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Kamera-Ethnografie:

Vom Blickentwurf zur Denkbewegung

Eine Bihne — kein Publikum. Ein Tanzstlck wird adifdirt. Studio-Produk-
tion. Der Kameramann dreht das Bihnenstick in efwestellung. Stellver-
tretend fir spéatere Betrachter werden AusschnitteSaenerie in den Blick
und aus dem Blick gertckt, in dem die Kamera zoontt schwenkt — und
dies immer genau im richtigen Moment! Hier ist ejwmssende Kamera‘ am
Werk.

Wie die Schritte der Tanzerinnen und Tanzer ishalie Kamerafiihrung
in die Choreografie eingespannt und verfahrt konsaetj nach Drehbuch.
Beim Filmen weil3 sie bereits genau, was sie wiaieufit. Aus einem durch-
komponierten Tanzstlick wird eine wohl geplante iBthe Auffihrungsdo-
kumentation, die uns im Ergebnis nahe legt, dem &ik ,die Auffuhrung zu
thematisieren. Abgesehen von der Ubertragung iraeteres Medium wird
keinerlei thematische Differenz in Anspruch genomniee Sacre du Prin-
temps Ein Tanzstlick auf CD — voila. Die Namen von Firew und Regis-
seur tauchen im Abspann unter.

Im Rahmen eines methodischen Werkzeugkastens dez- iand Be-
wegungsforschundtamera-Ethnografie zu prasentieren und sich dabei auf
einen Film zu beziehen, ist eine Herausforderuegn&amera-Ethnografie
ist kein weiterer Ansatz der Text- oder FilmanalySe nutzt dagegen die
eigene Bilderproduktion auf dem Weg zu neuen Blitke&irfen und Sinn auf-
stdbernden Beschreibungen. Ziel kamera-ethnoghefisd-orschens ist ein

1 Kamera-Ethnografimenne ich das in diesem Text vorgestellte Verfahben,
dem Kamerafihrung und Schnitt in die ethnografis€tmemulierungsarbeit
konstruktiv einbezogen werden.
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,Dichtes Zeigen2 sozialer Phdnomene, in ihrer Varianz und in ihrgigm
lichen Zusammenhangen.

Ethnografische Beschreibungsentwirfe, seien sie verbal oder non-
verbal, verfahren bereits im Ansatz diametral asidals die Produktion einer
filmischen Auffilhrungsdokumentation: Ethnografieichmet sich geradezu
dadurch aus, nicht nach Drehbuch zu verfahren amgel Zeit das Stiick, was
gespielt wird, Uberhaupt noch nicht zu kennen. imdghnografisches For-
schen als ein Prozess angelegt wird, der sich hefsooch nicht Gewusstem
und neuen Wissensaspekten aufspannt, entstehtiaim,Rier zu durchqueren
ist — ein Feld der Bewegung. In diesem Zusammenlamg es sich, auch
den Gebrauch der Kamera einmal nicht vorrangig Faxeren, sondern von
der Suchbewegung aus zu denken.

Mehrere Entscheidungen im Gebrauch ihres Mediumsdevigine Ka-
mera-Ethnografin anders treffen als die Film-Dokotagsten bei einer Auf-
fuhrungsdokumentation. Dies betrifft die Wahl détu&tion, in der die Ka-
mera zum Einsatz kommOffene Situationenden Umgang mit der eigenen
Positionierung im Raunirteragierende Korper die Wahl des Themas, das
mit der Kamera verfolgt und bearbeitet wifdirgreifende Blickg die Be-
wertung der Differenz, die sich im Resultat zeighdlizite Choreografie)
den Status kamera-ethnografischer Bilder in WigsezessenRositionen im
Aufbruch.

Kamera-Ethnografiebietet Entscheidungsalternativen, die allesamt mit
der Dynamik von Wissensprozessen — mit Bewegunigapf — zu tun haben.
An vier konkreten Beispielen aus ganz unterschibél Projektzusammen-
héangen werden im Folgenden Aspekte eines WisseBeiegung heraus-
gearbeitet, wobei der SlogaWtissen in Bewegunblier vorrangig in seiner
zweiten Bedeutung aufgegriffen wird: Anstelle v@@ewegungswissen' geht
es um ,Wissensbewegung‘, um eine audiovisuelle bghdes Forschens.
Die Beispiele stammen Uberwiegend nicht aus derz-Tand Bewegungs-
forschung sondern aus aktuellen kamera-ethnoghafiisStudien zum Unter-
richtsalltag an deutschen Schulen. Blamera-Ethnografiein der Bewe-
gungsforschung neu ist, mégen die Leser das Gesagtésezeigte auf die
ihnen vertrauten Kontexte Ubertragen, die vorgkst®ethode modifizieren
und anwenden.

2 Angelehnt an den Begriff der ,Dichten Beschreipumei Clifford Geertz. Vgl.
Clifford Geertz:Dichte Beschreibung. Beitrdge zum Verstehen kuleur8ys-
teme Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1987. Dichte Beschreghuarelt auf ein Ver-
stehen und Herausarbeiten sozialer und kultureller Sirfktsten.
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Offene Situationen

1982 stellt der Dokumentarfilmautor und Regisselauk Wildenhahn den
Film Was tun Pina Bausch und ihre Ténzer in Wuppettafig. Mit diesem
Filmprojekt begibt er sich in den Alltag des Tareaters Wuppertal hinein —
ein bevorzugtes Revier dokumentarfilmischer Impsation. Verglichen mit
einer Auffihrungssituation ist die Probenarbeit vieler Hinsicht unge-
fertigter. Sie lasst moglichen Inhalten, Blickerdubeutungen einen geradezu
verunsichernden Spielraum. Ein idealer Nahrbodereftinografisches For-
schen!

s \J .
LT

Abb. 1: Produktion von Bewegtfhg

In Wildenhahns Film entsteht an einigen StellenEiadruck, dass zur selben
Zeit ein Tanzensemble Bewegungen erprobt und earaefa Blicke auf ein
Tanzensemble ausprobiert. Vor und hinter der Kaméné an Darstellungen
gearbeitet. Was gibt es hier zu sehen? Auf dieagda-gibt es nicht nur eine
Antwort, denn Alltag spielt verschiedene Sticke leiotp. Bei dem aus-
sichtslosen Versuch, fur drei Filmsequenzen, dieaictdieser Stelle zitieren
mochte, adaquate Umschreibungen zu finden, gestatedilig in den Sog des
Mediums Text und klopfe die Tonspur der ausgewahRFdmzitate nach
Worten ab. Dieser Umweg wird mich zum AbwesendenTiext, zu den
Bildern zurickfuhren.

I. Pina Bausch studiert mit ihren Ténzerinnen ur@&hZern eine Bewe-
gungssequenz ein und man hort sie dabei eine eigenartigen8mprechen:

3 Klaus WildenhahnWas tun Pina Bausch und ihre Tanzer in Wuppertal?
Verleih: Stiftung Deutsche Kinemathek, Deutschland 1988, Minuten.
4 Bausch in: Ebd.
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Like you really do it with THIS hand.
You take it in — DA.
It's like: DA
—and DA.
Wenn man mit den Armen SO geht,
SO -
aber mit dem Bein SO.
Also SO hinten hin.
Das Knie ist ein bisschen SO —
hoch und runter.
SO.
Und wenn man da ist aber gleich zurtck,
SO -
und DA!
und zurlck.

Das Reden der Choreografin scheint seltsam leee dfwen Korper. lhre

wenigen Worte fihren bloR hin zu den Bewegungsweigerdenen sich

etwas wortlos formuliert, wenn Korper etwas ,so tuvas man ,da‘ sieht.
Dieses Reden bei der Probe markiert genau die Sehvem der das Sagen
gegeniiber dem Zeigen kapituliert und es die Komied, die sprechen.
Wirde man einmal die ganzen ,So’s' und ,Da’s’ awes donspur heraus
suchen und die dazu gehérigen Bildsequenzen bétrgctiann bekdme man
wohl das korpersprachliche Repertoire in den Blaokdem die Choreografin
gerade arbeitet. Was sich in der Sprache der ChmaBo verbirgt — ein

mogliches kamera-ethnografisches Thema.

Il. Pina Bausch redet mit zweien ihrer Ténzer. Ramera bleibt etwas ab-
seits, selten sehen wir die Choreografin direkt wamne. Beim Filmen
werden die Beziehungen der Beobachter zu ihrenagooisten sichtbar.
Ungeklarte Beziehungsfrequenzen kdnnen Bildstonunggursachen. Bausch
stellt ihrer Téanzerin und ihrem Téanzer Aufgaberhr,kerzahlt nicht wie ihr
lacht, sondern wie ihr gelacht habt. Als wenn das$ +mvor Jahren hattet ihr
noch gelacht. Heute habt ihr nichts mehr zu lachanerzahlt — you unders-
tand? How it was when you laughed — telling each other.”

Langsam zu Klaviermusik tanzend beginnt das Paachkfiche und kor-
perliche Ausdriicke hervorzubringen: ,Ich hab migiier so richtig zusam-
mengerollt,” spricht der Tanzer, wahrend er sickazomenrollt. ,Ach so,"
antwortet die Tanzerin und erzéahlt ,ich mach n&irkk Bewegungen, ich hab
immer nur kleine Bewegungen gemacht.” ,Und gespunat ich auch,” er-
ganzt der Tanzer. Die Choreografin: ,Noch mal zus&m.“ Und die Tanze-
rin setzt ein: ,Ich hab immeBO gemacht,” und sie driickt quietschend Luft
Uber ihren oberen Rachen, ,manchmal ohne Ton" im@chnuppert mit der
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Nase, Nacken, Schultern und Brustkorb geraten dabédlittern, wahrend ihr
Partner lauthals nach Luft japst.

Abb. 2: Bewegungsspuren auf PVC

lll. Keine Worte. Keine Pianoklange. Nur FiiRe — imrdfergrund hochhackig
beschuht. Und der Boden, auf dem die Absétze rhgtiinmklackern. Schritt-
folgen Uben. Bewegungsspuren auf Poly Vinyl Chlovide auf einem abs-
trakten Gemalde, das sich einem Gewitter an Pinélen ausgeliefert hat
und nun den Eindruck grafischer Ordnung erweckt. Zu Tangomusik wird
im Block getanzt. Im vorderen Bildausschnitt derckén von Pina Bausch.
Sie tanzt aus dem Stand einige der Schritte mitn ddeigt sie aus und be-
obachtet. Die Tanzerinnen und Tanzer bleiben umbradehen in ihrem
Blickfeld, selbst wenn sie dabei Schultern und ®bryer zur Seite wendet
und an ihrer Zigarette zieht. Dann steht sie da,Zigarette in die Luft hal-
tend, und ihr Ricken wird zu einem Ruhepol, demstudie gesammelte Be-
obachtung in sich aufzunehmen scheint und in dikaeneraeinstellung zum
Ort der Reflexion wird. ,Das musste eigentliS® gehen,” sagt sie schliel-
lich, geht auf die Tanzenden zu, reiht sich ein laud einige Schritte in dia-
gonaler Laufrichtung aufs PVC, unglaublich dahisagackst und exakt halb
demonstrierend, halb selbst noch ausprobierend. Blewegungsweise wirkt
wie ein mit ihrem Kérper dahin gekritzelter Entwudie Verkdrperung einer
Skizze. Dabei sagt sie: ,Eigentlich wandert ihr nBeh*

Die Filmsequenzen aus dem Dokumentarfiim sind niere kamera-
ethnografischen Bildproduktion vergleichbar, bei deenfalls zunéchst un-
klar ist, was es hier wohl zu erzahlen geben kérfrtentraditionen wie das
Cinéma Véritéind dasDirect Cinemé& kommen der subtilen Aufmerksamkeit

5 Vgl. Tanztheater Wuppertal in: K.WildenhalWas tun Pina Bausch und ihre
Tanzer in Wuppertal?

6 Richard Leacock, Frederick Wiseman und die Gedrlidaysle zahlen zu den
Pionieren des Direct Cinema. Jean Rouch, Ethnolsgeyohl der bekannteste
Vertreter des franzosischen Cinéma Vérité, weldiels in der Art der Inter-
vention und Provokation beim Filmen vom Direct Gieeunterscheidet. Beide
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eines ethnografischen Forschens nahe, indem sieKamBeras gerade dann
einschalten, wenn das Offizielle voruber ist: DieodNen und Monate vor
einer Aufflihrung etwa oder die Minuten und Stundanach. Dort also, wo
sich das Geschehen eher als im Prozess der s@natiervorbringung denn
als kompositorisch verfestigt zeigt. Dort, wo efirggen kann, den geheimen
Zauber des noch so Unscheinbaren im Alltag aufazespiDort wo der Ver-
such dichter Beschreibungen Sinn macht, weil siehndemand formuliert
hat. Sicherlich ist es méglich, auch anhand eirtesr€ografie wiSacrevon
Bausch, die selbst bereits eine ,dichte Darstellusiy Lesarten zu entwi-
ckeln, in denen wiederum Sinnhorizonte dieser Auffiing oder der Auffih-
rungspraxis dicht beschrieben werden. Dies bed@rdangs gut begriindeter
Blickdifferenzen beim Kameragebrauch oder einesibtagechsels vom Vi-
suellen zum Verbalen, um dichte Beschreibungenvsihiiibereinander sta-
peln zu kénnen.

Im Gegensatz zur Auffilhrung selbst bieten die wenigrab durch-ins-
zenierten Situationen des Alltags eines Tanzenssrdihe andere Offenheit
fir die haufig Uberraschenden Beschreibungsansitee kamera-ethnogra-
fischen Methode, die sich zun&chst mit ,unwissendimera’ auf Blicksuche
begibt.

Interagierende Korper

Auf einer Probebihne studieren Mathias Bauer (Kdmatss) und Maria Luc-
chese (Didgeridoo) ihre Performan¢en Nymphen, Sylphen, Pygmaeen und
Salamanderein. In dieser Situation probiere ich das Konzepere,Kdrper-
kamera' aus: Ein Kamera flihrender Korper, der ploysisch néhert oder ent-
fernt anstatt neutral zu bleiben. Hier findet etwé8ig anderes statt, als bei
der Kameraflihrung der Auffihrungsdokumentation kerSacrepei der von
fixer Position aus gezoomt und geschwenkt wurdégrutiem Gesichtspunkt
einer Abbildung — nicht Erkundung — der Szenerie.

Die von Hand gefiihrte Kamera verlasst ihre UbekBosition und be-
ginnt zlgig, sich auf Mathias Bauer zu zubewegenndher sie heran ftritt,
desto kleiner wird ihr Blickfeld, schlie3lich seheir nur noch, wie Hand und
Bogen des Kontrabassisten den Bildausschnitt duerieq. Aus dieser Nahe
produziert die Kamera eine Weile lang eine Videaseg, die sich auf Be-
wegungen, Téne und Klangfarben des Streichinstrtsniemmzentriert. Dann
wandert die Kamera weiter, sucht den Fu3bodenrangtreifend nach einem
nachsten Objekt ihrer visuellen Begierde, erwistds Ende des auf dem Bo-

Stile entstanden in den 1960er Jahren und nutZehntdeSynchrontontechnik,
um sich Realitéten ,direkt' zu néhern.
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Abb. 3: Optisches Ertasten mit neugieriger Kaniera

den ruhenden Didgeridoos. Sie beginnt es zu erkimond optisch abzutas-
ten. Dabei verlagert sich auch akustisch die Wdirmng, da sich die Kame-
ra mitsamt dem darauf montierten Richtmikrofon véntrabass ab und
dem Didgeridoo zuwendet. Langsam das Instrumemtuiischwenkend misst
nun die Kamera die Lange der Handlungsflache aiis,oben angekommen
inne und entwickelt ein Interesse fiur die Atmung 8eielerin, die wie ein

Frosch die Backen aufblast und wir horen daberhigthmisches Lufttanken.

Als eine der beiden Hande der Musikerin aus demaBischnitt herausgreift,
folgt ihr die Kamera, sinkt etwas tiefer und findein eine neue Einstellung,
in der Instrument, Hand und Arm in leichter Drehumg und nieder beben
und dabei Atem und Klang Gestalt verleihen.

Maria Lucchese schreitet sprechend durch den Ra&dsnsich ihr die
Kamera nahert, nutzt die Performance-Kunstlerin miabt zu Ubersehende
Gegenuber, blickt, spricht und gestikuliert diréks Objektiv hinein. Spater
sieht man bei einer Tanzsequenz mit Ocean-Drumgigi&amera sich in die
kreisende Bewegung der Tanzerin einbaut und aukldeke heraus ein Bild
erheischt, was weder im Konzept der Performer raachder Sicht eines Pub-
likums bislang existierte: Wahrend der Kontrabds$ixte von Paracelsus
rezitierend von Menschen, Fischen und den Elemehtéh und Wasser
spricht, taucht die Kamera auf und unter. Die Peder Ocean-Drum schwe-
ben von unten betrachtet Gber den Bildausschnittaws Ober- und Unterfla-
che der Trommel werden Elemente verschiedener spichten, die sich mal
rauschend mal verstummend an die Bildflache spielen.

Kameraethnografische Videobilder erkunden die Sienehne sie abzu-
bilden. Sie bleiben skizzenhaft und fragmentaridoetiem die Kamera sich an
den Phanomenen reibt, entsteht das, was Reibumgaabt Beriihrung, Ver-
anderung, Erwarmung. Was hat dies mit empirischer Somatang zu tun?

Das Hineingehen in die Situationen, die man befdrdst ein Charakte-
ristikum ethnografischen Arbeitens. EthnografisBtagéen sind Ergebnis eines
professionellen persénlichen Zugangs zum Feld. Biksauch fir eineKa-

7 Vgl. Elisabeth MohnVersuche zur ,Kérperkameraunveréffentliches Manus-
kript, Berlin 2004.
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mera-Ethnografieund ihr Potential, etwas zu sehen und zu zeigendem
Preis, selbst dabei gesehen zu werden und sichliplbtmittendrin zu be-
finden in den Situationen, die man beforscht. Elokumentarische Nahe re-
sultiert nicht aus dem Verbergen des Beobachtécht mus seiner Unauf-
falligkeit, sondern aus sozialen Beziehungen int kgld aus dem Einnehmen
einer Rolle, die das Feld anbietet. Bewegungsweisah mogliche For-
schungsbeziehungen korrespondieren mit den feldigmeen Rahmenbe-
dingungen. Ausgerechnet der interaktive Charakter Beobachtungssitua-
tionen ermdglicht es schliellich, auch das gantagliche aus nachster Nahe
filmen zu kénnen.

Von einer ,Kérperkamera‘ zu sprechen bedeutet nitass mit der Kame-
ra standig im Feld herum gelaufen wird. Man kanie Wmos Hetz es mir
gegenlber formulierte, auch ,in Bewegung stehen't. Ténzer, Choreograf
und Bewegungslehrer spricht davon, Bewegung inimteegehaltenen Posi-
tion aufzufinden und Ruhe als eine Form der Bewggatls eine aktive Posi-
tion, wahrzunehmen. Diese Erfahrung aus der Bewgsiehre hat mit dem
kamera-ethnografischen Arbeiten erstaunlich vietuy denn das Produzie-
ren beobachtender Bilder entsteht aus der RuheishieBelbst auf einem Sta-
tiv kann die Kamera ,Kdrperkamera' sein, solange auf ihrem Dreibein
nicht erstarrt, sondern ihre Statik, ihre Ruhe,edfee aktive Position genutzt
wird, aus der heraus sich die Dynamik des WahrneBmad der Kamerafih-
rung entwickeln kann.

Viele Sozialwissenschaftler haben Bedenken, siante@nbeim Forschen
die Situationen und beim Filmen ihre Datenprodukttéren und versuchen
daher, von auf3en, oben oder hinten aus zu beobaehtmauffallig, unbe-
wegt und unter Verzicht auf Bild gebende Entscheggun. Beim Forschen
mit der Kamera spitzen sich die Konsequenzen spishrategien verdeckter
Présenz drastisch zu: Eine Schulklasse z.B. vaerhiaus zu filmen, bedeutet
Ricken statt Gesichter vor die Kamera zu bekomrB8@&n.aus einer starren
Uberblicksposition heraus zu filmen, bedeutet eierzicht auf erkundende
selektive Bilder und dies ahnelt etwa dem Versuyahtobahn fahrend* die
Beschaffenheit von Feldwegen beschreiben zu wallenaber angesichts der
Blicke durch hochgekurbelte Fenster blof3 voriibeaggeht sind. Solche Vi-
deo-Daten sind in der Regel auf3erordentlich aukdloE, doch wurde bis-
lang nicht im Geringsten reflektiert, auf welche igéeihre visuelle Unattrak-
tivitat die daran anknupfenden Wissensprozessenbbéetigt anstatt zu be-
fordern.

Kamera-ethnografisches Arbeiten &hnelt eher eirmzprobe als einem
Uberwachungsszenario: Stabile Blick-Positionen werghermanent aufge-
geben um in eine produktive ,Labilitat' zu geratém,der sich auch Unge-
plantes ereignen kann. Dies betrifft gesicherteséfispositionen ebenso wie
gesicherte Kamera- und Kérperpositionen, die nuuasgangspunkten wer-
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den fur daran anknupfende Bewegungsfolgen im RauwhirarKopf. Es geht
um Wege ins Ungewisse, um ein Noch-nicht-Wissendauafi Weg zu neuen
Blickentwdirfen und Sichtweisen.

Eingreifende Blicke

Situationen sind etwas Hochkomplexes. Weder Memsatech Kameras
koénnen sie je Uberblicken oder vollstandig erfasSém sind vielschichtig und
unubersichtlich. Mit einer Kamera lassen sich Blikneisen durch das Di-
ckicht einer Situation schlagen — nicht mehr. Aber aucht miehiger.

Stefan Hirschauer benennt ein Artikulationsproblegar,dem schreibende
Ethnografen stehen, da sie es mit der ,Schweigsami&e Sozialerf*zu tun
bekommen. Situationen artikulieren ihre soziologesdBeschreibung nicht
selber, mogen sie auch noch so laut und voller Wsmiie. Forschung mit der
Kamera geht es nicht viel anders: Bilder fliegechhim Feld herum, so dass
man sie mit der Kamera blo3 einzufangen brauchieh avenn die erlebten
Situationen noch so viele visuelle Reize bieterAlbwvandlung der ,Schweig-
samkeit' herrscht eine ,Bild-Losigkeit des Sozidlater gegeniber sicKa-
mera-Ethnografials eine bildende Gattung des Forschens erweist Kitea-
tivitat unterscheidet sich nicht von derjenigenrsdbender Ethnografen, die
an Formulierungen arbeiten und deren Tun Cliffor@é@2als Schriftstellerei
ernst nahm. Es gibt wohl kaum etwas ,Flacheres‘dédsVideobilder einer
Kamera, die man als technisches Aufzeichnungsgamtach laufen’ liel3. In
Analogie zur ,Dichten Beschreibung’ erfordert einetlenwechsel zum
,Dichten Zeigen‘ Autorinnen und Autoren hinter déamera, deren Blick-,
Bild- und spéater Schnittentwirfe sich in unverteaBinnzusammenhange und
unkalkulierbare Tiefen des Verstehens wagen, dBichtes Zeigen' beruht
auf Blickarbeit.

Schreibende Ethnografen begegnen ihrem Artikulaposblem, indem
sie zunachstieldnotesproduzieren, die sie spater weiterverarbeiten ntoPr
kollen und dichten Beschreibungéfieldnotessind eine Art von Notizen, die
mit der Situationsteilnahme der Ethnografen unmhitte zu tun haben: Be-
obachtungsnotizen; Gesprachsnotizen aus der Konkation im Feld; Fra-
gen, die wahrend des Feldaufenthaltes in den Kepdtgn. Ahnlich verfahrt
Kamera-Ethnografiem Rahmen ihres Mediums: Zunéachst werden Beobach-
tungen in fokussierte Videobilder Ubersetzt. Sieemaden Charakter audiovi-
sueller Feldnotizen, denn in der Wahl des Bildausits und bei der Kame-

8 Vgl. Stefan Hirschauer: Ethnografisches Schreilrehdie Schweigsamkeit des
Sozialen. Zu einer Methodologie der BeschreibungZéitschrift fir Soziologie
30-6 (2001), S. 249-451.

9 Vgl Clifford Geertz:Die Kiunstlichen Wilden. Anthropologen als Schréfist,
Minchen, Wien: Hanser 1990.
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rafihrung wird formuliert, die Kamera ,schreibt' Bér, wird zum ,Caméra-
Stylo.*® Der Ausdruck ,Caméra-Stylo' — ,Kamera als Federlsteht im
Zusammenhang eines Autorenkinos, bei dem Filmemakhe Gedanken auf
Zelluloid formulieren. In deNouvelle Vagudan prominenter Stelle bei Jean
Luc Godard) spielte die Vision vom Caméra-Styloeegmol3e Rolle. Im glei-
chen Zeitraum der 1950er — 1980er Jahre kamendiadkprasentationskriti-
schen Debatten zum ethnografischen Beschreiberabgi gerieten die wis-
senschaftlichen Autoren ins Blickfeld: AutorenkiroAutoren-Ethnografie!
Was bei einem kamera-ethnografischen Verfahrenchesl sich als an die
,Writing-Culture“-Debatté' der Ethnologie anschlieRend verortet, auf den
Videobandern festgehalten wird sind daher ehere&peainer Blicksuche wis-
senschaftlicher Autoren denn Situationsdokumente.

Paradoxerweise ist ein solches Material jedocheinléige, die Referenz
auf den Gegenstand des Forschens wesentlich stankerzeugen als es
einem blicklosen Kameragebrauch jemals gefthgtierin liegt die Expertise
des ethnografischen Arbeitens, das leider haufigjicdtt und einfach mit teil-
nehmender Beobachtung gleichgesetzt wird: Ob dmdmeli oder filmend, in
beiden Féllen gelingt ein Beobachten, Beschreilgar deigen in dem Ver-
such, die eigenen Vorannahmen zunachst zuriicklarsteind die For-
mulierungsarbeit mit Notizblock oder Kamera ausgirnoffenen, aufnahme-
bereiten Zustand heraus zu kreieren, so dass d@sbkten Phanomene
gegeniber den etablierten Wissensbestanden einec€hahalten, in den
Blick zu geraten. Gleichzeitig — und in diesen HEaxéen gewinnt Ethno-
grafie ihre Erkenntnisdynamik — findet der Entwdds neu Gesehenen im
Rahmen wissenschaftlicher Theorien und Diskurst, slee ethnografische
Beschreibungen zu etwas Hausgemachtem machen, islasvan Selbst-
beschreibungen des Feldes, die per Interview erhaleeden konnten, prin-
zipiell unterscheidet. Ethnografien sind Beschregmn des Beschreibenden,
nicht der Beschriebenéf.Und ethnografische Blicke sind Blicke der Bli-

10 Vgl. Alexandre Astruc: Die Geburt einer neuenaftgarde: Die Kamera als
Federhalter, in: Theodor Kotulla (HgDer Film. Manifeste, Gesprache, Doku-
mente (2): 1945 bis heyt®linchen: Piper 1964, S. 111-115.

11 Vgl. James Clifford/George Marcus (HgWriting Culture. The Poetics and
Politics of EthnographyBerkeley/Los Angelos/London: University of Califo
nia Press 1986. Und vgl.: Eberhard Berg/Martin Fugtg.): Kultur, soziale
Praxis, Text. Die Krise der ethnographischen Repnéetion Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1993.

12 Diese Sichtweise setzt eine Unterscheidung gorzavischen einem ethnogra-
fischen Forschungsgegenstand und einem Feld, in aem ethnografisch
forscht. Der Forschungsgegenstand ist durch wiskaftiche Diskurse mit-
bestimmt und die Erzeugung einer Referenz auf gmtelf professioneller Fo-
kussierung.

13 Vgl. C. GeertzDie Kunstlichen WildenS. 139f.
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ckenden: Ebenfalls ,hausgemachtBlicke sind Handlungen. Sie bilden Ge-
stalten und tberfithren bloRes Schauen in mégliSeéen'> Neben die Pro-
zesshaftigkeit von Situationen und die Bewegungskdsp eines kamera-
fuhrenden Kdorpers tritt ein weiteres Kriterium desrschungsdynamik: Die
Differenz. In Bezug auf das Wissen-Schaffen gehdagsim, an einem ande-
ren als dem eigenen Ausgangsort anzukommen. Beir eduffihrungs-
dokumentation hingegen ware dies Uberhaupt niehtelevante Zielsetzung,
denn das Produkt setzt — wenn auch mit medienspelzEn und durchaus
kunstvollen Mitteln — letztendlich nicht auf Wissgmozesse und interessante
Differenz, sondern auf das Dokumentarische alsdem Dokumentierten
weitgehend Ahnliches. Bei Ethnografien handelt ieb fingegen um Dar-
stellungen, die sich erstens von dem was man wusstdtens von den Situa-
tionen, in denen sie entstehen und drittens von welerscheiden, was Situa-
tionsteilnehmer Uber Situationen zu erzéhlen habe dennoch beanspru-
chen sie auf etwas zu zielen, was mit der befoescBituation wesentlich zu
tun hat und so gesehen sind sie in einem ansproliés\Sinne auch ,doku-
mentarisch’. Ein aktiv fokussierender, selektivemging mit der Kamera
fihrt paradoxerweise dazu, dass anschlieend mehmicht weniger auf
dem Videomaterial sichtbar wird. Die Kunst des $shend Zeigens ist im-
mer auch eine des Weglassens und Nicht-Zeigens.

14 Stefan Hirschauer und Klaus Amann formulierem sbziologisches Ethno-
grafiekonzept, das diese eigentlich der Ethnolegitehnte und dort etwas stief-
mutterlich behandelte Methode in das Licht einempigisthen Entdeckungs-
strategie ruckt, die alles andere als ,blo3 degiktifst. Sie pladieren dafir, die
Wissensordnung des Feldes und die Relevanzen gemesi Disziplin ausein-
ander zu halten und diese Unterscheidung konstraktinutzen bei der Her-
vorbringung feldbezogener Beschreibungen der Begmmden. Vgl. Stefan
Hirschauer/Klaus Amann (Hg.Pie Befremdung der eigenen Kultur. Zur eth-
nographischen Herausforderung soziologischer EmapFrankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1997.

Birgit Griesecke spricht von einer ,produktiven kiktalitat in der ethno-
grafischen Forschung: Finden und Erfinden ethnogphér Beschreibung sind
ineinander verwoben. Sie diskutiert dies u. a. adhainer aufschlussreichen
Lektire Ludwig Wittgensteins. Vgl. Birgit Grieseckiapan dicht beschreiben.
Produktive Fiktionalitat in der ethnographischen rbchung Miinchen: Fink
2001, S. 54-80.

15 Vgl. Ludwik Fleck: Schauen, sehen, wissen, in: bhotBchafer/Thomas Schnel-
le (Hg.): Ludwik Fleck. Erfahrung und TatsachErankfurt a.M.: Suhrkamp
1983.
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Abb. 4: What the hell is going on het&?

Beobachtung im Luftraum des Klassenzimntérgin Versuch, vorm Sich-
tungsmonitor eine Video-Schnittfolge in Worte zusks — ein ,Monitortext":
Im Fokus der Kamerabeobachtung sind die sich mdkledrme der Schile-
rinnen und Schiler. Ihre Hande erzéhlen vom Sicldbteund Selten-dran-
Kommen, von gedehnter Zeit, erstarrten Gelenken tamdenden Finger-
spitzen, die etwas Unerklarliches tun, was geradeamtisch erscheinen mag:
Hand-Lungen? Finger verlangern sich durch Stifteantennenartigen Mel-
demasten. Eine Hand schraubt sich héher und hahéeri Luftraum, bis sie
dort oben um ihr Handgelenk zu kreiseln beginnt ®iie Lenkdrachen der
Loopings schlagt, bevor er mangels Wind abstirizt. dbenso formschoéner
Lufttanz zweier Arme stellt sich als Zeit auskosten Rakeln statt Melden
heraus. Mit einem Armband aus schwarzem Leder,hgeidckt mit spitzen
Nieten aus Metall, steigt ein Arm in die Hohenlatge Unterrichtslandschaft
auf und lasst dabei die Finger der Hand wie eingeBhuseinander spreizen
beim Abtauchen in die schattigeren Tischlagen schliefgesic wieder.

Beim Hinschauen entsteht eine Mischung aus Fagainatnd unter-
schwelliger Emporung und in die noch fehlenden Wditedas Gesehene
schleichen sich erste Fragen ein: Was tun die HaodeSchilern, die sich
melden und nicht drankommen, im Luftraum des Klaggemers? Die
Sprachlosigkeit der Video-Bilder erleichtert esi der Wie-Frage alltaglicher
Praxis zu verweilen. Ausgerechnet dort, wo Sinn dmeck des Tun und
Machens ins Leere laufen, entstehen Spielraume i&irEdorobung neuer
Bewegungsvarianten, die von den unausgelastetdile®icinen und Schulern
formvollendet exerziert werden.

16 Vgl. Elisabeth Mohn: Stundenweise Schulzeit, in: Elisabeth Mohn/Klaus
Amann: Lernkorper. Kamera-Ethnografische Studien zum Schidb (Video-
DVD), Géttingen: IWF Wissen und Medien 2006, Video 2.

17 Fur die Beispiele einer ,Kamera-Ethnografie“.vgbd. Dort werden sechs
Video-Studien zum Schilerjob vorgestellt, die imhR&n des DFG-Projekts
Jugendkultur in der Unterrichtssituation 2002-2@98standen sind: Zentrum
fur Schulforschung und Lehrerbildung (ZSL), UniviisHalle-Wittenberg, PD
Dr. Georg Breidenstein.
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Der Tanzpadagoge Amos Hetz tritt fur ein erweite&svegungsver-
stéandnis ein. Die Hande der Schiler im Luftraum ilessenzimmers zeigen
etwas von diesen ungeahnten personlichen Bewegpegtoires, die er in
seinen Workshops erkundet. Kamera-ethnografischdiestusind geradezu
pra-destiniert dazu, genau an dieser Stelle eirenvullen Beitrag zum Be-
wegungsverstandnis zu leisten, indem sie die iglithen Praktiken auf-
spurbaren Bewegungsspielarten, die weder bewuskt afafragbar sind, neu-
gierig in den Blick ricken und uns dabei Gelegenbeben zu Ratlosigkeit,
Faszination und zu Ansétzen, etwas zu wissen, vilasorzuvor noch nicht
kannten.

Abb. 5: Alltagliches als Quelle fiir Bewegungsstutfien

Vorab festgelegte Darstellungsabsichten behindiex ethnografische Wahr-
nehmungsarbeit auf &hnliche Weise, wie sie dastiEgspund Hervorbringen
von Bewegung eines Tanzensembles ersticken kdnbém.Notwendigkeit,
sich innerhalb einer Tanzformation einem einhdidic Stil anzupassen,
unterminiert den Dialog mit anderen Ausdrucksformer verschittet die
dynamische Quelle stilistischer Kreativitaf.Das Zuriickstellen von Vorga-
ben und Absichten erinnert an Erzahlungen von Fitahern tber ihr do-
kumentarisches Arbeiten. Der hollandische Regisdelann Van der Keuken
z.B. berichtet: ,,To take something at face valueimt etwas nehmen, wie
es kommt, ohne es einzuordnen. Es ist so etwaseimidast unbelasteter
Blick. Firr einen Moment akzeptiert man, das, was mizht, sei so® In
einer anderen Variante dazu Klaus Wildenhahn:

.L---] dass sich so etwas wie ein sinnloses, nigtieltes Aus-dem-Fenster-Sehen in
meinen Filmen finden l&sst. Wobei das nicht unbgtdimmer ein Fenster sein
muss, aus dem man guckt. Es ist dieses eher absgdhtsielleicht etwas blode Gu-

18 Pina Bausch und das Tanztheater Wuppertal iWi#denhahn:Was tun Pina
Bausch und ihre Tanzer in Wuppertal?

19 Vgl. Amos Hetz: Die Bewegung ist erst am Anfaingballett-tanz/ Das Jahr-
buch1999, S. 110f.

20 Vgl. Gabriele VosdDokumentarisch ArbeitemBerlin: Vorwerk 8 1996, S. 82f.
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cken. Was ganz schon ist. Man weil3 gar nicht, was denkt und fuhlt. Es ist so
ein etwas entleertes Gucken, aber wahrscheinlickessdoch ganz wichtig. Eine
plotzliche Distanz zur Welt und eine merkwirdige rirgbeit, wo befindet man
sich? Man weil3 es nicht genau. [...] Das scheiMmtraute ist gleichzeitig auch
etwas sehr Fremde&™

Beide Blicktechniken zielen auf eine Wahrnehmungsstdie einer Identi-

fizierung und Deutung des Gegenstandes zuvorkorbiet:eine, indem die

Interaktion erst einmal ausdricklich oberflachlicleibt, die andere, indem
die Interaktion zunéachst gleichgliltig betriebendwi®olche Strategien rechne
ich der SpielartStarkes Dokumentieréhzu. Im Gegensatz zu alltaglichen
Verstandigungsprozessen, in denen ein blitzschetiamer-sofort-Wissen

praktiziert wird, handelt es sich beim Starken Dukatieren, wie ich an an-
derer Stelle ausgefihrt habe, um ein Gebot der Langsamkeit:

.Wie die Schildkréte in Michael Ende’s Momo weil3regcht derjenige den ,wirkli-
chen' Gegenstand schneller, welcher sich nichstzadig auf ihn zu bewegt. Wah-
rend Momo einen Rickwartsgang einlegt, um den graieren zu entfliehen, be-
mihen sich starke Dokumentaristen um einen inte&tiven Leerlauf. Sie versu-
chen, ihren Sinngenerierungsmotor abzukihlen, whtruf alltdglichen Common
Sense ,abzufahren??

Clifford Geertz schlagt vor, Feldforschungen mit demge zu beginnen:
,What the hell is going on here?¥Diese Frage lohnt sich gerade dort zu stel-

21 Vgl. ebd., S.168.

22 Als Spielarten des Dokumentierens unterschaibe S$tarkes Dokumentieren,
Dokumentarische Methode der Dokumentation, Anti-mkntieren und Para-
doxes DokumentiererStarkes Dokumentierefasst Strategien zusammen, die
sich um eine Verzdgerung des Sinnstiftens beim Rersdemihen, um den
Gegenstand in tieferer oder ungewohnter Bedeutuigm Blick zu bekommen.
Die Dokumentarische Methode der Dokumentati@schreibt Alltagspraxis als
ein blitzschnelles Immer-sofort-Wissen, Uber dasst&ndigung gerade deshalb
gelingt, weil beim Deuten nicht gezdgert wirdinti-Dokumentiererstellt eine
Gegenbewegung zur verborgenen Autorschaft Isgtismken Dokumentierestar
und will durch Reflexivitdt das Dokumentarische alestruieren.Paradoxes
DokumentiererschlieRBlich kombiniert widerspriichliche Spielartées Doku-
mentierens und befasst sich mit Wechselspielenzwvidchenpositionen. Diese
vier Konzepte erweisen sich in der praktischen Bfiiferung empirischer Wis-
sensprozesse als komplementéar und allesamt unktiaic Sie lassen sich in
ein Bewegungsmodell methodologischer Registerwédclisefiihren, das beim
ethnografischen Schreiben und Filmen reflexiv gehabt werden kann. Vgl.
Elisabeth MohnFilming Culture. Spielarten des Dokumentierensmder Re-
prasentationskriseStuttgart: Lucius & Lucius 2002.

23 Ebd., S. 63.

24 S. Hirschauer/K. Amann (HgDie Befremdung der eigenen Kult&. 20.

186



KAMERA-ETHNOGRAFIE

len, wo man denkt, es sei doch klar, was los isivaEin einem Klassen-
zimmer, Tango-Lokal, Ruder-Club oder bei der Auimaprifung zur Bal-
lett-Akademie. Sie erméglicht eine ,Befremdung @égenen Kultur®® um
schlieBlich Vertrautes neu sehen zu lernen.

Starkes Dokumentieremit seinen konsequenten Versuchen vom Noch-
nicht-Wissen auszugehen, ist eine nitzliche Forsgshaltung und Wahr-
nehmungsstrategie. Es erhoht die Chance, im Fetdigkten auf Fragen zu
finden, die man noch Uberhaupt nicht gestellt Baich allein mit Zurtck-
haltung und wissensasketischen Schachzigen, atigiStarkem Dokumen-
tieren gelingt kein ,Dichtes Zeigen‘. Bei kamera-ethrafigchen Beobach-
tungen wird noch nicht gewusst und doch permanenet, wird entdeckt,
aber auch entworfen, wird zugleich etwas aufgersittund dabei kon-
struktiv visualisiert: Ein Hin und Her zwischen énpretationsaskese und Ge-
staltsehen, Offnungen und SchlieRungen. Hier sieitene Spielarten des
Dokumentierens in Aktion, etwa Konstellationen dReradoxen Dokumen-
tierens bei denen unter dem Tisch etwas gespielt wirds iwamethodischen
Konzepten gern unter den Tisch gespielt wird: DidldRalltaglicher Verstan-
digungspraxis, die als eine ,Dokumentarische Me¢hder Interpretation”
beschrieben wurde, und bei der das EinflieRen vias&dsaspekten und Vor-
stellungen elementarer Bestandteil der OrientierishgKein Elfenbeinturm
ist dagegen gefeit. Zum Gluck. ,Dichtes Zeigen‘iggd durch methodologi-
sche Registerwechsel, durch eine Bewegung zwisah#rrschiedlichen
Spielarten des Dokumentierens, die mal auf Offnamgj, auf SchlieRung zie-
len, mal auf Reflexivitat oder aber darauf, Wissabestimmt, bzw. im Pro-
zess zu halten.

Implizite Choreografien

Das Entdeckungspotential déamera-Ethnografidat nicht zuletzt mit einer
Neubewertung der Arbeit am digitalen Schnittplaiztun. Bekannt sind bis-
lang eher die folgenden beiden Varianten im Umgaitgdem Videoschnitt:
a) es wird Uberhaupt gar nicht geschnitten undshyied sofort zielstrebig an
einem Filmschnitt gearbeitet.

Ersteres hat mit der Bewertung des Videomateridds aathentisches
Datenmaterial zu tun. Man mdéchte das, was man fuuebeflecktes Situa-
tionsdokument halt, nicht durch Schnitt und Montagaer Unschuld berau-
ben. ,Dichtes Zeigen' féllt unter den Tisch. Miteder Konvention geraten
Sozialwissenschaftler allerdings in ein forschungktisches Dilemma: Alle
konstruktiven Aspekte des Sehens am Material mugsasi als Kopfrechen-
aufgaben absolviert werden, da sie weder bildhelfitlsar, noch durch Erfah-

25 Vgl. ebd.
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rungen beim Sequenzieren und Montieren von Videeriztangeregt wer-
den.

Anders die Konventionen beim ethnologischen Kaneeach, die in
dieser Hinsicht der viel zitierten AuffihrungsdokemiationSacredurchaus
gleichen. Dort wird die Bildproduktion im Feld keswegs gescheut. Ver-
mieden wird etwas anderes beim schnellen Schritt Sehnitt, namlich die
Differenz zwischen der untersuchten Situation urdgjliohen hausgemachten
Blicken. Man geht nur zu gerne davon aus, was eritkhmera gefilmt wur-
de sei inhaltlich ,im Kasten'. Aus einer ethnolaggschichtlich begriindeten
Angst vor dem Vorwurf der Arroganz und Besserwissererden die Chan-
cen gar nicht erst ausgereizt, am Material sparm@&tidke zu entwerfen, die
sich offenkundig der wissenschaftlichen Disziplielbst zurechnen lassen
wirden.

So gibt es zweierlei Blickfluchten: Die der Sozigém beim Filmen mit
blickloser Kamera und die der Ethnologen, die b&ahnitt die Blickdiffe-
renz der interpretativen Rahmung unterschatzen.al¥ée kénnen dann Filme
entstehen, die auch den beforschten Feldern istants Angebote zum Dia-
log auf Augenhdhe machen? Die Vermeidung der Deffererscheint wie
eine unausgesprochene Einschatzung der Beforseltdeschwache Gegen-
Uber, denen man ,fremde’ Blicke und ,andere’ Wisssmpekte ersparen musse.

Beide Varianten verspielen entscheidende Potent@er Kamera-
Ethnografie die sich als eine Bewegungsweise zwischen Wisstams ver-
steht und bei der das Videomaterial an der Herilogbng von Unterschei-
dungen und am Stiften von Zusammenhangen betgititft Ein an Prozessen
des Sehens orientierter Umgang mit Videomateriahkgerade am Schnitt-
platz und lange bevor Ergebnisse montiert werdanEgperimentierfeld er-
offnen. Es lohnt sich, dabei erneut die Frage zlleste,What the hell is to
see here?" Das Material wird erkundet, zerlegtrdugf Es wird viel geredet,
evtl. auch vorm Monitor geschrieben, Sequenzenchtrgeschnitten, ver-
suchsweise arrangiert, beobachtet, verworfen. kst tas konkrete Material
,mit sich* machen, was nicht? Ziel ist zunachst gifwerfen von Fragen und
das Entwickeln weiterer Blick-Fokussierungen. Weldkntworten auf wel-
che Fragen sind an diesen Bildern moglich? Intéagixe Rahmen und Theo-

26 Birgit Griesecke gibt anhand der Beschreibungémen Ludwig Wittgensteins
wertvolle Anregungen, die auch das Versuchen urgkBmentieren am Video-
material anleiten kdnnen. Vgl. Birgit Grieseckes&gsmus als versuchendes
Schreiben. Musik, Emerson und Wittgenstein, in: fgéolg Baumgart/Kai Kauff-
mann (Hg.):Essayismus um 1908leidelberg: Universitatsverlag Winter 2005,
S. 157-175; vgl. auch dies.: Am Beispiel ,Versuch‘. Warum Wittgensteins Phi-
losophie die Kulturgeschichte der Wissenschafteausordern kann, in: Sigrid
Weigel/Karlheinz Barck (Hg.)fulle der combination, Literaturforschung und
WissenschaftsgeschichReihe Trajekte, Minchen: Fink 2005, S. 267-291.
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rien werden erprobt und haben im Sinne mdoglichetikep Werkzeug-
charakter.

Die Worte der Forschenden gegeniber ihren Videoseguesind keines-
wegs auf ein Ausbuchstabieren manifester Bildimhddtstzuschreiben, sie
bewegen sich mal an Bildoberflachen, mal durchd Biindurch in ab-
wesende Situationen und mal entfernen sie sich saohden Bildern, um-
kreisen sie aus grol3em Abstand oder fliegen sdhlegp davon. Bildfolgen
setzen und Satze bilden — zwei mediale PraktikererdDifferenz und inter-
mediales Potential verspielt wirde, wenn man sieeprasentative Abbil-
dungsbeziehungen zueinander zwingt und versuahtDatige ein fir allemal
fest zu stellen, anstatt sie eher laufend, bzverinédial, zwischen den Me-
dien hin und her hipfend, zu verstehen. In dieseia@imenhang sind si-
cherlich die Uberlegungen von Dieter MerSaiiberaus spannend, der Erfah-
rungspotentiale gerade darin sieht, dass sich Bdden sprachlichen Zugriff
entziehen und ihre Ratselhaftigkeit nicht in Textur aufgeh

Gerade weil sich Worte von Bildern unterscheidefetteder Versuch, vor
dem Monitor zu schreiben, ein Evokationspotenfaé Suche nach Worten
scharft das Erblicken der Bilder, die ihrerseits Wiodungen hervorlocken.
Es entstehen eigenartige Texte, die es ohne dieoga@juenzen niemals ge-
ben wirde und im Anschluss an das Schreiben l&dstwdederum Video-
material mit gescharften Sinnen schneiden. Audielles Forschen wird im
Kontext solcher Medienlibergénge inspiriert. Auckrhivieder der Zusam-
menhang von Differenz, Prozessdynamik und DenkbanggSo bietet eine
experimentell explorierende Arbeitsweise gerade digitalen Schnittplatz
reichlich Anlass dazu, den Entwurf interessantéck®l und die Entdeckung
spannender Aspekte des Feldes aneinander reifen zu lassen.

Beispiel fuir eine Theorie inspirierte ,Versuchsoptlkn Umgang mit den
Video-Beobachtungen aus Unterrichtssituationentamtisdie Idee, die Schi-
ler einmal versuchsweise als ,Konsumenten‘ zu lsatem. Michel de Certeau
hat alltdgliche Praktiken von Konsumenten untersuctd deren taktischen
Charakter herausgearbeitet. Uber Taktik schreibt[er] sie ist immer da-
rauf aus, ihren Vorteil ,im Fluge zu erfassen‘. W& gewinnt, bewahrt sie
nicht. Sie muss andauernd mit den Ereignissen spigte,glnstige Gelegen-
heiten‘ daraus zu macheff

Trifft es auch auf Schilerinnen und Schiler zusdas sich standig mit
den Umstanden und dem Wollen eines Anderen auseinaetdzen und im
Unterricht nicht mit etwas Eigenem rechnen konnéfe® also machen Schi-
ler aus dem, was sie machen sollen, durch das giéeés machen? Ergebnis

27 Vgl. Dieter MerschEreignis und Aura. Untersuchungen zu einer ,perfatim
ven Asthetik' Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002; vgl. auch seineitrBg in die-
sem Band.

28 Vgl. Michel de Certeatkunst des Handelngerlin: Merve 1988, S. 23.
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dieses Versuchs ist das Vid&aktik?® Es stébert verborgene Produktivitat im
Alltagshandeln jugendlicher Schilerinnen und Schuler auf

Abb. 6: Choreografische Potentiale alltaglicher Bewegfing

Die Schwenks der Kamerafiihrung begleiten die Scimilen und Schuler auf
ihren Wegen durch den Raum. Die Mdglichkeit, im d€lenzimmer ver-
schiedene Unterrichtsmaterialien zusammen suchetiiden, wird von den
Jugendlichen intensiv genutzt. Wo in der tradititerelFrontalsituation die
Korper eher geparkt erscheinen, gerét hier das &mnzicht enden wollende
Bewegung.

Am digitalen Schnittplatz ermdglicht der Fokus a@finge"* weitere Mik-
robeobachtungen: Wie schon die Hande im Luftraus Kdeassenzimmers,
zeigen sich auch die Gangarten als variantenr&chtendern, flanieren, spa-
zieren,... Beim Sequenzieren und Montieren des Magenrverden Unter-
scheidungen herausgearbeitet, Zusammenhange ernwogehaufig sind es
Zufalle, in denen sich Entdeckungen wie diese ellest. Immer ist jemand
am Laufen, doch nie zu viele auf einmal. Einem f8tiafuf &hnlich scheint
sich beim Hinsetzen des Einen, das Aufstehen debst&n zu ergeben. Das
Herumlaufen im Unterricht bringt eine unausgespeneh Choreografie zur
Auffiihrung.

»Als verkannte Produzenten, Dichter ihrer eigenengélegenheiten, und still-
schweigenden Erfinder eigener Wege durch den Dgguder funktionalistischen
Rationalitat produzieren die Konsumenten durch Bignifikationspraktiken etwas,
das die Gestalt von Irr-Linien* haben kénnte [..3}.

29 Vgl. Elisabeth Mohn: Taktik, in: Elisabeth MoKtdus Amann:Lernkdrper.
Kamera-Ethnografische Studien zum SchilefpMideo-DVD), Géttingen: IWF
Wissen und Medien gGmbH 2006, Video 2.

30 Ebd.

31 M. de Certealkunst des Handelns. 21.
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Im Sinne einer ,Kunst des Handelns" trifft dies waluch auf gelangweilte
Unterrichtskonsumenten zu und Schilerinnen und IBcHéssen sich als
Produzenten taktischer Praktiken im schulischetaglientdecken, die etwas
Unglaubliches tun: Als Lernkdrper bauen sie einrpgiéeuum Mobile® — in
keinem Drehbuch hatte eine solche Entdeckung itgi€horeografie vorab
entworfen werden koénnen! ,Dichtes Zeigen' entsteli¢ die ,Dichte Be-
schreibung” an Schnittstellen rekonstruktiver und karsiver Prozesse.

Amos Hetz lehrt in seineMovement StudieBifferenzierung und Inte-
gration. Indem man lernt, jedes Korperteil unabligingoneinander zu be-
wegen, wird eine Bewusstheit im Einzelteil erzeutig, bei ihrer Integration
eine erspiirte Ganzheit erschafférnstelle einzelner Glieder gegeniiber der
Einheit eines Korpers im Raum zerglied€egmera-Ethnografighre Video-
Sequenzen. Jeder Schnitt ist zunachst ein Akt geigenZusammenhang,
gegen ein Ganzes. Zerlegen wird zur Erfahrung,zdieBewusstheitsfrag-
menten fuhrt: Schnitte im Material sind ohne eirfl&&ieren interpretativer
Relevanzen kaum mdglich. Bei ihrer Montage werdenenEinheiten er-
schaffen, ein integrierter Material-Corpus sozusager nicht mehr so ober-
flachlich erscheint wie das ungeschnittene Foot&gkierenzierung und In-
tegration zielen auf Tiefendimensionen des ,Dichfeigens’. Wie ein Kor-
per in Bewegung, braucht auch die Videomontageefiidh eine Art ,virtu-
eller Wirbelsaule’, Gber die Teilaspekte im Inteeesndglicher Zusammen-
hange integriert werden kénnen. Das ,entleerte Gucke)ftifiesich.

Positionen im Aufbruch

Kamera-Ethnografieschlagt eine Methodologie der Bewegung vor, dié sic

von starren Vorstellungen eines Dokumentieren- Widsen-Kénnens ver-

abschiedet. Kamera-ethnografische Video-Sequenzdrerh so wenig mit

,Daten‘ zu tun, wie die weitere Arbeit am Matenmit ,Auswertung‘. Anstel-

le eines Zweiphasenmodells der klaren Trennungatei hier und Analysen

dort tritt die kontinuierliche Arbeit an materiaéisten Blickspuren und den

daraus erwachsenden Sichtweisen. Wissensprozesdenngabei Uber meh-

rere Phasen hinweg gestaltet:

1. Entwurf von Blickspuren mit der Kamera

2. Erprobung von Fokussierungen beim experimemteerangement der
Bilder

3. Dichtes Zeigen erarbeiteter Sichtweisen in Form aiglielter Produkte

32 Vgl. Claudius Nestvogel: Von Leonardo da Vines i21. Jahrhundert. Schrift
fur eine Tradition, die keinen Namen hat — AmoszHdébvement Studies, in:
tanzdrama43 (1998), S. 13-16.
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4. Rezeption des Gezeigten
5. Reflektion von Medialitat, Methodologie, Gezeigtend micht Gezeigtem

Diese Phasen zu unterscheiden macht deshalb Sw&ihsie jeweils unter-
schiedliche Strategien im Prozess des Wissen-Safséfuf den Plan rufen, in
denen die vier Spielarten des Dokumentierens mal mem Wissen und der
konstruktiven SchlieBung, mal mehr dem Nichtwiss@d der perzeptiven
Offnung zuneigert® Ein ,Tanz des Wissens* entfaltet sich, indem dighoe
dologisch-strategischen Grundhaltungen variiert @aidjewechselt, einge-
nommen und wieder aufgegeben werden. Eine Art vethadologischer In-
konsistenz erweist sich dabei in der praktischencBiihrung von Wissens-
prozessen als unvermeidlich und: Produktiv! Bligken Kameragebrauch
materialisiert die Paradoxien der Ethnografie immfr@on Kameraeinstellun-
gen und macht sie anschlussfahig fur weiteres Hire@en und Herbei-
Sehen.

Die Ergebnisse eindfamera-Ethnografiesetzen ebenso wenig auf Still-
stand wie schon das gesamte Verfahren, denn gezeigen mogliche Sich-
ten, deren Fragwurdigkeit Programm ist. Die audiogllen Resultate haben
einen hybriden Charakter: Sie stellen etwas ,fast treten etwas ,los'. Vi-
deosequenzen sind ideale Ausgangspunkte fir dafdamipfende Denkbe-
wegungen. Interessanterweise hat diese Arbeitsyweisdragmentarisch und
brichig erscheinen mag, in ihrer praktischen Duiching gegenteilige Ef-
fekte: Aufgrund der intensiven Arbeit am Blick taugamera-Ethnografie
dazu, das Sehen selbst voranzutreiben und dabdieigen Gberhaupt erst zu
ermoglichen. Gesehenes und Gezeigtes entwicket Rénformanz, die die
noch so gut gemeinten Materialien blickloser Karmerdihelos in den Schat-
ten stellen. Aufgrund — nicht trotz — ihrer Subjeitit und Selektivitat gelingt
es kamera-ethnografischen Bildern, ein Denken zzieven, was sich in die
Néahe der Phanomene begibt und sich an ihnen reibt.

Aus Repréasentationsbemiihungen wird ein Evokatistssizen, welches
die Spannungsfelder des Fremden und Vertrauterden8laherung und Dis-
tanzierung zu nutzen weil3. ,Dichtes Zeigen' gewinitht zuletzt dadurch
seine Tiefendimension, dass Wissenschaft Dis-TRaame®* durchschrei-
tet. Dies ist der wesentliche Unterschied zwisca#mografischem dichtem
Beschreiben bzw. Zeigen und einer filmischen Auffiitysdokumentation,
wie etwa derjenigen voB8acre die im Interesse einer dem Stlick mdglichst
ahnlichen Wiedergabe auf die neugierige Kamerasdemachte Blickent-
wurfe und Sinn generierenden Filmschnitt vollig areintet. Ethnografische
Wissensprozesse hingegen entwickeln sich im Raheieer Forschungs-

33 Ausgefuhrt in: E. MohrEilming Culture S. 213-224.
34 Vgl. den Beitrag von Michael Diers in diesem Band.
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dynamik, die letztendlich auf unerwartete Ergetmigelt und gerade in ihrer
Kreativitdt wissenschaftlich ist, denn im Gegensatz einer Auffiihrungs-
dokumentation dringkamera-Ethnografieu neuen Wissensaspekten vor.

Da die sozialwissenschaftliche Reprasentation Bugm Zwang einer
Identitat zwischen Gegenstand und seiner dichtesciBeibung erlést isf,
kénnen nun auch Kameras von der Verpflichtung austtisches Festhalten
entbunden werden. Kameragebrauch und Videobilder geistigen Bewe-
gungsimpulsen aus zu denken, erdffnet Chancen eixmorativen Bewe-
gungsforschung, die unser Wissen in Bewegung halt.
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