Rede und Antwort. Antwort oder Rede? Interviewformen im kulturwissenschaftlichen

Film

Vorbemerkungen

Probleme mit dem Interview haben nicht allein die Filmemacherinnen und Filmemacher unter
den Kulturwissenschaftlern. Die Annaherung der Volkskunde an die Sozialwissenschaften
brachte mit deren exakteren empirischen Methoden auch die schwierige Aufgabe mit sich, das
gewaltige methodische Instrumentarium auf die kleinrdumigen Untersuchungen und die um
Konkretion bemihten Einzelfallstudien der Volkskunde zu uUbertragen. Die langjahrigen
Diskussionen um adédquate ,,weiche Interviewformen® kreisten am Ende vor allem um die
Frage, welche Mittel sich am geeignetsten erwiesen, umfangreiche und mdoglichst
authentische Informationen zu erhalten, um sie dann auf irgendeine Art und Weise in den

wissenschaftlichen Diskurs zu transformieren.

Diese Transformation ist hier wie da ein zentrales Problem. Beim Prozess der
Verschriftlichung von Interviews besteht das Dilemma darin, einerseits den Quellenwert und
die Einzigartigkeit der zugrunde liegenden Erzéhlungen zu betonen, diese andererseits am
Ende doch nur der Gewinnung eigener und neuer Erkenntnisse zuzufuhren. Mit dem Prozess
der Verwissenschaftlichung der Aussagen geht eine Entfremdung von ihrem Ausgangspunkt
einher - da mogen die Methoden noch so weich und die Interviews noch so offen und narrativ

sein.

Mit einem erheblichen Time Lag im Vergleich zu den seit den sechziger Jahren bestehenden
Dokumentarfilmstandards eines Cinema Vérité oder Direct Cinema', aber auch zur
Fachdiskussion in den siebziger und achtziger Jahren, galten dann auch im Bereich des
kulturwissenschaftlichen Dokumentarfilms die Reflexionen immer und immer wieder der
Frage, wie die abgebildeten Menschen mit ihren Anliegen, Uberlegungen und
Befindlichkeiten addquat ins Bild gesetzt und zu Wort kommen kdnnten, ohne im ,,Beutezug*
des Wissenschaftlers fir dessen Interessen vereinnahmt zu werden. (Vgl. Ballhaus 1987:
115f.; Mac Dougall 1982: 24).

Dabei hatte der Film etwas zu bieten, das flr den schriftlichen Diskurs unerreichbar blieb: Mit
ihm konnten die Gegenuber sowohl in den Prozess der Forschung einbezogen werden, als

auch unter weitgehender Bewahrung ihrer Identitat im Forschungsergebnis erkennbar bleiben.



Das Medium schien - nachdem die technischen Mdglichkeiten dies erlaubten - geradezu
pradestiniert dazu, den Menschen das Wort zu geben. Wéahrend sich Dokumentarfilmer diese
Chance auch nicht entgehen lieBen und ganz neue Ausdrucksformen des Genres entwickelten,
hielten sich im Bereich des wissenschaftlichen Films langst Gberholte Standards. Erst in den
achtziger Jahren traten dort an die Stelle eines elaborierten Kommentars, der den im Bild
wortlosen und lediglich um artistische Vorfiihrungen gebetenen Menschen ein geschwatziges
Erklarungsmodell Uberstilpte und gerade damit seinen Anspruch auf Authentizitdt und
Objektivitdt zu untermauern versuchte, erste zaghafte Versuche, die Protagonisten als

Experten in ihren Handlungsfeldern selbst zu Wort kommen zu lassen?.

Im Zusammenhang mit dem Begriff ,, Talking Heads* riickte dann die Frage der Verkniipfung
von Interviewaussagen mit den immer deutlicher zutage tretenden filmischen Anforderungen
in den Vordergrund. (Vgl. Schlumpf In: Ballhaus/Engelbrecht 1995: 105-119). Es galt,
einerseits die weitgehende Authentizitat des Drehortes, der Protagonisten und ihrer Aussagen
zu gewadhrleisten, andererseits diese so in die filmische Erzéhlung zu Ubertragen, dass sie den
Ansprichen des Mediums Film genugen konnten. Welche Konsequenzen hatten die
interviewspezifischen Reflexionen der Filmschaffenden vor dem Hintergrund eines in den
vergangenen Jahren immer mitgedachten ,,groBen* Publikums? Fiihrten sie zu einer
Emanzipation der Protagonisten, brachten sie eine grofRere Authentizitat der vorfilmischen
Situation mit sich? Oder ging es am Ende vor allem darum, den gestiegenen Anforderungen

an das Erzdhlmedium Film gerecht zu werden?

An diesem Punkt setze ich an und bewege mich im folgenden auf mehreren Ebenen: Zum
einen geht es darum, die unterschiedlichen Interviewformen im kulturwissenschaftlichen Film
methodisch, filmsprachlich und im zeitlichen Entstehungskontext zu verorten. Diese
Reflexion erfolgt vor der Folie des oben angedeuteten und an anderer Stelle néher
beschriebenen Paradigmenwechsels im volkskundlichen Film. (Vgl. Ballhaus 1987: 108-130;
Ballhaus 2002: 109-125). Zum andern geht es darum, die auf der Abstraktionsebene
skizzierten Entwicklungen so mit der Ebene konkreter Erfahrungen zu verknupfen, dass sie
anschaulich und nachvollziehbar werden. Am Beispiel eigener Filmprojekte, entstanden
zwischen 1987 und 2001, lassen sich paradigmatisch die Veranderungen hinsichtlich der
Abbildungsformen von Interviews im Film aufzeigen, die der kulturwissenschaftlichen
Dokumentation zweifellos ein neues Gesicht gegeben und sie ndher an andere

Dokumentarfilmtypen herangefuhrt haben.



Paradigmenwechsel: Der Einzug von Interviews in den wissenschaftlichen Film

Als ich Mitte der achtziger Jahre mit der Aufgabe betraut wurde, als zeitangestellter
Mitarbeiter des IWF unter dessen Dach die von der ,,Volkskundlichen Kommission fir
Niedersachsen* initiierte ,,Filmdokumentation Niedersachsen* in die Tat umzusetzen, bestand
zwischen dem volkskundlichen Film und dem Fach Volkskunde ein Time Lag, wie es groRer
nicht hatte sein konnen. Wahrend der Fokus des damaligen volkskundlichen Forschungs- und
Diskursstandes gerade auf Alltagsgeschichte und ,,Geschichte von unten scharf gestellt war,
wurden die Standards des wissenschaftlichen Films noch immer von Ideen gepragt, die aus
den Konzepten des Lehr- und Unterrichtsfilms der dreiBiger Jahre abgeleitet waren. (Vgl.
Taureg 1983: 32 ff; Grunsky-Peper 1978: 173, 303).

Die Schere zwischen Fach und Film wurde auch deshalb immer gréRer, weil die
Entwicklungen nach dem jahen Ende der Filmkommission in der DGV aufgrund heftiger
Kontroversen wéhrend einer Tagung des Faches zur Frage volkskundlicher Dokumentation in
Detmold (1969) ganz unterschiedlich verlaufen waren. Wéhrend im Fach Volkskunde nach
Falkenstein Methoden und Inhalte kritisch befragt und ersetzt wurden, war dies beim Film
keineswegs der Fall. Auch die Filme der ,Filmdokumentation Niedersachsen® waren
inhaltlich Gberwiegend einer traditionellen VVolkskunde verpflichtet, die sich noch immer tber
Sichern, Sammeln und Bewahren definierte: ,,Besonders die letztlich genehmigten
Filmvorhaben ,,Sternsingen in Hildesheim®, Fastnachtsbrauchtum im Kreis Goslar (...),
»Weserfischerei in Nienburg®, ,,Holzschiftbau in einer Werft in Ditzum®, ,,Spatenschmiede in
Exten” und ,,Saline Luisenhall” spiegeln die noch immer vorherrschende Meinung (ber
Inhalte und Ziele volkskundlichen Filmschaffens wider. Zukunftsweisende und komplexere
Themen wie ,,Regionalkultur und Religiositdt im Eichsfeld®, ,,Stillgelegte Bahnhofe in ihrer
Verwendung als Landkommunen®, ,,Dorffeste und Ortsjubilden®, ,,Stralenmusikanten in den
Stadten®, ,,Heimatvereine* und ,,Singende und demonstrierende Biirgerinitiativen* konnten

nicht durchgesetzt werden.* (Ballhaus 1987: 119f1.).

Die zunehmende Kritik am IWF (Vgl. Ballhaus 1987: 108-130) fiihrte erst in den neunziger
Jahren zur Auflésung der Encyclopaedia Cinematographica und der damit untrennbar
verknupften Standards. In den Jahren zuvor, also auch wéhrend der Durchfuhrung des
Projektes ,,Volkskundliche Filmdokumentation Niedersachsen®, kam es zu erheblichen
Ungleichzeitigkeiten bei den im IWF realisierten filmischen und inhaltlichen Konzepten.

Wahrend sich etliche Filmschaffende weiterhin den traditionellen Formen und Inhalten



verpflichtet fihlten, bemihten sich andere in h&ufig hart gefiihrten Auseinandersetzungen um

die Realisierung volkskundlicher Filme, die inhaltlich und methodisch einem modernen

Fachverstandnis entsprachen. Meine damals thesenartig formulierten Uberlegungen zur

volkskundlichen Filmarbeit, nd&mlich

e kulturwissenschaftliches Filmschaffen immer am aktuellen Fachverstdndnis zu
orientieren,

e nicht die Handlung, sondern den Menschen in den Mittelpunkt des Filmes zu stellen,

e Filmarbeit als Bestandteil umfassender Feldforschung zu sehen,

e die Standortgebundenheit und Subjektivitat des Filmschaffenden zu akzeptieren,

e an die Stelle einer vermeintlich ,,objektiven Registrierung® bewusste filmische Gestaltung
zZu setzen,

e die Nachvollziehbarkeit und Offenlegung der Forschungs- und Aufnahmesituation zu
gewahrleisten,

e nicht minutiose Handlungsablaufe, sondern komplexe Handlungen und Beziehungen
sowie deren kontextuelle Vernetzung zu thematisieren,

e die filmimmanente Verdnderung der Realitdt wéhrend der Dreharbeiten zu registrieren
und in Kenntnis der nichtfilmischen Realitét eine Annaherung an diese zu erreichen,

e den Austausch, die Diskussion und die Rickfuhrung der Forschungsergebnisse
sicherzustellen,

e die Filmergebnisse nicht als Selbstzweck, sondern als Beitrag zur problembewussten
Auseinandersetzung mit Vergangenheit und Gegenwart zu verstehen,

lieRen sich wéhrend meiner Arbeitszeit im IWF lediglich in ersten Gehversuchen realisieren.

Die Zeit war noch nicht reif, die Projektinhalte und —ziele waren zu sehr einer traditionellen

Volkskunde verschrieben.’

So verwundert es nicht, dass sich in den Ergebnissen des Projektes ,,Volkskundliche

Filmdokumentation Niedersachsen® erhebliche filmische und inhaltliche Ungleichzeitigkeiten

widerspiegeln. Diese reichen bis in die einzelnen Filmdokumente hinein. Die damalige

Unsicherheit galt besonders auch der Insbildsetzung der Akteure und der Frage, in welchem

Rahmen, mit welchen Methoden und mit welchen filmischen Mitteln sie im Bild zu Wort

kommen sollten. Um die historische Schwellensituation, in der sich der volkskundliche Film

damals befand, besser verdeutlichen zu konnen, sei eines vorangestellt: Interviews als

Bestandteil eines wissenschaftlichen Filmes hatte es bis dahin im IWF nicht gegeben.



Gehversuche: Interviews im Niedersachsenprojekt

Eins der von mir betreuten Projekte war der Film ,,Spatenschmiede in Exten. Vom Wandel
eines traditionellen Handwerks®™. Es war eines von vier Vorhaben, die innerhalb von zwei
Jahren realisiert werden sollten. Filmautoren im herkdmmlichen Sinn existierten nicht,
Feldforschungen hatten noch nicht stattgefunden. Trotz der insgesamt unbefriedigenden
Situation hatte ich die Absicht, in allen Projekten so weit wie mdglich andere methodische
Zugange zu erproben und die bis dahin glltigen filmischen Standards im Bereich des
wissenschaftlichen Films durch neue Formen zu ersetzen. Daher lag es nahe, auch oder gerade
bei einem derart traditionellen Thema mit dem Mittel des Interviews zu operieren. Ihm fiel im
Projekt eine wichtige Funktion zu: Indem der Schmied zu Wort kam, sollte das noch immer
bestehende Paradigma wissenschaftlichen Filmens, Menschen lediglich als wortlose Akteure

einer kontextlosen Objektvorfiihrung zu missbrauchen, durchbrochen werden.

Eines dieser Interviews wurde als Gesprach zwischen dem wissenschaftlichen Autor und dem
Spatenschmied in dessen Wohnung gefiihrt; Themen waren die Geschichte des Betriebes, die
Probleme eines Handwerksbetriebes in einer hochindustrialisierten Zeit, die personelle
Struktur in der Werkstatt, die Schwierigkeiten des Unternehmens in einer freizeitorientierten
Nachbarschaft und die Freizeit des Handwerkers selbst. Zu deren Veranschaulichung schien

uns die Wohnung des Schmiedemeisters am besten geeignet zu sein.

Das Gesprach demonstriert einerseits das Bemuhen der am Film Beteiligten, die Arbeit zu
kontextualisieren und den Handwerker sowie seine Mitarbeiter auch als Personlichkeiten
kenntlich zu machen. Andererseits ist es gerade diese Gesprachssequenz, die die
methodischen und inhaltlichen Unzulanglichkeiten der Dokumentation schlaglichtartig
verdeutlichen kann. Die Interviewszene ist ein Lehrbeispiel fur eine vorfilmische Realitat, auf
die sowohl der gespréachsfiihrende Wissenschaftler als auch der Protagonist offenbar schlecht
vorbereitet sind. Im gleil3enden Licht und vor versammeltem Drehteam sind beide irritiert und

befangen.

Dem Autor gelingt es als gelibtem Wissenschaftler noch am ehesten, Fassung zu bewahren,
wodurch allerdings die von Hartmut Berger monierte Widerspiegelung gesellschaftlicher
Hierarchien im Interview in besonderem Malie zutage tritt. (Vgl. Berger 1974: 68-77). Diese

wird noch verstarkt durch einen Sprachcode und eine Fragestellung, die, trotz ihres



vermeintlich alltagsorientierten Inhalts, auf einen wissenschaftlichen Interessenhorizont
verweist: ,,Nun liegt ja Thre Schmiede hier im Dorf Exten wenn auch nicht im Dorfzentrum,
so doch von anderen H&ausern umgeben. Deshalb die Frage: Hat sich die Einstellung der
Nachbarn, vielleicht auch im Laufe der Zeit, verdndert, zu dem Hammerwerk?“ Hier steht
nicht die Suggestivitat der Frage zur Debatte, sondern vielmehr ihr Habitus, der eine
entsprechende Antwort geradezu herausfordert: ,,Die Nachbarn, die eh hier gewohnt haben,
haben sich wahrscheinlich an die Gerduschform und den Betrieb des Schmiedens so gewoéhnt,
dass es nicht mehr als storend empfunden wird. Aber mit Nachbarn, die jetzt neu, durch
Neubauten, angesiedelt wurden, habe ich doch Probleme gehabt, dass das
Gewerbeaufsichtsamt eingeschaltet werden... wurde. Und bis wir eine bestimmte Linie und
einen bestimmten Abschluss erreicht hatten, hat das Ganze zwei Jahre gedauert, um zu einer

fur mich annehmbaren Ldsung zu kommen.*

Das Bemiihen um einen ,,der Situation angemessenen Sprachgestus wird an anderer Stelle
noch deutlicher: ,,Unsere Vorfahren sind seit 1710 hier angesiedelt und haben die Wasserkraft
selbst erstellt, um am Laufe des Baches Exter den Betrieb als Schmiede, genannt auch
Hammerschmiede, betreiben zu konnen.“ Abgesehen davon, dass der Spatenschmiedemeister
kein Mann vieler Worte war, sind seine Aussagen von einer ungeniigend vorbereiteten
Aufnahmesituation und einer befremdlichen vorfilmischen Realitdt gepragt. (Val.
Hohenberger 1988: 28-64). Die ganz und gar alltagsferne Aufnahmesituation scheint einen
Sprachcode zu beférdern, wie er einer exponierten Offentlichen Situation offenbar
angemessen ist: So konnte es gelten, Habitus und Wortwahl den Vorbildern anzugleichen, die
aus vergleichbaren Interviewsituationen aus Funk und Fernsehen bekannt und akustisch sowie
visuell abgespeichert sind, ndmlich Intellektuellen, Politikern und anderen Personen des
offentlichen Lebens. Danach missen Mitteilungen mit besonderer Bedeutung versehen
werden und von sprachlichen Unreinheiten gesdubert sein. Die Tatsache, dass es vor allem
authentische Aussagen des ganz alltdglichen Lebens sind, die von den Befragten als
Fachleuten ihres Alltags erwartet werden, muss in einer den Dreharbeiten vorausgehenden
Feldforschung (iiberzeugend!) vermittelt werden®. Diese war in der Zeit- und
Personaldisposition des Unternehmens ,,Filmdokumentation Niedersachsen®, besonders aber

beim beschriebenen Projekt, nicht oder nur unzureichend vorgesehen.

Die Gespréchssequenz ist jedoch nicht nur ein Lehrbeispiel fir ein schlecht vorbereitetes und

schlecht durchgefiihrtes Interview. Seine Analyse weist dartiber hinaus in eine ganz andere



Richtung: Fur viele Protagonisten ist es immer noch leichter, in einem Interview einem
deutlich erkennbaren Gegentiber klar definierte Fragen zu beantworten, als zum Beispiel einer
fiktiven Person in einer freien und ausfuhrlichen Rede komplizierte Sachverhalte oder intime
Befindlichkeiten zu erlautern. Zwar fallt es dem Protagonisten offensichtlich schwer, in dieser
Ausnahmesituation authentisch zu agieren; stattdessen geht sein Bemihen dahin, die ihm
zugedachte Aufgabe zu aller Zufriedenheit zu meistern. Immerhin aber hat er einen
Gesprachspartner, der mit ihm im Dialog bleibt, auf den er sich vor allem immer wieder

beziehen kann.

Dies fihrt zu einem anderen Merkmal dieser Gesprachssituation: Sie ist Gegenstand des
Films, also zumindest in Teilen protokolliert und sie gibt Auskunft Uber eine spezifische
Kommunikation, deren Ergebnisse mithin kontextualisiert werden koénnen. Als Beispiel fur
die methodischen Probleme jeder Interviewsituation, fur die Bedeutung einer ausfihrlichen
Feldforschung als erster Feldphase und fur die Fragilitat der vorfilmischen Realitét ist sie nur
deshalb so erhellend, weil die am Gesprach beteiligten Personen deutlich ins Bild gesetzt

werden und der Dialog im Filmschnitt erhalten bleibt.

Bei zwei weiteren Filmvorhaben des Niedersachsenprojektes, ,,Weserfischerei in Nienburg™
und ,,Saline Luisenhall. Arbeitsalltag in einer Siedepfannensaline®, war ich wissenschaftlicher
Autor und Filmschaffender zugleich. Es liegt nahe, dass sich konzeptionell bei diesen
Projekten leichter neue Wege beschreiten lieen als bei anderen, bei denen noch die
Interessen der wissenschaftlichen Initiatoren zu berticksichtigen waren. Die genannten Filme
sind also unter anderen Voraussetzungen entstanden als die Dokumentation (ber die
Spatenschmiede. Da die Saline Luisenhall zudem in Géttingen liegt, war in diesem Fall eine
intensive Vorbereitung und insofern auch eine angemessene Feldforschung maglich.

Beim Projekt ,,Weserfischerei® erwies sich die Umsetzung dann doch als schwieriger. Zum
einen, weil dieses Vorhaben als 16mm-Film realisiert wurde, fir den nur eine begrenzte
Menge Material zur Verfugung stand; zum anderen, weil die Feldforschung aus Zeit- und

Entfernungsgriinden nicht in der gewiinschten Intensitat durchgefuhrt werden konnte.

Peter Giirge schreibt in seiner Arbeit zum Film ,,Saline Luisenhhall®, dass eine Identifizierung
mit den Arbeitern deutlich zu erkennen sei und ich zudem meine subjektive
Betrachtungsweise nicht leugne. (Vgl. Glrge: 62). Tatséchlich hatte ich zum Zeitpunkt der
Dreharbeiten einen sehr guten Kontakt zu den Arbeitern, so dass es moglich war, auch vor der

Kamera vorab bestehende Kommunikationsformen weitgehend authentisch fortzusetzen. Eine
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Szene des Films, die die Interaktion zwischen Autor und Protagonisten widerspiegelt, fasst
ein Gesprach zusammen, dass nach einem gemeinsamen Mittagessen in der Kantine
aufgezeichnet wurde: ,,Und 1964 habe ich hier angefangen* Einwurf: ,,Als Sieder...“ - ,,Als
Sieder, und wie ich den ersten Tag rum hatte (...), wire ich am liebsten gar nicht
wiedergekommen® Einwurf: ,,Erzdhl mal, wieso...“ - ,,Ja, mein Kollege, der hat mich in die
dicksten Ecken gefuhrt, da musste ich den Tag derbe knuppeln. Arbeiten warst de ja gewohnt,
aber ist ja alles ungewohnt“ Einwurf: ,Haste gezogen?“ - ,Ja, anziehen und
rausschmeiflen... Auch dass mir einer der Protagonisten wahrend meiner néchsten Frage
(,,Wird euch das auch — sagen wir mal — gedankt, dass ihr euch so einsetzt?‘) eine Flasche
Bier zuschiebt, die ich dann — in der anderen Hand eine Zigarette — mit einem Feuerzeug
Offne, war kennzeichnend fur die Kommunikationssituation und tatsachlich nicht

abgesprochen, als Aktion mit einigem Symbolwert jedoch hilfreich fir jede Filmanalyse.

Die Diskussion um den Salinenfilm und selbstverstandlich gerade um diese Szene wéahrend
der damals wie ein Ritual abgehaltenen Filmabnahme im IWF l&sst sich denken: Der Film
erflllte eindeutig nicht die Standards einer jener Filmdokumentationen, die unter dem
Sammelbegriff ,,Encyclopaedia Cinematographica® das Markenzeichen des IWF darstellten.
Damit konnte ich gut leben; viel problematischer ware die ebenfalls denkbare Weigerung

gewesen, den Film tiberhaupt in der vorliegenden Version zu veréffentlichen®.

Insbesondere die damals im Bereich des Wahrscheinlichen liegende Vorgabe der
Abnahmekommission, das Interview gerade um die Szenen zu kiirzen, die Auskunft Gber die
Interaktion zwischen Autor und Protagonisten gaben und somit den gesamten Film pragten,
waére ein echtes Dilemma gewesen. Ohne Frage kommt dieser Passage im Film auch die
Funktion eines Authentizitatssignals zu®. War es bei den traditionellen wissenschaftlichen
Filmen gerade die sehr Uberlegte Ausblendung der handelnden Personen, des
Ereignisumfeldes und der Drehsituation, die als visueller Code fur wissenschaftliche
Herangehensweise und Objektivitat fungierte und auch so verstanden wurde, so sollten bei
diesem Projekt die Signale gerade andersherum gesendet werden: Indem ausdricklich auf die
am Film beteiligten Personen und deren vertraute Interaktionsform verwiesen wird, distanziert
sich der Film mit Nachdruck von den Gesetz gewordenen Standards herkémmlichen
wissenschaftlichen Films und sendet das Signal aus, dass in einer am Alltag orientierten

Gespréchssituation auch Authentizitat zu erwarten ist.



Beim Filmprojekt ,,Weserfischerei* ging ich in dieser Hinsicht noch einen Schritt weiter,
indem ich — entgegen anders lautender Absprache — inmitten einer laufenden
Aufnahmesituation den Fischladen der Familie Dobberschitz betrat und mit der Besitzerin ein
Gesprach begann, weil mir die Situation gunstig erschien. Fir das Filmteam, vor allem fir
den Kameramann, der sein Augenmerk gerade der im Verkaufstresen ausgelegten Ware
zugewendet hatte, war dieser abrupte Szenenwechsel schlechterdings eine Zumutung. In
diesem Fall war der Arger berechtigt. Der Schritt hatte zwar symbolischen Wert, da er sich
nicht nur gegen die Standards des herkdbmmlichen wissenschaftlichen Films, sondern auch
gegen die vermeintlich im selbstgerechten und unreflektierten Ritual erstarrten Regeln des
wissenschaftlichen Filmens auflehnte, er verstieR aber auch gegen alle verninftigen und
notwendigen Ubereinkiinfte, die die Filmtechnik nun einmal erfordert.

Immerhin — mein Geflihl fur die Situation, und darum geht es in einer schwierigen
vorfilmischen Situation auch immer, war doch nicht ganz schlecht. Bei meiner Frage: ,,Es
sieht ja alles wunderbar aus. Nun sagen Sie doch mal, was ist davon eigentlich aus der
Weser?“, kann die Kamera von dem gerade im Fokus befindlichen ausgelegten Fisch in die
Totale gehen, so dass sich die Gesprachssituation im Bild erschliefit. Im Ubrigen hatte ich
lediglich einen sehr losen Frageleitfaden im Kopf, der sich auf die 0Gkonomische
Notwendigkeit, ein Stadtgeschaft zu fuhren, auf die sich verandernden Vorlieben der Kunden
und auf die daraus resultierende Tatsache, dass die von den Fischern gefangenen
SuRwasserfische nur noch einen kleinen Teil des Sortiments ausmachten, bezog. Mein Ziel
war ein moglichst unbefangenes und spontanes Zwiegesprach — und ich tappte in meine
eigene Falle, indem ich die Regeln eines wissenschaftlichen Interviews aulRer Acht lie und
meinen eigenen Standpunkt sehr suggestiv ins Spiel brachte: ,,Wollen denn die Leute keinen
Weiltfisch mehr kaufen? Es gibt doch so unheimlich viele Fischarten, vor allem im
Diimmersee, warum werden die denn nicht gekauft? Einwurf der Ladenbesitzerin ,,Keine
Moglichkeit zu héltern...* Ich, unbeirrt: ,,Oder liegt es daran, dass die Menschen keine
Weillfische mehr essen wollen? - ,Weniger, die sind wahrscheinlich bei den Jingeren
iberhaupt nicht mehr so richtig bekannt, die kaufen dann nur noch Filet (...), moglichst schon

vorgebraten.*

Es stand niemals zur Diskussion, das Gesprach nicht zu verwenden oder von allzu
suggestiven Fragen und allzu forschem Auftreten zu reinigen; allenfalls der durch meine

unbedachte Spontaneitit verursachte schlechte Ton héatte dazu einen guten Grund bieten



konnen. Im Gegenteil: Damals entschied ich mich sehr bewusst fir die Szene als
authentischem Spiegel einer vorfilmischen Situation. Gerade weil sie Unebenheiten im
filmischen Kommunikationsprozess andeutete und ebensolche im Gespréach zwischen Autor
und Befragter offenbarte, sollte sie Offenheit und Durchschaubarkeit gegen die traditionelle
Ausgrenzung dieser Aspekte beim wissenschaftlichen Film, aber auch gegen die perfekte
Glatte filmischer Kunstgebilde setzen, denen man die Spuren ihrer Entstehung nicht mehr
ansieht.

Auch ein anderes Gespriach im Film ,,Weserfischerei* begann ich ohne den iiblichen Vorlauf
einer technischen Installation, deren Vorrecht in aller Regel das Zeichen zum Start der
Filmaufnahmen ist: Kamera steht, Ton ist gecheckt, Licht gesetzt, das Gesprach kann
beginnen - Klappe! Beim gemeinsamen Grillessen am Fangplatz der Fischerfamilie boten sich
gentigend Anlasse flr ein Gesprach zwischen mir und dem Familienoberhaupt, das sich an
den Abbildungen eines Fotoalbums orientieren sollte. Die Unterhaltung entwickelte sich so
selbstverstandlich aus einer Gesprachssituation heraus, dass die sonst tbliche Reihenfolge auf
den Kopf gestellt wurde. Der Fischer erzahlte, das Drehteam musste sich in Eile positionieren
und unauffallig anschlieBen. Es spricht fur die Qualitdten des Kameramanns, dass er die
gesamte Unterhaltung von der Schulter drehte.

Die Veranschaulichung dieser vorfilmischen Szenerie wirft ein Licht auf das Dilemma jeder
Drehsituation: Sie ist immer eine Gratwanderung zwischen gréf3tmoglicher Authentizitat und
technischem Dilettantismus, oder andersherum, zwischen technischer Brillanz und
vorfilmischer Inszenierung. Ruckblickend muss ich wiederum zugestehen: Meine
Spontaneitdt, die der Authentizitdt der Situation geschuldet war, hatte leicht technisch
unbrauchbare Aufnahmen zur Folge haben konnen - das Risiko war vor dem Hintergrund
mihsamer Vorbereitungen und aller Schwierigkeiten, die eine Wiederholung bedeutet hatten,

viel zu groR.

Die Beschreibung der Drehsituation weist auf das Bemiihen um einen Paradigmenwechsel
hin: Den Menschen im kulturwissenschaftlichen Film das Wort zu geben, markierte nicht
mehr und nicht weniger als den Anfang eines Weges. Die Frage war, wie dem gebieterischen
und achtungsheischenden Aufmarsch der Technik (und des Drehteams) zu begegnen sei, und
wie in der Folge andere Aufnahmeformen gefunden werden kénnten. Es ging in diesen Jahren

um die Eroberung und Vermittlung von Authentizitat in der vorfilmischen Situation. Dem
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Wissenschaftler kam neben Drehteam und Technik eine maRgebliche Rolle zu:
Gesellschaftliche Hierarchien, Angste vor dem Feld, Fremdheit und Distanziertheit, all dies
sind mogliche Parameter einer kommunikativen Schieflage mit erheblicher Bedeutung fiir die
filmische Dokumentation. (Vgl. Ballhaus In: Ballhaus/Engelbrecht 1995: 18 ff). Es liegt daher
nahe, die Begegnung zwischen Wissenschaftler und seinem Gegeniiber im Feld abzubilden
und nicht auszublenden; indem sie Auskunft Uber die Nahe oder Distanz gibt, die zwischen
Wissenschaftler und Untersuchungsfeld liegt, gibt sie auch Aufschluss tber den Fokus, unter

dem die Ergebnisse gewonnen wurden’.

Ich war froh, dies sei noch hinzugefugt, hinsichtlich der Auflésung tberkommener Standards
erste Fortschritte erzielt zu haben. Bei den im IWF mit hauseigenen Drehteams und
unterschiedlichen wissenschaftlichen Partnern realisierten Projekten waren zaghafte
Anderungen bereits groRe Erfolge. Aber auch spater, als Entwurf und Umsetzung der
Konzepte in meiner Hand lagen, tat ich mich nicht immer leicht, gerade was Interviews betraf
- dazu ist zu viel zu bedenken: Die Unnaturlichkeit, die die vorfilmische Realitat ganz
besonders in Innenrdumen aufgrund des gesetzten Lichtes mit sich bringt, wird noch verstarkt
durch einen bei Interviewsituationen erforderlichen starren Kameraaufbau (im Gegensatz zu
bewegten Handlungen) sowie die kinstliche Kommunikationssituation des Interviews. Es
braucht Erfahrung, mit all diesen Faktoren so souverdn umzugehen, dass eine am Alltag
orientierte Gesprachssituation entsteht und entsprechende filmische Ergebnisse berhaupt

maoglich werden.

Vermittlungsinstanz: Der ,,auflengerichtete offene Dialog*

Um im folgenden die unterschiedlichen Interviewformen des Dokumentarfilms
unmissverstandlicher benennen zu kodnnen, will ich den bisher im Mittelpunkt stehenden
Interviewtyp ,,auBBengerichteten offenen Dialog™ nennen. Sein zentrales Merkmal sind die
sichtbare Beteiligung eines Wissenschaftlers sowie Fragestellungen, die auf einen Dialog

abzielen.

Da beim ,aulengerichteten Dialog® eine bis dahin nicht in die Filmhandlung integrierte
Person — ndmlich der Wissenschaftler - beteiligt ist, wird die Filmerzdhlung durch diese
Interviewform nachhaltig gestort. Da noch dazu der Interviewer mehr oder weniger eindeutig
die Fiihrung des Gesprachs tbernimmt, verandert die Filmerzahlung ihren Charakter: War ihr

Code dem Wesen des Films entsprechend vorher eher fiktional, so hat er jetzt den Gestus der
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Vermittlung. Aus einer Handlung, die offenbar in sich geschlossen war und sich quasi
ungestort von &duBeren Einfliissen entwickelte, deren Protagonisten ,wie im Leben®
miteinander kommunizierten, wird ein als solcher erkennbarer Vermittlungsakt. Die Aussagen
der Gefilmten richten sich aus der Handlung und aus ihrem Lebensumfeld heraus nach auf3en
und erfolgen als Reaktionen auf die Fragen des Wissenschaftlers. Die eindeutig als solche zu
erkennende Vermittlungsfunktion tritt an die Stelle des filmimmanenten fiktionalen
Charakters.

Diese Interviewform ermdglicht und fordert sogar Fragestrategien, die es bei anderen
Interviewformen im Film unbedingt zu vermeiden gilt: Die Fragen missen nicht so gestellt
werden, dass sie im spdteren Filmschnitt entfernt werden koénnen, da von Beginn an
beabsichtigt ist, das Gesprach zwischen Wissenschaftler und Protagonist abzubilden. Als
Beispiel fiir eine mogliche Erdffnung des ,,auBengerichteten offenen Dialogs* kann eine Frage
aus dem oben beschriebenen Interview des Films ,,Weserfischerei® dienen: ,,Auf diesem Bild
sicht man ein Boot, das im Eis festliegt. Gibt’s das heute noch?“ Als Reaktion liegt eine
Antwort nahe, die sich ausdricklich auf die Frage bezieht und wahrscheinlich mit Ja oder
Nein beginnt. In der hier genannten Gespréchssituation sind weder Frage noch Antwort ein
Problem; bei einer Strategie, die die Protagonisten allein ins Bild setzen will, ware diese Form
der Befragung undenkbar.

Die beschriebenen Interviewsituationen verdeutlichen die Ambivalenz des ,,aulengerichteten
offenen Dialogs®, die bereits bei einem seiner vermeintlichen Vorteile deutlich wird: Indem er
uber die inhaltlichen Aspekte des Gesprachs hinausweist und sich fur eine Analyse der
vorfilmischen Realitdt anbietet, ist der ,,auBengerichtete Dialog® in einem hohen Malle
selbstreflexiv. In meinem Filmanalyseseminar lege ich besonderen Wert auf die Ermittlung
der nichtfilmischen und der vorfilmischen Feldsituation, so dass inhaltliche und methodische
Standards und Strategien bemerkt und benannt werden kodnnen. Dafiir sind derart offene
Interviewsituationen hilfreich. Dennoch: Indem die gemeinsame Vermittlungsleistung des
»auBengerichteten offenen Dialogs* ein Moment der Selbstreflexion bietet, das sich der
fiktionalen Eigenschaft des Mediums entgegenstellt, stellt sie sich auch quer zur

Filmerzahlung als Wesensmerkmal jeden Films®.

Es geht hier also nicht darum, einem Interviewtyp im kulturwissenschaftlichen Film das Wort

zu reden, in dem die Kommunikation zwischen Wissenschaftler und Befragtem Bestandteil
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der Abbildung ist. Auch die Entlastung, die der befragten Person durch die Anwesenheit und
Unterstutzung des am Gespréch beteiligten Wissenschaftlers gewahrt wird, ist ambivalent:

Indem beim ,,auBengerichteten offenen Dialog® der Wissenschaftler mit abgebildet ist, wird
die Bedeutung des Befragten relativiert. Seine Funktion ist die Reaktion auf eine Person, die
eindeutig den Diskurs steuert. Je nach sprachlichem Code, Habitus und Dominanzbemuhung
des Wissenschaftlers wird der Befragte seine Rolle als Fachmann seiner Lebenswelt, als
Informant oder als Spezialist eines Ereignisses oder einer Handlung ausfillen - als Mensch
tritt er jedoch umso deutlicher in den Hintergrund, je mehr er in einer ihm fremden und

exponierten Interviewsituation Rede und Antwort steht.

Die bereits benannte Bedrohung des filmspezifischen Erzéhlstils ist zwar auch bei anderen
Interviewformen zu beobachten, wenn sie als ,,Talking Heads* den Filmverlauf dominieren.
(Vgl. Schlumpf In: Ballhaus/Engelbrecht 1995: 105-119). Beim ,,aulengerichteten offenen
Dialog® ist die Storung der Filmerzéhlung jedoch eklatant: Eine zuvor in sich geschlossene
Handlung, an der Menschen in unterschiedlichen Funktionen teilhaben, eine Handlung
jedenfalls, bei der wir alle, auch Wissenschaftler und Drehteam, lediglich Beobachter sind,
wird mit dem Interview aufgebrochen und in eine Vermittlungsebene Ubertragen, die sich
schon durch ihre elaborierte Sprach- und Bildform besonders wichtig nimmt. Diese
Vermittlung findet als gemeinsame Ubertragungsanstrengung der Interviewpartner statt, vom

Filmgeschehen ist sie weitgehend entfremdet.

Wendemanover: Der ,,auflengerichtete verdeckte Dialog*

Auch in dem Film ,,Wo noch der Herrgott gilt* sind mehrere Interviewsequenzen enthalten,
die das Gegeniiber von Wissenschaftlerin und Protagonistin thematisieren. Hier soll es um ein
Gesprach gehen, dass direkt nach dem sonntéglichen Mittagessen der Familie mit der im
Mittelpunkt des Films stehenden Protagonistin gefiihrt wurde. Uber die Fragen hinaus sind in
den Einstellungen Interaktionsmerkmale (wie etwa hdufiges Kopfnicken) der
Kommunikationssituation zwischen Interviewerin und Hauptdarstellerin dokumentiert.
Obgleich filmisch nicht immer elegant, war dennoch nie vorgesehen, diese Szenen
wegzuschneiden. Es war im Gegenteil von Beginn an geplant, das Gesprach als
,auBengerichteten offenen Dialog™ aufzunehmen, um die Begegnung einer Wissenschaftlerin
mit ihrer Gesprachspartnerin im Bild zu thematisieren und der nicht interviewerfahrenen und

nervosen Protagonistin in einer ihr vertrauten Gesprachssituation die Antworten zu
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erleichtern. Indem die Wissenschaftlerin auch im Weitwinkelbereich der Kamera nur am
Rand zu sehen war und ihr auRerdem den Riicken zuwendete, sollte die Befragte immer im
Mittelpunkt des Interesses stehen; im Telebereich war sie ohnehin allein im Zentrum des
Bildes.

Der Gespréchsverlauf ist kennzeichnend fiir einen ,,aulengerichteten offenen Dialog™ - die
Antworten beziehen sich explizit auf die von einer Person im ,,Ong“ gestellten Fragen; dieser
direkte Bezug wird durch die Blickrichtung der Protagonistin noch verstarkt, da sie sich
eindeutig auf eine Ansprechpartnerin bezieht:

,Ja, ist das auch so getrennt, dass die Frauen so ihre eigene Welt haben und die Ménner ihre
Welt? - ,,Ja, das will ich nicht sagen, (...) so extrem ist es jetzt nicht mehr, aber sonst war es
immer so’n bisschen eingefleischt, dass die Méanner zum Friihschoppen gehen, und die Frauen
eben Essen kochen miissen; und das sind ja eben verschiedene Aufgaben, ne. Und das ist hier
im Eichsfeld noch gang und géibe... und so schnell &dndert sich daran auch nichts (...).” -
,Hangt das mit der Kirche auch zusammen?* - , Das weil} ich nicht, ob das mit der Kirche
zusammenhangt, aber (...) in der katholischen Kirche gibt es ja auch keine Frauen als Priester,
sondern nur Manner (...) Und der Mann, was der sagt, wird gemacht. So ist das hier im
Eichsfeld noch (...). - ,Jetzt die Zeit ist ja auch nicht so unproblematisch durch die
Arbeitslosen, bietet da der Glaube Halt?* - ,,Ja, im Innern unterstiitzt die Kirche einen schon,
nicht die Kirche direkt, sondern der Glaube unterstitzt einen schon; da sagt man schon,
irgendwie geht’s doch immer schon weiter, der liebe Gott ldsst einen schon nicht hingen; der

gibt einem nur soviel zu tragen auf, was man auch tragen kann.*

Nachdem der MDR sein Interesse am Film bekundet hatte und ein Vertrag Uber eine gekdirzte
Version abgeschlossen worden war, teilte der zustdndige Redakteur seine Kirzungswiinsche
mit. Ein zu verdnderndes Element der Langfassung, bei der kein Diskussionsspielraum
bestand, betraf die Interviews. Eine offenbar sehr legere und nicht immer um eine
disziplinierte Stringenz bemuhte Wissenschaftlerin, die sich mit der Darstellerin in einem
recht locker gefiihrten Gespréach befand, wurde fiir absolut fernsehuntauglich gehalten. Sie
musste daher um jeden Preis aus den Gesprachen ausgeblendet werden, was dazu fuhrte, dass
in der Fernsehfassung die Aussagen der Protagonistin nur sehr eingeschréankt verwendbar
waren und die Kommentarsprecherin - zum Teil mit fragedhnlichen Formulierungen - deren

Aussagen einleiten musste, um den Sinn der Antwort weiterhin zu gewéhrleisten:
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Kommentatorin: ,,Diejenigen Martinfelder, die noch im Dorf arbeiten, sind fast ausnahmslos
als ABM-Krifte beschaftigt; die Alteren von Ihnen haben kaum noch eine Chance, einen
neuen Arbeitsplatz zu finden. Es ist vor allem der Glaube, der sie hoffen ldsst:* Protagonistin:
LHlrgendwie geht’s doch immer weiter, der liebe Gott ldsst einen schon nicht hidngen, der gibt
einem nur so viel zu tragen auf, wie man auch tragen kann.“ Wo eine Frage unerlésslich ist,
wird sie in groBtmoglicher Stringenz und aller Unebenheiten bereinigt von der
Kommentarsprecherin als imaginérer Interviewpartnerin gestellt: ,,Mechthild Beck arbeitet
von Montag bis Freitag als Postbotin. Der Sonntag ist ihr einziger freier Tag. (...) Was
bedeutet der Sonntag fiir sie?“ Und die so wie eine dritte Person Befragte antwortet der
Stimme aus dem Studio: ,,Also, Sonntag ist ein besonderer Tag (...). Dann kommt noch ein
einziges Mal die Wissenschaftlerin ins Spiel, allein deshalb, weil ihre Frage auRerordentlich
kurz und griffig ist: ,,Und fiir die Frauen?* - ,,Stress! (...)*

Auf diese Weise wurden in der Fernsehfassung Fragen und Antworten so gerafft, dass sie
ohne Umschweife und in der gebotenen Eile zur Sache kommen; ein deutlich strafferer
Schnitt, der den Bildern nun kaum mehr Bedeutung zumisst als dem erklarenden Text, tut ein
ubriges. Dennoch ist nicht zu leugnen, dass die Gesprachseinstellungen in der gekiirzten Form
filmisch attraktiver und die Aussagen komprimierter sind - ob Bild oder Wort - alles sitzt nun
prazise. Die Gespréachssituation ist jedoch ihres wesentlichen und bestimmenden Elements

beraubt und enthebt sich damit einer Rezeption und Einschatzung durch Dritte.

Das hier beschriebene Interview ist in der Form, wie es in der Fernsehfassung zu sehen ist,
nicht mehr eindeutig zu klassifizieren. Am ehesten entspricht es einem Interviewtyp, der
haufig in Fernsehfeatures Verwendung findet - ich nenne ihn ,,aulengerichteten verdeckten
Dialog®. Dieser ist gekennzeichnet durch ein Frage- und Antwortschema, dass dem des
aullengerichteten offenen Dialogs* weitgehend entspricht; allerdings wird hier die
gesprachsleitende Person in unterschiedlicher Art und Weise ausgeklammert. Entweder stellt
sie ihre Fragen aus dem Kamerahintergrund, bleibt dabei unsichtbar und wird somit nicht
personifiziert, oder sie bringt sich im Off ins Spiel wie die Kommentarsprecherin bei der oben

wiedergegebenen Frage zur Bedeutung des Sonntags.

Wie das Beispiel aus dem Film ,,Wo noch der Herrgott gilt* zeigt, geht es bei Fragestellungen
und &hnlichen aussageeinfiihrenden Formulierungen aus dem Kommentar-Off in der Regel

um Bereinigungen: Texte sollen schneller laufen, zuvor nicht prazise Fragestellungen auf den
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Punkt gebracht werden, unbrauchbare Bildzusammenstellungen sollen geflickt werden. Es
geht aber auch darum, (berflissige Personen - und das ist im vorliegenden Fall die
Wissenschaftlerin - aus dem Film zu eliminieren. Der Grund liegt nahe: Sie stort den glatten
Ablauf der filmischen Erzahlung. Warum sollen sich die Fernsehzuschauer von einer
Wissenschaftlerin ablenken lassen, die langatmige Fragen stellt? Was hat diese Frau
uberhaupt in der Kuche von Mechthild Beck zu suchen, die sich - offenbar ganz schon
geschafft vom sonntaglichen Stress - gerade an den abgerdumten Mittagstisch gesetzt hat, um

zu verschnaufen?

Die Interviewerin ruft Irritationen hervor, sie ist ein Eindringling in die zuvor geschlossene
Handlung. Tatsachlich heischt sie um Aufmerksamkeit, die der Protagonistin verloren geht.
Mit der Wissenschaftlerin wird die filmische Erzahlung verlassen, der Film gelangt auf eine
Metaebene. Damit wird aber auch die fiktionale Ebene unterbrochen, die jedem Film als
Neukonstrukt von Zeit und Raum und als fortlaufender Erzéhlung innewohnt. (\Vgl.
Hohenberger 1988: 79 ff; Ballhaus In: Ballhaus/Engelbrecht 1995: 38; Kiener 1999: 181 ff).

Obgleich es nicht mein Ziel ist, hier einer puristischen Selbstreflexion das Wort zu reden, will
ich deutlich Stellung beziehen: Die Eliminierung der fragenden Person, ohne dabei den
Erzé&hlgestus neu zu gestalten, ist im Ergebnis nicht Fisch und nicht Fleisch. Wenn die
Befragte ganz offenbar einen Gesprachspartner hat und sich also in einem Dialog befindet,
dann ist es inkonsequent, im nachhinein diese Gesprachssituation umgestalten zu wollen. Eine
ganz andere Sache ist es, den Film von vorneherein anders anzulegen; es sprechen, wie bereits

dargelegt, gute Argumente fiir andere Darstellungsformen verbaler AuBerungen im Film.

Das charakterisierende Merkmal des ,aullengerichteten verdeckten Dialogs®“ ist die
unpersonifizierte Befragung aus dem Kamerahintergrund. Fir diese Form der
Gesprachsfiihrung kann ich, was den kulturwissenschaftlichen Film betrifft, keine guten
Grunde finden; wenn eine Entscheidung gegen den offenen Dialog im Film fallt, dann sollte
sie konsequent ausfallen und den Interviewer als Impulsgeber der Antworten, die damit zu

freien Erz&hlungen werden, tatsachlich ausblenden.

Wenn hier allerdings von konsequenten methodischen und inhaltlichen Entscheidungen im
Vorfeld der Dreharbeiten die Rede ist, so sei doch nicht verschwiegen, dass die vorfilmische

Situation immer Uberraschungen birgt, auf die man im Zweifelsfall spontan reagieren muss.
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Bei Aufnahmen zu meinem Film ,,Zum Nachbarn iibers Grofle Meer. Geschichten vom Eis*
fuhr ich mit laufender Kamera auf Schlittschuhen uber eben dieses GroRRe Meer, als mir der
Protagonist einer anderen Sequenz entgegenkam. Die Chance, ihn hier, an anderem Ort, noch
einmal ins Bild zu setzen, wollte ich mir nicht entgehen lassen. Da es in der gerade gedrehten
Szene um das noch brichige Eis ging, fragte ich aus dem unpersonifizierten
Kamerahintergrund: ,,Na, hélt das Eis schon?* Zusétzlichen Reiz erhielt die Einstellung durch
eine unbeabsichtigte Drehung, bei der auch die Tonfrau ins Bild geriet. Am Ende fiel jedoch
die Entscheidung gegen die Einstellung als ,selbstreflexivem Signal® in der sonst

geschlossene Handlung des Films.

In einem anderen Film, namlich ,,Uber der Kohle wohnt der Mensch*, habe ich die Form des
,auBengerichteten verdeckten Dialogs® iiberlegt verwendet. Im gesamten Film weise ich mir
die Rolle des Reisenden zu, der auf der Suche nach dem Dorf Wolkenberg durch
unterschiedliche Orte kommt und dort auf verschiedene Menschen trifft, die ihn mitnehmen
auf Zeitreisen oder die ihm bei der Suche nach dem Dorf Wolkenberg und seinen Bewohnern
behilflich sind. Vor allem zu Beginn des Films verwende ich den ,,auBBengerichteten
verdeckten Dialog® als Stilmittel, er ist das Erkennungsmerkmal des unpersonifizierten
Reisenden. Unterwegs mit zwei dalteren Sorbinnen frage ich - offensichtlich aus der
Perspektive der subjektiven Kamera: ,,Wieviele gehen denn noch sorbisch im Dorf?*, worauf
ich natirlich sofort eine direkte Reaktion erwarte, die ich dann als solche im Bild einfangen
kann. An anderer Stelle lautet die Frage aus der Richtung einer stark von unten auf die
Befragte gerichteten Kamera: ,,Und wer war das?* - ,,Das war ja die Frau Locke, die Mutter
von dem Waldemar* (der dann ins Bild kommt). Als fragender Reisender nehme ich eine

Rolle ein, die sich der ,,Fiktion Film® nicht entgegenstellt, aber dennoch selbstreflexiv ist.

Mit diesem Beispiel sollte einerseits eine zu generalisierende abschldgige Beurteilung des
»auBengerichteten verdeckten Dialogs® relativiert werden, es sollte andererseits deutlich
werden, dass neben prazisen Fragestellungen und Uberlegungen zur filmischen Umsetzung
die Reflexion der im Filmprojekt geplanten Interviewsituationen wichtiger Bestandteil des vor
Drehbeginn zu erstellenden Konzeptes und des Sequenzplanes sein muss. Trotz der
Einschrdnkungen bleibt meine negative Einschitzung des ,,aulengerichteten verdeckten
Dialogs™ bestehen. Als ,,fliichtige Gesprachsform®, bei der sowohl die Person des
Interviewers als auch die Protagonisten zugunsten des Ereignisses, der Handlung, der

Bevolkerungsgruppe oder der Landschaft zuriicktreten, ist sie besonders bei Fernsehfeatures
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weit verbreitet. Der mit unspezifischen Bildern garnierte und verbal (berfrachtete kurze
Uberflug des Features kann seines schnellen Zugriffes wegen nur aus der Distanz

kommunizieren.

Annaherung: Narrativitat und Diskurs

Nach jahrelangen fruchtbaren Diskursen zur Frage der Authentizitdt, Narrativitdt und
Fiktionalitat des Dokumentarfilms (Vgl. Hattendorf 1999: 43 ff; Hohenberger 1988: 28 ff;
Kiener 1999: 33 ff) verschlieRt sich der kulturwissenschaftliche Film nicht langer den aus
dem fiktionalen Film bekannten Darstellungsstrategien, er akzeptiert diese vielmehr als
filmimmanente Eigenarten und verwendet sie offen. Dies ist nicht zuletzt auch auf gestiegene
Anspriche an die filmischen Standards kulturwissenschaftlicher Dokumentationen
zurlickzufuhren. Die ausfihrliche Authentizititsdebatte hat das Narrative nicht in Frage
gestellt, sondern vielmehr dazu beigetragen, den Blick fiir die Strategien der spezifischen
filmischen Darstellungsweisen zu 0Offnen und damit Kriterien sowohl zur Uberlegten
Produktion als auch zur Lesbarkeit von Dokumentarfilmen an die Hand zu geben. (Vgl.
Hohenberger 1988: 28 ff; Kiener 1999: 33 ff).

Im Gegenteil: Ich vermute aufgrund zahlreicher Diskussionen sogar, dass die Anspriiche an
die filmischen Standards mittlerweile kaum geringer sind als an den darin erkennbaren
wissenschaftlichen Diskurs. Ich bin in dieser Hinsicht sehr ambivalent. Das oben angefiihrte
Beispiel meiner Fernseherfahrung hat gezeigt, dass es bei der Diskussion um filmadéquate
Interviewformen auch darum geht, das Ergebnis glatter und unbefragter zu machen. Das
Ausblenden der Vermittlungsebene Interview und das stetig steigende Bemdihen, auch
kulturwissenschaftlichen Film als Kunstform zu prasentieren und dementsprechend mit
uberlegten filmischen Codes und einer narrativen Dramaturgie zu versehen, hat ihn zweifellos
ansehnlicher gemacht. Andererseits befinden sich die Filmschaffenden auf einer

Gratwanderung zwischen guter Filmerzahlung und wissenschaftlichem Diskurs.

Ich selbst bemiihe mich um einen Kompromiss zwischen Narration und Diskurs, bei dem
jedoch der Anspruch an die filmischen Standards einen erheblich groReren Raum einnimmt
als noch vor wenigen Jahren. Es fallt mir mit wachsender Erfahrung im filmischen
Herstellungsprozess zunehmend schwerer, Einstellungen zu akzeptieren, die den Erzahlfluss
storen und filmisch fragwirdig sind. Ich selbst habe mich bei meinen jiingeren Projekten
zugunsten einer Interviewform, die den Wissenschaftler ganz aus dem Gespréch ausklammert,

gegen den bisher beschriebenen ,,au3engerichteten offenen Dialog™ entschieden.
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Interview als Erzidhlimpuls: Der ,,aulengerichtete Monolog*

Im folgenden geht es um eine Interviewsituation, die mittlerweile wohl alle Formen des
Dokumentarfilms dominiert - sie soll hier ,,aulengerichteter Monolog® genannt werden. Bei
dieser Interviewform verfolgt der Filmemacher eine gesprachsfiihrende Strategie, bei der
sowohl die fragende Person als auch die Fragen selbst im fertigen Film nicht mehr erkennbar
sind. Der Protagonist scheint keinen Gesprachspartner zu haben, er wendet sich an eine
imaginare Person, die der Rezipient oder ein unsichtbarer Ansprechpartner in der
vorfilmischen Situation sein kénnen oder er spricht in einen ,,leeren Raum®. Indem der Blick
der erzahlenden Person im Regelfall am Rand der Kamera vorbeifiihrt und sich nicht direkt an
einen Ansprechpartner wendet, bleibt die Frage der Aussagerichtung unbestimmt. Bei
genauerer Analyse der Gesprichssituation wird zwar offenbar, dass der ,,aullengerichtete
Monolog® mehr oder weniger offen aus der Handlung herausfiihrt und eine deutlich
vermittelnde Position einnimmt; diese wird jedoch im Ublichen Rezeptionsrahmen kaum

wahrgenommen.

Ganz ungunstig und ein Zeichen ausgebliebener vorheriger Reflexion ist es, wenn die
Kommunikationsrichtung eindeutig von der Blickrichtung der Kamera wegfihrt und die
Erwartung geweckt wird, in der n&chsten Einstellung die zweite beteiligte Person zu sehen.
Selbstverstandlich existiert diese auch beim ,,auengerichteten Monolog®, auch hier spielt sie
als Interviewerin eine entscheidende Rolle - da sie jedoch sehr bewusst ihre Existenz
verleugnet, darf sie auch als im Raum tatséchlich vorhandene Person nicht mehr erkennbar
sein, sonst gilt ihr die (unbefriedigte) Aufmerksamkeit des Rezipienten.

Die Argumente fiir die Interviewform des ,,aullengerichteten Monologs* sind stichhaltig.
Neben der Eliminierung des auflenstehenden Wissenschaftlers stimmen im besten Fall
Interviewort und Handlungsort (berein, so dass die Aussage scheinbar einer ,,natiirlichen
Situation entspringt; als Ergebnis einer Befragung ist sie kaum noch erkennbar. EsS gerat
nicht mehr ins Bewusstsein des Rezipienten, dass es sich um eine sehr bewusste Inszenierung
mit dem Ziel handelt, konkrete Aussagen und Informationen zu erhalten, deren Aufgabe es in
der Regel ist, die Filmbilder zu kontextualisieren und die Filmhandlung voranzutreiben. Ob
sofort erkennbar oder nicht: Die Aussage richtet sich bei diesem Interviewtyp nicht an andere
an der Handlung beteiligte Personen, sie hat vielmehr einen deutlich vermittelnden Charakter

und wendet sich an AuBenstehende. Da die Interviewsituation als solche jedoch nur noch
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schwer zu dechiffrieren ist, entzieht sie sich zu einem erheblichen Teil der Analyse und

Bewertung.

Obgleich die Filmhandlung auch bei diesem Interviewtyp zugunsten einer vermittelnden
Aussage unterbrochen wird, so ist diese Stérung jedoch weniger gravierend als beim
»auBengerichteten Dialog®. Daher entspricht die Form des ,,aulengerichteten Monologs* eher
einem Medium, dessen hervorragende Merkmale nun einmal die Erzahlung und nicht zuletzt
auch aufgrund des Filmschnitts (mit dem Realzeit in Filmzeit umgewandelt wird) die Fiktion
sind. Soll der Film nicht zu einer Anreihung von ,,Talking Heads* werden (Schlumpf In:
Ballhaus/Engelbrecht 1995: 105-119), miissen Uberlegungen zur besseren Anpassung von
Interviews an die filmische Erzahlweise erlaubt sein - allerdings kann auch die Interviewform
des ,,aullengerichteten Monologs* noch keinen rechten Ausweg aus einem Dilemma bieten,
das jeder Interviewsituation nun einmal innewohnt: Umso mehr Raum dem gesprochenen
Wort gegeben wird, desto weniger entspricht dies einem Medium, dass sich besonders durch
seine Fahigkeit auszeichnet, die zeitliche und die rdumliche Komplexitat bewegter Ereignisse

in einen am Schneidetisch neuformierten Bildablauf zu transformieren.

Ein anderes und wohl das gewichtigste Argument fiir den ,,auengerichteten Monolog* ist
seine Eigenart, den gefilmten Menschen tatséchlich in den Mittelpunkt des Films oder
jedenfalls der Gesprachssituation zu stellen. Indem der Wissenschaftler sich aus dem Bild
zuriickzieht, tbt er sich in Bescheidenheit und Uberlasst dem Protagonisten das Privileg, allein
ins Bild gesetzt zu werden. Vor diesem Hintergrund ist die Entscheidung fir eine
entsprechende Interviewform konsequent™®.

Beim ,,offenen auBlengerichteten Dialog™ liegt es nahe, dass sich im Gesprdch Hierarchien
ergeben, die exakt die falsche Partei in den Vordergrund stellen und ins Bild setzen.
Aulerdem flhrt das Gesprach als Kommunikationsakt selbst dazu, dass Befragte eben
lediglich Rede und Antwort stehen, jedoch nicht zu einer Erzéhlung finden, die ihnen im
Gespréch nicht in der Weise abverlangt wird, wie es eine Aufforderung zur eigenstandigen
Aussage beim ,auBlengerichteten Monolog®“ tut. Diese Aufforderung, die zwar einen
konkreten Fragenhintergrund hat, sich aber in die Form eines offen formulierten
Erz&hlimpulses kleidet, ist sein wesentliches methodisches Merkmal; die freie Erzdhlung als

Reaktion auf diesen Impuls ist das erwiinschte Ergebnis dieses Interviewtyps.
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Die Erzahlimpulse haben bei mir oft den Charakter von Frage- oder Satzfragmenten und sind
in der Regel nicht filmreif; die wenig eleganten Einwirfe und Aufforderungen sind aber auch
nicht fir den fertigen Film vorgesehen, sie sollen lediglich den Ton vorgeben und einen
Erzahlweg weisen. Die Erfahrung hat gezeigt, dass es gerade die bruchstiickhaft und wenig
eloquent formulierten Fragen sind, die die souverdnsten und authentischsten Aussagen der
Protagonisten nach sich ziehen. Offenbar schwindet der bereits oben beschriebene Drang zur
perfekten Formulierung mit dem vom Interviewer gesetzten Zeichen, dass es nicht um

geschliffene Statements, sondern vielmehr um Alltagswissen geht.

Um ein Beispiel fir einen solchen Erz&hlimpuls als methodischem Instrument eines
»auBengerichteten Monologs®™ anzubieten, denke ich an eine Szene zuriick, die ich zum Film
,,Uber der Kohle wohnt der Mensch* gedreht habe. Nachdem ich mit einem Bewohner des
mittlerweile vom Tagebau verschluckten Dorfes Wolkenberg tber die Sandhaufen gelaufen
war, die kaum noch Spuren des weggebaggerten Ortes enthielten und den Mann
zuruckhaltend und wortlos mit der Kamera beobachtet hatte, wie er erstmals nach vielen
Jahren an diese Stelle zurlickgekehrt war, bat ich ihn, sich etwas erhéht aufzustellen und
initiierte ein Interview, das etwa folgendermaflen begann: ,,Sie haben mir doch gestern
erzahlt, wie die ,, Abwicklung* des Dorfes vonstatten ging und das Dorf langsam
abgewrackt“ wurde™; kénnen Sie sich jetzt noch einmal daran erinnern, wie Sie das damals
erlebt haben?* Die Antwort: ,,Die Gewissheit, dass es mal so weit sein wird, die hat man
schon 15, 20 Jahre. Nur lebt man damit, man lebt mit sich selbst, mit seinem Hab und Gut,
mit Eigentum, mit Grund und Boden auf Verschleil3, wie man so sagt. (...) Und dann wird das

immer enger und eines Tages ist es so weit. Dann kommen die ersten Besprechungen, dann

Die anschauliche und von emotionaler Beteiligung gepragte Erz&hlung des ehemaligen
Dorfbewohners verweist auf eine Interviewsituation, die eben diese Reaktion ermdglichte. In
der den Dreharbeiten vorangehenden ersten Feldphase (Vgl. Ballhaus In:
Ballhaus/Engelbrecht 1995: 16 ff) mussen die Voraussetzungen daflir geschaffen werden,
dass die Kommunikationsformen zwischen den Beteiligten erprobt und vertraut sind. Ein
Rezept fur die Reproduktion von Authentizitdt und fur die einem intensiven Gesprach
dienliche Vertrautheit kann jedoch hier nicht ausgestellt werden. Im besten Fall legt eine
offenbar ungestorte Erzédhlung den Schluss nahe, dass ein ,Narratives Interview* die

Grundlage des ,,auBBengerichteten Monologs® ist - dem ist jedoch nicht so. In aller Regel liegt
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ein deutlich fokussiertes Interview mit einem Leitfadenkatalog ohne vorformulierte Fragen
vor; dieser Leitfaden liefert die Stichworte, die im Interview zu Erz&hlimpulsen werden. Der
Ruckzug des Wissenschaftlers und die sehr offen formulierten Fragen als Aufforderung zur
freien Rede sind die tatsichlich kennzeichnenden Merkmale des ,auflengerichteten

Monologs*.

Anforderungsprofile: Zur Problematik monologischer Interviewformen

Voraussetzung fur eine Interviewsituation, die zur freien Rede inspiriert, ist eine
vorhergehende Feldforschung, bei der zuerst abzuklaren ist, wer fiir eine Interviewform, bei
der es um eine eigenstandige freie Rede geht, tberhaupt in Frage kommt und zweitens, an
welchen Punkten bei der befragten Person Erinnerungen und Wissen abrufbar sind. Geschieht
dies nicht, kann gerade der ,,auengerichtete Monolog“ ganz unvermittelt in eine fir alle

Beteiligten ungliickliche Sackgasse fiihren.

Um dies deutlich zu machen, kehre ich noch einmal an den Ausgangspunkt der hier
beschriebenen Interviewsituationen zuriick. Im Film ,,Spatenschmiede in Exten* wurde neben
dem bereits analysierten Gesprach im Wohnzimmer ein weiteres Interview in der Werkstatt
gefiihrt, dass dem Typ des ,,auBBengerichteten Monologs® zuzurechnen ist. Dem Schmied kam
die Aufgabe zu, die Merkmale und Besonderheiten der von ihm handgefertigten, aber auch
seriell hergestellten Spaten zu erldutern. Eine in dieser Art und Weise vorgetragene Erklarung
durch den Spezialisten kann als klassische Form des ,,auengerichteten Monologs* bezeichnet

werden.

Nach Verwandlung seines Arbeitsplatzes stand der Schmied in einer lichtdurchfluteten
Filmkulisse allein vor der Kamera und vor einem erwartungsvollen Aufnahmeteam und sollte
in freier Rede erklaren, wie er seine Spaten herstellt. Um die ungliickselige Situation auf den
Punkt zu bringen: Das sonst unerschutterliche Selbstbewusstsein des Protagonisten schwand
im Angesicht dieser auBergewohnlichen Prifung so sehr, dass die Entscheidung zum Abbruch
der Aufnahmen nahegelegen hétte. Nur: Erstens wére auch dies dem Selbstwertgefihl des
Handwerkers bestimmt nicht zutraglich gewesen, zweitens kam den Interviews die wichtige
Funktion zu, das Paradigma des wissenschaftlichen Filmens zu durchbrechen, Menschen
lediglich als wortlose Akteure einer kontextlosen Objektvorfiihrung zu missbrauchen. Und
nun das Dilemma, dass unser Gegenuber sich aus gutem Grund in einer spektakuldren

vorfilmischen Situation berfordert fuhlte. Er hielt sich gewissermaRen an den von ihm
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gefertigten Werkstticken fest und heftete seine Augen fest auf sie, jeder Blick zur Kamera war

offenbar eine schwere Prufung.

Diese Situation verweist auf ein Kommunikationsproblem, das insbesondere einer
Interviewsituation innewohnt, die zwar einerseits den Befragten Gelegenheit zur
ausfihrlichen und nicht von Einwanden und Zwischenfragen gestorten Erzahlung bietet, die
aber andererseits viel weniger Hilfestellungen leisten kann als eine dialogische Situation, in
der jederzeit ein Wortwechsel die Fortflihrung der Kommunikation zu erleichtern vermag. In
Momenten wie dem beschriebenen bin ich nicht selten mit meinem Latein am Ende und frage
mich, was wir unseren Gegenuber da zumuten. Wie viel leichter hatten sie es dagegen mit
einem Gesprach, bei dem ich ihnen mit immer neuen Fragen, mit hilfreichen Einschuben und

mit Ubergangen zur rechten Zeit zur Seite stehen konnte.

Die dem ,aullengerichteten Monolog“ innewohnenden Probleme erhéhen auch die
Anforderungen an kulturwissenschaftliche Filmschaffende: Mehr denn je sind in der den
Dreharbeiten vorausgehenden ersten Feldphase (Vgl. Ballhaus In: Ballhaus/Engelbrecht 1995:
16 ff) Reflexionen darlber unerlasslich, ob die Gesprachspartner den immer weiter steigenden
Anspriichen der Interviewsituation gewachsen sind: Der ,,auBBengerichtete Monolog™ erfordert
besonders (Uberlegte Fragestrategien und vor allem psychologisches Geschick und
Einflhlungsvermdgen, um den Ton zu finden, der entsprechend der filmischen
Notwendigkeiten auf Ergebnisse drangt und dennoch das Geflihl vermittelt, dass dem
Protagonisten unbeschrankt Zeit und Raum fir die Erzahlung zur Verfiigung steht, die man
von ihm erhofft. Das Anforderungsprofil der befragten Person steht hinter dem des
Filmschaffenden also nicht viel zuriick: Sie muss Uber eine ausreichende sprachliche
Eloquenz und dartiber hinaus Uber so viel Selbstbewusstsein verfuigen, dass sie sich von der
vorfilmischen Situation eher inspirieren als abschrecken l&sst; und sie muss als Person so viel
Ausstrahlung haben, dass sie ,,das Bild fiillt“. Eine effektvolle Selbstdarstellung und ein

wenig Charisma sind durchaus erwuinscht...

Je stérker Personen ins Bild gesetzt werden, je mehr sie nicht nur das Bild fillen, sondern
auch die Vermittlung leisten mussen, desto hohere Anforderungen stellen wir an die von uns
auserkorenen Akteure. Albrecht Witte hat es in seinem klugen Aufsatz ,,Verlierer, Idioten,
Amoklaufer auf den Punkt gebracht: Die ohnehin benachteiligten Bevolkerungsgruppen, die

darzustellen eigentlich unser Anliegen sein sollte, kdnnen sich aus naheliegenden Griinden
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nicht in der Weise artikulieren, wie es von ihnen fir eine Filmproduktion oder -rezeption
erwartet wird. Sie vermdgen sich demzufolge kaum in adaquater Weise im Dokumentarfilm
zu plazieren. Albrecht Witte stellt die provokante Frage, ob Schauspieler dazu
maoglicherweise eher geeignet seien: Sie konnten die sozial Randstdndigen und andere wenig
privilegierte Bevolkerungsgruppen besser und aussagekraftiger darstellen als diese sich
selbst™.

Entspannungsstrategien: Der ,,handlungsorientierte aullengerichtete Monolog*

Gute Voraussetzungen, sowohl dem hier beschriebenen Dilemma als auch den Anforderungen
eines Mediums zu gentigen, das - der ,, Talking Heads* miide - nach narrativen Erz&hlformen
verlangt, bietet der ,handlungsorientierte aullengerichtete Monolog“. Hier erfolgt das
Gesprach nicht nur an einem dem Befragten vertrauten Handlungsort, wie es im besten Fall
auch bei dem ,,aulengerichteten Monolog* der Fall ist. Darliber hinaus wird das Interview an
den Rand oder auch in das Zentrum einer Handlung gelegt. Die Erfahrung hat gezeigt, dass
diese Verknlpfung mit einer Téatigkeit den Protagonisten die Aussagen erheblich erleichtert.
Auch der Sprachcode entspricht in einer am Alltag orientierten Handlungs- und

Gesprachssituation eher dem aus dem Alltag vertrauten Muster.

Als Beispiele fiir diese Interviewform sollen zundchst zwei weitere Szenen aus dem Film
,,Uber der Kohle wohnt der Mensch* dienen. Nach dem Interview im Tagebau begleitete ich
den ehemaligen Bewohner des abgebaggerten Dorfes in seine nahegelegenen Pilzreviere und
filmte ihn bei seiner Sammeltitigkeit, um eine Uberleitung in die nachfolgenden
Interviewsituationen zu schaffen. Es schlieit sich ein Interview mit einer aus den
vorhergehenden Szenen bereits bekannten Dorfbewohnerin an, die nach Absprache an einem
Teil ihrer - ebenfalls bekannten - Tracht arbeitet. \Von ihrer Arbeit kaum aufblickend erzahlt
sie: ,,Etwas, was mir jetzt so gerade im Herbst aufféllt - es klingt vielleicht komisch, aber es
ist so - ich vermisse die typischen Geriiche, die so auf dem Lande, gerade auch im Herbst...
manchmal wurde Kartoffelkraut verbrannt, das hat nicht etwa schlecht gerochen, das war so'n

wirziger Geruch - es roch halt auf dem Dorf anders ...(...).”

So wie es bei der Dorfbewohnerin die Arbeit an der Tracht ist, die ihr die sehr emotionalen
Erinnerungen erleichterte, so sind es in der nachfolgenden Szene in der Waschkiiche des
Pilzsammlers die Fotografien, die das Interview strukturieren und die Erzahlungen befligeln.

Nach dem Reinigen und Sortieren der Pilze nimmt der Protagonist die Fotografien zur Hand
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und kommentiert sie; diese sind im Ubrigen ein Uberaus geeigneter Aufhanger fir die langen
und intensiven Aussagen des ,,aulengerichteten handlungsorientierten Monologs®, dessen
Inszenierung damit sehr erleichtert wird. Ein Problem der ,,Handlungsorientiertheit™ ist die
Blickrichtung der Protagonisten: Es bleibt oft nichts anderes (brig, als die Abwendung des
Blickes als einen der Nachteile des ,,aulengerichteten handlungsorientierten Monologs® in

Kauf zu nehmen.

Dieser Nachteil und weitere Probleme der hier geschilderten Interviewsituation kdnnen mit
einem Beispiel aus dem Film ,,Ach wér' ich doch ein Junggesell geblieben* veranschaulicht
werden. In dem Film geht es um die Bedeutung eines Heischebrauches fiir die Brauchtrager
und die Dorfoffentlichkeit. Eine Gruppe der Jugendlichen war fir die Instandsetzung der
Kutsche und des Pfluges zusténdig, den die als Pferde verkleideten Ménner zu Beginn des
Brauchtages symboltrachtig und viel interpretiert durch ein Feuer ziehen. Es sei noch
erwahnt, dass die Méanner, die die Rolle der Pferde tibernehmen, der Heischegruppe eigentlich
nicht mehr angehtren: Sie sind bereits verheiratet und dirfen lediglich noch als

mitleiderregende oder dienende Figuren am Brauch teilnehmen.

Als die alte Kutsche wieder instand gesetzt wurde, und die ,,Pferde gerade dabei waren, den
Pflug neu zu streichen, nahm ich die Gelegenheit zu einem Gespréach mit einem der bereits
verheirateten Brauchtrdger wahr; ich stellte Fragen zu seiner Zeit als Vorsitzender der
Heischegruppe, zu seinem Abschied nach erfolgter Heirat und zur Bedeutung des Brauches
fur ihn und andere im Dorf. Mit dieser Vernetzung von personlichen Befindlichkeiten und
brauchimmanenten Bedeutungszusammenhéngen tat sich der Befragte zuerst &dullerst schwer.
Die Szene musste mehrmals wiederholt werden, und immer bemihte ich mich darum, die
Aufnahmesituation zu einer sehr personlichen und wenig Offentlichen Angelegenheit zu
machen, bis die Mischung aus emotionaler Beteiligung und inhaltlicher Bedeutung meinen
Anforderungen entsprach:

,,Das Problem dabei ist, wenn man dann das letzte Mal mitmacht, also meistens - bei mir in
dem Fall - erster Kiichenbursche ist, dann kommt im Jahr danach ein relativ tiefer Fall, wenn
man dann so dasteht und hat mit der ganzen Sache dann nichts mehr zu tun (...). Irgendwie
fiihlt man sich dann schon fast, als ware der Lebensabschnitt zu Ende (...).“ Und an anderer
Stelle: ,,Ich wiird” mal sagen, das ist ziemlich schwer, das heutzutage noch nachzuvollziehen,

wie sich irgendwas entwickelt hat - und ob vor 2000 Jahren die alten Germanen mal Ubers
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Lagerfeuer gesprungen sind, das wei3 wahrscheinlich auch keiner mehr so genau. Wichtig ist

einfach, dass uns allen das Lichtmessfest 'n bisschen Spall macht (...).*

Die ebenso eloquente wie anschauliche Aussage nétigte den anderen Burschen des Dorfes
erheblichen Respekt ab und brachte ihm in der Peer-Group einen deutlichen Imagegewinn ein.
Es war offenbar die gute Mischung aus Eloquenz und einem der Gruppe dennoch vertrauten
Code, die ihnen imponierte. Eigentlich war vorgesehen, in viel starkerem MaRe den
damaligen ersten Kiichenburschen als An- und Wortfiihrer der Heischegruppe zu befragen.
Leider fielen die Aussagen, mit denen er sich im Bild préasentieren sollte, nicht so aus, wie wir
uns das vorgestellt hatten. Er sollte Uberdies die gefilmten Ereignisse so im Off
kommentieren, dass sie einen wissenschaftlichen Kommentar Gberflissig machten. Doch die
Versuche schlugen fehl, die Aussagen der Hauptperson des Filmes waren nicht dazu geeignet,
die Bilder ausreichend zu kommentieren. Seine Ausfihrungen klangen wie ein schlecht
abgelesener Text. Pech gehabt! Am Ende waren wir froh, dass ihm im fertigen Film doch

niemand die Rolle des Wortfuhrers streitig machte.

Dieser Diskurs zu den Problemen eines konkreten Filmprojektes sollte verdeutlichen, wie
hoch das Anforderungsprofil an unsere Gespréchspartner mittlerweile ist. Dartiber hinaus
zeigt er, wie schwer es mitunter ist, die vor den Dreharbeiten erstellten Konzepte wie
vorgesehen umzusetzen - die Filmarbeiten bergen gerade hinsichtlich der geplanten

Interviews immer wieder unvorhersehbare Uberraschungen.

Sonderformen des Filminterviews: Off-Kommentar und Gesprachsrunden

Der Off-Kommentar ist sehr hdufig ein Nebenprodukt und damit eine Sonderform des
»aUuBengerichteten Dialogs*: Die fiir den Kommentar verwendeten Aussagen werden in
diesem Fall einem gefilmten Interview entnommen, das im fertigen Film nur in anderen
Passagen oder gar keine Verwendung findet. Die fiir den Off-Kommentar ausgewéhlten
Aussagen werden aus ihrem urspriinglichen Bildzusammenhang gel6st und dem geschnittenen
Film so unterlegt, dass sie die Bildinformationen aus der ,,Innenperspektive® ergénzen und
kontextualisieren. Es liegt nahe, dass diese Extraktion ein hohes MalR an Verantwortlichkeit
fir den in anderem Zusammenhang entstandenen Text erfordert. Eine andere Moéglichkeit des
Off-Kommentars macht den Sprecher zum tatsachlichen Kommentator: Er betrachtet den

stummgeschalteten Film und verbalisiert all das, was ihm bemerkenswert erscheint.
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Gerade bei der Frage des Kommentars gerat die Diskussion um die bei wissenschaftlichen
Filmen oft unumgéngliche Erklarung des Inhalts mitunter fast zur Glaubensfrage. Muss
Uberhaupt eine Kommentierung erfolgen und wenn ja, was fur eine Form ist dem
Dokumentarfilm angemessen? Diese Frage kann hier keine Beantwortung finden, allerdings
sei eines angemerkt: Gerade beim Kommentar bietet es sich an, statt ein distanziertes
wissenschaftliches Erklarungsmodell einzufuhren, den Betroffenen selbst das Wort zu geben
und sie somit eben nicht durch den zu Recht gescholtenen ., Erklirdokumentarismus®“ zu
entmindigen. Wenn dies jedoch erzwungen wird, macht es keinen Sinn mehr. Authentische
AuBerungen, Selbstverstiandlichkeit und Ungezwungenheit ebenso wie dichte, informative
und zusammenhangende Erz&hlungen - all dies kdnnen wir unseren Protagonisten nicht
einfach abverlangen; wir missen Situationen schaffen, in denen unsere Gegenilber sich gern,

selbstbewusst und authentisch so darstellen wollen, wie wir und sie sich sehen modchten.

Ein Gesprach im groBeren Kreis erleichtert es den Teilnehmern, sich in einer ohnehin
schwierigen vorfilmischen Situation unbefangener zu artikulieren. Beim ,,auflengerichteten
offenen Dialog* und beim ,,aullengerichteten verdeckten Dialog® konnen statt einer mehrere
Personen beteiligt sein. Dies gilt auch fiir den ,,auBengerichteten Monolog®, wenn die
Interviewten sich nicht an weitere an der Handlung beteiligte Personen, sondern aus dem Bild

heraus an imaginére Dritte oder die Rezipienten richten.

Allerdings bringt die Gesprachssituation mit mehreren Teilnehmern einen entscheidenden
Nachteil fir die Aufnahmen mit sich: diese erschweren sich proportional mit jeder weiteren
Person, die im Bild erfasst werden muss. Da im kulturwissenschaftlichen Film in der Regel
nur mit einer Kamera gedreht wird, ist die Brisanz von Dreharbeiten leicht vorstellbar, bei
denen die Kamera immer dann einen der Gesprachsteilnehmer gut ins Bild bekommt, wenn
dieser gerade seine Aussage beendet hat. Da die Aufnahme nicht in einer sicheren, jedoch
unspezifischen Totalen verharren kann, sind die Dreharbeiten in einer derartigen Situation oft

nur bei entsprechender Einflussnahme auf das Gesprach durchfiihrbar.

Das beobachtete Gesprich: ,,Innengerichtete Dialogformen*

Zuletzt geht es um eine Interviewform, die ebenfalls von Gesprachsimpulsen gelenkt wird,
sich jedoch in einem wesentlichen Punkt von den bisher vorgestellten Interviewsituationen
unterscheidet: Beim ,,innengerichteten Dialog* werden zwei oder mehr Personen angehalten,

eine an sie herangetragene Frage aufzugreifen und sie in einem am Alltag orientierten
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Gesprach zu erortern. Der Unterschied zu den bisher beschriebenen Interviewformen, bei
denen jeweils ebenfalls mehr als ein Protagonist beteiligt sein konnte, besteht darin, dass der
»innengerichtete Dialog® von der Rezeption nicht mehr als Vermittlungsinstanz
wahrgenommen wird. Der Grund liegt nahe: Weder ist eine nicht in die Filmerzahlung
eingeschlossene Person sichtbar oder unsichtbar am Gesprach beteiligt, noch richten sich die
Protagonisten an eine imaginére auBBenstehende Person oder etwa an die Rezipienten. Damit
bleibt das geschlossene Handlungsfeld erhalten; bei entsprechend guter Vorbereitung und
Interviewfiihrung entsteht der Eindruck eines zufallig und mit Gliick beobachteten Gespréchs,
das selbstverstandlicher Teil einer Alltagshandlung ist. Deutlich mehr noch als beim
,auBengerichteten Monolog® ist die Verleugnung der Befragungssituation — und um eine
solche handelt es sich auch bei diesem Interviewtyp — das Ziel der ,,innengerichteten

Dialogformen*.

Wenngleich sich beim ,,innengerichteten Dialog* der Anspruch an eine einzelne Personen, die
nun nicht mehr die Last der komplexen Aussage allein tragen muss, einerseits verringert, so
nimmt er andererseits wieder zu: Da es sich eher selten um ein Gespréach handeln wird, bei
dem wir mehr oder weniger zuféllige Beobachter sind, nehmen die Gefilmten tatsachlich den
Status von Darstellern ein. Sie fuihren eine fingierte Unterhaltung, bei der sie Stichworte
aufnehmen und so verarbeiten, dass der Eindruck einer natirlichen Gespréachssituation

entsteht.

Als Beispiel fiir den ,,innengerichteten Dialog® wihle ich ein Gespriach zwischen zwei
Sorbinnen aus meinem Film ,,Serbski son. Sich sorbisch trauen®: Nachdem die im Mittelpunkt
des Films stehende Protagonistin gemeinsam mit ihrer Schwester in einem deutschen
Geschaft ihr Brautkleid anprobiert hatte, lud ich beide zu einem Eis ein, um sie in einer
offenbar ganz alltdglichen Gespréchssituation zu filmen. Als Stichworte fur ihre Unterhaltung
nannte ich ihnen die Verkaufssituation im deutschen Geschaft, die Unkenntnis der
Verkéuferin hinsichtlich der Merkmale einer sorbischen Hochzeit, weiterhin die Frage,
warum die Braut nicht in Tracht heiraten wollte und zuletzt das Problem, sich im deutschen

Kulturkreis als Sorbin zu erkennen zu geben.

Ein Auszug aus dem Gesprach kann dessen sehr selbstverstandlichen und innengerichteten
Verlauf verdeutlichen: ,,Was hat sie dich gefragt?* - ,,Ob hier eine Krone drauf kommt, eine

sorbische Krone. Sie denkt, es wird eine sorbische Hochzeit! Sie hat wohl keine Vorstellung,

28



was das ist.”“ - ,,Sie denkt, es gehort ein weilles Kleid dazu und eine sorbische Krone drauf.*
Und an anderer Stelle: ,,Das ist bei uns auf der Arbeit auch so. Sorbisch reden wir nur
untereinander. Sobald ein Deutscher dabei ist, hopp! Dann geht es deutsch weiter, so war das

hier auch.” - ,,Wenn wir das nicht gemacht hétten, wiirden die sich aufregen.*

Die offenbar alltagliche Gespréchssituation war zu einem erheblichen Teil gestellt, der
Gesprachsinhalt gelenkt. Die Konstruktion einer derartigen Situation, die offenbar mit der
nichtfilmischen Realitat identisch ist, wird mdglicherweise von filmerfahrenen Rezipienten
durchschaut, wenn sie ihr Augenmerk darauf und nicht auf das Filmerlebnis und die
Filmerzéhlung richten. Vielen Betrachtern wird die Inszenierung der vorfilmischen Situation
jedoch wahrscheinlich nicht bewusst. Der ,,innengerichtete Dialog™ ist also diametral
entgegengesetzt zu seiner Wirkung in hohem MaRe artifiziell; er unterstitzt somit den
fiktionalen Anteil der Filmerzahlung und ist keinesfalls so selbstreflexiv wie auBengerichtete

Interview- und Erzéhlformen.

Dennoch steht auBer Frage, dass es sich beim ,innengerichteten Dialog®“ um eine sehr
filmadaquate Interviewform handelt, bei der noch dazu die gefilmten Personen so sehr im
Mittelpunkt stehen wie in keiner anderen vorfilmischen Gespréchssituation. Eine
gewissenhafte Filmanalyse wirde im (brigen die Kinstlichkeit der Unterhaltung sehr wohl
entdecken und aus ihrem Verlauf viele Informationen zur vorfilmischen Situation als
Begegnung von Wissenschaftler und Protagonisten, zur Authentizitdt der Aussagen, zum
Erkenntnisinteresse des Autors und zu seinen inhaltlichen und formalen Strategien ablesen

kdnnen.

Die bewusst gesetzten  Authentizititssignale werden beim  ,,innengerichteten
handlungsorientierten Dialog® noch verstdrkt. Auch hier nehmen die Gesprachsteilnehmer die
vom Interviewer an sie herangetragenen Erz&hlimpulse auf und entwickeln sie im Gespréach
weiter. Wie auch bereits beim ,,aulBengerichteten handlungsorientierten Monolog*™ findet die
Unterhaltung im Rahmen einer Handlung statt. Die Fortsetzung einer moglicherweise bereits
zuvor begonnenen Tatigkeit kann dazu beitragen, der Gesprachsfuhrung einen vertrauten

Rahmen zu geben und sie als Teil der Aktion zu erleichtern.

Als Beispiel fiir einen ,.handlungsorientierten innengerichteten Dialog® kann eine weitere

Szene aus dem Film ,,Serbski son. Sich sorbisch trauen® dienen. Nach vorhergehender
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gemeinsamer Uberlegung erklarten die beiden Schwestern sich bereit, eine Art
,» Trachtenanprobe® der neu angefertigten Tracht, wie sie eine verheiratete Sorbin tragt, zu
inszenieren. Der Handlungsrahmen, in den sich das Gespréach einfugt, ist die Anprobe und
Vorstellung der Tracht: ,,Das sieht doch gut aus!* - ,,So werde ich als verheiratete Frau sein.*
- ,,Ab jetzt immer so* - ,,So, das sitzt jetzt. Ich kann mich jetzt auch besser bewegen.” - ,,Da
sieht gleich jeder, du bist verheiratet.“ - ,,Geht sonst noch jemand aus Dubring so?* -

,Niemand, ich bin die einzige, aber darauf bin ich auch stolz. (...)*

Indem sie sich ganz dem von ihnen selbst inszenierten Handlungsablauf widmen und sich
inhaltlich darauf beziehen konnen, wird den Protagonistinnen die Gespréachsfihrung sehr
erleichtert. Immerhin hatten die Schwestern die Tracht zuvor tatsdchlich noch nicht
gemeinsam angeschaut - diese Tatsache lieferte ja auch die Filmidee. Dennoch: Es ist schon
ein Glucksfall, mit derartigen Darstellerinnen gesegnet zu sein. Allerdings hatte die Suche
nach einem passenden Paar auch mehrere Jahre in Anspruch genommen, wobei betont werden
muss, dass die sehr lange Vorbereitungszeit nicht auf die hohen Anspriiche an die
darstellerischen Fahigkeiten und die sprachliche Eloquenz der Protagonisten zuriickzufiihren
ist. Aber dennoch: Es liegt auf der Hand, dass ein Anforderungsprofil bestand, in dem auch
diese Faktoren eine Rolle spielten...

Mischtypen: ,,Der innen/auflengerichtete Dialog*

Ein Beispiel fir die Mischtypen, die bei gefilmten Interviews moglich sind und nicht alle
benannt werden konnen, ist der ,,innen/aullengerichtete Dialog™. Er soll hier als sicher
wichtigste Mischform vorgestellt werden. Sein Ausgangspunkt ist ebenfalls ein inszeniertes
Gesprach zwischen den Protagonisten, bei dem jedoch der Interviewer explizit oder implizit
von den Protagonisten einbezogen wird, ohne dass er sich am Gespréch beteiligt; da er jedoch
der Impulsgeber der Unterhaltung ist, liegt diese Gesprachsoffnung nahe und entspricht mehr
der vorfilmischen Realitdt als der tatsdchlich artifizielle ,,innengerichtete Dialog®. Ein
Gesprichsauszug aus dem Film ,,Ach wir" ich doch ein Junggesell geblieben* kann die
unterschiedlichen - sowohl nach innen als auch nach auRen gerichteten - Sendungsrichtungen

der Aussagen verdeutlichen.

Wie die Kutschenmannschaft, so besuchte ich auch den Guckekastenmann mehrfach und
filmte ihn bei der Erstellung seines Guckekastens, in den man beim Heischegang gegen eine
kleine Gebuhr Einblick erhalt. Der junge Mann lebte bereits seit mehreren Jahren mit seiner
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Freundin zusammen und war Vater einer mehrjahrigen Tochter. Er hatte ein ganz besonderes
Ziel vor Augen: Er wollte erster Kiichenbursche und damit Vorsitzender der
Lichtmessgesellschaft werden. Dies war fir die Anerkennung im Dorf von grofl3er Bedeutung.

Ich gewann das Paar fur ein Interview, bei dem sie ihrer Arbeit an der Fertigstellung des
Guckekastens nachgehen sollten. Auf die Bitte, den Konflikt zwischen den beiden wegen
seiner weiteren Teilnahme am Brauch zu thematisieren, entwickelte sich folgendes Gesprach:
»Wer Lichtmess nicht mitmacht, ist kein Spergauer (...) und deshalb denke ich mal, dass sie
das auch versteht, dass ich daltester Kiichenbursche machen mdchte, weil sie ja selber
Kiichenméddchen gemacht hat.“ Sie lacht: ,,Aber ich habe nicht dltestes Kiichenmédchen
gemacht, also musst du auch nicht dltester Kiichenbursche machen.* - ,,Doch®. - , Na, da kann
ich mich ja sowieso nicht durchsetzen. In Bezug auf Lichtmess haben die Frauen sowieso
nichts zu sagen. Absolut nichts...“ - ,,Da steht mein Schwiegervater voll hinter mir, meine
Schwiegermutter zwar nicht so, aber mein Schwiegervater auf jeden Fall. Und jeder
méannliche Spergauer auch.*

Dieses Beispiel sollte noch einmal verdeutlichen, dass die Anforderungen der
»innengerichteten” Dialogformen an die Protagonisten die des bereits beschriebenen
»auBengerichteten Monologs* noch iibertreffen, da sie sich nicht nur zu einer von auflen an sie
herangetragenen Frage auflern, sondern aus dem angebotenen Impuls heraus ein
eigenstandiges Gesprach entwickeln und (die beschriebene Sonderform nicht einbezogen) den
Eindruck erwecken sollen, als sei die Unterhaltung nicht angeleitet, sondern habe sich
selbstandig und in einer alltaglichen Situation entwickelt.

Die Interviewformen des Dokumentarfilms in der Ubersicht
Hier die Tabelle

Fazit

Obgleich es mein Ziel war, den unterschiedlichen Interviewformen mit ihren jeweiligen
Besonderheiten gerecht zu werden, ohne dabei in besonderem Malie Partei fiir einen Typ zu
ergreifen, so dirfte dennoch eines deutlich geworden sein: Sowohl vor dem Hintergrund
enorm gestiegener Anspriche an die filmischen Standards und die narrativen Eigenschaften
kulturwissenschaftlicher Filme als auch vor der Folie der Diskussion um die Emanzipierung
der Subjekte im Forschungs- und natlrlich auch im Filmprozess entsprechen

Interviewformen, die Wissenschaftler im Gesprach mit den Protagonisten zeigen, kaum noch
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den heutigen Filmstandards, wie sie nicht nur im Fernsehen, sondern etwa auch auf Festivals
offenbar werden.

Der sich selbst als Vermittlungsform zu erkennen gebende ,,aullengerichtete Dialog™ ist
unmodern geworden; zu sehr unterbricht er die filmische Erzéhlung, zu stark ist die Prasenz

des Wissenschaftlers, zu wenig steht der Befragte im Mittelpunkt des Geschehens.

Dennoch bleibt festzuhalten, dass der ,,aulengerichtete Dialog* als Interviewform in hohem
Male selbstreflexiv ist und Uber inhaltliche und methodische Strategien des Wissenschaftlers
sowie Uber die zwischen ihm und dem Protagonisten bestehenden Kommunikationsformen
Aufschluss geben kann. Der mit dieser Interviewform einhergehende Bruch der
notwendigerweise fiktionalen filmischen Erz&hlweise (Vgl. Ballhaus In: Ballhaus/Engelbrecht
1995: 37 ff) unterstreicht deren selbstreflexive Botschaft; dass diese selten intentional
ausgesendet wurde, sondern eher unreflektiertes Ergebnis einer spezifischen

Interviewsituation war, mindert keinesfalls ihren Nutzen fir eine Filmanalyse.

Sowohl die auf einen ,,auBengerichteten Monolog* als auch die auf einen ,,innengerichteten*
Dialog* zielenden Interviewformen bieten den Befragten deutlich mehr Raum zur
Selbstdarstellung und Artikulation; anders als beim ,,aulengerichteten Dialog™ stehen sie nun
im Mittelpunkt des Geschehens. Bei den ,,monologischen® Interviewtypen ist es eine Person,
deren Aussage oder Erzahlung sich an imaginédre Dritte aulRerhalb des Bildes richtet, beim
»innengerichteten Dialog™ sind es zwei oder mehr Personen, die — gelenkt vom Interviewer —
miteinander kommunizieren. Die Wissenschaftler als Beteiligte des Filmprozesses sind

zugunsten der Darsteller zuriickgetreten.

Diese Konsequenz entspricht sowohl einem kulturwissenschaftlichen Diskurs, dessen
Reflexionen ebenfalls in starkem Malie der Einbeziehung der befragten Menschen in den
Forschungsprozess und in die Ergebnisse galten, als auch einer Darstellungsweise, die sich
dem Medium Film als narrativer Vermittlungsform verpflichtet flihlte. Die hier beschriebenen
Interviewformen ordnen sich der Filmerzédhlung umso deutlicher unter, je mehr sie
,innengerichtet erscheinen und damit den Entstehungskontext des Interviews ausblenden. Ist
dies bereits beim ,,aulengerichteten Monolog* der Fall, da dessen Richtung undeutlich wird,
so gilt dies fiir die ,,inneren” Dialogformen umso mehr: Eine Riickbeziehung auf die

Interviewsituation ist nicht mehr moglich — und auch nicht gewdinscht.
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Ein Problem der neuen Interviewformen im kulturwissenschaftlichen Film wurde bisher zu
selten erkannt und benannt: Die in immer stdrkeren MaRe auf die Befragten zulaufenden
Interview- und Darstellungsformen erfordern von den Protagonisten eine mit den Anspriichen
an das Erzahlmedium Film proportional wachsende Fahigkeit, sich ins Bild und ins Wort zu
setzen. Rede und Antwort stehen geniigt den Standards des kulturwissenschaftlichen Films
nicht  mehr; neben der  Fahigkeit zur  Selbstinszenierung  missen  die
dokumentarfilmgeeigneten Amateurdarsteller auch tber eine gefallige Artikulationsfahigkeit
verfiigen: Erst diese befahigt sie zur erwiinschten selbstdndigen Rede. Wenn dies alles
stimmt, sind wir mit unseren Protagonisten zufrieden; vielleicht manchmal weniger deshalb,
weil wir sie im Filmprozess emanzipiert haben, sondern mehr deshalb, weil wir den immer

groRer werdenden medienimmanenten Anspriichen gentigen wollen.

Die neuen Formen des Interviews im kulturwissenschaftlichen Films sind gut, weil sie die
Menschen pragnanter und adéquater ins Bild setzen als dies fruher der Fall war, weil sie den
Sehgewohnheiten jeden Publikums zu entsprechen vermdgen und sich als narrative und
bewegte Vermittlungsform viel besser in das Medium Film integrieren kénnen als es starre
Interviews oder ,,Talking Heads*“ vermochten. Sie sind schlecht, weil diejenigen
gesellschaftlichen Randgruppen, die wir selbstverstandlich zu unserer Klientel zahlen, selten
uber die Fahigkeiten verfiigen, sich so eloquent zu Wort zu melden, wie es diejenigen
Interviewformen erfordern, die mit Erzahlimpulsen eigenstdndige und anschauliche
Erzahlungen der Protagonisten hervorrufen wollen. Die immer deutlicher auf ihre filmische
Eigenschaft befragte verbale Artikulation bringt das Problem mit sich, dass wir den
Protagonisten zunehmend groRere Qualitdten als Laienschauspieler, Selbstdarsteller und
redegewandte Akteure abverlangen.

Die neuen Interviewformen sind zweischneidig, weil mit der immer eleganteren Verwendung
von Erzéhlfragmenten im Film, der perfekten Heraustrennung dieser Fragmente aus dem
Erzahlkontext und der Bemiuhung um deren Anpassung an die filmische Diegese die
Moglichkeit groRer geworden ist, Entstehungszusammenhange zu eliminieren, den
Gespréachskontext zu vertuschen, Erzahlfragmente dem eigenen Aussagewunsch dienstbar zu
machen und Authentizitat, Wahrhaftigkeit und Naturlichkeit auch dort zu vermitteln, wo sie

nie bestand.

Ich vermag alles in allem keinen Konigsweg des Interviews im kulturwissenschaftlichen Film

zu benennen und will am Ende nicht verhehlen, dass Interviews im Film ein nicht leicht zu
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I6sendes Problem darstellen. Wir missen mit hohem technischem Aufwand zu Ergebnissen
kommen, die - obgleich in einer artifiziellen vorfilmischen Realitdt gewonnen - Aufschlisse
uber eine von den Filmarbeiten noch ganz ungestorte nichtfilmische Realitat vermitteln
sollen. Voraussetzung fur die Authentizitat von Aussagen oder Erzdhlungen der im Interview
um Antwort oder Rede gebetenen Befragten ist eine Gesprachssituation, in der wir als
Wissenschaftler unsere eigene Authentizitt vermitteln konnen, in der wir unser Interesse
glaubhaft und nachvollziehbar offenlegen konnen, in der wir zwar unser Wissen nicht
verleugnen (gerade damit unterstreichen wir unsere Ernsthaftigkeit und unterscheiden uns
vom ublichen Fernsehjournalismus), aber dennoch unsere Neugier und Empathie zeigen
konnen, in der wir Offenheit und Verstandnis fiir fremde Lebenswelten glaubhaft machen
koénnen, in der wir unsere Dankbarkeit darliber deutlich machen kénnen, dass wir flr eine Zeit
an dieser Lebenswelt Anteil nehmen und sie dokumentieren durfen. Wenn uns das alles
gelingt, werden wir die Entscheidung tber den zu wéhlenden Interviewtyp der jeweiligen
Situation so anpassen, dass er den Vorstellungen, Wiinschen und Mdglichkeiten der von uns
befragten Menschen entspricht. Auch wenn die einen Interviewtypen selbstreflexiver sind als
die anderen: Im fertigen Film wird dennoch in der Regel deutlich, ob wir den Protagonisten
die Antworten mihsam abgerungen haben oder die Erzéhlungen einer fruchtbaren und

positiven Kommunikationssituation entsprangen.

Diese Dokumentarfilmtypen sind eng verkniipft mit der ,,Entfesselung der Kamera®, ermdglicht durch die
Entwicklung des synchronen und beweglichen Pilottons in den finfziger und dessen endgultigen
Durchbruch in den sechziger Jahren. Vgl. dazu Diercks In: Zimmermann 1994: 61-80, der den Zeitpunkt
wesentlich friiher ansetzt. Vgl. auch Schibel und Zimmermann In: Heller./Zimmermann 1990: 68-75,103
ff. Siehe auch Hoffmann 1996: 37f.

Zur Frage der Entwicklung und Stagnation von Standards im kulturwissenschaftlichen Film vgl. Taureg
1983: 32 ff sowie Grunsky-Peper 1985: 245-254 und Ballhaus 1987: 108-130 sowie Ballhaus In: Lipp u.a.
2002: 109-125.

Zur rigiden Verharrung des IWF in den von ihm vertretenen Standards bezogen etliche Filmschaffende
kritisch  Stellung, dies é&nderte jedoch vorerst nichts; erst die kritischen Stellungnahmen des
Wissenschaftsrates zum IWF - vgl. Ballhaus 1987: 125 - und die daraus resultierenden Auswirkungen, die
beinahe zur SchlieBung des Institutes fiihrten, zeitigten Konsequenzen, deren Ergebnis heute noch gar nicht
abzusehen ist.

Zur filmspezifischen Feldforschung siehe Ballhaus In: Ballhaus/Engelbrecht 1995: 13-46.

> Mehr zur Durchfiihrung dieses Projektes und der Probleme im IWF in Ballhaus 1987: 122-125.

Manfred Hattendorf hat den Begriff Authentisierungsstrategien geprégt, der aber im Gegensatz zu den hier
beschriebenen Authentizitatssignalen eine absichtsvolle Verédnderung der vorfilmischen Realitdt zum Zweck
einer VVortduschung von ungestellter Wirklichkeit konnotiert., In: Hattendorf 1999: 84 ff.

Zur vorfilmischen Situation, die ich als Chance und Dilemma gleichermaRen betrachte, sowie zur
Bedeutung des Drehteams und zu dessen mdglicher und sinnvoller Konstellation mehr in Ballhaus In:
Ballhaus/Engelbrecht 1995: 13-46.

Im kulturwissenschaftlichen Diskurs besteht mittlerweile Einvernehmen dartber, dass Film als fiktionaler
Konstruktion das Wesen der Narrativitdt innewohnt. Zur Fiktionalitat als notwendigem Bestandteil des
Films siehe Hohnberger 1988: 107. Zur Narrativitat des Dokumentarfilms siehe auch Kiener 1999: 36f. Sie
vertritt die These, dass im kulturwissenschaftlichen Diskurs noch immer ein Dogma besteht, das fiktionale
bzw. narrative Elemente im kulturwissenschaftlichen Dokumentarfilm stigmatisiert.

Der Begriff ,,on* bezeichnet den Umstand, dass die sprechende Person zugleich im Bild zu sehen ist. Dem
wird wiederum der Ton aus dem ,,off* begrifflich gegeniibergestellt; hier wird die sprechende Person eben
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nicht von der Kamera erfasst — sie agiert entweder im Hintergrund oder wurde aus einer anderen Aufnahme
hinzugemischt.

Zur ,,Distanzierung des Betrachters vom Thema® durch den ,,vermittelnden Apparat” und ,,den Sprecher*
siehe auch Huber In: Hoffmann 1996: 239f.; seiner Zeit diskursiv weit voraus — auch zur Frage der
Wirklichkeit des Dokumentarischen: ders.: 244 ff.

In einer derartigen Interviewsituation ist es sicher von Vorteil, sich noch an bestimmte Ausdriicke zu
erinnern, die in der vorangegangenen Feldforschung bereist genannt wurden. Diese konnen als
,Signalgeber* Erzahlungen besonders leicht in Gang setzen. Im Ubrigen ist es bemerkenswert, wie
gleichlautende Aussagen mehrfach ohne jeglichen Authentizitdts- oder Originalitatsverlust zum besten
gegeben werden kdnnen. Allerdings ist dabei auf eine tiickische Redewendung zu achten, die sehr gern
verwendet wird: ,,Wie gesagt™ oder ,,wie ich bereits erzéhlt habe* schleichen sich fast unbemerkt in eine
Aussage und stéren dann die Filmerzéhlung ganz ungemein.

Vgl. dazu Witte In: Ballhaus 2001: 225-259. Auf diese Tatsache hat der Filmemacher Horst Kénigstein mit
einem eigenen Filmgenre, dem ,,Dokudrama“ reagiert; darin mischt er Dokumentar- und Spielfilmszenen
oder verdndert letztere so, dass sie eine dokumentarische Authentizitét vortduschen. Dieses ,,Spiel mit den
Wirklichkeiten ist Resultat der Uberlegung, dass der Wirklichkeit vieler Milieus nicht mit einem
puristischen Dokumentarismus beizukommen ist. Siehe dazu: Krieg 1991.

In klassischen erklardokumentarischen Filmen dominiert der Off-Kommentar gegeniiber dem Bild, das
lediglich die Argumentation des Kommentars zu unterstitzen scheint und auf diese Weise in seiner Funktion
zu einem Beleg- oder Illustrationsmittel fir den gesprochenen Text reduziert wird. Der Kommentar ist
hierbei ein ,,Erkldrer von Realitdt* (Hohenberger 1988: 121), eine ,,autoritdre Instanz, die das Wissen tiber
den Gegenstand und die Macht {iber die Bilder hat.”“ (ebd.: 122). Er stiilpt dem Bild eine vorgefertigte
Interpretationsmatrize Uber, die dem Rezipienten vorschreibt, wie er das Filmgeschehen zu deuten hat. Eva
Hohenberger betont jedoch auch, dass der Kommentar dennoch nicht von vornherein zu verurteilen sei. Er
kdnne dazu dienen, das abgebildete Geschehen auf eine flir den Rezipienten nachvollziehbare Weise zu
strukturieren. Somit unterstiitze er den narrativen Fluss des Filmgeschehens, indem er iber den Aufbau von
Raum und Zeit und die Einordnung in einen gréfReren Bedeutungszusammenhang die Bilder zu einer
Geschichte verschmelzen lieRe, ihnen Kontinuitét verleihe. Eine wichtige Funktion des Kommentars kdnne
es aber auch sein, Distanz zum Dargestellten zu schaffen, so dass dem Rezipienten die Mdéglichkeit zum
Widerspruch gegenuber der Bildinformation eingerdumt werde.
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den Wissenschaftlichen Film Géttingen. (C 1695), 16 mm, 52 Min.

1994  Wo noch der Herrgott gilt... — Katholisch sein im Eichsfeld. [Langfassung] Institut
fir den Wissenschaftlichen Film Gottingen (W 2204) und Gesellschaft fir den
kulturwissenschaftlichen Film Géttingen, Betacam SP, 49 Min.
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1995

1996

2001/2

2002

Uber der Kohle wohnt der Mensch — Wandlungsprozesse der sorbischen Kultur in
der Niederlausitz. Institut fur den Wissenschaftlichen Film Gottingen (W 2250) und
Gesellschaft flr den kulturwissenschaftlichen Film Géttingen, Betacam SP, 70 Min.

Ach wdr® ich doch ein Junggesell‘ geblieben... — Spergauer Lichtmess — Ein
Junggesellenbrauch. Institut fur den Wissenschaftlichen Film Gottingen und
Gesellschaft flr den kulturwissenschaftlichen Film Gottingen, Betacam SP, 58 Min.

Serbski so6n. Sich sorbisch trauen. Gesellschaft fur den kulturwissenschaftlichen
Film Gattingen, Betacam SP, 72 Min.

Zum Nachbarn tber das Groflie Meer. Geschichten von Wasser und Eis. Gesellschaft
fur den kulturwissenschaftlichen Film Gottingen, Betacam SP, 60 Min. u. 70 Min.
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