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1. Erstens kommt es immer anders und zweitens als man denkt.

Reflektierende Gedanken iiber Erwartungen, Erfahrungen und Methoden bei der Forschung

a- Ein Feld ist kein Uhrwerk

Es ist sicherlich nichts Neues zu erwihnen, dass das Feld fiir EthnologInnen stets eine unwég-
bare Komponente im Kontext einer Forschung stellt. Anders als bei naturwissenschaftlichen
Untersuchungen kénnen wir die Parameter eines Projekts nicht berechnen oder programmie-
ren. Es wire konnte sonst schwerlich von einem Feld die Rede sein. Nach fast fiinf Jahren
Studium der Europiischen Ethnologie ist mir das durchaus bewusst. Und dennoch bin ich vor
gescheiterten Erwartungen nicht gefeit. Der Blick zuriick lohnt sich: Womit habe ich gerechnet
und wie war die Realitit im Feld? Unsere Forschung zum Thema , Wie sieht die Krise aus?“ war
die lingste und umfangreichste Forschung, die ich bisher durchgefiihrt habe - zumal gekoppelt
an das Medium Film, womit ich bisher keinerlei Erfahrung hatte. Im Zeitraum eines Jahres gab
es immer wieder Schliisselmomente, die mein Denken und Wahrnehmen in eine neue
Richtung gelenkt und das finale Produkt letztlich beeinflusst haben.

Die Kalkulation meines Forschungsprojekts zu Beginn der Recherchephase habe ich als eine
Herausforderung empfunden. Viele der Ideen sind zum Zeitpunkt des Exposé-Schreibens noch
sehr vage. Es ist der altbekannte Widerspruch zwischen Beweisen-Wollen, dass das Thema re-
levant und spannend ist und gleichzeitiger Unwissenheit iiber das Feld selbst. Trotzdem ermdg-
licht eine Vorstellung oder Frage an ein Feld natiirlich den Zugang erheblich — auch wenn die
Frage sich als fiir die ProtagonistInnen irrelevant herausstellen sollte.

Mit einem dhnlichen Zustand sah ich mich zu Beginn der Forschungsphase konfrontiert. Mit
der grundsitzlichen Anforderung im Hinterkopf, einen Film ,iber die Krise® zu produzieren,
schleppte ich den Begriff in jeden Winkel des Feldes — und nahm erst spéater wahr, dass er sich
ohne mein Zutun nicht, oder zumindest in einer anderen Gestalt, dort befinden wiirde.
Dennoch, wenn ich zuriick zu den Anfingen schaue, hat mir diese aktive Suche nach der Krise
—und ich wollte unbedingt einen Film mit TanzerInnen machen — im zeitgendssischen Tanz
erst viele Ideen erdffnet. Beim Durchdenken des Verhiltnisses von Krise und Tanz bin ich auf

viele Aspekte gestofien, die meine Arbeits- und Denkweise wihrend der Forschung beeinflusst



haben — auch, wenn sie letzten Endes nicht im Film thematisiert werden. So zum Beispiel der
Aspekt der Inkorporierung von Krise durch den Tanz. Tanz als K&rperpraxis habe ich zuguns-
ten des Fokus' Tanz als Lebensweise fallen gelassen, auch wenn ich nach wie vor grofies
Interesse an der Frage habe, wie die , Korperpraxis Tanz“ dabei hilft, Krise erstens zu fithlen und
zweitens zu verarbeiten. Ich vermute jedoch, dass die Analyse solcher wenig bewusster Praxen
einer intensiveren Forschung und vor allem einer Teilnahme an der Praxis bediirfte.

Weiterhin habe ich — aus Mangel an Bestitigung innerhalb des Feldes — den Aspekt der Krisen-
flucht fallen gelassen, unter anderem weil er innerhalb der Kategorie ,, TédnzerIn® nicht funktio-
niert. Die Bedingungen, unter denen TénzerInnen leben, sind iiberall prekar. Es handelt sich
vielmehr um einen geistigen Austausch, der in Stidten mit einer groffen Dichte an ,Kreativen®
fruchtbarer, wo das Netzwerk grofer und das Interesse reger ist. Nur weil Deutschland wirt-
schaftlich weniger von einer Staatshaushaltsverschuldung betroffen ist als Spanien oder Portu-
gal, heifdt es nicht, dass es sich in Deutschland mit Tanz besser verdienen lésst. Im Gegenteil,
gerade weil so viele TédnzerInnen in Berlin leben, ist die Dichte an unbezahlten Engagements
enorm. Deshalb store ich mich im Nachhinein ein wenig an unserem Ansatz, die
ProtagonistInnen einzeln, in ihrer konkreten Spezifik analysiert zu haben, anstatt vielmehr auf
Vernetzungen der drei Frauen untereinander einzugehen, Gemeinsamkeiten herauszuarbeiten.
Ziel war es sicherlich, moglichst unterschiedliche Facetten des Tédnzerinnen-Seins zu
beleuchten, das schlief3st Gemeinsamkeiten noch nicht aus, aber im Riickblick frage ich mich,
ob die Isolation der drei Protagonistinnen untereinander ein Konstrukt unserer Forschung ist
oder ob sie sich natiirlicherweise aus dem Feld ergeben hat, weil sich die drei vorher ohnehin
nicht kannten.

Die grofite Krise fiir mich als Forscherin selbst, war jedoch die ewige Suche nach der Krise, das
Nicht-Greifen- oder -Orten-Konnen. Einerseits war ,die Krise“ samt ihrer Konsequenzen omni-
présent, aber eben nicht in Form eines Ereignisses oder eines wirtschaftlichen Prozesses, son-
dern in jeder Faser des TdnzerInnenalltags. Krise war sozusagen der Inbegriff fiir ,eine schwie-
rige Zeit“. Andererseits wurde sie von unseren Protagonistinnen nie erwéhnt. Dieses Paradox
hat mich lange unschliissig gemacht und dazu gefiihrt, dass ich die Krise selbst ansprach: ,Wo-

durch spiirst du als Ténzerin die Folgen der Wirtschaftskrise?” - darauf gab es nur verklausulier-



te Antworten: ,Die Companies werden immer kleiner” (Interview Anna am 27.08.212; vgl.
auch Interview mit Sarah am 04.09.212) oder ,,Es gibt nicht mehr so viel Férderung“ (ebd.).
Aber konkret am eigenen Leib gespiirt haben es Sarah (23), Karla (24) und Anna (28) nicht. Sie
sind auch noch zu jung, um Vergleiche anstellen zu konnen: Es gibt kein ,,damals®, es gibt nur
das , heute®. Zudem ist es irrelevant. Die Drei miissen einfach zusehen, wie sie iiber die Runden
kommen, dass sie sich nicht ausnutzen lassen, da ist es gleich, ob die Bedingungen jemals anders
waren als sie heute sind. (vgl. Interview mit Anna am 27.08.2012). Statt aufzubegehren, richten
sie sich ein und strukturieren ihr Leben mit dufserster Prézision und Selbstdisziplin. Darin zeigt
sich die Krise — als Adaption an das Prekire.

Mein Forschungsvorhaben, zu ,untersuchen, wie unterschiedliche Faktoren sich so akkumulie-
ren, dass die Lebensrealititen von TdnzerInnen als Krise wahrgenommen werden® (Exposé vom
9.7.12), erwies sich aus eben diesem Grund als hinfillig: Die Lebensrealititen werden nicht als
Krise wahrgenommen, hochstens als Stress, Zeit- und Geldnot oder Nahrboden fiir etwas Neu-
es. Nachdem uns das bewusst wurde, konnten wir uns von den hélzernen Ausfithrungen zur
Krise im zeitgendssischen Tanz gerne verabschieden und stattdessen bewusster auf die Kraft der

Korpersprache in den Performances setzen.

b- Ein Filmteam ist kein Uhrwerk. Sehr kurze Notiz zum Umgang mit der Kamera.

Uber dreizehn Stunden Rohmaterial ist sicherlich eine Menge in Anbetracht des Umfangs der
zu erbringenden Leistung fiir das Master-Seminar. Ich muss jedoch hinzufiigen, dass das Studi-
enprojekt fiir mich schnell mehr war als nur ein ,,Uniprojekt“.Trotzdem war es das erste Mal,
dass ich einen Film gedreht habe, das erste Mal, dass ich sozusagen ,visuell denken® musste, es
nicht nur um den Inhalt, sondern zu beinahe iibermichtig grofden Teilen um die Form ging: die
Bilder, die Einstellungen, aber auch die Prézision und letztlich die alles bestimmende Erkennt-
nis: Du musst mit dem Material arbeiten kénnen, so wie es ist. Ich kann nachdrehen, aber ich
werde eine Situation so wie sie sich im Moment darstellt, nie wieder nachtréglich einfangen.
Vielleicht lag es an dieser Unsicherheit, dass ich mir zur Strategie machte, moglichst viel im
Vorfeld zu planen. Vielleicht lag es aber auch an der Angst vor Diskontinuitdt beim Schnitt, vor

zu wackeligen Bildern oder vor schlechtem Ton. Die Vorstellung, die Zeit anderer Leute in Be-



schlag zu nehmen und dann keine zufriedenstellenden Aufnahmen zu haben, hielt mich davon
ab ,mal eben so zu filmen®. Im Nachhinein wiirde ich mir wiinschen, dass wir viel 6fter, viel
ungezwungener und an noch mehr verschiedenen Orten gedreht hitten, einfach mit der
Kamera mitgekommen wiren, um daraus vielleicht winzige Momente der Spontaneitit zu
filtern, die mir in der jetzigen Version mitunter fehlen. Vielleicht wire auf diese Art und Weise
das Nachzeichnen der unter a) erwdhnten Vernetzung unter den Tdnzerinnen moglich
gewesen.
Weiterhin erwihnen, aber hier nicht weiter ausfithren méchte ich folgende Erkenntnisse:
= Der Schnitt macht den Film: Ich habe es als ungeheuer schwierig empfunden, mich im
Schnitt fiir die Betonung und damit gegen die Erwdhnung anderer bestimmter Themen
zu entscheiden. Ich glaube, man kann dabei zwei Strategien verfolgen: Entweder man
entscheidet sich fiir das Bild — was passt visuell besser zusammen? - oder fiir den Inhalt —
welche Themen habe ich aus der Erfahrung mit der Person heraus als relevant wahrge-
nommen? Welche Themen hat sie/er von selbst angesprochen? Welche Themen tauchen
immer wieder auf? Ich habe mich meistens fiir die zweite Variante entschieden und war
im Vorabscreening mit den Tanzerinnen sehr erleichtert, als sie mir versicherten, sie
fithlten sich addquat ,dargestellt®.
= Gemeinsam an einem Film zu schneiden, ist nicht unproblematisch, weil zwei Visionen
von einem Film aufeinandertreffen, die zu einer gemeinsamen gemacht werden miissen.
= Es wiirde sich lohnen, Szenen linger als nétig zu filmen, damit man fiir den Schnitt
noch Puffer hat. Abgesehen davon werden die Gefilmten lockerer, wenn der ,offizielle
Teil” vorbei ist. Das wollte ich aber ungern ausnutzen.
2 Auflerdem: Ton immer mithdren — das ging bei unserer Kamera leider nicht und hat mir
wiahrend des Drehens einigen Stress bereitet; Richtmikros moglichst immer in gleichem
Abstand vor die Person halten; grofie, leere Rdiume vermeiden — fiir den Ton; dunkle

Riaume vermeiden — fiir das Bild.



2. ,Dancing the Crisis“: Ethnografischer Film oder experimentelle Dokumentation?

Zur Dreiecksbeziehung zwischen Film, Ethnografie und zeitgendssischer Kunst

»What is the anthropological way of seeing?“ fragt sich nicht nur Anna Grimshaw (2005: 18),
Professorin fiir Visuelle Anthropologie in Atlanta, — es ist die fundamentale Frage der visuellen
Anthropologie, die sich spitestens seit den achtziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts als
Unterdisziplin der Ethnologie/Anthropologie etabliert hat. Film nicht nur als dokumentari-
sches, illustratives Mittel in Feldforschungen, sondern als eine eigenstdndige Sprache, mit ei-
nem spezifischen Erkenntnispotenzial zu verstehen, wurde im Zuge der Writing Culture Debat-
te ein grundlegende Mission in der Agenda der Visuellen Anthropologie. Mit den Arbeiten Jean
Rouchs, David und Judith MacDougalls, Robert Gardners oder Timothy Aschs gewann Film als
ein subjektives und reflexives Genre (vgl. Pink 2006: 12) seit den 60er Jahren immer mehr An-
erkennung innerhalb der Anthropologie. Dennoch: ,ethnographic film as such has remained
somewhat peripheral to the mainstream documentary tradition® (Basu 2008: 94).

Was genau der ,ethnografische® oder der ,Ethnofilm® ist, kann, kénnen koénnte oder kénnen
miisste, oder ob und wie er sich vom Dokumentarfilm tiberhaupt unterscheidet, mochte ich an
dieser Stelle nicht erdrtern. Vielleicht greife ich das in meiner Masterarbeit auf.

Interessanter im Hinblick auf meinen vorliegenden Film ,Dancing the Crisis“ ist die Frage, was
an diesem Film ,ethnografisch® ist.

Fakt ist, er reiht sich weder in die Tradition der von Judith und David MacDougall geprigten
»Konigsdisziplin“ des ,,observational cinema“ (siehe bspw: Grimshaw 2009), weil wir insgesamt
wenige reine Beobachtungen, keine teilnehmende Beobachtung, stattdessen relativ viele insze-
nierte Interviews gefilmt haben. Noch ist unser Film David MacDougalls weiterentwickelter
Form des ,,participatory cinema*“ (s. MacDougall 1998) zuzuordnen, weil wir unsere Beziehun-
gen zu den Protagonistinnen im Film nicht thematisieren. Es ist nicht so, dass wir dariiber nicht
nachgedacht hitten, aber letzten Endes ist der Impuls des selbstreflexiven Filmemachens an ei-
ner Unschliissigkeit iiber die Form der Umsetzung innerhalb des Films gescheitert: Selbstpra-
sentationen von uns als Filmemacherinnen in gleichem Stil wie die der Ténzerinnen, Inter-

views als Dialoge aufnehmen waren Ideen, die uns aber im Kontext des Gesamtfilms zu viel



Raum einzunehmen drohten. Unsere Motivation als Filmemacherinnen, unser Interesse am
Thema und unsere Beziehungen zu den Protagonistinnen sollten nicht im Vordergrund stehen,
sondern die Visionen und Probleme der Ténzerinnen. Bei einem 30-miniitigen Film bleibt
nicht viel Zeit, Inhalt und Metaebene - in Form einer Reflexion der eigenen (filmischen) For-
schungspraxis - unterzubringen. Aber die Frage nach méglichen Formen einer Methodenre-
flexion im Film bleibt fiir mich spannend und ist ein potenzielles Thema meiner Masterarbeit.
Unser Ansatz war eher ein distanzierter: Es ist nicht ,,unser Feld®, was wir zeigen, wir sind
nicht in das Leben der anderen ,eingetaucht” (vgl. Ravetz 2005: 72). Stattdessen haben wir die
Protagonistinnen gefragt, was sie von ihrem Leben zeigen wollen, zugehort, was sie sagen wol-
len und gesehen und gefiihlt, was sie getanzt haben. Wir haben versucht, uns offen zu halten
fiir die Belange der drei, haben uns Orte vorschlagen lassen, wo wir drehen konnen, Aspekte im
Leben, die die Tdnzerinnen zeigen wollten. Trotzdem wiirde ich unsere Rolle am ehesten als
die zweier Regisseurinnen betrachten: die Puzzlestiickchen, die uns angeboten wurden, in eine
Struktur zu bringen, Unklarheiten anzusprechen, Inhalte zu ordnen und zu sortieren. Insofern
vermag es die Bezeichnung ,ethnographic documentary” (Crawford 1993: 74) wohl am ehesten,
unser filmisches Produkt einzuordnen: Es ist ein Film, der prinzipiell jedem/-r Zuschauer/in
zugdnglich ist und der mit Erfahrungsberichten und dem Evozieren von Erfahrung auf Seite der
ZuschauerInnen arbeitet.

Ich wiirde sagen, dass es mein Ziel war, den Tdnzerinnen eine Plattform zu schaffen, auf der sie
sich und das, was sie als krisenhafte Zustinde erleben, darstellen kénnen. Meiner Meinung
nach eignet sich dazu keine ethnologische Methode besser als die filmische. Letztlich ist mein
Ansatz der, iiber Visionen und Imaginationen der Akteurinnen einen Zugang zu ihrem Leben
zu finden, - und Visionen sind von Natur aus oft nicht-sprachlich. ,What we see and what we
know are inextricably bound“ (Ravetz 2005: 73): Uber das Sehen und Fiihlen der Bilder soll ein
Wissen generiert werden, das die sprachlastigen Interviewabschnitte nicht vermitteln kénnen.'
In diesem Sinne stimme ich iiberein mit Anna Grimshaw, die Film als ,,sense-based ways of

knowing“ (Grimshaw 2005: 27) beschreibt, mit Peter Crawford, der dem Film eine evozierende

1 Dafiir kann Sprache im Sinne von Text etwas anderes vermitteln, was in keinerlei Konkurrenzverhéltnis zu
reinen Bildern steht, vielmehr — so schreibt Peter Crawford: ,film as well as text exist neither as pure image nor as

pure word*“ (Crawford 1993: 66).



Kraft (vgl. Crawford 1994: 78 u.a.) nachsagt, die als alternative Form der textlichen Représenta-
tion des Erforschten stark sein kann, oder auch mit Amada Ravetz, die sich fiir eine experimen-
tellere visuelle Anthropologie hin zur freien Kunst einsetzt und ,a rethinking of the role of
imagination in the discipline® (Ravetz 2005: 78) fordert.

Mit ,Dancing the Crisis“ haben wir solche experimentellen Felder der visuellen Anthropologie
abgetastet.” Bei unserer kollaborativen Forschung sehe ich die kiinstlerische Arbeit sowohl auf
der Seite der Filmemacherinnen, als auch auf der Seite der Akteurinnen, die sich auf ganz be-
sondere Art dem Film verschreiben: indem sie ihn mit gestalten. Genauso sehe ich mich als
»artist ethnographer (Heller 2005: 133ff.): Fiir die Performances haben wir uns bewusst fiir
eine aktive Kamerafiihrung entschieden, eine, die mit der Tanzerin interagiert und ganz klar
die Stimmung beeinflusst. Das ist Teil des experimentellen, affektiven Ansatzes, den ich mit
»-Dancing the Crisis“ vertrete: Den Objektivititsanspruch ganz aufien vorzulassen und bewusst
auf die Kraft der Sinne und auf das daraus resultierende Wissen zu setzen, ganz gemifd Randy
Martin: ,Wo die normale Sprache sich nicht mehr eignet, Zusammenhinge zu beschreiben,
konnte die Sprache des Tanzes eine anregende Alternative sein.“ (Martin 2009).

Das alltdgliche Leben so (wieder) zu entdecken als wire es Kunst (vgl. Willis: 3ff.), bedarf eines
gewissen Experimentierens mit methodischen Vorgaben und eine sensorische, affektive Emp-
fanglichkeit auf Seiten der RezipientInnen. Film — ganz egal ob ethnografisch, dokumentarisch,
experimentell oder anders genannt — bietet die Moglichkeit, ethnologische Forschungen leich-
ter, fragmentarischer, sinnlicher, iiber Disziplingrenzen hinweg nutzbar und kontrovers zu
machen und damit etwas zu kreieren, ,that reaches beyond an anthropology ofart. Indeed, it

makes possible the art of anthropology.“ (Grimshaw 2005: 27; kursiv von der Autorin).

2- Wobei hier zu erwihnen wire, dass Tanz in Form von ritualisierter Bewegung und Performativitit in der
Anthropologie stets ein beliebtes (filmisches) Motiv war und ist, aber eben auf dokumentierende, analysierende
Weise (s. bspw. Singer 1972, Turner 1986, Schechner 1988).
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