abb. 7) l6ste besonders Emotionen, wie Schmerz,
Mitleid, Entsetzen, Abscheu und Erstaunen aus. Unter den sonstigen Angaben war
speziell Erheiterung zu finden, méglicherweise auch deshalb, weil in der Bildbe-
schreibung hervorgehoben wird, dass der Spieler sich dabei nicht verletzte.

Die Fotoserie Uber den Kult um Maria Lionza (Abb. 8) wurde in den Fragebogen
aufgenommen, um die emotionale Reaktion auf die Praktiken des Kultes zu untersu-
chen. Die haufigsten Angaben bezogen sich auf Geflhle, wie Erstaunen, Unver-
stéandnis, Entsetzen, Abscheu, Angst und Sorge. Unter dem Punkt Sonstiges wurden
besonders Interesse, Neugier, Faszination jedoch auch ,verriickt’ und ,gruselig® hin-
zugefugt. Das lasst darauf schlieBen, dass vordergrindig eher ein Geflhl des Ers-
taunens prasent ist, viele diese Riten jedoch nicht verstehen kénnen und deshalb
eher negative Gefiihle ausgeldst werden. Fir eine genauere Untersuchung der da-
bei entstandenen Emotionen, misste eine qualitative Forschung durchgefiihrt wer-
den, um darauf néher eingehen zu kdnnen. AuBerdem musste generell eine genaue-
re Beschaftigung mit diesem speziellen Thema stattfinden; dies ist jedoch im Rah-

men dieser Arbeit nicht méglich.

Es gab die Mdglichkeit far die Befragten in den letzten beiden Punkten des Fragebo-
gens ihre Emotionen nach der Besichtigung der Ausstellung anzumerken und ihre

451 Antwort bei Quantitativer Umfrage
452 Antworten bei Quantitativer Umfrage
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personliche Meinung kundzutun. Im Folgenden werden einige dieser Geflihle und
Gemiutszustande aufgelistet: unruhig, aufgewihlt, emotional, ausgelaugt, lbersattigt,
bedriickt, beeindruckt, nachdenklich, bereichert, berihrt, schockiert, betroffen, er-
schittert, reicher an Erfahrungen und Eindriicken, verwirrt, bewegt, traurig, emport,
ermattet, erschoépft, hilflos, interessiert, gelahmt, deprimiert, verandert, informiert,
inspiriert, mtde, niedergeschlagen, reizlberflutet, Gberfordert, jedoch auch gegentei-
lige Emotionen, wie unbeeindruckt, ruhig, energiegeladen, klar, erfillt, befriedigt,

wunderbar, zufrieden.

Unter den Angaben der persdnlichen Meinung zur World Press Photo Ausstellung

2008 werden hier einige interessante Aussagen der Besucher hervorgehoben45s:

e _Eine sehr gute Idee. Meiner Meinung nach ist der beste Weg Menschen etwas
klar zu machen der Weg der Bilder!®

e Die Ausstellung leistet einen wichtigen Beitrag zu aktuellen Themen unserer
Zeit."

e Auch wenn es nicht schon ist — nicht hinsehen ist das Schlimmste!”

e ,Ausgezeichnete Bilder, aber etwas zu viel fir einen Besuch.*

e _Einige Photos sind mir sehr nahe gegangen.*

e Der GroBteil der Fotos (v.a. politisch) ist eine Zusammenfassung der Grauel der
Welt. Es scheint, als kénne sonst nichts die Leute bewegen.®

e _Eine Ausstellung, die den Menschen schonungslos ihr Handeln und dessen
Konsequenzen vorhalt; sehr gelungen und héchst notwendig.”

e _GroBartige Ausstellung; teilweise sehr imponierend, wie nahe die Fotografen
am Geschehen sind ohne einzugreifen/angegriffen zu werden.*

e Ich finde es gut, weil durch diese Ausstellung meine Aufmerksamkeit fir die
ganzen unglaublichen Geschehnisse erneuert wird!*

e Interessante Ausstellung mit der Gefahr Gewalt zu sehr zu asthetisieren.”

e _Vermischung zwischen wenig Informationswert der Bilder und Fakten (,Emotio-
nalisierung ohne genaue Information®) ist bedenklich.®

e _Manchmal leidet die Qualitat unter dem ,Aufsehen erregen missen

453 Antworten bei Quantitativer Umfrage

111 -



Alles in allem hat die World Press Photo Ausstellung 2008 den befragten Besuchern
sehr gut oder zumindest gut gefallen, wie dem nachstehenden Diagramm

entnehmbar ist.

Keine Angaben
1,2%

gar nicht

P

weniger gut 0,4%
2,9%

Abb. 18 — Beurteilung der Ausstellung

6.3 Conclusio

Interessant zu bemerken ist, dass die Meinungen Gber die World Press Photo Aus-
stellung 2008 generell teilweise relativ unterschiedlich ausfallen. Einige sind der An-
sicht, es werden immer mehr und bereits zu viele martialische Bilder und vor allem
zu viele Kriegsfotografien pramiert und ausgestellt und empfanden die Ausstellungen
aus den Vorjahren besser, andere wiederum sehen diese Ausstellung positiver als
jene in den Vorjahren. Welche Bedeutung kann nun daraus geschlossen werden?
Es belegt, dass es Unterschiede in der subjektiven Auffassung der Besucher gibt.
Jeder betrachtet die Bilder auf seine eigene Art und Weise und entwickelt dabei an-
dere, unterschiedliche Emotionen.

Es wurde des Weiteren belegt, dass lediglich geringe Unterschiede zwischen mann-

lichen und weiblichen Befragten bezlglich der eigenen Emotionalitatseinschatzung

existieren.

112 -



Ein weiterer zu untersuchender Punkt liegt in der Frage nach der Abgestumpftheit
der Betrachter. Jedoch Iasst sich eine extreme Abstumpfung generell nicht feststel-
len, im Gegenteil, manche beantworteten die selbst auszufiillenden Felder des Fra-

gebogens sehr emotional, wie bereits oben ausgefliihrt wird.

Zu betonen ist auch, dass die erhobenen Daten und Ergebnisse dieser Untersu-
chung nicht allgemein auf alle M&nner und Frauen umgelegt werden kénnen, da es
sich bei den Befragten rein um Ausstellungsbesucher handelt, die méglicherweise
bereits von vornherein mit sensiblerer Einstellung in die World Press Photo Ausstel-
lung gehen. Der untersuchte Bereich ist zweifelsohne sehr subjektiv. Es gibt keine
richtigen oder falschen Antworten.

Resumee

Das Foto erlangte immer mehr Bedeutung und ersetzte den Text und dies halt bis
heute noch an. Die Verwendung von visuellen und audiovisuellen Medien in der For-
schung wird, bedingt durch die laufenden Verbesserungen im Bereich der oben ge-
nannten Medien, weiter ansteigen. Fotokameras kénnen mittlerweile nicht nur quali-
tativ hochwertige Fotografien produzieren, sondern auch Videos von guter Qualitat
aufnehmen, dadurch wird die Praxis der Dokumentation noch weiter vereinfacht.

Wie die vorliegende Arbeit veranschaulicht, besitzt die Fotografie groBen Einfluss,
weshalb es notwendig wird, als Fotograf Verantwortung zu Gbernehmen. Es liegt in
der Hand des Fotografen, Situationen anders aussehen zu lassen als sie wirklich
sind und hier meine ich nicht nur die Méglichkeit der Manipulation, sondern allein
das Zeigen und Nicht-Zeigen von Fotografien gestattet bereits eine differierende
Sichtweise. Trotzdem stellt sich die Frage, was wirklich oder real ist? Jeder Mensch
hat seine eigenen Erfahrungen, Ansichten, sein eigenes Wissen und dadurch eine
unterschiedliche, weil subjektive Wahrnehmung. Dies sollte, wenn Uber Fotografien
diskutiert wird, nicht auBer Acht gelassen werden. Genauso wie die Subjektivitat des
Betrachters, spielt aber bereits bei der Entstehung eines Bildes der Fotograf eine
tragende Rolle. Er wahlt den Bildausschnitt, er trifft die Auswahl, was oder wer ab-

gebildet und was weggelassen wird und er kann durch die Perspektive und den
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Blickwinkel der Aufnahme, das Abgebildete verdndern. Zweifelsohne sind die Még-
lichkeiten der Manipulation von Bildern nach dem Entstehen des Fotos nicht er-
schépft. In der heutigen Zeit wird es immer einfacher, Aufnahmen zu manipulieren
und zu verfalschen. Deshalb spreche ich von der Verantwortung des Fotografen so-
wie auch des Betrachters. Bilder sollten mit dem Bewusstsein der Anwesenheit des
Fotografen und somit der Beeinflussung des Bildes gesehen werden. Diese Beeinf-
lussung verstehe ich jedoch nicht als zwingend negativ, es geht rein um die Be-
wusstmachung. Es muss natirlich auch der Verwendungszweck des Fotos betrach-
tet und analysiert werden. Was soll mit dem Bild ausgedriickt und dargestellt wer-
den? Bei einem Kunstfoto zum Beispiel ist die Manipulation nichts abwegiges, da es
keinen Anspruch auf Objektivitat stellt und ebenfalls nicht zu Analyse- oder For-
schungszwecken dient. Eine Fotografie sollte demnach immer im soziokulturellen
Kontext der drei beteiligten Personen gesehen werden: dem Fotografen, dem Foto-
grafierten und dem Betrachter. Wie dieser Arbeit zu entnehmen ist, heben mehrere
Autoren diese Bedeutung der unterschiedlichen fotografischen Kontexte besonders

hervor.

Die zu behandelnden Fragestellungen wurden bereits in der Einleitung erldutert und
werden hier nun durch die gewonnenen theoretischen und empirischen Erkenntnisse

der vorliegenden Arbeit pragnant zusammengefasst.

Die erste Forschungsfrage, die von den Eindricken, Emotionen und Wahrnehmun-
gen des Betrachters handelt, lasst sich sowohl mittels des zweiten theoretischen
Kapitels Emotionen, im speziellen mit den Unterkapiteln 2.2.1 Visuelle Wahrneh-
mung und 2.3.2 Das Leid anderer betrachten, als auch durch die empirischen For-
schungsergebnisse der Ausstellungsbesucher der World Press Photo 2008 beant-

worten.

Je nach Prasentations- oder Erscheinungsort eines Bildes kénnen sich die Emotio-
nen, die beim Betrachten ausgel6st werden, verandern. Meiner Meinung nach ver-
starkt deshalb die World Press Photo Ausstellung die Intensitat der Geflihle. Es wird
nicht bloB ein Foto ausgestellt, welches emotional berihren kann, sondern gleich
mehrere dieser Art, die zu einer Tribung des Gemlutszustandes flhren kdnnen.

Schon nach dem Betrachten der ersten Bilder kbnnen Emotionen wie Traurigkeit,
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Schock oder Betroffenheit, etc. ausgel6st werden. Dementsprechend wird an die

weiteren Bilder bereits mit einer sensibleren Stimmung herangegangen.

Auf die zweite Forschungsfrage*5* Bezug nehmend stellt Sontag bereits fest, dass
die Frage, was gezeigt und was nicht gezeigt werden darf, sehr umstritten ist.4%5 Dies
wird in dem Kapitel 2.3.2 Das Leid anderer betrachten erértert. Ohne Berichterstat-
tung von Fotografen und Journalisten wiirden wir von weltweiten Geschehnissen,

mdglicherweise kaum erfahren.

In der vorliegenden Arbeit sind des Ofteren Fotografen zu Wort gekommen. Dies
erscheint mir besonders wichtig, da die Beantwortung der dritten Forschungsfrage
nach den Intentionen, Motiven und Emotionen der Fotografen, meiner Meinung nach
nur durch ihre Ansichten und Aussagen mdglich ist. Zusammenfassend geht es den
meisten Fotografen um Veranderung, Aufklarung und Bewusstmachung, wobei dies
selbstverstandlich nicht frei von Kritik ist, wie bereits in den Kapiteln 3.4.1 Anja Nied-

ringhaus und 3.4.2 James Nachtwey dargelegt wird.

Sontag ist der Ansicht ,Wer sich einmischt, kann nicht berichten; und wer berichtet,
kann nicht eingreifen.“456 Diese Ansicht ist in gewisser Hinsicht legitim, wobei sich in
dieser Arbeit auch Unterschiede unter Fotoreportern herauskristallisieren. Der be-
reits eingehender behandelte Fotojournalist James Nachtwey zum Beispiel bettelte
auf Knien darum, einen Verfolgten nicht zu t6éten. Es stellt sich die Frage, wie viel der
Fotograf ausrichten kann. Die meisten sind — wie oben erwahnt — der Ansicht, dass
sie gerade durch ihre Fotos Veranderungen bewirken kdnnen. Des Weiteren merkt
Nachtwey in dem Dokumentarfilm War photographer an, dass er nicht nur das Elend
fotografiert und damit die Betroffenen demdutigt, sondern er fotografiert sie immer nur

mit ihrem Einverstandnis und dem nétigen Respekt.457

Vor allem die hier bereits angeschnittene Darstellung der Rolle der Kriegsberichter-

statter ist bezlglich dieses Themas sehr wichtig, da sie in mehreren Interviews, Bei-

454 st es vertretbar, extreme Situationen zu fotografieren und solche Bilder zu zeigen und zu vermarkten?
455 vgl. Sontag, 2003: S. 82

456 sontag, 2006: S. 17f

457 vgl. Frei, 2001
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tragen oder Filmen ihre Sicht der Dinge darlegen und dadurch einen Einblick in das
Geflhlsleben eines Fotografen wahrend seiner Arbeit geben. Auf die Frage, wie man
Bilder in Krisen- oder Kriegsregionen aufnehmen kann, wird von Anja Niedringhaus

auch die Funktion der Kamera als Art Schutzschild eingebracht.

Diese angesprochene Frage, warum Fotografen sich jenen Gefahren und Risiken
aussetzen, lasst sich wahrscheinlich generell nur schwer beantworten. Mdéglicher-
weise ist es vergleichbar mit Extremsportlern, die sich ebenfalls haufig in Gefahr be-
geben. Hier besteht auch nur wenig Verstandnis dariber, weshalb diese Risiken
eingegangen werden. Es ist wahrscheinlich ein unbandigbarer Trieb, ein Reiz und
eine Sucht.

Bei der Beantwortung der vierten Fragestellung, die den groBen Zustrom an Besu-
chern und den Erfolg der Ausstellung klaren soll, kann sowohl auf den empirischen
Teil verwiesen werden, als auch auf die beiden Werke von Susan Sontag. Wie mit-
tels der quantitativen Untersuchung aufgezeigt wird, zieht besonders das groBe
Interesse an den Pressebildern des Jahres die Besucher in die Ausstellung. Genau-
so gehen jedoch auch ein gewisser Reiz und eine Anziehungskraft von Unglicksfal-
len, Katastrophen oder furchtbaren Ereignissen aus. Dabei spielt auch das ,Nicht-
selbst-betroffen-Sein‘ eine groBe Rolle, da durch das Betrachten von Bildern des
Leides dieses Geflhl der Nicht-Betroffenheit noch verstarkt wird.

Die funfte Forschungsfrage zu den Unterschieden zwischen Pressefotografen und
zu Forschungszwecken fotografierenden Kultur- und Sozialanthropologen, lasst sich
durch die Dauer des Aufenthaltes in der zu fotografierenden Region beantworten.
Kultur- und Sozialanthropologen verbringen zu ihren Forschungszwecken mehr Zeit
im Feld als Pressefotografen, die im Grunde zur Dokumentation eines gewissen
Konfliktes kurze Zeit im Krisengebiet verbringen und gleich danach wieder abreisen,
um den ndchsten Auftrag anzugehen. Dies I&sst sich aber auch mit den unterschied-
lichen Intentionen dieser beiden Berufsgruppen erklaren. Die Pressefotografie ist
sehr schnelllebig und Fotografen aus diesem Bereich sind meist gefordert, aktuelle
Aufnahmen zu liefern. Bei Kultur- und Sozialanthropologen liegt das Interesse viel-
mehr in der Erforschung einer Kultur und diese Intention verlangt mehr Zeit, um wirk-

lich aussagekraftige Ergebnisse zu erzielen. Wie jedoch bereits oben erwahnt, las-
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sen sich auch Unterschiede unter den Pressefotografen feststellen. Einigen ist es
genauso wichtig, sich langer an einem zu fotografierenden Ort aufzuhalten, um die

Situation in ihrer ganzen Tragweite besser erfassen und dokumentieren zu kénnen.

Auch Michael Wiener458 nimmt, wie bereits im Kapitel 4.2.2. Einsatz und Anwen-
dungsbereiche erwahnt, Unterschiede zwischen verschiedenen Berufsgruppen wahr.
Er befasst sich hierbei jedoch hauptséchlich mit den Anfangen der ethnographischen
Fotografie und somit mit den damals auf Reisen fotografierenden Medizinern, Mis-
sionaren, Touristen, Kolonialbeamten, etc. Abgesehen vom jeweiligen Arbeitsbe-
reich, lasst sich grundlegend feststellen, dass jede Berufsgruppe andere Ziele und
Intentionen bei der Erstellung von Fotografien verfolgt, genauso wie allgemein jede
Person auf unterschiedliche Weise beobachtet, betrachtet und somit auch fotogra-
fiert.

Die letzte zu behandelnde Fragestellung zeigt die Vor- und Nachteile auf, welche die
Fotografie flir die Kultur- und Sozialanthropologie haben kann. Diese Pro- und Kont-
ra-Darstellungen werden ausfihrlich in dem Kapitel 4.3 Bedeutung der Fotografie fir

die Kultur- und Sozialanthropologie behandelt und deshalb hier nur kurz erwahnt.

Meiner Meinung nach stellt die Fotografie eine enorme Bereicherung fir die Kultur-
und Sozialanthropologie dar. Fotografische Aufnahmen sind nitzliche Instrumente
beziehungsweise Hilfsmittel, allerdings kann gewiss nicht alles ausnahmslos durch
Bilder erklart werden. Hierzu bedarf es qualitativer sowie auch anderer Methoden,
die den Forschern zur Verfligung stehen. Besonders die Verbindung der Fotografie
mit anderen Methoden er6ffnet neue Chancen und Méglichkeiten in der Forschung.

Die unterschiedlichen Zusammenhange, in die Fotos zu stellen sind, ermdglichen
auch die Nutzung dieser Fotografien auf verschiedenste Art und Weise. Jedes Foto

ermoglicht eine groBe Flle an Interpretationen.4%°

458 vgl. Wiener, 1990: S. 97
459 vg. Zind, 1982: S. 76

- 117 -



AbschlieBen mdéchte ich diese Arbeit mit den folgenden Worten von Marcel Ziind:
,Gegen Umdeutung oder gar Verdrehung ist leider kaum eine Fotografie gefeit. Fo-
tografien erzahlen, entgegen einem verbreiteten Sinnspruch, keine Geschichten;

aber anhand von Fotografien kann man sehr schon Geschichten erzahlen.“460

460 z{ind, 1982: S. 76
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Anhang
Zusammenfassung

Die vorliegende Diplomarbeit beschaftigt sich mit den Themenbereichen der Visuel-
len Anthropologie, der Emotionen und der Fotografie, vor allem der Presse- und
Kriegsfotografie und im Speziellen auch mit der World Press Photo Foundation. Die-
se zeichnet jahrlich die besten Pressefotografien aus und prasentiert diese in Aus-
stellungen weltweit. Anhand der durchgeflihrten quantitativen Untersuchung bei der
World Press Photo Ausstellung 2008 werden die Emotionen, welche Fotografien, vor
allem jene emotionaler Art, auslésen kdénnen, herausgearbeitet. AuBerdem wird die
Motivation der Besucher, diese Ausstellung anzusehen, erértert. Es wird jedoch nicht
nur auf die Geflhle der Betrachter von Bildern eingegangen, sondern auch auf die
der Fotografen. Des Weiteren werden die Vor- und Nachteile der Fotografie fir For-
schungen von Kultur- und Sozialanthropologen, sowie die Unterschiede zwischen
der Pressefotografie und der ethnographischen Fotografie aufgezeigt. Ein weiteres
Augenmerk dieser Arbeit liegt auf der Untersuchung der Beziehung zwischen Foto-
graf und Fotografierten und deren Reaktionen im Hinblick auf den kulturellen Aspekt.

Abstract

The diploma thesis in hand is concerned with the topics of Visual Anthropology,
emotions, press and war photography and the World Press Photo Foundation, that
honours annually the best press photographs of the year and shows them in a
worldwide exhibition. Based on the quantitative research, that had been accom-
plished in the World Press Photo exhibition of the year 2008, the following research
focuses can be worked out: on the one hand the emotions that photographs, espe-
cially war photographs can arouse in the observer and on the other hand the rea-
sons why people visit this exhibition and watch this sort of pictures. But not only the
emotions and feelings of the observer, but also those of the photographer are impor-
tant for this thesis. Furthermore it reveals the advantages and disadvantages of pho-
tography for the purpose of research in cultural and social anthropology as well as

the differences between press photography and ethnographic photography. Addi-
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tionally the relationship between the photographer and the ones who are being pho-

tographed and their reactions had been investigated in terms of cultural varieties.

Fragebogen

Zum anschlieBenden und flir die quantitative Untersuchung entwickelten Fragebo-
gen ist anzumerken, dass dieser bezlglich der Formatierung geringfligig verandert
werden musste. Fur die Bindung der Diplomarbeit ist ein gréBerer linker Randab-

stand erforderlich, als jener auf den ausgegebenen Fragebdgen.
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Fragebogen — World Press Photo Ausstellung

1. Geschlecht: o mannlich o weiblich

2. Alter: o unter 18 o18-30 031-45 o 46 — 60 o Uber 60

3. Beruf: o Angestellte(r) / Beamte/r o Journalistin o Fotografin
o Studentin / Studienrichtung: oSonstiges:

4. Warum besuchen Sie die World Press Photo Ausstellung?
o Interesse o Empfehlung o beruflich o Sonstiges:

5. Wie haben Sie von der Ausstellung erfahren?
o Tageszeitung o Fachzeitschrift o Fernsehen
o Werbung o durch Bekannte/Freunde o Sonstiges:

6. Besuchen Sie die World Press Photo Ausstellung zum ersten Mal?
o ja o nein
Wenn nein: Wie viele World Press Photo Ausstellungen haben Sie bereits be-
sucht?
o1 o2 o3 o4 o5 o mehr als 5

7. Wirden Sie sich als gefiihlvollen Menschen bezeichnen? (Bewerten Sie von 0 - 5;
0= nicht, 5= sehr geftihlvoll)
o0 o1 o2 o3 o4 o5

8. Losen Bilder Emotionen in lhnen aus?
o ja o nein o weiB nicht

9. Welche Bilder beriihren Sie am meisten? (Mehrfachnennungen méglich)

o Natur/Landschaftsbilder o Bilder von Menschen o Tierbilder
o Katastrophen/Kriegsbilder o Sportaufnahmen o Bilder von Kindern
o Sonstiges:

10. Welche Fotos dieser Ausstellung gefallen Ihnen am Besten? (Bitte nach lhrer Wer-
tigkeit reihen, mit Kategorie und Platzierung des Bildes z.B.: Reportagen, 2.Preis Einzel-
fotos oder Natur, 2. Preis Fotoserien, kurze Bildbeschreibung wie z.B.: linkes Bild, J&-
ger)

1.
2.
3.

11. Welche Aufnahmen beriihren Sie am meisten? (Bitte nach Ihrer Wertigkeit reihen, mit
Kategorie und Platzierung, siehe Frage 10)
1.
2.
3.
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12. Welche der zehn Kategorien in dieser Ausstellung sprechen Sie am meisten an?
(Nennen Sie 3 und reihen Sie diese nach ihrer Wertigkeit, bitte die Zahl vor das Kést-
chen schreiben)

o Harte Fakten o Reportagen o Kunst & Kultur

o Aktuelle Themen o Alltagsleben o Portrats

o Sports Feature o Sport Action o Natur o Menschen in den Schlag-

zeilen

13. Welche Kategorie ist flir Sie am emotionalsten?

o Harte Fakten o Reportagen o Kunst & Kultur

o Aktuelle Themen o Alltagsleben o Portrats

o Sports Feature o Sport Action o Natur o Menschen in den Schlag-
zeilen

14. Was fihlen Sie bei diesen Bildern bzw. Fotoserien? (Mehrfachnennungen mdéglich)

Bild 1: Aktuelle Themen, 1. Preis Einzelfotos

o Wut o Angst o Schmerz o Hilflosigkeit o Mitleid o Entsetzen
o Hass o Abscheu, Ekel o Trauer o Bedrohung o Sorge

o Erstaunen o Grauel o Ohnmacht o Unverstandnis

o Betroffenheit o Sonstiges:

Bild 2: Harte Fakten, 1. Preis Fotoserien

o Wut o Angst o Schmerz o Hilflosigkeit o Mitleid o Entsetzen
o Hass o Abscheu, Ekel o Trauer o Bedrohung o Sorge

o Erstaunen o Grauel o Ohnmacht o Unverstandnis

o Betroffenheit o Sonstiges:

Bild 3: Sport Action, 3. Preis Fotoserien

o Wut o Angst o Schmerz o Hilflosigkeit o Mitleid o Entsetzen
o Hass o Abscheu, Ekel o Trauer o Bedrohung o Sorge

(@4 0 Erstaunen o Grauel o Ohnmacht o Unversténdnis

@ 0 Betroffenheit o Sonstiges:

Bild 4: Kunst & Kultur, 3. Preis Fotoserien

o Wut o Angst o Schmerz o Hilflosigkeit o Mit-
leid o Entsetzen o Hass o Abscheu, Ekel
| o Trauer o Bedrohung o Sorge

o Erstaunen o Grauel o Ohnmacht

o Unverstandnis o Betroffenheit

© Cristina Garcia Rodero o Sonstiges:

15. Wie hat lhnen die Ausstellung insgesamt gefallen?
o sehr gut o gut o weniger gut o gar nicht

16. Wie fiihlen Sie sich nach dem Besuch der Ausstellung?

17. Ihre persoénliche Meinung zur Ausstellung:

Herzlichen Dank fiir Ihre Mitarbeit!
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