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VORBEREITUNG

N

Lehrende: Fihrt die filmische teilnehmende Beobachtung
entweder individuell oder in der Gruppe durch.
Integriert die Filme ins Seminar und schiebt sie nicht
erst ans Ende. Arbeitet mit den Impulsen, die sich aus
den Seminararbeiten ergeben. Uberlegt euch, ob ihr
mit einer Filmemacher:in in Workshops oder parallelen
Seminaren zusammenarbeiten wollt.

Studierende: Bestimmt eure Forschungsfrage. Befragt
eure Interessen: Was wollt ihr berichten, dokumen-
tieren, von wem erzahlen, welche Orte faszinieren
euchin eurer Umgebung?

Wenn ihr dies durchdenkt, bleibt aufmerksam: Wahlt Film
als Methode und nicht nur als Produkt.

Nehmt Kontakt mit Mitwirkenden auf. Erklart euer Projekt.
Aber achtet darauf, welche Begriffe ihr benutzt.
Sprache kann unbewusst Hierarchien etablieren,
Positionen zuweisen und ausschliefsen.

Uberlegt euch, welche Mittel eure Methode bilden.
Setzt entsprechend eures Gegenstands Schwerpunkte
wie Diskurs/Wissen oder Erfahrung/Sensorik, lange
Einstellung, Interviews oder entscheidet euch daftir,
bewusst keinen Schwerpunkt festzulegen (siehe
unten).

Denkt Uber die Vor- und Nachteile extradiegetischer, er-
klarender Sprache nach, die eine lange Tradition im
Dokumentarfilm hat. Nutzt ggf. Zwischentitel. Uberlegt
auch, was ihr auch ohne Sprache zeigen konnt, statt
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es mit der sichtbaren Realitat durch Sprache zu ver-
doppeln oder festzuschreiben.

Wenn es euch wichtig erscheint, weist die Zuschauen-
den auf die Gemachtheit eures Films hin. Entwickelt
Strategien, die Illusion eines vollkommen die Realitat
abbildenden Films zu brechen und auch den Film als
solchen zu reflektieren.

Hier lohnt es sich, auch die verinnerlichten Mittel der
Fernsehreportage anhand eines ausgewahlten Gegen-
stands im Seminar zu problematisieren. Diskutiert und
analysiert z. B. eine Reisereportage aus dem Fern-
sehprogramm. Achtet auf extradiegetische Sprache
und Musik, auf asthetisierende Inszenierungen, auf
Personalisierung und Generalisierung ...

Seid mutig >kleine< Gegenstande und Thesen zu prasen-
tieren, lasst euch auf Orte ein und situiert euch in
Relation zu ihnen (MacDougall 2019: 2).

Uberlegt, in welche Position euch das Filmemachen ver-
setzt und welche Anspriche damit einher gehen.

Klart Erwartungen, Wiinsche und Anspriiche — seid so
transparent wie moglich und holt Konsens auf Basis
des Konzepts ein, dokumentiert diesen: Was sagen die
Beteiligten zu eurem Projekt? Gebt ihnen die Moglich-
keit, sich einzubringen.

Bleibt sensibel flr Veranderungen und erneuert euer
Angebot, sich in den Prozess einzubringen. Konsens




heifst nie uneingeschrankter Zugriff. Stimmt euch
immer wieder ab. Seid euch bewusst, dass die Mit-
arbeit oft Mehraufwand fir die Beteiligten ist.

Denkt daher auch an die unterschiedlichen Formen der
Anerkennung (z.B. symbolisch, monitar ...), die damit
einhergehen —im Prozess und danach.

Fragt euch, wie ihr einer Gruppe nutzen konntet, ihr aber
auch unabsichtlich schaden wirdet.

Studierende und Lehrende: Einigt euch in der Gruppe auf
die Modalitaten und Erwartungen, die an eine »prak-
tische« oder »klnstlerische« Abschlussprifung inner-
halb theoretischer Facher gestellt werden. Klart z. B.,
ob ein begleitender Essay notwendig ist (etwa die
Halfte einer Hausarbeit).

Lehrende: Es bietet sich an, eine Art Fragenkatalog an die
Studierenden auszuteilen, die die Struktur des beglei-
tenden Essays deutlich macht. Dieser sollte nicht zu
starr sein, aber die Méglichkeit geben, sich innerhalb
eines unbekannten Formats zu orientieren.

Lehrende: Macht eine Bestandsaufnahme, welche Infra-
strukturen und Techniken zur Umsetzung des Vorha-
bens zur Verflgung stehen. Gibt es z. B. Kameras oder
Aufnahmegerate zu leihen?

Uberlegt euch Einheiten, die in die Verantwortung einfiih-
ren, die mit dem Filmdreh einhergehen. Hierfir sind
auch historische Hintergriinde wie zum kolonialen eth-
nographischen Film wichtig. Auch aktuelle Beispiele
konnen eine Diskussion stimulieren und sind ndtzlich,
um wichtige Punkte herauszuarbeiten, die ihr gemein-
sam dokumentieren konnt.




Studierende und Lehrende: Wahlt Filme und Texte aus,
die die Kolonialgeschichte des Filmemachens adres-
sieren. Erarbeitet auch, welche Problematiken sich
ergeben und welche Machtbeziehungen dem Filme-
machen zugrunde liegen —z. B. durch klassische Texte
wie Christian Hansens, Catherine Needhams und Bill
Nichols’ »Pornography, Ethnography, and the Discour-
ses of Power« (1991).

Nicht jedes Thema lasst sich mit jeder Methodik oder
Herangehensweise bearbeiten, daher macht es Sinn,
eine dem Seminarthema angemessene Vorgehens-
weise zu wahlen (siehe unten). Dazu ist eine Recher-
chephase notwendig.

Fragt euch, in welche Position euch die Arbeit versetzt.
Uberlegt fiir das Konzept, wann es wirklich angemes-
sen ist zu filmen und wann ohne Kamera zuzuhoren
sinnvoller ware. Bleibt offen fiir die Entscheidung.

Setzt euch mit der Wirkung von Fragen auseinander:
Missen wirklich Fragen gestellt werden? Wer stellt die
Fragen? Wann? Wie werden Fragen gestellt? Was tut
eine Frage? In welche Positionen kann sie Fragende
und Befragte bringen oder welche Positionen kann sie
festschreiben? Wie kénnen dialogische Situationen
oder wechselseitige Befragungen entstehen?

In Zacharias Kunuks und Ian Mauros Film
Qapirangajuq: Inuit Knowledge and Climate Change
(KAN 2010) wird Wissen zur Klimakatastrophe aus
Sicht der Inuit zusammengetragen. Sie werden als
talking heads und z.B. bei der Jagd gezeigt. Uberlegt
anhand dieser Variationen z. B. anhand des genannten
Films, wann welche Momente im Film sinnvoll sind, um
Wissen und Erfahrungen zu teilen. Véréna Paravel und
J.P. Sniadecki haben in Foreign Parts (USA/FR 2010)
mit talking heads sowie mit langen Takes gearbeitet




und sind auch hinter der Kamera hervorgetreten, weil
sich wahrend des Drehs zuweilen soziale Notfalle
ereignet haben, bei denen sie z. B. ihr Mobiltelefon
Ubergeben haben, damit ein Anruf getatigt werden
kann. Dies bricht mit der Unsichtbarkeit der Filmschaf-
fenden. J.P. Sniadecki hat die Methode, Menschen

en passant in Gesprache zu verwickeln, als filmische
Interview-methode in The Iron Ministry (USA 2014)
weiterent-wickelt.

Studierende: Setzt euch mit der Frage von Hierarchen
auseinander. Von wem soll fiir wen ein Film entstehen?
Konnt ihr kollaborieren und kann eventuell so ein
kollektiver Film entstehen?

Eric Baudelaire hat Uber einige Jahre einen Film mit
Kindern in Saint Denis gemacht: Un film dramatique
(FR 2019). Caroline Pitzen hat in Berlin mit jungen
Erwachsenen gearbeitet - hier allerdings unter ihrer
Regie mit einem Filmkollektiv - Freizeit oder: das
Gegenteil von Nichtstun (D 2021). Kénnten diese Filme
auch ein Modell sein? (siehe auch: Les Sauteurs
(Abou Bakar Sidibé/Moritz Siebert/ Estephan Wagner,
DK 2016), Eleven in Delwara (David MacDougall,

USA 2014).
Fragt euch also, mit wem ihr arbeiten wollt.

Ethnographischer Film heifst nicht, dass keine kritischen
Beziehungen zur Realitat gekntipft werden kénnen
oder zu Akteur:innen und nur beobachtet werden soll.
Auch kollaborative Herangehensweisen missen nicht
bedeuten, mit der jeweiligen sozialen Realitat Uberein-
zustimmen. Die Aushandlung und Kontroverse kénnen
auch Raum im Film bekommen, aber eben nicht nur
einseitig, sondern etwa durch Diskussionen. Vielleicht
eignen sich fir eine eher kritische Herangehensweise
auch ein Essayfilm ~ vel Baute/kynast2020. « oder eine
forensische Untersuchung (Philipp Scheffner Revision




D 2012, Forensic Architecture). Es kommt darauf an,
wie ihr euch dem Gegenstand nahern wollt - kollabo-
rativ, distanziert, gegendokumentarisch ...

Nehmt euch Zeit fir jeden Take und fir jede Begegnung
mit eurem Feld.

Sichtet und diskutiert etwa die Filme von David
MacDougall. Was ist und war historisch gesehen die
lange Einstellung, woflr ist sie gut? (Anna Grimshaw
und Amanda Ravetz (2009) arbeiten dies gut auf). Was
kann sie aber auch verbergen?

Lehrende: Macht deutlich, dass es nicht um eine Social
Media-Dokumentation geht. Filme sollten sich von der
gangigen Social Media-Asthetik emanzipieren, auch
wenn sie dort ausgestellt werden kdnnen und zirku-
lieren oder auch ein Kommentar dieser Asthetik sein
konnen.

Studierende und Lehrende: Steckt ab und grenzt einen
geeigneten Mikrokosmos flir einen studentischen Film
ein. Welche Orte in eurer Umgebung sind faszinierend,
langweilig, welche sind Ausgangspunkte, Durchgangs-
punkte ... Im Sinne der Ethnomethodologie: Es gibt
keine unwichtigen Orte, traut euch den Blick auf die
>kleinen< Dinge einzunehmen. Welche Orte kommen
infrage, welche Infrastrukturen spielen eine Rolle?
Statt euer Konzept abzuarbeiten, gilt es, Orte filmisch
zu studieren. In der Tradition des direct cinema oder
cinéma vérité zu arbeiten heifst, auf das Spontane
einzugehen, und nicht alle Szenen zu planen oder gar
Statements von Menschen abzufragen, wie es die
O-Tone von Fernsehreportagen tun.

Studierende: Schaut euch Stile an, das beobachtende

Kino, das Kino der Friihzeit der Ethnographie (arbeitet
seinen Rassismus kritisch heraus!), cinéma vérité,



https://forensic-architecture.org/

das sensorische Kino des Sensory Ethnography Lab,
das kollektive und kollaborative Filmemachen von
Gruppen wie Wapikoni mobile ~ nttp:;//www.wapikoni.ca/home «
oder Video nas Aldeias ~» nttp//videonasaldeias.org.br/loja/ < ).

Studiert die Orte und bezieht eure Erfahrungen ein.
Die Adressierung unterschiedlicher Sinne kdnnen
unterschiedliche Dimensionen eines Ortes erfahrbar
machen. Ein Ort verfligt nicht nur Gber visuelle Signale,
sondern auch Uber andere sinnliche Dimensionen.
Vielleicht macht es Sinn, sich auf diese einzulassen.
Es lassen sich unterschiedliche Mikroerlebnisse fir
den Film »inszenieren«< (statt etwa und vermeintlich
neutraler: zu reprasentieren).

Dadurch werden unterschiedliche Verschrankungen
sichtbar.
Es kdnnen neben Menschen auch Orte, Netzwerke,
Bewegungen oder Institutionen im Mittelpunkt stehen,
wie in den Filmen Frederick Wisemans.

Entscheidet euch angesichts eures Themas, ob ihr lieber
engagiert oder distanziert arbeiten, zeigen oder
argumentieren, zuspitzen oder Evidenzen prasentieren
wollt. Fragt euch, welche Rolle die Montage spielt.
Hierist auch die Frage relevant, wem euer Film nutzen
konnte, aufder euch selbst. Konnt ihr damit etwa ein
Thema unterstiitzen, eine Gegenforensik durchfthren,
oder vielleicht sinnliche Evidenzen schaffen, Zuschauen-
de an der Verschranktheit von Natur und Kultur teilha-
ben lassen. Vielleicht ist der Filmdreh Bildungsarbeit,
vielleicht Aktivismus.

Schau euch die Filme von Jean Rouch an und die
Kritik die daran geaufsert wurde, z. B. von Ousmane
Sembeéne (1965). Schaut euch z. B. Initiativen wie
Ateliers Varan an, die Dokumentarfilm politisch nutzen.
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Im Dreh entsteht sehr viel Material. Wie wollt ihr es mon-
tieren? Welche Narrationen deuten sich an? Folgt ihr
einer Person, einem Ort, gibt es Abseitiges, >Kleinesg,
Minoritares, das eure Montage beeinflusst, z. B. etwas,
das den Raum charakterisiert, eine Atmosphare,
soziale Asthetik oder Affekte einer spezifischen Okolo-
gie etabliert? (Born/Lewis/Straw 2017)

Welche Dokumentarfilme kénnten fir die Montage
>Vorbild< sein, mit welchen wollt ihr euch (kritisch) aus-
einandersetzen? Was wisst ihr bereits Uber Montage?
Fur welche Einstellungen, Protagonist:innen und Sujets
wollt ihreuch Zeit geben, siehe oben: der long take
ist typisch fur den ethnographischen Dokumentarfilm.
Denkt die Montage nicht nur vom Bild aus: Wie wollt ihr
Bild und Ton ins Verhaltnis setzen?

ZWISCHENDURCH

N

Studierende und Lehrende: Arbeitet mit Rickkopplung und
Peer-Feedback —z. B. kénnt ihr Rohmaterial zeigen und
diskutieren sowie das Konzept erlautern. Fangt nicht
erstin den Semesterferien mit dem Dreh an. Marion
Biet (siehe unten) hat etwa im Seminar schon Fragen
gesammelt, die sie an ihren Filmort, eine Fabrik nahe
Orléans, aus der Seminargruppe mitnahm. Vielleicht
gibt es auch Ruckfragen von den Filmorten?

NACHBEREITUNG

N

Studierende: Diskutiert, welche Prozesse der Film aus-
geldst hat — bei euch, aber auch in der Gruppe der
Teilnehmenden, der im Film auftretenden Personen




oder der Umwelt. Hier macht es Sinn, sich Pour la
suite du monde (Pierre Perrault/Michel Brault/ Marcel
Carriere, KAN 1963) anzusehen: Der Film zeigt, wie er
seinen Gegenstand erfindet und dennoch eine kultu-
relle Wandlung dokumentiert. Wie Jean Rouch und
Edgar Morin es in Chronik eines Sommers (FR 1961)
getan haben, konnt ihr den Film im Rohschnitt mit den
Beteiligten anschauen, wenn euer Konzept auf Kolla-
boration beruht.

Lehrende: Entscheidet euch flr eine Methode der Refle-
xion, z.B. im Plenum und/oder in einem Essay. Fragen
wie diese konnen bei der Strukturierung helfen:

Welche Stile habe ich verwendet, wo verorte ich
mich? Auf wen habe ich mich bezogen, was habe
ich anders gemacht? Was habe ich durch den Film
verstanden, was durch Texte? Was konnte ich durch
den Film ausdrlcken, was durch den Text? Welche
Veranderung ist durch den Film passiert, welche neue
Sichtweise hat sich mir erschlossen? Was wiirde ich
anders machen?

Schafft ein Forum, um die Filme zu zeigen und zu disku-
tieren, wenn dies gewtinscht wird. Dies kann z. B. ein
Programmkino oder Gemeinde-/Kulturzentrum sein.
Es muss aber nicht immer ein Kino sein, das Screening
kann auch draufsen stattfinden. Bewegt euch vielleicht
in die Nachbarschaft, mit der ihr euch auseinanderge-
setzt habt oder ladet Menschen, die mitgewirkt haben,
an einen anderen Ort ein. Uberlegt euch, ob ihr selbst
den Film diskutieren wollt oder ob er kuratiert werden
kann —z.B. im Rahmen anderer thematisch verwand-
ter Veranstaltungen oder sogar als Intervention im
offentlichen Raum. Bedenkt dies von vornherein mit.
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ob der Amateur:in

it dem ethnographischen Film treten wir in einen ande-
ren Raum von Macht-Wissen ein. Dies ist ein Raum, der
historisch von Beziehungen des Blicks, der Objektivie-
rung und der Exotisierung bestimmt war. Die histori-
schen Urspriinge des ethnographischen Films machen
ihn eigentlich zu einem ungeheuerlichen Projekt. Daher
muss sich jede Filmemacher:in erneut mit den Proble-
matiken der Objektivierung, der Verantwortung und
den Moglichkeiten zu kollaborieren auseinandersetzen.
In diesem Experiment geht es vor allem um den Stil des
beobachtenden, kollaborativen oder fiktionalisierenden
Dokumentarfilms (Ethnofiktion) in der Tradition des
ethnographischen Films. Dies schliefst Orte und Dinge
genauso ein wie Menschen, D.h. es geht nicht nur um
eine Umsetzung ethnologischer Forschung.

h habe eine Reihe an Fragen, die ich mir selbst gestellt
habe und hier weitergebe. Sie beschiftigen mich immer
wieder, sind wie Geldndersprossen in einem Prozess,
um eine Richtung zu skizzieren, die weniger Macht-
beziehungen austbt. Sie konnen so eine Strategie sein,
sich so wenig wie moglich zur Komplizin von Blick-
strukturen und Wissenshierarchien zu machen.

ir geht es hier vor allem um den sozial und politisch
engagierten ethnographischen Film sowie die senso-
rische Ethnographie. Gerade in der Zusammenarbeit
mit dem Feld werden bestehende Beziehungen verén-




89 dert und neue Beziehungen gekniipft wie z. B. die
Autor:innen und Praktiker:innen in White (2003)
oder David MacDougall argumentieren. Es geht also
nicht um eine Anleitung, um die Wirklichkeit zu ver-
objektivieren oder um sie als Fliege an der Wand >nur
zu beobachtens, sondern sich anders und medial folgen-
reich zuinvolvieren und auf diese situierte Weise Wissen

zu produzieren.

In diesem »How to« und Text geht es um Dokumentarfilme,
die in einer ethnographischen Tradition stehen. Das
heifst, sie setzen sich tber und mit den Mitteln des Films
mit Communities, Orten und technisch-tkologischen
Milieus auseinander und verstehen den Film als erkennt-
nisbildend. Die Methode, die ich fir ein Projekt im Semi-
nar beschreibe, zielt darauf ab, Amateur:innenfilme
zu machen und nicht darauf, sich im Filmschaffen zu
perfektionieren. Film wird hier als Forschungsmethode
verstanden, nicht als Anwendung der Theorie des Doku-
mentarfilms. Und doch geht es auch nicht ohne eine vor-
und nachbereitende Auseinandersetzung mit Theorien
und Debatten. Dabei spielt die Moglichkeit, sich mit ethi-
schen Fragen der Dokumentation und Feldarbeit ausei-
nanderzusetzen und praktisch nachzuvollziehen, wel-
che Folgen stilistische Entscheidungen oder Weisen der
Kollaboration mit Akteur:innen haben, eine entschei-
dende Rolle. Die Weise, wie ich hier an ethnographische
Filme herangehe, privilegiert vor allem, Rdume zur Aus-
handlung zu schaffen und nicht, die Wirklichkeit zu ins-
trumentalisieren, um etwas zu zeigen. Die Wirklichkeit
darf dabei jedoch niemals ein »einfach mal so drauf los
gehen«-Versuchsfeld fir ethische Grundlagen werden,
denn dies wiirde Menschen im Feld zu Versuchskanin-
chen machen.

Mir geht es dennoch zentral um die Sensibilisierung fir
Machtverhaltnisse, die mit filmischen Dokumentati-
onsprojekten zusammenhédngen und daher um eine
praktische Auseinandersetzung in kulturwissenschaft-
lichen Seminaren. Umgekehrt zur Anwendung diskur-
siver und reflexiver Lehreinheiten kann der Filmdreh
selbst Quelle der Auseinandersetzung werden und neue



Erkenntnisse produzieren. Diese betreffen 90
auch die eigene Situierung und Involviertheit.

Die Methode des ethnographischen Filmemachens kann
nicht nur in Seminaren tber Film angeboten werden.
Sie eignet sich auch als Methode fiir viele theoretische
Seminare. Sie erfordert jedoch auch, dass der Prozess
durch Angebote wie Texte und andere Filme gerahmt
wird. Hierfir miissen Ressourcen aufgewendet wer-
den — entweder im Seminar oder individuell in Sprech-
stunden/auf Lernplattformen/in Kleingruppen, etc.

Fir die Entwicklung des Konzepts, die Recherphase sowie
die kritische Reflexion eines Dokumentationsprojekts
kann die Seminargruppe in Form von Peer Feedback
einbezogen werden. In jedem Fall sollte im Seminar eine
fehlerpositive Atmosphére herrschen, in der Kritik und
Selbstreflexion auf kollegiale Weise méglich sind. Denn
es handelt sich zumeist um neues Terrain und dazu
noch um die Auseinandersetzung mit dem Feld, was
ethisch und sozial schwierige und problematische Situ-
ationen nach sich ziehen kann und immer neue Macht-
fragen stellt.

Das Charakteristikum des ethnographischen Films ist die
teilnehmende Beobachtung. Es geht nicht nur darum,
wie es die Silbe éthnos (Volk, daher frither und proble-
matisch: Volkerkunde) suggeriert, andere Gruppen zu
filmen. Film verstehe ich vielmehr in diesem Kontext
als Medium der Forschung tber Orte, Infrastrukturen,
Milieus und Gruppen aller Art — sowie ihrer orts- und
tatigkeitsbezogenen Verschriankungen. Im Mittelpunkt
stehen nicht die anderen, sondern Beziehungen. Und
wenn es um Beziehungen geht, bleiben soziale Dyna-
miken nicht aufsen vor. Ich hatte viele Konzepte von
Studierenden vorliegen, die mit dem Stil des ethnogra-
phischen Films im Sinne der teilnehmenden Beobach-
tung, der Kollaboration oder des Experiments gearbeitet
haben: tiber Supermarktkassen und Pferdekutschenbe-
trieb, Parks und Wohngemeinschaften, Projekte, die auf
den Alltag zielten.

Selbst bei einer Art Guerilla-Filmemachen und jeglicher
Bejahung des Vorldufigen, wie ich es hier unterstiitzen



91 mochte, gibt es Arbeit an der Situierung und der

Aufgabe des Anspruchs des Dokumentarischen
sowie die ethischen Anspriiche der teilnehmenden
Beobachtung.
einem Modul mit zwei Seminaren zu Theorie und
Geschichte des Dokumentarfilms wurden eigene kur-
ze Filme angefertigt. Auch in einem Seminar zu ethno-
graphischem Film habe ich diese Praxis angewendet.
Drei Projekte finden weiter unten im Text Erwdhnung
und eine der Filmemacherinnen, Marion Biet wird ihre
Vorgehensweise anschliefsend an diesen Text schil-
dern. Viele Probleme von Macht, Verantwortung und
ethische Uberlegungen lassen sich erst in der Praxis
nachvollziehen (vgl. z.B. Malherbe/Everitt Penhale
2017; White 2003). Die Filme werfen auch Licht auf die
alltigliche Medienpraxis und auf die Asthetiken, die wir
als Lai:innen relativ automatisch reproduzieren. Solche
Projekte sollten dennoch nicht einfach ein unbegleitetes
learning by doing sein, denn jeder Film (insbesondere im
Feld) kann Schaden anrichten und Menschen bewusst
oder unbewusst objektivieren sowie Hierarchien fest-
schreiben. Daher eignet es sich, im Seminar selbst
Filme zu besprechen und Literatur aufzuarbeiten, die
diese Problematik adressieren. Jedes Projekt sollte vor-
und nachbesprochen werden. Es bietet sich auch an, im
Vorfeld ein Exposé anzufertigen, welches im Seminar
besprochen wird. In einem begleitenden bzw. nach-
bereitenden Essay kénnen Fragen geklart werden, wie
z.B. Beziige zum Seminar, Schritte der eigenen Ausei-
nandersetzung, das bewusste Wahlen und Ausprobie-
ren von Stilen, die Rolle der Montage und des Tons im
dokumentarischen Film und weitere stilistische Ent-
scheidungen. Die Uberschreitung hin zum Fiktionalen.
Der verantwortungsvolle und bewusste Umgang damit ...

Dieses »How to« bezieht sich auf meine Erfahrungen mit Fil-

men als Abschlusspriifung in Lehrveranstaltungen in
tiberwiegend theoretischen Fiachern. Es ist keine letzt-
gliltige Beschreibung des ethnographischen Films und
vor allem kénnen die Machtverhéltnisse nicht durch
diese kleine Anleitung gelost und verschoben werden.



Jedes Projekt ist mit anderen Anspriichen und 9 2
Hierarchisierungsgefahren verbunden. Ich

betone das Ethnographische nicht, weil es um aufser-
europdische Gruppen geht. Nattirlich konnen sich auch
soziale Hierarchisierungen im Nahraum durch die
Kamera verstiarken. Auch Mikrokosmen jeglicher Form,
kulturelle Praktiken konnen Gegenstand dieser wer-
den. Ich beziehe mich auf den ethnographischen Film
als audiovisuelle und sensorische wissenschaftliche
Tradition. D.h., hier geht es nicht um den kiinstlerisch
perfekten Beitrag, sondern um das Anliegen, auch neue
Forschungsmethoden im gemeinsamen sozialen und
medialen Arbeiten zu entwickeln, die an den Bedurf-
nissen der Beteiligten wachsen. Also auch durch Metho-
den und Mediendsthetiken, die es vermaodgen, andere
Blickwinkel einzustreuen, andere Stimmen in die Uni
zu holen oder weniger priasente Orte zu portritieren
und zu dokumentieren. Film verstehe ich — so méchte
ich es im Folgenden erldutern — als kollaboratives Mittel
der Erforschung einer »relationalen Realitit« (Massumi
2011:126).

Welchen Stellenwert haben die Filme?
Das ist oft die erste Frage. Dazu kommt die Frage, wie
Filme in Seminaren bewertet werden, wenn es keine
rein dsthetischen Mafsstibe sind, die eine Rolle spie-
len. Filmethnographien (Ciné-Ethnographien nach
einem Begriff Jean Rouchs) sind soziale und mediale
Experimentierfelder mit der eigenen Erfahrungs- und
Lebenswelt im Medium von Bewegtbild, Fotoessay oder
Installation. Diese Formate sind nicht nur als andere
Reprisentationsweisen von Wissenschaften, sondern
als kritisches und doch kollaboratives Projekt zu sehen,
wie sie gerade im sozialkritischen ethnographischen
Dokumentarfilm entstanden sind (z. B. von Bonnie Sherr
Klein oder Pierre Perrault fir das National Film Board).

Oft fuhren Filmexperimente zu einer Reflexion Uber
den eigenen alltdglichen und hochfrequenten Bild-
gebrauch. Dabei werden ganz andere Weisen der
Reflexion motiviert, als lediglich das Erlernte anzu-


https://www.nfb.ca/playlist/challenge-for-change/

93 wenden (was natirlich nicht zu vernachléssi-
gen ist, aber der Vielfalt der studentischen Fil-
me, die ich bisher gesehen habe, nicht gerecht wird).
Ich empfinde die Probleme, die mit der Filmpraxis in
der Lehre entstehen als sehr produktive Spannungen,
gerade weil ich aus den Auseinandersetzungen der Stu-
dierenden mit ihrem Gegenstand und mit den Anforde-
rungen ihres theoretischen Studiums viel lerne. Fragen
zum Film in der Lehre aus Sicht stelle ich daher aus
Sich einer theoretisch arbeitenden Person und zwar vor
allem vor dem Hintergrund des ethnographischen Films.
Neben vielen praktischen Fragestellungen bedeutet dies,
Methoden der Vermittlung und der Forschung zusam-
men zu bringen, zu entwickeln sowie durch die Praxis zu
hinterfragen. Konnte es, so, wie Gilles Deleuze einst das
Denken des Films beschrieben hat, auch eine denken-
de Padagogik des Filmischen geben, ohne diese in For-
malisierungen und Bewertungsmafsstibe zu ersticken?
An verschiedenen Orten im deutschsprachigen Raum
wird diese Diskussion bereits sehr produktiv gefiihrt,
ausprobiert und es gibt auch schon Projekte, die den
Essayfilm als »filmvermittelnden Film« ~ http:/www.kunst-
der-vermittlung.de/essays/ « (Volker Pantenburg, Michael Baute
2 https://www.nachdemfilm.de/issues/text/sehen-sprechen-herstellen ¢« u.a.)
als Lehrpraxis diesseits und jenseits der Universitit ent-
wickeln (siehe hierzu auch das Projekt zu Videoessays
von Johannes Binotto ~ https:/videoessayresearchorg/ ¢ ), Im
Essayfilm nach Harun Farocki - https://www.harunfarocki.de/
home.ntml v Alexander Kluge, Chris Marker, Hito Steyerl,
Trinh T. Minh-ha ~ httpy//trinhminh-ha.com/ ¢« und anderen
wird Material oder werden z.T. Filme neu montiert und
dabei wird ein filmimmanenter subjektiver Standpunkt
artikuliert, der sich hdufig an assoziativen Fiden, an
Details und Rhythmen orientiert. ~ siehe auch Baute/Kynast
(2020). v

»Empirische Kunst« (David MacDougall)
David MacDougall beschrieb den ethnographischen
Film einst als »Forschungsmittel« (1984) und als »empi-
rische Kunst« (2019: 137-156). Damit bezeichnet er


http://www.kunst-der-vermittlung.de/essays/
https://www.nachdemfilm.de/issues/text/sehen-sprechen-herstellen
https://videoessayresearch.org/
https://videoessayresearch.org/
https://www.harunfarocki.de/home.html
http://trinhminh-ha.com/

eine lange Tradition des Nachdenkens tiber 94
die Rolle von Film in der Anthropologie sowie

des kritischen Reflektierens dieser kolonialen Disziplin.
Ethnographische Filme haben sich dabei in den letzten
100 Jahren immer wieder aus ihrer dokumentarischen
oder reprasentativen Funktion befreit und eigene experi-
mentelle Wege der Forschung entwickelt — ein guter Teil
davon wurde in der Forschungsliteratur zum cinéma
vérité, direct cinema und zum cinéma vécu aufgearbei-
tet. Heute sind es die erfahrungsorientierten Filme des
Sensory Ethnography Lab (z.B. Leviathan (Lucien Castaing-
Taylor/Véréna Paravel, USA/UK 2012), Sweetgrass
(Ilisa Barbash/Lucien Castaing-Taylor, USA/UK/FR 2009),
die dem beobachtenden Film néher stehen als etwa den
essayistischen Praktiken eines Harun Farocki, und die
erneut eine Loslosung des Films vom Text und damit
eine eigene wissenschaftliche Existenzweise einfordern.
Ich mochte mit diesem Beitrag dazu inspirieren, mit
Bewegtbildformen auch in wissenschaftlichen Studien-
gingen auf vielfaltige Weise in der Lehre zu experi-
mentieren. Nicht, weil ich Theorien illustrieren will.
Vielmehr glaube ich, dass die Medienwissenschaft
durch Praktiken kinstlerischer Forschung ermun-
tert wird, sich tUber die Medialitdt von Methoden und
Techniken Gedanken zu machen (Bee/Eickelmann/
Koppert 2020). Dies beriithrt auch das Verhiltnis zwi-
schen Theorie und Gegenstand: Ein Beispiel muss eben
nicht immer eine Anwendung sein, sondern kann viel-
faltige Beziehungen eingehen, die sich nicht reprédsen-
tativ zu ihrem Gegenstand verhalten. Bei der Anwen-
dung dieser Methoden geht es also um mehr als nur
um die bertthmte Forderung nach mehr Praxisbezug in
der universitdren Aushildung: Es geht eher darum, die
verschiedenen Materialititen zu erfahren, die Metho-
den entfalten. So unterscheidet sich die kollaborati-
ve Arbeitsweise, die ich oben kurz skizziert habe, von
jenen Methoden, wie wir sie hiufig in den Medien- und
Kulturwissenschaften anwenden. Hier geht es dennoch
nicht darum, das theoretische Studium durch Praxis
zu verdrangen. Film als wissenschaftlich-didaktische


https://sel.fas.harvard.edu/
http://www.arretetoncinema.org/leviathan/trailer.html
http://sweetgrassthemovie.com/trailer/

9 5 Methode im Amateur:innenbereich zu entwickeln,
wie es aktuell hauptsichlich in Form des Essay-
films geschieht, bedeutet auch nicht, dass es um stan-
dardisierbare Methoden der Filmforschung geht, die
sich als Fertigpakete tiberall hin transplantieren liefsen.
Wie jedes in Experimente lernen, Techniken tauschen
publizierte »How to« geht es auch hier im ersten Teil um
spielerische >Anweisungens, die natiirlich immer ent-
sprechend ihres Einsatzortes variiert werden miissen.
Methoden sind keine standardisierten Anwendungs-
pakete, sondern fihren im besten Falle zu Reflexionen
uber die Medialitdt der Forschung und damit auch zur
Situiertheit dieser, da sie zunédchst hinterfragen, was
zumeist unbemerkt und habitualisiert im Hintergrund
geschieht. Erst durch eine andere mediale Praxis wird
mir oftmals bewusst, wie sehr diese mein Denken und
meine Wahrnehmung préagt und verdndern kann. Dies
lasst sich genauso in der Lehre einsetzen, wenn es auch
keinesfalls erzwungen oder instrumentalisiert werden
sollte. Vielmehr gilt es mit dieser Methode, die Interes-
sen der Studierenden in eine audiovisuelle Fragestel-
lung zu tberfiihren. Diese Fragestellung ist ein Prozess,
der ein Geflige aus Thematik und Methode bildet — und
manchmal neue Beziehungen aufbaut, Situationen
verandern kann, neues Wissen generiert. Mit dieser
Implikation — zu verdndern, statt abzubilden, selbst im
Prozess verandert zu werden, statt sich »herauszuneh-
men« — werden Studierende mit vielen Fragen im prak-
tischen Sinne konfrontiert, die sie aus der Lektiire der
Theorie des Dokumentarfilms kennen, oder aus ihrer
Praxis in den sozialen Netzwerken. Man kann sich die-
se Videoplattformen auch aneignen: Es kann Bild- und
Videoformate politisch anders nutzbar machen, fir
andere Themen Offentlichkeit schaffen. Der ethnogra-
phische Film kann etwa zu videoaktivistischen Forma-
ten weiterentwickelt werden.



Onto-Epistemologien und Film als 96

situierte Methode In der Auseinander-

setzung mit Filmvermittlung und Filmforschung sind
auch aktuelle methodische und epistemologische Frage-
stellungen relevant: Die ontologischen oder ontoepiste-
mologischen Thesen Karen Barads (2007) und Eduardo
Viveiros de Castros (2016), bleiben fiir die Methodenent-
wicklung in der Lehre oft unterbestimmt. Ndhme man
sie ernst, wiirde man die weltenschaffenden Momente
medialer Apparaturen viel starker auf die eigene Metho-
dik Gibertragen. Es gidbe dann gleichsam keine neutrale
Methodik, von der alles andere abweicht, sondern nur
verschiedene Geflige, die Welt zu differenzieren, und
in diesen Gefligen wéaren Apparate Medien der Wis-
sensproduktion. Und so kénnte auch ethnographischer
Dokumentarfilm oder engagierter Dokumentarfilm eine
Weise sein, Sein und Wissen zu verschranken und fur
die Medialitdt von Wissen und seine ontogenetischen
Momentealsexistenziellezusensibilisieren ~ vel.Bee2020 «
Das Argument, praktische Einheiten wie hier skizzier-
te abzulehnen, ist hdufig, die Geisteswissenschaften
ausschliefslich als theoretische und historische Diszi-
plinen zu denken sowie ihre eigenen Methoden nicht
zu stark Forderungen nach Praxis anzundhern, auch
um sie vor Mittelklirzungen zu bewahren. Historisie-
rung, Archivarbeit, Recherche und Interpretation wer-
den durch den ethnographischen Film jedoch nicht
ausgesetzt, sondern nehmen neue Formen an: Filme
fihren oft zu einer intensiven Auseinandersetzung
mit Gegenstanden, Orten, Gruppen oder Themen. Und
ich glaube, dies hdngt haufig mit der katalytischen
Funktion des Filmemachens zusammen, wie man sie
aus dem aktivistischen Dokumentarfilm kennt, die die
aktuelle mediale Situation nochmals intensiviert, und
so hédufig die machtvollen Implikationen des Haltens
einer Kamera und der Arbeit am Schnitt verdeutlicht.
In den neueren Filmen sind dies etwa kollaborative
Methoden, wie man sie in Les Sauteurs (Moritz Siebert/
Estephan Wagner/Abou Bakar Sidibé, DK 2016) kennt
und wie sie im Filmschaffen der 1960er und 1970er im



97 Arbeiterfilm und im Programm Challenge for
Change des NFB begriindet wurde (vgl. Waugh et

al. 2010). Hier zeigt sich der ethnographische Film als
soziales Experimentierfeld der Beteiligung. Viele Filme,
wie jene aus dem Sensory Ethnography Lab (Leviathan)
in welchen es nicht nur um ein Wissen vom Anderen,
sondern um andere Wissensformen und -formate geht,
konnen dazu beitragen, Objektivierungen, Stereoty-
pisierung und Vermessungen der Anderen zu verhin-
dern — ganz so wie es Trinh T. Minh-ha in ihrem viel-
zitierten Satz ausdriickt, sie mochte mit den Subjekten,
nicht tber sie sprechen (filmen): speaking nearby statt
speaking about (in Reassemblage: From the Firelight to the
Screen, USA 1982). Historisch war es leider oft genug
der Fall, dass Film und Fotografie sich an der Desubjek-
tivierung des Anderen beteiligt haben. Wie u.a. Lucien
Castaing-Taylor (1996) argumentiert hat, sind Filme
aber auch geteilte Erfahrungsriaume, die eine transkul-
turelle Vermittlung leisten konnen. Um die Ambivalenz
von Filmpraxis und Text zu thematisieren, muss man
sich natiirlich genauso mit der Problematik von anthro-
pologischen Texten wie mit Filmen beschéftigen.
Diese Praktiken kénnen z.B. in Seminaren durch Tex-
te gerahmt werden, die historisch, ethisch, dsthetisch
und politisch dokumentarische Praktiken reflektieren.
Haufig handelt es sich um die Texte von Filmschaf-
fenden wie Trinh T. Minh-ha (1998), David MacDougall
oder anderen Theoretiker:innen-Filmemacher:innen.
Und dennoch bedeutet dies nicht, dass der Text
kritischer ist als das Bild oder das letzte Wort hat.
Um noch einmal darauf zurtickzukommen: Im besten
Falle schafft Film also eine Sensibilisierung fir die
Medialitdt von Wissen und Erfahrung — der Wahl des
Mittels fiir die Forschung und die Prasentation dieser.
Dartiber hinaus schafft dieser ein Bewusstsein fiir die
Standortabhédngigkeit von Wissen durch eine vom Stan-
dard abweichende mediale Praxis. Ethnographischer
Film kann Erfahrungswissen basierend auf allen Sin-
nen produzieren (wie es das Sensory Ethnography Lab
praktiziert). Wahrend des Drehs eines Dokumentar-



films etwa werden Studierende mit Fragen 98
konfrontiert, die z.B. in der feministischen

Wissenschaftstheorie zentral sind, etwa jene des situ-
ierten Wissens von Donna Haraway (1995) oder mit der
Frage der Objektivierung von Anderen durch die Kame-
ra, wie sie fur die feministische Filmtheorie zentral sind.
Die Situierung schlagt sich haufig jedoch auch anders
nieder: Ich lade die Studierenden ein, ihre unmittelbare
Umgebung als Ausgangspunkt ihres Projekts zu neh-
men und so die Kamera als verdnderndes Beziehungs-
moment in einem Geflige zu verstehen, in dem sie selbst
mitwirken. Gerade im Prozess der Wissensproduktion
kénnen neue Netzwerke gekniipft werden statt diese
abzubrechen (Latour 2014: 140). Die eigene Komfortzo-
ne kann verlassen werden (ohne gewalttitig in die Welt
anderer einzudringen). Der Spontaneitdt und dem expe-
rimentellen Charakter studentischer Projekte mochte
ich bewusst Aufmerksamkeit schenken. Stéarker als das
Ergebnis stehen der Prozess und die neuen Erfahrun-
gen und Beziehungen im Vordergrund. So entstanden
etwa in Lehrveranstaltungen zum ethnographischen
Film Arbeiten zum Kiosk um die Ecke (Getrinke Pusch,
Darja Kloepfer, D 2016), einer Kooperative nahe Orléans
(L'usinec’est particulier quand méme, Marion Biet, FR 2016)
oder zum transkulturellen Zusammenleben im Stadt-
teil Borgio in Turin (/ntegranze, Maria Adorno, I/D 2016).
Diese Filme sind keine unidirektionalen Anwendungen
von Theorie und doch gibt es ein Verhéltnis von Theorie
und Praxis — etwa eine Auseinandersetzung mit einem
Stil oder einer Philosophie des Filmemachens, die nicht
Film auf Theorie abbildet, sondern innovative Formen
des Dialogs findet. Das kann etwa heifsen, dass weder
der Film noch ein Text flr sich alleinstehen muss (ich
arbeite mit einer theoretischen oder diskursiven Leis-
tung als Zusatz zum Film, Vortrag oder Text, der die wis-
senschaftliche Ebene repréasentiert, die in einem theo-
retischen Studiengang vorhanden sein muss). Ich frage
z.B.: Was hat der Film fiir dich verdndert, was passiert
Anderes und anders als im Text? und ermuntere damit
zu einer Reflexion tiber die Form in Bezug zum Inhalt.



99 Der Film kann aus Fragmenten audiovisueller
Experimente bestehen, sich mit einem (film-)the-
oretischen Text auseinandersetzen, die eigene Umge-
bung filmisch erforschen (wie es zahlreiche, auch fik-
tionale Filmschaffende getan haben) oder Menschen
in Beziehung setzen, wie es in der Tradition des cinéma
vérité verstanden wird. Dies muss, um es noch einmal
mit einem Ausdruck des direct cinema zu sagen, nicht
immer heifsen, sich wie eine Fliege an der Wand zu ver-
halten, sondern Verfahren des Sich-Einschreibens zu
erfinden, die Situierung (und nicht die neutrale Objek-
tivitat) praktisch zu denken, ohne eine reine Reflexion
tber das Filmemachen an und fiir sich (I'art pour l'art) zu
schaffen. Konkrete Situation erfordern konkrete Prakti-
ken, sie fragen nach »Techniken der [gelebten] Abstrak-
tion« (Massumi 2011: 15). Techniken der Abstraktion
sind Verfahren, die eingesetzt werden konnen, um sich
mit seiner Lebenswelt ethnographisch und philoso-
phisch zugleich auseinanderzusetzen: z.B. durch eine
ethnographische Philosophie des Films.

Okologien der Arbeit — ein Beispiel aus

der Lehrpraxis Fiir dieses Vorgehen muss man
als Lehrperson das vielbemiihte >richtige« Verhdltnis
von Betreuung und Abstand im Prozess der Filmentste-
hung finden. In den meisten Fillen ist es hilfreich, im
Seminarablauf neben Sprechstunden kolloquiumsarti-
ge Sitzungen zu gestalten, die das Feedback der anderen
Teilnehmenden einbauen, wie ich sie oben im »How fo«-
Teil vorschlage (Marion Biet hat z.B. auch die Fragen der
Studierenden wihrend des Filmens an die von ihr por-
traitierten Arbeiter:innen in der franzésischen Fabrik
weitergegeben). Wichtig ist nicht nur, sich konkrete
Anregungen anhand des Materials zu geben, sondern
auch verschiedene ethische Grundséatze des Dokumen-
tarfilms zu diskutieren und an das jeweilige Projekt
anzulegen. Vor allem aber gilt es, offen zu sein, Realitét
und Fiktion, Theorie und Praxis, Text und Beispiel in ein
neues Verhéltnis zu setzen. Solche Projekte folgen oft der
>inneren Dringlichkeit< eines Projekts. Dadurch entsteht



auch ein eigener Stil oder Zugang. Sie eifern 100
nicht Idealen und anderen Stilen nach (wenn

natirlich eine Auseinandersetzung mit denjenigen
wichtig ist, auf deren Schultern man sich stellen méch-
te). Diese Dringlichkeit ist natiirlich nicht unschuldig.
Dennoch kann es sich hier auch um Wege der Kommu-
nikation und Kollaboration handeln, die durch den Film
entstehen. Die eigene Position darin muss zudem nicht
immer wohlmeinend, Stimme verleihend, problema-
tisch sein, sie kann auch beweglich werden und Verande-
rungenim sozialen oder Beziehungsgefiige beglinstigen.
Diesbezliglich mdéchte ich mich abschliefsend einem
bereits oben genannten Beispiel zuwenden, in wel-
chem der in einem studentischen Rahmen entstande-
ne Film zu einer Forschungsmethode wird. Fur Lusine
c'est particulier quand méme hat Marion Biet Aufnah-
men in einer franzosischen Fabrik (TPC), nahe Orléans
gemacht. Die Montage dieses Films kniipft an das for-
male und inhaltliche Erbe des Fordismus zugleich an.
In den meisten Fabriken wird zusammengesetzt, auch
in dieser. Die Montage der Dinge, der Verpackungen
und Abldufe erforscht Marion Biet mit der Montage des
Films. Dabei werden jedoch auch zeitliche Einheiten
in langen Einstellungen zu einer Montage in der lan-
gen Einstellung. In der Tradition dokumentarischer
Filme tber Arbeit stehend, lasst sich auch dieser Film
als zeitgenossischer Arbeiter:innenfilm bezeichnen,
der jedoch auch zahlreiche andere Aspekte neben der
konkreten Herstellung eines Produkts beleuchtet und
eben daher als ethnographischer Dokumentarfilm zu
verstehen ist. Er ist als solcher charakterisiert, da er
vor allem auch die Prozesse unkommentiert zeigt, Ges-
ten der Arbeit, aber auch des sozialen Miteinanders in
der Fabrik. Auch ohne Kommentar ist er durch seine
wertschitzende Perspektive politisch, weil er durch
sein genaues und aufmerksames Portritieren darauf
aufmerksam macht, dass die integrative Kooperati-
ve den Kirzungen durch die Regierung ausgesetzt ist.
L'usine c’est particulier quand méme kombiniert die Ele-
mente des beobachtenden Kinos in langen, ungeschnit-


https://vimeo.com/216389178

101 tenen Einstellungen mit der bewusst dstheti-

sierend gestalteten Montage und Uberblendung
unterschiedlicher Arbeitsprozesse, in denen vor allem
die repetitiven Gesten der Arbeiter:innen im Vorder-
grund stehen. Das Zusammensetzen von Produkten,
Verpackungen aber auch der Gruppen und die Ver-
sammlung und Kommunikation werden beleuchtet.
Dabei werden auch Interviewsituationen erzeugt, die
wiederholt die Frage stellen: Bist du gliicklich? Dieses
Verfahren wird in Morins und Rouchs Chronik eines Som-
mers verwendet, um mit Passant:innen ins Gesprach zu
kommen. Marion Biet hat selbst mehrere Jahre in der
Fabrik TCP gearbeitet und wird in ihrer teilnehmenden
Beobachtung nicht als fremde Beobachterin wahrge-
nommen. Haufig grifsen die Menschen im Film direkt
in die Kamera oder sprechen die Kamerafrau und Regis-
seurin an.

Die Fabrik ist als Kooperative organisiert und jede:r Ange-

N

stellte hat einen Anteil an TCP. Die Frage des Gliicks
schliefst dabei an die Arbeitsbedingungen an, an das
betriebliche Zusammenleben sowie an die von der
Kooperative organisierten Urlaube. Was der Film kon-
zentriert zeigt, ist das Milieu aus Stimmungen, Farben,
Kldngen und repetitiven Bewegungen. Sie bilden das
Milieu jeder Arbeit und werden von Marion einbezogen.
Sie vermitteln die Vielheit einer Okologie aus Erfahrun-
gen neben und in den konkreten Organisationsweisen
einer Kooperative. Darin zeigt sich eine audiovisuelle
Erforschung von Arbeit, die diese in einem erweiterten
Sinne als wertschopfend versteht, indem sie die Affekte
und Stimmungen ihrer Umgebung zu inszenieren ver-
steht.

Hier weiterlesen mit dem Text von Marion Biet
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