«Das nenn’ ich Dreistigkeit.»

Konflikte im Verhiltnis von sozialen Akteuren
vor und hinter der Kamera: Bettina Brauns
«Hansaring-Trilogie»

Inga Selck

Die Frage nach der ethischen Dimension des Dokumentarfilmens
bildet in der Filmtheorie ein weitgehend unstrukturiertes Feld. Der
Fokus der Betrachtung richtet sich zumeist auf problematische Fille,
welche die Grenzen des Erlaubten und Ertragbaren herausfordern.
Grundsitzlich konnen aber alle Dokumentarfilme unter ethischen
Gesichtspunkten betrachtet werden, um Praktiken des Filmemachens,
Haltungen von Filmemacherinnen und Muster im Verhiltnis von Fil-
memachern und sozialen Akteuren vor der Kamera oftenzulegen. Pro-
blematisch an dieser filmwissenschaftlichen Perspektive ist, dass ihr der
Einblick in dokumentarische Praktiken fehlt und sich diese anhand
von Filmanalysen héchstens implizit im Text selbst ausmachen lassen.
Es bleiben Fragen offen, die filmanalytisch nicht beantwortet werden
konnen: Gibt es Konflikte abseits der laufenden Kamera? Wie lisst sich
das Rollengefiige der beteiligten Akteure beschreiben? In welcher
kommunikativen Konstellation stehen sie zueinander? Bislang gibt
es nur wenige Versuche, sich diese Informationen durch sozialwissen-
schaftlich orientierte Forschungsmethoden wie Befragungen von und
Interviews mit Filmemachern und Gefilmten anzueignen (vgl. Dono-
van 2012; Nash 2011 u. 2012; Sanders 2012a u. 2012b; Thomas 2012).
Vor diesem Hintergrund versteht sich der vorliegende Artikel als eine
explorative Fallstudie am Beispiel der «Hansaring-Trilogie»," die sich

1 Was LEBST DU? (Bettina Braun, D 2004, 84 min.), Was pu wiLtst (Bettina Braun,
D 2008, 42 min.), Wo steasT pu? (Bettina Braun, D 2011, 91 min.).
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dem Verhiltnis von Akteuren im Dokumentarfilm vor und hinter der
Kamera iiber eine Kombination von Production Studies und Filmana-
lyse nihert: Im Zentrum der Analyse stehen die Produktionsprozesse,
wie sie sich in den filmischen Text einschreiben; erweitert wird diese
Herangehensweise durch ein leitfadengestiitztes Interview mit der Fil-
memacherin Bettina Braun aus dem Jahr 2013.2

Diese doppelte Herangehensweise erlaubt insbesondere, aktuelle
Tendenzen in dokumentarischen Filmen genauer zu erfassen. In thnen
zeichnen sich neue Formen der teilnechmenden Beobachtung ab, die
iiber die intervenierende Stimme der Filmemacher aus dem Oft und
die gelegentliche Sichtbarkeit im Bild hinausgehen. Dabei werden
die Filmemacher selbst zu handelnden Personen im sozialen Setting
«Dokumentarfilmy, zu sozialen Akteuren. Die Rolle ist nicht zufillig,
sondern selbst gewihlt und Bestandteil des dramaturgischen Konzepts.
Wie ich im Folgenden zeigen méochte, hat die damit modellierte kom-
munikative Beziehung zwischen Filmemachern und Gefilmten Kon-
sequenzen, die sowohl die Wahrnehmung der dokumentarischen Qua-
lititen des Films betreffen (im Sinne einer dokumentarisierenden Lektiire
nach Odin [1998]) als auch den Diskurs, den der Film generiert.

Wie komplex die Frage nach den kommunikativen Prozessen und
Rollen im Dokumentarfilm ist, spiegelt sich bereits in der Termino-
logie: Wie nennen wir die Menschen, die gefilmt werden? Diese Aus-
einandersetzung findet sich sowohl in der Dokumentarfilmtheorie
als auch unter Filmemacherinnen und Filmemachern. Im Englischen
spricht man relativ konsequent und einheitlich von subject — die deut-
sche Ubersetzung Subjekt wird zuweilen als «das gefilmte Subjekt»
wiedergegeben, ist aber kein geldufiger Begrift. Im Deutschen gibt
es verschiedene alternative Termini: etwa «Protagonisten», «Gefilmte»,
Darsteller» oder den soziologisch geprigten Begriff «sozialer Akteur»
nach dem englischen Begriff social actor, den Bill Nichols geprigt hat
(vgl. 2001, 5). Die meisten dieser Bezeichnungen sind mehrdeutig,
irrefithrend oder entwerfen bereits eine spezifische Vorstellung davon,
welche Rolle demjenigen zukommt, der an einem Dokumentarfilm
teilnimmt. Je nach sprachlicher Zuweisung indern sich die Vorzei-
chen und Eigenschaften der Rolle, die sich durch die Teilnahme am
Film ergibt. Wihrend der Begriff subject impliziert, dass etwas iiber

2 Bettina Braun, geboren 1969, hat in London Design studiert und ist Absolventin der
Kunsthochschule fiir Medien in Kéln. Sie lebt als freie Filmemacherin und Dozen-
tin in Koln und ist Griindungsmitglied des Frauen-Dokumentarfilm-Netzwerks
«LaDoc».
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jemanden erzihlt wird, die Person zum Gegenstand eines Filmes wird,
beschreibt social actor eine wesentlich aktivere Rolle: eine handelnde
Person — mehr noch, einen Akteur, der sich in einem sozialen Rollen-
geflige befindet und dieses mitgestaltet. In diesem Sinne mdochte ich
auch im Weiteren von sozialen Akteuren (vor der Kamera) sprechen.
Bettina Braun verwendet im Interview den Begrift «Protagonisten».

Das Filmbeispiel

Bettina Brauns partizipatorisch angelegte Langzeitstudie umfasst drei
Filme, die eine Gruppe minnlicher Jugendlicher mit unterschiedli-
chem Migrationshintergrund in und um das Kélner Jugendzentrum
Klingelptitz portritieren: WAs LEBST DU? (2004),Was pu wiLLst (2008)
und Wo steHsT DU? (2011).* Braun hat darin die Jugendlichen Ali und
Moussa el Mkllaki, Kais Setti, Alban Kadiri und Ertan Dinc tiber fast
zehn Jahre hinweg begleitet. Ihre Eltern kommen aus Marokko, Tune-
sien, Albanien und der Tiirkei. Alle sind in Kéln geboren und aufge-
wachsen und entwickeln tiber den Zeitraum der Langzeitstudie sehr
unterschiedliche Bildungsbiografien. Ertan besteht im Laufe des ersten
Films seine Gesellenpriifung zum Elektriker, Ali kiindigt seinen Aus-
bildungsplatz als Glaser, um eine Tanz- und Musikkarriere zu begin-
nen. Er ist wiederholt arbeitslos, landet spiter in einer Zeitarbeitsfirma
und bekommt sein Leben nur schwer in den Griff. Alban macht sich
mit einem Café selbststindig und nimmt daftir einen illegalen Kre-
dit an, der ihn und seine Familie in Schwierigkeiten bringt. Einzig
Kais tiberwindet die Grenzen seines sozialen Milieus, absolviert eine
Schauspielausbildung und wird professioneller Schauspieler. Braun
begibt sich als Akteurin in das hiufig als problematisch beschriebene
Umfeld rund um das Jugendzentrum Klingelpiitz, das pidagogische
Arbeit fur sozial benachteiligte Schichten leistet.

Zugang zum sozialen Feld

Bereits beim ersten Film der Chronik fillt auf, dass die Jugendlichen
extrem medienaftin sind. Sie zeigen keine Scheu, vor der Kamera zu
agieren. Diese Beobachtung fiithrt zur Frage: Wie und mit welchen
Kriterien wihlt die Filmemacherin ihre Akteure aus? Die Grundidee
des Films, so Braun im Interview, stamme aus ihrer Zeit in London,
wo sie beobachtete, wie Jugendliche mit Migrationshintergrund sich

3 2013 erhielt die Filmemacherin flir ihre Trilogie den Grimme-Preis.



76 montage AV 25/1/2016

in Gruppen bewegten, die sozial geschlossen wirkten. Gerade minn-
liche Jugendliche schienen in den Gruppen zu einem extrovertier-
ten Verhalten zu neigen, das man gemeinhin als prollhaft bezeichnen
wiirde. Braun interessierten die komplexen Charaktere und Lebens-
ldufe hinter dem Stereotyp. Durch ihre Erfahrung als Fremde in einem
anderen Land habe sie das Gefiihl der Nicht-Zugehorigkeit erlebt,
das sie im eigenen Land niher erforschen wollte: «Was bedeutet das,
wenn man keinen eindeutigen Sehnsuchtsort hat?» Die Auswahl der
mitwirkenden Jugendlichen war dann eine intuitive Entscheidung. Es
habe wenig Vorlaufzeit zum Kennenlernen im Jugendzentrum ohne
Kamera gegeben. Die Aushandlung der Drehbedingungen begann
nach der Zusage zur Teilnahme, allerdings merkt Braun an: «Die waren
zwar direkt einverstanden, aber ihre Vorstellung von dem, wozu sie ihre
Zusage gegeben haben, war eine ganz andere als meine Vorstellung
davon, was ich von ihnen wollte.»

Vereinbarungspraktiken in der
Dokumentarfilmproduktion

In der einschligigen Literatur werden Aufklirungsgespriche im Vor-
feld des Drehs als informed consent (vgl. Anderson/Benson 1988, 591f)
bezeichnet.” Bill Nichols fasst sie als Priifstein fiir ethische Fragen des
Dokumentarfilms: «This principle [...] states, that participants in a
study should be told of the possible consequences of their partici-
pation» (2001, 10). Nattirlich bleibt dies zumeist ein vager Anspruch.
Er fragt weiter: Wie sollen wir Menschen behandeln, die wir filmen?
Dass diese Frage auch in die andere Richtung gestellt werden kann,
der Filmemacher nicht die alleinige Macht tiber diese Fragen hat und
dass es sich hierbei eher um einen Aushandlungsprozess handelt, soll
im Folgenden verdeutlicht werden.

Neben den interpersonalen Aushandlungen der Bedingungen, die
sich an eine Teilnahme an einem dokumentarischen Film kntipfen,
gibt es bei Beteiligung unterschiedlicher Produktionsinstanzen, etwa
offentlich-rechtlicher Rundfunksender, vorgefertigte Mitwirkenden-
Vertrige.* Diese miissen von den Gefilmten unterzeichnet werden,
damit ein Projekt iiberhaupt stattfinden kann. Jeder Dokumentar-
film erhilt so nicht nur eine ethische, sondern auch eine juristische

*  [Anm.d.Hg.:] Vgl. zum informed consent den Beitrag von Sanders in diesem Heft.

4 Eine Auswertung solcher Vertrige wire fiir das Verstindnis dokumentarischer Prak-

tiken sehr hilfreich.
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Dimension. Auch das in diesem Beispiel beteiligte ZDF machte die
Unterzeichnung eines Vertrags fiir die Protagonisten der Filme zur
Bedingung. Bettina Braun dufert sich dazu kritisch:

Bei allen drei Produktionen war es Thema, weil die Sender von einem
ja erwarten, dass man den Protagonisten so absurde «Unterzeichne-dein-
Leben-wegy»-Vertrige zur Unterschrift vorlegt. [...] Man muss dem Sender
unheimlich viel garantieren. Jeder Mensch, der da irgendwie mal vor der
Kamera auftaucht, soll mir im Grunde unterschreiben, dass ich mit diesem
Material bis ins Jahr Unendlich und wenn es auf dem Mars mal gezeigt

wiirde, alles machen kann.

Fiir den Sonderfall der Langzeitstudie handelte Braun den Kompro-
miss aus, nur die Hauptprotagonisten um eine Unterschrift zu bitten.
Sie erklirte ihnen diesen Sachverhalt, indem sie die gemeinsame Posi-
tion betonte:

Also liegt im inhaltlichen Konfliktfall die letzte Entscheidung ja auch nicht
bei mir und ich muss dann wieder dem R edakteur vertrauen, dass der nicht

sagt: «Ich will das aber ’rein», wenn ich sag’ «Ich will das nicht rein».

Ein weiterer Aspekt, der die Zusammenarbeit beeinflusst, ist die Bezah-
lung von Protagonisten, die in der dokumentarischen Praxis ganz
unterschiedlich gehandhabt wird. Fiir Brauns ersten Film haben die
Hauptmitwirkenden eine Aufwandsentschidigung in Hohe von 150
Euro von der Produktionsfirma bekommen, beim zweiten Film 500
Euro pro Person. Bei den Vorbereitungen zum zweiten Film began-
nen die Protagonisten bereits zu verhandeln. Zum Konflikt wurden
die Gagen beim dritten Film. Fiir Bettina Braun war das Geld auch
ein Argument gegeniiber den Gefilmten, um die dauerhaften Macht-
kampfe zu unterbinden. Erst nach ihrer Drohung, das Projekt zu been-
den, kommen ihr die Jugendlichen entgegen:

Kais wollte den dritten Film. Denn er wollte einen Film, der gut ausgeht.
Und dann merkte ich zwei Sachen. Zum einen: Den Film gar nicht zu
machen, das wollten sie auch nicht. [...] Alban sagte: «<Du hast den ganzen
Ruhm und wir hingen hier rum.» Wir salen im Mediapark drauflen und
ich hab’ zu Alban gesagt: «Siehst du irgendjemanden hier, der mich anguckt
und mein Autogramm haben will? Ich bin doch genauso am Kimpfen wie
du.» [...] Und dann merkte ich, es geht ums Geld. Wir haben diskutiert
und dann haben die — und das finde ich auch verstindlich — gesagt: «Im
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ersten Film war es vielleicht noch austauschbar, aber jetzt geht es nur um
uns.» Wir oder keiner. Das haben sie begriffen. Und dann war ich bei 700
und sie bei 2500 und letztendlich hat dann jeder 1600 Euro bekommen.
Das war meine Entscheidung von meinem Budget. Das kleine Fernseh-
spiel hat fir den Dokumentarfilm ein bestimmtes Budget. [...] «Ich habe
keinen Bock mehr auf diese Spiele. Wenn ich euch dieses Geld jetzt zah-
le, und es ist viel Geld von so einem Budget, dann will ich auch, dass ihr
dabei seid und nicht nochmal droht, dem Projekt abzuspringen.» Und das

war dann auch so.

Hier zeigt sich die Doppelfunktion der Filmemacherin: Sie ist einer-
seits Akteurin innerhalb der sozialen Gruppe und muss auf die Ande-
ren reagieren; andererseits hat sie die Verantwortung fiir den Film
gegentber der fordernden Institution und ist beruflich daran interes-
siert, dass der Film entsteht.

Die kommunikative Konstellation

Der Filmanfang von Was LEBST DU? etabliert auf eindringliche Weise
den Modus der Trilogie und die Haltung der sozialen Akteure zuei-
nander. Schon in den ersten Szenen positioniert sich die Filmema-
cherin durch eine aktiv-provokative Handlung zu den Akteuren vor
der Kamera. Sie ist mit Ali, Kais, Ertan und Alban jeweils einzeln im
Gesprich. So stellt sie jeden der Gefilmten als charakteristische Figur
vor, exponiert aber auch sich selbst innerhalb der jeweiligen Situation.
Die Kamera zeigt die jungen Minner in halbnaher EinstellungsgroB3e
frontal zur Kamera. Brauns Stimme ist aus dem Oft zu horen. Sie
erzihlt zuerst Ertan, dann Kais, Ali und schlielich Alban, dass sie im
vierten Monat schwanger ist, und nimmt die unterschiedlichen Reak-
tionen der jungen Minner auf. Aus dem Kommunikationsverhalten
der Gesprichspartner geht hervor, dass der Film nicht chronologisch
von Drehbeginn bis Drehende erzihlt ist, sondern die Akteure vor und
hinter der Kamera schon miteinander bekannt sind und Erwartungen
aneinander haben. Warum stellt Braun ausgerechnet diese Szene an
den Anfang und steigt nicht direkt in das eigentliche Thema — das
Leben der Jugendlichen — ein?

Durch die Mitteilung ihrer Schwangerschaft stellt die Filmema-
cherin das Vertrauensverhiltnis aus, das das Narrativ des Films trigt,
und macht ihre Beziehung zu den Jugendlichen deutlich: Ohne das
Vertrauen zwischen ihnen und Bettina Braun wire der Film so nicht
zustande gekommen. Die Ansprache der Filmemacherin ist dabei
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freundschaftlich; und Alis emp6rte Reaktion («Und du kommst erst

jetzt damit an, ne? Schonl») zeigt, dass auch die vier Jugendlichen ein

grundsitzlich positives Verhiltnis zu ihr aufgebaut haben. So wird von

Beginn an ein Eindruck vom Prozess des Filmemachens selbst vermit-

telt, der verdeutlicht: Dieser Film ist durch eine subjektive Perspektive

geprigt und basiert auf dem Verhiltnis der sozialen Akteurin hinter

und den sozialen Akteuren vor der Kamera, von dem er zugleich auch

erzihlt. Diese Beziehung, an die sich auch Erwartungen kniipfen wie

Vertrauen, Loyalitit, Humor und die Bereitschaft, Privates zu teilen,

wird im Verlauf der Trilogie auch zur Grundlage von Konflikten und

Machtkampfen.
Interessant an diesem Einstieg ist, dass sich die Regisseurin nur teil-

weise sichtbar macht: Sie durchbricht den Off-Raum, aus dem wir

ihre Stimme horen, indem sie thre Hand Kais zum Einschlagen ent-

gegenstreckt, als er mit ihr wetten will, dass sie gar nicht schwanger

sei (Abb. 2). In dieser Szene ist sie erstmals selbst im Bild zu sehen —

allerdings immer nur ausschnittweise, da sie zugleich die Kamera flihrt.

Dadurch wird zugleich der Eindruck erweckt, ihr Korper gehore

zur Kamera; er wird mit dieser zu einer Einheit verschmolzen, sodass

die Kamera niemals meutraless Beobachtungssubjekt werden kann.

Zudem reagieren die Protagonisten korperlich auf die Kamera: Kais

staunt und zuckt erschrocken zurlick, als er, Blick leicht nach unten

gerichtet, auf den Bauch der Filmemacherin schaut. Ertan geht auf die

Kamera zu und umarmt Braun, um ihr zu gratulieren — Ubertretun-

gen, in denen die professionelle Situation (mit Vormachtstellung der :

Kamera) zugunsten der personlichen Situation (der freundschaftlichen : 2 Bettina Braun

Bezichung) aufgegeben wird (vgl. Hartmann 2012). ; wettet mit Kais
In einer anderen Szene begleitet Braun Ali und Ertan mit der 3 Die Protago-

Kamera in einen Park, wo sie iiber die Schwangerschaft sprechen. Ins- : nisten beriihren

gesamt gehen die jungen Minner sehr interessiert und behutsam mit : den Bauch der

der Schwangeren um; so zeigt eine Einstellung die Hinde von Ertan : Filmemacherin




80 montage AV 25/1/2016

und Ali, wie sie ihren Bauch beriihren. Die Kamera schwenkt von
den Gesichtern zu den Hinden auf dem Bauch der Filmemacherin
(Abb. 3). Wenn die Jugendlichen mit der Kamera sprechen, adressieren
sie Braun dahinter. Sie nennen sie beim Vornamen, stellen ihr Fragen,
binden sie in ihr Leben ein.

Innerhalb der dokumentarischen Diegese scheint die Filmemache-
rin ein gutes, wenn auch hart erarbeitetes Verhiltnis zu den jungen
Minnern aufzubauen. Durch gegenseitige Zugestindnisse wie den
Informationsaustausch in Bezug auf die Schwangerschaft entsteht ein
Biindnis nach auBlen — auch gegeniiber dem Zuschauer. Bei personli-
chen Themen der Jugendlichen — hier ein Konflikt mit dem Gesetz —
wird dieses Biindnis deutlich:

BRAUN: Du mdchtest nicht, dass ich dich vor der Kamera frage, tiber das,
was passiert ist.

KAIS: Ja.

BRAUN: Kénnen wir uns drauf einigen, dass du ziemliche Scheille gebaut
hast.

KAIS: Jaja, konnen wir uns drauf einigen. Ich kann dir auch privat, also ohne
Kamera, kann ich dir erzihlen, was abging.

BRAUN: Bist du jetzt vorbestraft?

KAIS: Jaja, glaub schon.

Braun schaltet die Kamera ab, es folgt die nichste Szene. Der Zuschauer
muss hier ein Gesprich imaginieren, aus dem er ausgeschlossen wird.
Die Filmemacherin wahrt die Privatsphire ihrer Protagonisten und
verrit deren Geheimnisse nicht — eine Geste des Vertrauens, die
zugleich die Bedingung fuir diese Form partizipatorischer Filmarbeit
darstellt.

Die Schwangerschaft der Filmemacherin dient immer wieder als
Ankntipfungspunkt fiir Aussagen tiber die Wertvorstellungen und
Zukunftspline der Jugendlichen. Die Vorstellungen sind dabei durch-
aus unterschiedlich: Wihrend sich zwei von ihnen eine Partnerin und
Familie wiinschen, ist das fuir die anderen (noch) kein Thema. Ertan
kann sich relativ schlecht in die Situation von Frauen versetzen und
ekelt sich nach eigenen Aussagen vor Schwangerschaft und Geburt. Im
weiteren Verlauf dient das mittlerweile geborene Kind als Gesprichs-
anlass tiber das Leben der Protagonisten. Zentrale Themen sind
Zukunftsperspektiven (oder das Fehlen solcher), die eigene Bildungs-
biografie, Beziehungen und Religion. Die Regisseurin erweitert das
Vertrauensverhiltnis, indem sie den Jugendlichen ihr Kind tiberlisst.
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Sie haben beim Gesprich das Baby auf dem Arm und spielen mit ihm
(Abb. 1). Dies ermdglicht den Jugendlichen, die Beziehung zur Filme-
macherin mitzugestalten. So dreht Ali im letzten Film Wo sTeHST DU?
die Interviewsituation um und befragt Bettina Braun zu ihrer Integ-
ration in seine soziale Welt: Ali ist vor der Kamera in Nahaufnahme,
Braun hinter der Kamera. Im Bildhintergrund sehen wir eine Gruppe
Erwachsener mit Migrationshintergrund, die zusammen auf dem Biir-
gersteig stehen. Ali begriifit einige und geht weiter, etwas spiter bleibt
er stehen und fordert sie heraus.

ALI (in die Kamera): Hey, eine Frage. Das Bild da fiir dich als Deutsche, als
AuBenstehende, wenn du so ein Bild sehen wiirdest, wir’ das fiir dich
asozial?

BRAUN (aus dem Off): Das Bild meinst du? (schwenkt zuriick auf die Mdnner
vor dem Laden) Nicht asozial, aber vor ein paar Jahren wire es mir fremd
gewesen. Eine fremde Welt.

ALL: Und wie ist die Welt flir dich? Ist die so fremd? Nein, ne?

BRAUN: Jetzt kenn ich die Welt so ein bisschen, aber vor flinf Jahren hitte
ich sie noch nicht gekannt.

Dieser Dialog macht deutlich, dass das Verhiltnis zwischen der Fil-
memacherin und den Akteuren vor der Kamera viele Konfliktebenen
impliziert, die im Verlauf der Filmproduktionen von beiden Seiten
thematisiert werden: die der Herkunft, des Geschlechts, des Altersun-
terschieds und der Bildung. Die daraus resultierenden Machtkonflikte
lassen sich allerdings nicht allein aus dem filmischen Text ersechen — um
diese Ebene mitzureflektieren, hilft ein Blick auf die Produktion in
Verbindung mit den Aussagen der Filmemacherin.

So erdffnete das Interview mit Bettina Braun Einblicke in weitere
ethische Dimensionen des Produktionsprozesses. Auf die Frage, warum
sie bei diesem Projekt Regie, Kamera und Ton in Personalunion iiber-
nahm, gab sie an, dass sie nicht nur eine Verantwortung gegeniiber
Zuschauern und Gefilmten, sondern auch gegeniiber den an der Pro-
duktion Beteiligten habe. Zunichst war die Mehrfachrolle der nicht
vorhandenen Finanzierung geschuldet, spiter hielt sie aus arbeitsprag-
matischen Griinden (spontane Drehs, enges Verhiltnis zu den Gefilm-
ten, Entwicklung einer eigenen Kamerasprache) an der Methode fest.
Zur nicht finanzierten Phase des Films dulBert sich Braun so:

Dartiber hinaus bin ich aber auch niemand, der sehr gut andere fiir sich
einbinden mag, ohne sie zu bezahlen. Es gibt Leute, die kénnen das sehr
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gut. Im Grunde genommen ist es auch in Ordnung, es wird ja keiner ge-
zwungen, umsonst zu arbeiten, aber ich kann das nicht. Ich fithle mich
dann immer verantwortlich und muss mich rechtfertigen, und vielleicht
weil} ich dann auch nicht, ob ich selber genug an das Projekt glaube, dass
ich da jetzt auch noch jemand anderen umsonst arbeiten lasse.

Kamerafreie Zonen

Wie die oben geschilderten Verhandlungen zeigen, dndern sich bei
mehreren Filmen mit denselben Protagonisten die Vorzeichen der pra-
filmischen Absprachen. Im Interview geht Braun auf mehrere Kon-
fliktebenen ein, die sich an Beispielen festmachen lassen: Das Drehen
in den elterlichen Wohnungen, die familidren Beziechungen und die
Beziehungen der Protagonisten zu Frauen wurden besonders pro-
tektiv behandelt. Was gezeigt oder geschiitzt werden sollte, wurde
jeweils ausgehandelt. So erinnert sich Braun: «Zum Beispiel habe ich
ihnen von Anfang an gesagt, dass ich in die Elternhiuser wollte, und
sie haben erstmal gesagt: Kannste vergessen.» Nach eineinhalb Jahren
ging es dann.» Sie zeigt einen ersten Besuch bei Alis Eltern, bei dem
er ihr sagt, wann sie Fragen stellen darf. Es wird klar, dass er die Situ-
ation selbst organisiert hat und sie zu seinen Bedingungen gestaltet.
Die Anwesenheit der Kamera und der Filmemacherin ist ihm sicht-
lich unangenehm, er wirkt nervés. Wiederholt wird Braun in ihren
Entscheidungen und ihrer Arbeitsweise von den Jugendlichen bewer-
tet — eine Dynamik, der sie und die Editorin Gesa Marten im Schnitt
Rechnung getragen haben. So verzichteten sie beispielsweise darauf,
das gesamte Gesprich mit Alis Eltern zu zeigen, und konzentrierten
sich stattdessen auf seine Reaktionen. Der Konflikt des Jugendlichen
um die Preisgabe seines Privatlebens wird so zum zentralen Punkt
der Betrachtung. Ganz idhnlich ist eine Szene bei den EI Mkllakis im
zweiten Film Was pu wiLLST gestaltet, wo Braun mit Alis Mutter in
der Kiiche sitzt:

ALI (leicht sauer): Bettina, du kommst einfach dreist hier rein.

BRAUN: Ich komm gar nicht dreist hier rein. Ich hab’ alle gefragt.

ALI: Aber du musst mich fragen, weil ich bin die Hauptrolle. Du machst
keinen Film mit meiner Mutter, du machst keinen Film mit meinem
Bruder, du machst einen Film mit mir, oder?

BRAUN: Ja, aber du hast mich doch gerade versetzt.

ALL Nein, ich wollte dir Bescheid sagen, aber das geht nicht, Bettina. Das
nenn’ ich Dreistigkeit.
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BRAUN: Ja, stimmt. Aber ich find dich auch ein bisschen dreist, deswegen
habe ich mir gedacht, erlaube ich mir das jetzt mal.
ALL Ja, aber das kannst du nicht. Na, egal. Wie geht’s dir, Bettina?

Die Regisseurin reagiert auf Alis abwehrendes Verhalten, das sie als
Machtspiel mit ihr wertet, indem sie ihm eine Rollenverschiebung
entgegenstellt. Sie klinkt sich temporir aus der Zweierbezichung zu
thm aus, geht eigenstindig zu seiner Familie und setzt sich zu sei-
ner Mutter, um auf ihn zu warten. Diese Handlung kann ihrerseits
als Machtdemonstration gewertet werden. Sie macht deutlich, dass sie
ihn nicht braucht, um den Film zu drehen, und verbiindet sich mit
seiner Mutter. Ali kritisiert die Filmemacherin darauthin scharf. Die
Reflexion seiner eigenen Position innerhalb der kommunikativen
Konstellation bei der dokumentarischen Arbeit ist bei ihm besonders
ausgepragt.

Auch bei Ertan sind es insbesondere familiire Themen, die zu Kon-
flikten fiihren. Im Film wird dies in einer Szene deutlich, in der Braun
ihn in seiner Wohnung filmt, nachdem er kurzzeitig zuhause ausgezo-
gen ist. Ertan deutet an, dass es zu gewalttitigen Auseinandersetzungen
gekommen sei, die von seinem Vater ausgingen. Diese Flucht aus der
Familie in Verbindung mit dem plotzlichen Erfolg des Films fiihrt zu
Konflikten mit Braun. Im Interview rechtfertigt sie die Einbindung
seiner Szenen damit, dass Ertan wiederholt Kritik geiibt habe und sich
der filmischen Umgebung bewusst gewesen sei. Dies widerspricht der
Reaktion des Jugendlichen nach der Premiere auf der Berlinale, in der
er sehr emotional deutlich gemacht hat, dass er mit den betreffenden
Teilen des Films nicht einverstanden ist. Braun erinnert sich:

Es war zum Beispiel bei Ertan so, dass er sehr ungliicklich war, weil er sich
da tber seinen Vater kritisch duBert. Und ich hab es in den Film rein ge-
tan, weil ich der Meinung bin, dass ich ihn da nicht kalt erwischt habe,
sondern dass er sehr wohl wusste, was er da tut, und dass er das nicht
nur einmal, sondern mehrfach gemacht hat und dass ich ihm nach meiner
Einschitzung damit auch nicht schade. Er ist dann aber sehr ausgerastet.
Es gab die Vorfihrung auf der Berlinale, da hat er im Sessel gesessen und
konnte das gar nicht richtig genieBen |[...], und dann hatte der Film so un-
gewohnlichen Erfolg, sodass es um eine Kinoauswertung ging, und dann
hingen auf einmal in ganz K&ln — da hatte ich thn zum Gliick vorher noch
gefragt — A2-groB3e Plakate von einem Pressefoto von thm und meinem
Sohn. Der Film bekam eine groBe Aufmerksamkeit, war auf dem choices-

Titelblatt und so weiter, und da hat er einfach einen wahnsinnigen Schiss
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gekriegt. Er war so sauer, dass ich mich mit ihm noch mal vor den Schnitt
gesetzt habe. Wir mussten sowieso noch mal neu Mastern fiirs Kino. Das
kam dann irgendwie ganz giinstig, und wir haben dann sozusagen einen
Kompromiss gefunden. Die Produktion war damals auch dabei, und ich
weil noch, da hat er seinen Kopf gegen die Wand gehauen. Es war auf je-
den Fall so, dass wir dann einen Kompromiss gefunden haben und ich zwei

Sachen rausgenommen habe.

Nach dem ersten Film steigt Ertan als Protagonist aus dem Projekt
aus — ein Umstand, der fiir viele Dokumentarfilmer das Ende eines
Films bedeuten kann. Auf die Frage, ob Ertan seine Mitarbeit aufgrund
des oben geschilderten Konfliktes gekiindigt habe, reflektiert Braun
im Interview die unterschiedlichen Charaktere der Akteure und ihre
dramaturgische Funktion. Damit hebt sie die vordergriindigen Kon-
fliktthemen auf eine filmische Ebene:

Jein, [...] Ertan ist ein Analytiker. Das ist der Kais auf eine Art auch, aber
der Kais liebt sich einfach selber so sehr vor der Kamera, dass ihm das auch
wieder wichtiger ist. Aber Ertan ist halt so, was ich auch total verstehe. Ich
bin auch cher so. [...] Beim zweiten Film — das war ja ein kurzer — habe
ich ihn gar nicht mehr gefragt. [...] Vier Leute zu erzihlen ist in der Dra-
maturgie und im Schnitt schon wahnsinnig schwer, da brauchte ich nicht
noch Ertan als flinften. Beim dritten Film hab’ich den Ertan dann noch
mal gefragt, und da hat er gesagt, er ist dabei, will aber keine Hauptfigur im
Film sein. Also wenn er mal da ist, kann ich ihn mitdrehen, und da war es
ja dann schon so, dass in dieser Konstellation der Kais ein bisschen die Er-
tan-Rolle ibernommen hat, also die des Hinterfragers. [...] Bei WAS LEBST
pU? brauchte ich den noch sehr, weil er derjenige war, der vor der Kamera
schon mal was ausgesprochen hat, was ich hinter der Kamera gedacht habe.
Spiter war fiir mich dann gar nicht die Notwendigkeit, den Ertan wirklich
doll bitten zu miissen. Ich glaube, wenn ich das getan hitte, hitte er viel-

leicht sogar noch mal mitgemacht.

Bereiche, die nicht gezeigt werden diirfen, sind aber nicht nur die
familidren Beziehungen der Jugendlichen. Auch ihre Beziehungen zu
Frauen sollten aus verschiedenen Griinden nicht dokumentiert wer-
den. In Was lebst du? wird dies in einer Szene mit Ertan deutlich:

ERTAN: Aber gleich nimmst du nicht meine Freundin auf — Kamera aus.
BRAUN: Ich kann sie vielleicht von Weitem filmen, sodass man sie nicht

erkennen kann.
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ERTAN: Hor auf. Bitte. Bitte, Bettina, sonst nehme ich dich echt nicht mit.
Wenn das raus kommt, dann weil3te aber nicht, was die fiir Probleme zu
Hause hat. WeiBlte, was ich meine? Das kannst du dir nicht vorstellen.
Du kennst Tiirken nicht, ey. Die labern und labern, tiirkische Frauen
insbesondere. Wenn die ilteren Frauen das einmal mitkriegen, wenn das

eine mitkriegt. Fertig, Aus, Ende, Aus.

Hier geht es vor allem um die strenggliubigen Eltern der Frauen, die
keine vorehelichen Beziehungen ihrer Téchter erlauben. Im dritten
Film diskutiert Kais, der im Verlauf der Langzeitstudie die groB3te Ent-
wicklung durchlebt, diesen Konflikt noch einmal von einer anderen
Seite:

KAIS: Aber du musst mir jetzt mal erkliren, warum du immer so heil} auf
unsere Freundinnen bist. Biste ja schon immer gewesen. Aus welchem
Grund? Weil wir sie dir nie zeigen wollten, oder?

BRAUN: Nee, weil das einfach ein wichtiger Teil eures Lebens ist. Weil das
komisch ist, einen Film zu machen tiber junge Minner. Einen — o.k.;
aber drei Filme, und da kommen nie Frauen drin vor?

KAIS: Ja, da konnen die Leute sich doch mal tiberlegen, warum. Das hat
jetzt nichts mit Islam oder kulturellen Unterschieden zu tun. Ich glaub’,
manche von uns sind deutscher als die Deutschesten. Nein, das hat ein-
fach mit dem Alter zu tun. Weil es natiirlich in unserem Alter immer
so wechselnde Liebhaberinnen gibt, weiite? Im meinem Fall natiirlich
nicht, aber normalerweise. Und dann kannste dir natiirlich nicht ins ei-
gene Fleisch schneiden.

BRAUN: Wieso?

KAIS: Das hab’ ich mal mit Ali auch besprochen. Das ist so 'ne Fantasie. Ja,
stell mal vor, du filmst mit einer Freundin und dann hast du ein, zwei
Monate spiter ‘ne andere [...]. Aber dann guckste den Film und sitzt
da irgendwie mit deiner siebten Freundin innerhalb von einem Jahr
oder anderthalb. Dann bleibt die da wahrscheinlich nicht so lange sit-

zen, weibte.

Die Reflexion der eigenen sozialen Position — und besonders die
Dynamik der sozialen Akteure untereinander — beeinflusst den Dreh-
prozess und die Verhandlung der Produktion jenseits der Drehtage.
Die Oftenlegung von Brauns Absichten wird immer wieder konkret
eingefordert und verweist darauf, dass dasVerhiltnis zwischen Filmma-
cherin und Gefilmten zwar vertraut, aber dennoch fragil ist.
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Fazit

Die explorative Fallstudie wirft Licht auf die Techniken des Erschlie-
Bens eines sozialen Bereichs, auf Konflikte zwischen den Akteuren vor
und hinter der Kamera und konnte zusitzlich einige Hinweise auf
die prekire Okonomie dokumentarischen Arbeitens geben. Zum Ver-
standnis solcher Praxen konnen Interviews mit den Beteiligten die
Analysen der Filme bereichern. Selbstkritisch muss hier angemerkt
werden, dass in diesem Fall aus Griinden der Zuginglichkeit nur die
Sichtweise der Filmemacherin zu Tage gefordert und somit gestirkt
wird. Fiir weitergehende Studien an der Schnittstelle von Filmanalyse
und Production Studies wiren Interviews mit den sozialen Akteuren
vor der Kamera ebenso wichtig.

Die achronologische Erzihlweise und das Hervorkehren der engen
Beziehung zwischen Filmemacherin und sozialen Akteuren weisen
die Filme der «Hansaring»-Langzeitstudie als Produkt eines Aushand-
lungsprozesses aus. Sie erweisen sich als eine Mischung aus reflexivem
und partizipatorischem Modus, bei dem die Filmemacherin — ganz im
Stile des sozial-dokumentarischen Erzihlens ab den 2000er-Jahren —
zum sozialen Akteur wird. Durch die Personalunion von Kamera,
Regie und Ton und die radikale Einbeziehung der eigenen Person
erhilt er zudem eine (auto-)biografische Komponente. Die Hal-
tung zu den vordergriindigen gesellschaftspolitischen Themen Mig-
ration, Integration und sozialer (Chancen-)Ungleichheit wird nicht
in einem expliziten sprachlichen Kommentar erklirt, sondern per-
formativ — am Beispiel der Bezichung zwischen Filmemacherin und
Protagonisten — verhandelt.

Die arbeits- und produktionsckonomische Entscheidung der Allein-
arbeit prigt den Film auch isthetisch: Verzichtet wird auf eine Voice-
over, stattdessen sollen die Protagonisten selbst tiber ihre Lebenssitua-
tion sprechen. Die Kommentierung erfolgt dann aber wiederum tiber
die Gespriche mit der Filmemacherin. Bettina Braun stellt Fragen, hilt
aber auch ihre Meinung zum Verhalten der Gefilmten nicht zuriick,
sodass ihre Rolle changiert zwischen Filmemacherin, Freundin, weib-
licher Vertrauten, vielleicht auch Sozialarbeiterin.

Uber diese Verfahren thematisiert die Langzeitstudie um Ali,
Moussa, Ertan, Kais und Alban, dass die Machtposition nicht zwangs-
liufig derjenige Akteur innehat, der die Kamera fiithrt und sich im
Oft-Raum befindet. Im vorliegenden Fall haben wir es mit einem
Kriaftemessen zu tun, das sich auch sicht- und horbar vor der Kamera
abspielt. So wird der kommunikative Vertrag zwischen den sozialen
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Akteuren zum zentralen Thema des Films. Wir erleben starke Akteure,
die das Konzept des informed consent immer wieder in Zweifel zie-
hen, von sich aus neu verhandeln und vom Gegeniiber Offenlegung
einfordern. Die Filmemacher-Instanz, die Roger Odin (1998) als
«reales Ursprungs-Ich» bezeichnet hat, wird in der Lektiire nicht nur
mitgedacht, sondern ist zugleich als soziale Akteurin involviert. Die
Filmemacherin ist mehr als nur Adressatin, teilnehmende Beobach-
terin oder Teil des sozialen Settings. Ihre Funktion ist diejenige einer
Spiegel- und Reibungsfliche, einer Beraterin, Verbiindeten, aber auch
fordernden Begleiterin.

Deutlich wird dabei auch, dass es einen sozialen und Bildungsun-
terschied zwischen der Filmemacherin und den Gefilmten gibt. Auf
den ersten Blick scheint dies die Annahme zu bestitigen, dass die Fil-
memacherin die Briicke zu einer Welt auBerhalb der Sphire der sozi-
alen Akteure bilde, dass sie wisse, wie das Mediensystem funktioniert,
dass sie Kontrolle tiber die Reprisentation habe und somit eine stir-
kere Position. Brauns «Hansaring-Trilogie» zeigt aber zugleich, dass
dieses Machtgefiige nicht zwangsliufig eindimensional ist. Es erweist
sich vielmehr als changierend im Verlauf der Langzeitstudie. Aus dem
Interview geht hervor, was sich im Film mehrfach andeutet: Auch die
Filmemacherin wird zuweilen zum Spielball der Gefilmten und ist
gezwungen, deren Regeln und Forderungen zu folgen. Damit erwei-
tert Bettina Braun in ihrer partizipatorischen und personlichen Form
der Langzeitstudie die Moglichkeiten der ErschlieBung eher verbor-
gener gesellschaftlicher Subsysteme. Thre «anwesende Abwesenheit»
(Hartmann 2012) und die fortwihrenden Aushandlungsprozesse der
Bedingungen, unter denen sich das Filmemachen vollzieht, machen
den besonderen Reiz der Filmchronik aus. Der zerbrechliche Kontrakt
brachte fiir die Filmemacherin erhebliche Schwierigkeiten mit sich
und ist zugleich die groBe Stirke des Projekts.
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