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1 Einleitung

1.1 Ziel der Arbeit und Relevanz des Themas

Seit den 1960er Jahren setzen sich Filmemacher intensiv mit der Frage auseinander, wie Authentizitét
im Dokumentarfilm dargestellt werden kann. Insbesondere die Kameraarbeit spielt in diesem Diskurs
eine zentrale Rolle, da sie sowohl die Wahrnehmung der Authentizitét als auch die dsthetische Qua-
litdt eines Films maBgeblich beeinflusst. Im Spannungsfeld zwischen authentischer Beobachtung und
asthetischer Inszenierung stehen Filmemacher vor der Herausforderung, eine Balance zu schaffen,
die den Zuschauer iiberzeugt und gleichzeitig visuell anspricht.

Diese Arbeit untersucht, wie die Kameraarbeit im Dokumentarfilm eingesetzt werden kann, um diese
Balance zu erreichen. Wihrend es bereits umfassende Literatur zum Spannungsfeld von Authentizitét
und Inszenierung gibt, wird die spezifische Rolle der Kameraarbeit oft nur am Rande behandelt.
Anhand theoretischer Grundlagen und der Reflexion des eigenen dokumentarischen Filmprojekts
soll erortert werden, inwiefern die Kameraarbeit die Balance zwischen Authentizitit und Asthetik
unterstiitzt und welche Kameratechniken dazu beitragen kdnnen.

1.2 Vorstellung des Filmprojekts und dessen Kontext

Das Filmprojekt zu dieser Bachelorarbeit ist ein Dokumentarfilm iiber meine GroBmutter Karin Fra-
nitza Oberschelp, eine Kiinstlerin, die sich auf die Gestaltung von Skulpturen und Geféflen aus Ton
spezialisiert hat. Thre Werke, hiufig inspiriert von Tanz und Musik, spiegeln ihre Bewunderung fiir
Pina Bausch, eine bedeutende Balletttdnzerin und Choreografin, wider. Der Film erzahlt nicht nur
ihre Lebensgeschichte, sondern thematisiert auch ihre Kunst und ihre Inspirationsquellen.

Das Filmprojekt wurde in Zusammenarbeit mit meinem Kommilitonen Florian Rogon umgesetzt,
der Regie gefiihrt hat, wihrend ich fiir die Kameraarbeit verantwortlich war. Unser Ziel war es, eine
Balance zwischen Authentizitdt und dsthetischer Gestaltung zu schaffen: Der Film soll authentische
Einblicke in das Leben einer Kiinstlerin bieten, ohne inszeniert zu wirken, gleichzeitig aber dsthetisch
ansprechende Bilder liefern, die den kiinstlerischen Charakter der Protagonistin und ihrer Werke un-
terstreichen.

1.3 Forschungsfrage

Ziel dieser Arbeit ist die Beantwortung der Forschungsfrage ,,Welchen Einfluss hat die Kameraarbeit
im Dokumentarfilm auf die Balance zwischen authentischer Beobachtung und &sthetischer Inszenie-
rung?

Grierson (1966, S. 147) charakterisiert Dokumentarfilme als ,,die kreative Behandlung der aktuellen
Wirklichkeit". Anders als der Spielfilm zielt dieser darauf ab, die Realitét darzustellen und Einblicke
in die tatsdchliche Welt zu geben (Nichols, 1991, S. 3). In diesem Kontext nimmt die Kameraarbeit
eine Schliisselrolle ein. Sie umfasst nicht nur das reine Aufzeichnen von Bildern, sondern bezeichnet,
wie Priitmm (2019, S. 2) feststellt, ,,in einem umfassenderen Sinn die Arbeit mit der Kamera“ und ist
,»von Beginn an ein komplexer und anspruchsvoller Prozess der Bildgestaltung®. Durch bewusste
Kameraarbeit konnen authentische Aufnahmen geschaffen werden. In dieser Arbeit steht authenti-
sche Beobachtung fiir den Versuch, die Realitit mdglichst unverfalscht einzufangen und ohne spiir-
baren Eingriff der Filmemacher darzustellen. Wie auch Straub ( 2012, S.9-32) Authentizitit in Doku-
mentarfilmen beschreibt: “[R]epresenting authenticity means mediating, what ought to be original
since un-mediated.“ Die Asthetik, die nicht immer mit Authentizitit einhergeht, wird in dieser Arbeit
wie folgt verstanden: Asthetische Inszenierung bezeichnet die bewusste visuelle Gestaltung, die eine
emotionale Wirkung und eine ansprechende Atmosphire erzeugen soll. Sie umfasst sowohl techni-
sche als auch kiinstlerische Entscheidungen.



Das Ziel dieser Arbeit ist es, ein vertieftes Verstindnis fiir die Rolle der Kameraarbeit im Dokumen-
tarfilm zu entwickeln. Dabei wird untersucht, wie technische und kiinstlerische Entscheidungen, bei-
spielsweise bei Perspektiven, Kamerabewegungen oder Lichtgestaltung, die Authentizitét und visu-
elle Gestaltung beeinflussen.

Die gewonnenen Erkenntnisse leisten nicht nur einen wissenschaftlichen Beitrag zur Diskussion iiber
Authentizitit und Subjektivitit im Dokumentarfilm, sondern sollen auch Filmemachern als Orientie-
rung dienen, um eine glaubwiirdige und gleichzeitig visuell ansprechende Darstellung bewusst zu
gestalten.

1.4 Methodik

Die methodische Herangehensweise basiert auf einer Kombination aus theoretischer Analyse, prak-
tischer Reflexion und vergleichender Betrachtung.

Zur theoretischen Analyse wurden relevante Literatur und Konzepte untersucht, um den theoreti-
schen Rahmen dieser Arbeit zu entwickeln. Des Weiteren wurde das eigene Filmprojekt mit Schwer-
punkt auf den Entscheidungen zur Kameraarbeit analysiert. Abschliefend folgte eine Diskussion,
inwieweit die filmischen Entscheidungen dazu beigetragen haben, im eigenen Film eine Balance
zwischen Authentizitdt und dsthetischer Inszenierung zu erreichen.

1.5 Ablauf der Bachelorarbeit

Der Arbeitsprozess begann mit der Themenfestlegung und Planungsgesprachen mit der Protagonistin
des Dokumentarfilms. In der anschlieBenden Recherchephase wurde relevante Literatur gesichtet
und erste Inhalte gesammelt. Parallel entstanden erste Filmaufnahmen, insbesondere Interviews.
Diese wurden im Anschluss grob geschnitten und die Forschungsfrage sowie die Gliederung der Ar-
beit wurden festgelegt.

Die weiterfilhrenden Dreharbeiten fanden iiber mehrere Monate verteilt statt, abwechselnd zur Lite-
raturanalyse und zum Schreiben der Arbeit. Nach Abschluss der meisten Dreharbeiten folgte eine
intensive Schnittphase, in der sowohl dramaturgische als auch gestalterische Entscheidungen getrof-
fen wurden.

Wihrend der Schnittphase fanden weitere Drehtage statt, um Inhalte nachzudrehen, die im Monta-
geprozess als fehlend erkannt wurden. In der Endphase der Postproduktion wurde schlielich auch
die schriftliche Arbeit finalisiert.



2 Theoretische Grundlagen: Authentizitit und Asthetik im Dokumentarfilm
2.1 Grundlagen der Dokumentarfilmtheorie

In der Geschichte des Dokumentarfilms lassen sich zwei bedeutende theoretische Ansétze identifi-
zieren, die sich mit dem Konzept der reinen Beobachtung auseinandersetzen, das Direct Cinema und
das Cinéma Vérité. Beide Stromungen entstanden in den 1960er Jahren (Fahle, 2020, S. 78) und
teilen das Ziel, Wirklichkeit auf filmischer Ebene darzustellen, unterscheiden sich jedoch in ihren
methodischen und konzeptionellen Grundsétzen.

2.1.1 Direct Cinema

,Das dramaturgische Riickgrat des Direct Cinema besteht in der Annahme, dass der Filmemacher
Wirklichkeit unverfilscht beobachten kann® (Lipp, 2012, S. 86). Dieser Ansatz geht von der Mog-
lichkeit aus, die Realitét objektiv einzufangen, ohne die subjektive Perspektive des Filmemachers in
den Vordergrund zu stellen. Zum ersten Mal wurden alltigliche Themen sowie aktuelle soziale Prob-
leme dokumentarisch behandelt (Fahle, 2020, S. 80). Das Direct Cinema setzte auf eine hohe Mobi-
litat der Kamera, die oft auf der Schulter getragen wurde. Diese Technik sollte den Eindruck erwe-
cken, dass der Zuschauer direkt am Geschehen beteiligt sei (Lipp, 2012, S. 86).

Produktionen des Direct Cinema zeichneten sich durch kleine Teams aus, die haufig nur aus Regis-
seur, Kameramann und Tonassistenten bestanden oder gar von einer Einzelperson realisiert wurden.
Es gab selten Drehplane. Die Filmemacher begleiteten ihre Protagonisten iiber einen langen Zeitraum
und warteten darauf, bedeutende Momente spontan einzufangen. Interviews oder Sprecherkommen-
tare wurden bewusst vermieden (Lipp, 2012, S. 87). Statt vorab geplante Szenen zu inszenieren, lie-
Ben sich die Filmschaffenden von den Ereignissen leiten und griffen nur minimal in das Geschehen
ein (Brinckmann, 2010, S. 198).

Ein zentraler Vorteil dieser Methode liegt laut Thorolf Lipp im Aufbau von Vertrauen zwischen dem
Filmteam und den Protagonisten, der durch die lange Begleitung und die geringe Teamgrdf3e begiins-
tigt wird. Dieses Vertrauen ermoglicht es den Protagonisten, sich vor der Kamera natiirlich zu ver-
halten, wodurch unverfilschte Aufnahmen entstehen konnen (Lipp 2012, S. 98). Christine Brinck-
mann bestitigt diesen Zusammenhang und betont, dass ein Vertrauensverhiltnis oft private Momente
sichtbar macht, die tiefe Einblicke in die Gefiihlswelt und Personlichkeit der Protagonisten ermdogli-
chen (Brinckmann 2010, S. 199).

Ein weiterer Vorteil des Direct Cinema liegt laut Lipp in der Moglichkeit, dem Zuschauer einen
»weitgehend ungefilterten, ungestellten und ungeschonten Zugang zu fremden Lebenswelten zu
bieten (Lipp 2012, S. 98). Gleichzeitig raumt er jedoch ein, dass auch diese Methode niemals ein
vollkommen objektives Abbild der Realitit liefern kann: ,,Ein bloBes Abbild der Realitét jedoch kann
auch ein Direct Cinema Film niemals sein* (Lipp 2012, S. 100).

Brinckmann unterstreicht ebenfalls, dass absolute Objektivitit unerreichbar bleibt. Sie weist darauf
hin, dass die bewusste Entscheidung der Filmemacher fiir Techniken wie Schulterkameras, Zooms
und den Verzicht auf kiinstliche Beleuchtung die Authentizitit unterstreichen sollte, jedoch letztlich
subjektive Eingriffe darstellen (Brinckmann 2010, S. 200).

2.1.2 Cinéma Vérité

Das Cinéma Vérité basiert auf der Grundannahme, ,,dass der Filmemacher immer nur das abbilden
kann, was er mit der Kamera selbst herzustellen hilft™ (Lipp 2012, S. 101). Im Gegensatz zum Direct
Cinema, das versucht, mdglichst unauffillig zu agieren, beeinflussen die Filmemacher im Cinéma
Vérité bewusst das Geschehen vor der Kamera. Sie sind sich bewusst, dass ihre blofle Anwesenheit,



ihre Fragen, ihre Kameraarbeit und die getroffenen Entscheidungen die dargestellte Realitét beein-
flussen. Thorolf Lipp betont: ,,Cinema Vérité und Direct Cinema werden oft falschlicherweise ver-
wechselt oder fiir den gleichen filmischen Ansatz gehalten* (Lipp 2012, S. 101). Dies liegt mdglich-
erweise daran, dass in beiden Theorien dhnliche technische Mittel verwendet werden, beispielsweise
Schulterkameras und keine eingesprochenen Kommentare (Lipp 2012, S. 101 f.).

Ein entscheidender Unterschied liegt jedoch in der bewussten Reflexion der Subjektivitét. Vertreter
des Cinéma V¢érité beriicksichtigen die Auswirkungen ihrer eigenen Prasenz und beziehen dies aktiv
in ihre filmischen Entscheidungen ein. Die Kamera wird nicht nur als Werkzeug der Dokumentation,
sondern auch als Mittel zur Interaktion und Provokation eingesetzt. So hebt Lipp hervor, dass in
einigen Filmen Personal bewusst im Bild gezeigt werden, um die Authentizitit zu erhéhen (Lipp
2012, S. 102). Ebenso betont Fahle, dass ,,im cinéma vérité die Regisseure im Film auftreten und
Teil der dokumentarischen Wirklichkeit sind“ (Fahle, 2020, S. 81).

Jean Rouch, einer der Mitbegriinder des Cinéma Vérité, arbeitete mit kleinen Teams und tibernahm
selbst die Kamerafithrung. Er begriindete dies damit, dass er die volle Verantwortung fiir die subjek-
tive Perspektive ibernehmen wollte und gleichzeitig die Darsteller durch wenige Leute am Set, we-
niger storen wollte. Zudem verwendete er Weitwinkelobjektive, um den Protagonisten mdglichst nah
zu sein und dennoch eine gewisse Objektivitit zu vermitteln (Yakir & Rouch, 1978, S. 7). Zur Frage
der Objektivitét dulerte sich Rouch wie folgt: Wahre Objektivitit bestehe darin, sich bewusst in eine
neue Umgebung einzufligen und anzupassen. Nur durch das Bewusstsein der eigenen Subjektivitit
konne ein anndhernd objektives Ergebnis erzielt werden.

Im Gegensatz zu dieser reflektierten Haltung argumentiert Mamber, dass ,,das wesentliche Element
des Cinéma Vérité darin besteht, reale Menschen in unkontrollierten Situationen zu filmen* (Mam-
ber, 1974, S. 2). Damit hebt er den dokumentarischen Anspruch der Bewegung hervor, die eine mog-
lichst authentische Darstellung der Realitét anstrebt. Aber vergisst dabei die Subjektivitiat. Denn das
Cinéma Vérité ist weniger eine reine Abbildung als vielmehr ein Prozess, welcher von der bewussten
Priasenz des Filmemachers gepragt wird.

2.2 Konzepte der filmischen Authentizitit: Beobachtende Kameraarbeit

Die Beobachtung und Darstellung von Realitit stellt eine der zentralen Herausforderungen im doku-
mentarischen Film dar. Die Kamera spielt dabei eine doppelte Rolle. Einerseits dient sie als techni-
sches Werkzeug, um die Wirklichkeit moglichst préizise abzubilden, andererseits ist sie ein vermit-
telndes Medium, dessen Perspektive unweigerlich durch die Entscheidungen des Kamerateams ge-
priagt wird. Die sogenannte beobachtende Kameraarbeit versucht, diese Herausforderung zu meis-
tern, indem sie darauf abzielt, die Priasenz der Filmemacher mdéglichst unsichtbar zu machen und
dadurch Authentizitét zu erzeugen. Dieses Kapitel untersucht die Konzepte, die diesem Ansatz zu-
grunde liegen, und beleuchtet, wie sie im dokumentarischen Kontext umgesetzt werden koénnen.

Hoffmann (2012, S. 22), ein renommierter Experte fiir dokumentarisches Filmemachen, betont, dass
Spontanitét eine der wichtigsten Féhigkeiten eines Kamerateams im Dokumentarfilm sind. Nur durch
intuitive Reaktionen auf unvorhergesehene Situationen lassen sich authentische Momente einfangen,
die vom Publikum als wahrhaftig wahrgenommen werden. In diesem Zusammenhang verweist
Schadt (2002, S. 50f.) darauf, dass allein die Pridsenz einer Kamera den Zugang zu privaten Rdumen
und Lebenseinblicken fithren kann. Er beschreibt die Kamera als ,,Lizenz, ein Freibrief, eine Ein-
trittskarte in Bereiche des Lebens, die einem Normalsterblichen in der Regel verwehrt bleiben*
(Schadt 2002, S. 50).

Mit dem Autkommen des Direct Cinema und des cinéma vérité in den 1960er Jahren riickte die
beobachtende Kameraarbeit stirker in den Fokus. Filmemacher verwendeten bevorzugt Handkame-
ras, um spontane Ereignisse in natiirlichem Licht einzufangen und Authentizitdt zu vermitteln
(Brinckmann 2010, S. 200 ; Niney, 2012, S. 56). Auch Schadt beschreibt den Einsatz von Schulter-
kameras. Durch sie kann flexibel auf unvorhersehbare Momente reagiert werden. In seinen



Reflexionen zeigt er, wie er spontane Entscheidungen traf, um authentische Szenen festzuhalten: ,,Ich
nahm die Kamera vom Stativ, lie mein vorher ausgedachtes Auflosungskonzept fallen und drehte
eine lange, ruhige Beobachtung dieser Situation von der Schulter” (Schadt 2002, S. 112).

Neben Spontanitét betonen Dunker (2012, S. 20) und Wember (1972, S. 36) die Bedeutung der Ein-
stellungsgroBen fiir die Wahrnehmung von Authentizitét. Laut Dunker wirken Panoramaaufnahmen
auf den Zuschauer besonders neutral, da sie einen Uberblick iiber den gesamten Film Ort bieten.
Wember ergédnzt, dass Totaleinstellungen ,.klare Zusammenhinge* zeigen und ,,sachlich® wirken
konnen, auch wenn sie bestimmte Details ausblenden (Wember 1972, S. 36).

Die Linge der Einstellungen spielt ebenfalls eine wichtige Rolle fiir die Authentizitdt. Schadt (2002,
S. 112) beschreibt, wie lange, ruhige Aufnahmen zu emotionaleren Szenen fithren kdnnen. Dies zeigt
sich besonders in Momenten, in denen der Filmemacher unauffillig bleibt und der Protagonist die
Kamera ,,vergisst”. Eine solche Vorgehensweise ermoglicht es, natiirliche und ungezwungene Situa-
tionen einzufangen, welche dem Zuschauer zusagen.

Zusammenfassend lésst sich festhalten, dass die beobachtende Kameraarbeit im Dokumentarfilm
eine zentrale Strategie darstellt, um Authentizitit zu vermitteln. Dabei spielen sowohl technische
Aspekte wie Kameratypen und Einstellungsgrof3en als auch das Verhalten des Kamerateams eine
entscheidende Rolle.

2.2 Ansitze zur dsthetischen Inszenierung im Dokumentarfilm

Im Gegensatz zur beobachtenden Kameraarbeit, die darauf abzielt, Momente der Authentizitdt und
Spontaneitit einzufangen, steht die dsthetische Kameraarbeit im Mittelpunkt eines bewussten gestal-
terischen Prozesses. Hier dient die Kamera nicht nur der Dokumentation, sondern wird zu einem
kiinstlerischen Werkzeug, das durch den gezielten Einsatz von Licht, Bildkomposition, Perspektive
und Bewegung eine emotionale Wirkung erzeugt und dramaturgische Akzente setzt. Dieses Kapitel
untersucht, wie dsthetische Kameraarbeit als Mittel der Inszenierung genutzt wird, um Inhalte nicht
nur zu dokumentieren, sondern auch durch visuelle Gestaltung zu interpretieren und zu transformie-
ren.

»Wer denkt: Kamera einfach hinhalten reicht, zeigt Ignoranz.* (Wildenhahn, 1973, S. 121). Dieses
Zitat von Klaus Wildenhahn, einem einflussreichen deutschen Dokumentarfilmer, unterstreicht die
Komplexitit der Kameraarbeit im Film. Um dsthetische Bilder zu erzeugen, sind zahlreiche Faktoren
zu beriicksichtigen, und zwar die Wahl des Objektivs, der Einstellungsgrofle, der Perspektive, der
Tiefenschirfe, der Bildrate und anderer technischer sowie gestalterischer Aspekte. Dies zeigt, dass
hinter jeder Aufnahme intensive Voriiberlegungen und Entscheidungen stehen.

Hieber und Winter betonen: ,,Die vorfilmische Realitit bezieht sich auf das, was im Moment der
Kameraaufnahme aufgenommen wird, welcher Ausschnitt und welche Perspektive selektiv gewéhlt,
oder auch, welche Inszenierungen von Szenen vorgenommen werden* (Hieber & Winter, 2020,
S. 138 f.). Diese Aussage verdeutlicht, dass Kameraarbeit ein Prozess ist, der technisches Koénnen,
kiinstlerische Intuition und ein tiefes Verstindnis der erzihlerischen Absicht erfordert. Auch Schadt
hebt hervor, dass die Kamera zwar als Beobachtungsinstrument dient, ihre Verwendung jedoch weit
mehr erfordert als nur passives Aufzeichnen (Schadt 2002, S. 51).

Neben der erzihlerischen Funktion gewinnt auch die visuelle Asthetik immer mehr an Bedeutung.
Wie Priimm feststellt, ist ,,der Look der Filme ein wichtiger Faktor der Aufmerksamkeitslenkung
geworden® (Priimm, 2019, 17). Kameratechnologien wie grofle Sensoren und geringe Tiefenschérfe
erzeugen beim Publikum héufig ein stirkeres Gefiihl von Asthetik und Glaubwiirdigkeit. Diese In-
novationen in der Kameratechnik haben die visuelle Sprache des Dokumentarfilms nachhaltig ge-
pragt (Iseli, C., Dux, S., & Loertscher, M., 2020, S. 29).

Die Wahl der EinstellungsgroBen trigt ebenfalls zur Asthetik bei. GroBaufnahmen beispielsweise
intensivieren die emotionale Wirkung, wie Wember hervorhebt: ,,.Die GroBaufnahme wirkt intensiv,



aber oft suggestiv. [...] Die GroBaufnahme bringt wirkungsvolle Details, aber auf Kosten des Zu-
sammenhangs® (Wember 1972, S. 36). Diese Ambivalenz macht deutlich, dass Groaufnahmen zwar
stiarkere Emotionen ausldsen, gleichzeitig jedoch die rdumliche Orientierung und das Versténdnis der
Storyline beeintrachtigen kdnnen.

Bewegungen wie Kamerafahrten und Schwenks sind ein weiteres gestalterisches Mittel, dessen Wir-
kung sorgfiltig abgewogen werden muss. Dunker argumentiert, dass ,,manchmal Fahrten und
Schwenks das visuelle Tempo und den optischen Rhythmus behindern oder gar ausbremsen kénnen“
(Dunker 2012, S. 119). Diese Einschitzung zeigt, dass solche Kamerabewegungen nicht zwangslau-
fig zur Asthetik eines Films beitragen, in manchen Fillen sogar stérend wirken.

Ein weiterer Aspekt, der die Balance zwischen Authentizitit und Asthetik beeinflusst, ist die Wie-
derholung von Szenen. Schadt betont, dass eine erneute Aufnahme von Szenen oft an Authentizitéit
verliert, da der erste, einmalige Moment nicht reproduzierbar ist (Schadt 2002, S. 109).

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die dsthetische Kameraarbeit im Dokumentarfilm ge-
zielt eingesetzt wird, um Emotionen zu erzeugen und dramaturgische Akzente zu setzen. Technische
Entscheidungen wie Tiefenschérfe, Bildqualitit und GroBaufnahmen beeinflussen dabei sowohl die
visuelle Asthetik als auch die Wahrnehmung von Authentizitit.

2.4 Spannungsfeld zwischen Authentizitit und Inszenierung

Die Entwicklung von Direct Cinema und Cinéma Vérité in den 1960er Jahren legte den Grundstein
fiir die heutige Diskussion zur Authentizitdt im Dokumentarfilm. Beide Ansétze haben gezeigt, dass
die Frage nach Objektivitdt und dem Einfluss der Filmemacher auf ihre Protagonisten eine zentrale
Herausforderung des Genres bleibt. Auch heute beschéftigen sich Dokumentarfilmer intensiv mit der
Frage, inwieweit es moglich ist, die Realitédt unverfilscht darzustellen, und wie man den Einfluss auf
die Protagonisten wihrend der Dreharbeiten minimieren kann.

Bereits damals standen technische und kiinstlerische Entscheidungen im Fokus, insbesondere die
Kameraarbeit, die sowohl im Direct Cinema als auch im Cinéma Vérité eine wichtige Rolle spielte.

Auch heute bleibt die Kameraarbeit ein Spannungsfeld zwischen Authentizitit und kiinstlerischer
Inszenierung. Die dsthetische Qualitét eines Films wird durch technische Entscheidungen wie Licht-
fiihrung, Kamerabewegung und Schnitt beeinflusst. Doch genau diese Entscheidungen wirken sich
auch auf die Authentizitdt des Films aus. Die grofite Herausforderung besteht im Balanceakt den
Zuschauer emotional zu erreichen, ohne die Glaubwiirdigkeit der gezeigten Inhalte zu gefahrden.

Wie Schadt (2002, S. 40) treffend feststellt, ist eine vollig objektive Berichterstattung oder ein neut-
raler Standpunkt jedoch nicht moglich, es handelt sich vielmehr um Anndherungen an diese Ideale.
Jede Entscheidung wihrend einer Filmproduktion, sei es bei der Themenwahl, der Kameraperspek-
tive, dem Schnitt oder der Auswahl des Materials, tragt zur Subjektivitit des Endprodukts bei (Hieber
& Winter, 2020, S. 137-138). Schadt bezeichnet daher die Vorstellung von Objektivitit im Doku-
mentarfilm als ,,Irrsinn®. In dhnlicher Weise argumentiert Wember (1972, S. 9), dass der ,,Mythos
einer wertfreien Dokumentation* weiterhin existiert, obwohl er langst widerlegt wurde. Diese Aus-
sagen verdeutlichen, dass der Dokumentarfilm immer eine subjektive Interpretation der Realitét
bleibt, die durch kiinstlerische und technische Entscheidungen geprigt wird.

Meiner Ansicht nach ist das Spannungsfeld zwischen Authentizitdt und Inszenierung ein wesentli-
cher und unvermeidbarer Bestandteil von Dokumentarfilmen. Wéhrend Subjektivitdt durch techni-
sche und gestalterische Entscheidungen unvermeidlich ist, liegt die Kunst darin, diese bewusst ein-
zusetzen, um eine ehrliche und zugleich ansprechende Darstellung zu schaffen. Statt auf absolute
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Objektivitdt zu bestehen, sollte der Fokus darauf liegen, eine reflektierte und transparente Perspek-
tive auf die dargestellten Inhalte zu bieten. In einer zunehmend visuell geprigten Medienwelt liegt
der Mehrwert von Dokumentarfilmen darin, authentische Geschichten zu erzidhlen, Raum fiir Inter-
pretation zu schaffen und mittels kiinstlerischer Ideen zu beriihren.
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3 Praktischer Teil: Entstehung des Dokumentarfilms

3.1 Konzeptentwicklung und Zielsetzung des Films

Die Idee zur Dokumentation {iber Karin Franitza Oberschelp und ihr Lebenswerk entstand aus einem
zuvor realisierten Fotobuch, das bereits in Zusammenarbeit mit Florian Rogon entstanden war. Ne-
ben den Fotografien wollten wir ihre Kunst auch filmisch festhalten. Als wir iiberlegten, welches
Projekt wir fiir unsere Bachelorarbeit realisieren konnten, kam uns der Gedanke, dieses Filmprojekt
weiterzufithren und ihm mehr Zeit und Aufmerksamkeit zu widmen. Schliellich entschieden wir uns,
ihre Biografie und ihr kiinstlerisches Schaffen in Form einer Dokumentation festzuhalten.

Mein Interesse an Dokumentarfilmen war schon immer grof3, und dieses Projekt bot mir die Mog-
lichkeit, erstmals selbst eine umfangreiche Dokumentation zu drehen. Von Anfang an war mir be-
wusst, dass der Film fiir Karin ein bedeutungsvolles Geschenk sein wiirde, da sie sich immer ge-
wiinscht hatte, ihr Lebenswerk festzuhalten. Gleichzeitig sehe ich den Film als ein wertvolles Erin-
nerungsstiick flir die Familie Oberschelp. Durch unsere enge familidre Verbindung erhoffte ich mir
zudem, besonders intime und authentische Einblicke in ihr Leben einfangen zu kdnnen — Momente,
die dem Zuschauer ermdglichen, sie ungefiltert kennenzulernen. Unser Ziel war es, nicht nur ober-
flachlich Gber ihr Leben und ihre Kunst zu berichten, sondern eine tiefere Ebene zu erreichen.

Da ich sie seit meiner Kindheit zu Ausstellungen begleite, bringe ich bereits ein fundiertes Wissen
iiber ihre Werke und ihre kiinstlerische Entwicklung mit. Dies wollten wir nutzen, um ihre Geschichte
umfassend zu erzdhlen und dabei zu vermitteln, dass die Kunst nicht nur ihr Lebensinhalt, sondern
auch ihre grofite Leidenschaft ist. Gleichzeitig sollte die Dokumentation eine Wiirdigung ihres kiinst-
lerischen Schaffens sein.

Die Dokumentation setzt sich aus drei zentralen Elementen zusammen: Interviews, filmische Auf-
nahmen ihrer Kunstwerke sowie Alltagsmomente, die einen personlichen Einblick in ihr Leben er-
moglichen und den Film abwechslungsreich gestalten. Diese Kombination soll eine Balance zwi-
schen biografischer Erzdhlung, kiinstlerischer Darstellung und authentischer Beobachtung schaffen.

3.2 Kamerakonzept und gestalterische Entscheidungen

Die Interviews mit Karin haben wir bewusst mit einer statischen Kamera vom Stativ gefilmt, um ihre
Erzéhlung in den Vordergrund zu stellen und Ablenkungen durch bewegte Bilder zu vermeiden. All-
tagsszenen, wie das Teekochen oder die Vorbereitungen fiir ihre Ausstellung, haben wir hingegen mit
der Handkamera gedreht. Besonders wéhrend der Ausstellungsvorbereitungen und der Ausstellung
selbst, sollte die leicht wackelige, bewegte Kamerafiihrung ihre Nervositit und Anspannung wider-
spiegeln.

Die Aufnahmen ihrer Skulpturen haben wir hingegen bewusst ruhig und kontrolliert gefiihrt, um die
Asthetik der Kunstwerke zu unterstreichen. Dabei war es uns wichtig, dass die Bilder die Besonder-
heit und Ausdruckskraft ihrer Werke transportieren. Ergédnzend dazu haben wir viele Detailaufnah-
men sowohl von ihr als auch von ihren Kunstwerken eingefangen, um dem Zuschauer eine tiefere
emotionale Verbindung zu ermoglichen. Durch diese Nahaufnahmen sollte auch die haptische Be-
schaffenheit der Skulpturen erfahrbar werden.

Fiir die visuelle Asthetik entschieden wir uns bewusst fiir Vintage-Contax-Zeiss-Linsen statt fiir mo-
derne, perfekt scharfe Objektive. Dieser Look sollte das fortgeschrittene Alter von Karin visuell un-
terstreichen und eine nostalgische Atmosphire schaffen. Zudem passte der organische, leicht weiche
Look der Linsen zum kiinstlerischen Thema der Dokumentation.

Beim Colorgrading wéhlten wir eine schlichte, natiirliche Farbgebung, da ein besonders bunter oder
kontrastreicher Look nicht zur ruhigen und personlichen Erzdhlweise des Films gepasst hitte.

Auch bei der Lichtsetzung folgten wir einem natiirlichen Ansatz. Wo das vorhandene Licht nicht
ausreichte, haben wir es dezent mit kiinstlichem Licht ergénzt, um eine harmonische Wirkung zu
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bewahren. Eine Ausnahme bildeten die Bronze-Skulpturen, bei denen wir das Licht bewusst insze-
nierten, um ihre Formen und Strukturen besonders vorteilhaft hervorzuheben.

3.3 Umsetzung und Arbeitsprozess

3.3.1 Vorbereitung und Planung

Von Anfang an war unser Ziel, alle Aspekte zu filmen, die Karin zu der Kiinstlerin gemacht haben,
die sie heute ist. Deshalb war es fiir uns von Beginn an klar, dass ihre Gefd3e und Skulpturen im
Film erklart werden sollten. Ebenso wollten wir ihre Biografie dokumentieren. Wahrend des Drehs
entwickelte sich jedoch die Idee, die Dramaturgie des Films um ihre letzte Ausstellung herum auf-
zubauen, um einen roten Faden zu schaffen. Auch kleinere Szenen, wie die Sequenz, in der sie Tee
kocht, entstanden erst im Laufe des Prozesses. Wir wollten eine Alltagssituation fiir den Film und
tiberlegten deshalb, welche Situation sich gut fiir den Film eignen wiirde, bis wir eines Tages selbst
bei ihr Tee tranken und die Idee dazu kam.

Einen festen Drehplan gab es nicht. Wir entschieden Woche fiir Woche, was als Nichstes gedreht
werden sollte, abhdngig von unseren Kapazititen, der Verfiigbarkeit von Karin und auch der Verflig-
barkeit des Hochschulequipments. Besonders spontane Drehs ergaben sich aus situativen Gelegen-
heiten, wie zum Beispiel die Schneeszene. Als wir eines Morgens sahen, wie viel Schnee iiber Nacht
gefallen war, fuhren wir spontan los, um ihre Skulpturen in dieser besonderen Umgebung zu filmen.
Es hat sich gelohnt, die Aufnahmen sind besonders geworden und zeigen ihre Kunst in einer neuen
Umgebung.

Urspriinglich wollten wir unsere Dokumentation mit zwei Sony-Kameras von der Hochschule dre-
hen. Da diese jedoch sehr gefragt und oft vergriffen waren, hétten wir unsere Drehtage lange im
Voraus planen miissen. Das hitte allerdings nicht zu unserer Arbeitsweise gepasst. Deshalb entschie-
den wir uns, mit unseren eigenen Kameras zu arbeiten, einer Canon C70 und einer Canon R6, die
sich vom Look her gut ergdnzen. Wir haben bewusst mit zwei Kameras gefilmt, um beispiclsweise
die Interviews aus zwei Perspektiven aufnehmen zu kénnen. So konnten wir in der Postproduktion
Schnitte unauffillig setzen.

Auch bei den Objektiven mussten wir improvisieren. Wir wollten urspriinglich mit den Vintage-Lin-
sen aus der Ausleihe arbeiten, doch als wir sie buchen wollten, erfuhren wir, dass sie gerade zur
Wartung eingeschickt worden waren. Gliicklicherweise bot uns ein Mitarbeiter der Ausleihe seine
privaten Linsen an, die den urspriinglich geplanten sehr dhnlich waren — ein Angebot, das wir dan-
kend annahmen.

Zur inhaltlichen Vorbereitung sprachen wir mit Karin iiber ihre Wiinsche und stellten ihr unser Kon-
zept vor. Uberraschenderweise war sie mit unserer ersten Idee nicht einverstanden. Darauthin iiber-
arbeiteten wir unser Konzept grundlegend. Wir entschieden uns aber, es ihr nicht mehr im Detail zu
préasentieren, da sie moglicherweise einen grofen Einfluss auf unsere kiinstlerische Gestaltung ge-
nommen hitte.

Die Kommunikation mit ihr verlief stets unkompliziert, sei es telefonisch, per Nachrichten oder per-
sonlich. Unsere familidre Verbindung war hierbei ein grofler Vorteil, da wir flexibel auf spontane
Gelegenheiten reagieren konnten.
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3.3.2 Drehphase

Die Zusammenarbeit mit Florian Rogon verlief problemlos, da wir bereits mehrere Projekte gemein-
sam umgesetzt hatten. Wir waren gut aufeinander eingespielt und hatten eine klare Rollenverteilung,

Die Kooperation mit der Protagonistin Karin stellte in einigen Momenten eine Herausforderung dar.
Sie verfiigte liber eine ausgeprigte Vorstellung davon, wie bestimmte Inhalte umgesetzt werden soll-
ten, was gelegentlich zu Diskussionen flihrte. Es war notwendig, gestalterische Entscheidungen
nachvollziehbar zu kommunizieren und sensibel zu vermitteln.

Eine weitere Schwierigkeit bestand darin, dass Karin in ihren Erzéhlungen haufig weit ausholte,
wodurch die Antworten teilweise vom thematischen Fokus der Fragen abwichen. Trotz mehrfacher
Hinweise fiel es ihr schwer, sich kiirzer zu fassen und gezielt auf Fragen einzugehen. Im Verlauf
mehrerer Interviews zeigte sich jedoch eine zunehmende Verbesserung in der Prizision ihrer Aussa-
gen.

Es wurde deutlich, dass ihre ausfiihrliche Erzdhlweise auch Ausdruck ihrer Begeisterung fiir das
Projekt war. Die Filmproduktion stellte fiir sie ein Herzensanliegen dar, dem sie mit grolem Enga-
gement begegnete. Diese hohe Motivation war sowohl bereichernd fiir den Entstehungsprozess als
auch anspruchsvoll im Hinblick auf die Planung und Umsetzung des Drehs. Thre aktive Beteiligung
und ihr Interesse am Projektverlauf waren jedoch insgesamt forderlich fiir die Dynamik der Produk-
tion.

Unsere Drehtage folgten einer festen Routine. Als Erstes brachten wir die Technik ins Haus, bauten
in Ruhe auf und erst dann kam Karin dazu. So konnte sie sich vorher ausruhen und ihre Energie fiir
die Interviews aufsparen. Nach den Dreharbeiten zog sie sich meist zurlick und wir bauten wahrend-
dessen ab. Haufig lieBen wir die Technik bis zum néchsten Dreh bei ihr, um uns den Transport zu
ersparen.

Wihrend der Dreharbeiten gab es auch spontane und ungeplante Momente, die sich als Gliicksfall
fiir unseren Film erwiesen. Ein Beispiel dafiir ist die Szene, in der Karin ihre Skulpturen im Ausstel-
lungsraum im Licht des Sonnenuntergangs betrachtet. Als Florian und ich den Raum betraten, sahen
wir sofort, wie eindrucksvoll das Sonnenlicht durch die Skulpturen fiel, uns war sofort klar, dass wir
diesen Moment unbedingt festhalten mussten. Wir baten Karin, sich auf die Bank daneben zu setzen,
und beobachteten sie mit der Kamera, wihrend wir zusitzlich die Skulpturen aus ihrer Perspektive
filmten. Diese Szene dient im Film nun als Ubergang zwischen zwei Interviews, wodurch der Zu-
schauer das zuvor Gehorte verarbeiten und die Kunst auf sich wirken lassen kann.

Eine Herausforderung wihrend der Dreharbeiten stellte die Gerduschkulisse dar. Da der Grofteil der
Aufnahmen in Karins Wohnhaus stattfand, kam es gelegentlich zu Stérungen durch externe Ein-
fliisse, etwa durch ihre Haushaltshilfe oder die Gartenpflege. Infolgedessen mussten Drehzeiten fle-
xibel angepasst oder unterbrochen werden, bis storende Hintergrundgerdusche, wie beispielsweise
ein laufender Laubbléser, abgeklungen waren. In einem Fall war es notwendig, ein Interview vorzei-
tig zu beenden, da die akustischen Stdrungen eine Weiterfilhrung der Aufnahme nicht zulieen.

Auch die Ausstellung selbst war anders als erwartet. Urspriinglich sollte sie als dramaturgischen
Hohepunkt der Dokumentation dienen. Doch vor Ort stellten wir fest, dass die Ausstellung deutlich
kleiner war, als wir angenommen hatten. Die Skulpturen standen lediglich als Begleitprogramm zu
den Haller Bachtagen und wurden vor, wihrend und nach den Konzerten betrachtet. Sie waren also
nicht der zentrale Fokus der Veranstaltung. Da wir die Ausstellung aber als Abschluss und Hohe-
punkt des Films geplant hatten, mussten wir diesen Part in der Montage entsprechend anpassen.
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Trotz dieser Herausforderungen gab es zahlreiche schone und emotionale Momente, die wir miihelos
einfangen konnten. Karin zeigte sich oft von ihrer humorvollen Seite, erzéhlte lustige Anekdoten und
lachte viel mit uns. Besonders wihrend der Vorbereitungen fiir die Ausstellung kamen ihre Sorgen
und Angste zum Vorschein, wie die Furcht, dass eine Skulptur beschidigt werden konnte.

Allerdings gab es auch Themen, zu denen sich Karin nur ungern &uferte. Insbesondere Fragen zu
fritheren Ehen oder finanziellen Hintergriinden wurden wiederholt umgangen, selbst bei gezieltem
Nachfragen. Erst unter dem Eindruck, die Kamera sei ausgeschaltet, zeigte sie sich offener und gab
personlichere Einblicke. In diesen Momenten lieBen wir den Ton bewusst weiterlaufen und teilweise
auch die Kamera. Dieses Vorgehen diente dazu, eine tiefere emotionale Ebene im Film zu ermogli-
chen. Dabei war es uns jedoch stets ein Anliegen, ihre Privatsphére zu wahren und ausschlielich
Inhalte zu verwenden, die ihrer Personlichkeit und ihrem Lebenswerk mit Respekt begegnen.

Karin erwies sich als geborene Protagonistin. Sie fiihlte sich vor der Kamera schnell wohl und hatte
keine Scheu, sich mitzuteilen. Nach den ersten Interviews legte sie ihre Unsicherheiten ab und sprach
frei. Ganz anders war es bei ihrer Freundin Christiane, mit der sie gemeinsam Aktzeichnungen be-
trachtet. Christiane wollte nicht von vorne gefilmt werden, sodass wir sie nur von hinten zeigen
konnten. Fiir den Film wére es zwar schoner gewesen, sie auch frontal zu sehen, aber letztlich geht
es in der Dokumentation um Karin. Christianes duflere Erscheinung ist fiir die Erzahlung nicht ent-
scheidend.

In Momenten, in denen ich mich mit der Kamera bewusst zuriicknahm, trat die Beziehung zwischen
Karin und ihrem Sohn Kai besonders authentisch hervor. Kai hat Karin wéhrend ihrer gesamten
kiinstlerischen Entwicklung begleitet und unterstiitzt, weshalb er auch eine Rolle im Film einnimmt.
Trotz der Kameras haben sie ungezwungen miteinander interagiert. Sie diskutierten, machten Witze,
lachten, all diese kleinen Momente zeigen ihre enge Verbindung und verleihen dem Film eine emo-
tionale Tiefe.

Durch die Dreharbeiten habe ich Karin als Protagonistin von einer Seite kennengelernt, die mir zuvor
nicht in dieser Intensitét vertraut war. Zwar war mir ihre starke Personlichkeit bekannt, jedoch nicht,
wie wenig sie es schitzt, unterbrochen zu werden, oder wie durchsetzungsstark sie in bestimmten
Situationen reagiert. Gleichzeitig verbrachten wir in dieser Zeit so viel Zeit miteinander wie nie zu-
vor, was dazu fiihrte, dass auch sie mehr iiber mich erfuhr — eine Entwicklung, die unsere Beziehung
gestirkt hat.

Obwohl mir ihre kiinstlerische Arbeit bereits vertraut war, gab es dennoch immer wieder neue und
iiberraschende Einblicke, insbesondere in ihre Kindheit, die mir bisher unbekannt waren. Diese per-
sonlichen Offenbarungen empfand ich als besonders bereichernd.

Mit einer nahestehenden Person einen Film zu realisieren, stellt eine besondere Herausforderung dar
aber auch eine riesige Chance. Mir war bewusst, dass die Produktion nicht einfach sein wiirde, den-
noch hatte ich nicht erwartet, dass es mich in manchen Momenten auch emotional fordern wiirde.
Neben der technischen und inhaltlichen Umsetzung galt es stets, die personliche Beziehung zu wah-
ren und behutsam mit sensiblen Situationen umzugehen. Der Wunsch, Fehler zu vermeiden oder
jemanden nicht zu verletzen, war stets priasent. Andererseits hat man durch die personliche Bezie-
hung keine Beriihrungséngste zum Protagonisten und dadurch alle Mdglichkeiten. Trotz dieser Chan-
cen und Herausforderungen war die Erfahrung flir mich in filmischer wie auch persénlicher Hinsicht
duBerst wertvoll.
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3.3.3 Technische Herausforderungen

Wihrend des gesamten Drehzeitraums traten immer wieder technische Probleme und spontane Her-
ausforderungen auf, die wir flexibel 16sen mussten.

Eine der ersten Hiirden ergab sich bei unserem zweiten Interview. Um den Eindruck von natiirlichem
Sonnenlicht zu bewahren, hatten wir das Tageslicht mit einer Lampe ergénzt. Mit der Zeit wurde es
jedoch immer dunkler, sodass schlieBlich nur noch die Lampe das Sonnenlicht simulierte. Kurz vor
Ende des Interviews klingelte es plotzlich an der Haustiir. Es war die Nachbarin, welche sich be-
schwerte, dass unser Licht so hell auf ihren Hauseingang scheine, dass sie nichts mehr sehen konne.
Obwohl unsere Lampe nicht besonders stark war und auf die Entfernung bereits viel Licht verloren
gegangen sein musste, lie} sie sich nicht umstimmen. Wir mussten die Lampe ausschalten und das
Interview abbrechen. Im Nachhinein drgerte ich mich, dass ich nicht hartndckiger war. Mit einer
kurzen Verhandlung hétten wir vielleicht noch 15 Minuten drehen kdnnen.

Die Nutzung von zusitzlichem Licht war vor allem notwendig, weil die Sonne im Spatherbst und
Winter schnell unterging. Oft mussten wir Drehnachmittage auf den Vormittag verschieben, um das
Tageslicht optimal zu nutzen. In einem Interview hatten wir eine Softbox aufgestellt, wahrend im
Hintergrund ein Fenster zu sehen war. Wahrend der Aufnahme ging die Sonne langsam unter, was
sich in der Szene deutlich bemerkbar macht. Zwar storte uns der Helligkeitsverlust drau3en nicht
besonders, jedoch fiel dadurch umso mehr auf, dass wir mit kiinstlichem Licht gearbeitet hatten. Was
uns jetzt im Nachhinein drgert.

Auch beim Ton hatten wir Herausforderungen. Erst im Laufe der Zeit merkten wir, dass wir von
Anfang an besser mit Ansteckmikrofonen hétten arbeiten sollen. In manchen Aufnahmen bewegte
sich Karin zu weit vom Richtmikrofon weg oder wir konnten aus Platzgriinden nicht ndher an sie
heran. Das fiihrte dazu, dass der Ton teilweise hallend klang.

Da wir immer mit zwei Kameras arbeiteten, war es fiir mich als einzige Kamerafrau oft eine Heraus-
forderung, schnell zu reagieren. Wenn sich Karin viel bewegte, musste ich den Bildausschnitt und
die Schirfe auf beiden Kameras gleichzeitig anpassen. Eine zusitzliche Schwierigkeit war, dass die
Canon R6 nur 30 Minuten am Stiick aufzeichnen konnte, bevor sie wegen Uberhitzung abschaltete.
Ich musste also regelméBig daran denken, sie neu zu starten. Einmal war ich jedoch unaufmerksam
und die Kamera lief einige Minuten nicht mehr, wihrend das Interview noch im Gange war. Zusétz-
lich hatte ich nicht immer auf dieser Kamera einen eigenen externen Kamerabildschirm, und wenn
in der Ausleihe keiner verfligbar war, fiel es mir schwer, auf dem kleinen Display die Schérfe richtig
zu ziehen. Ein Interview ist daher leider nicht ganz scharf geworden.

Fiir einige Szenen nutzten wir einen Slider, um sanfte Kamerafahrten zu erzeugen. Doch der Slider
war bereits alt, und die Kamera wackelte darauf, wenn man nicht wihrend der Fahrt zusétzlich Druck
ausiibte. Trotzdem wurden einige Slider Fahrten sehr schon. Fiir eine AuBenaufnahme des Hauses
hitte sich der Slider jedoch besser geeignet als das Gimbal, da wir mit ihm kontrolliertere und ldngere
Kamerafahrten hétten umsetzen konnen.

Besonders nervenaufreibend waren die Aufnahmen der Bronze-Skulpturen im Studio unserer Hoch-
schule. Wir wollten sie mit einem Dolly umfahren, doch die Umsetzung war schwieriger als erwartet.
Da wir mit genligend Abstand um die Skulpturen herumfahren wollten, musste ich viel schwenken,
um sie in der Bildmitte zu halten. Zudem war die Dolly-Fahrt unruhig, da die Schienen offenbar
leicht uneben waren. Erst als ich mit einem Gimbal auf den Dolly stieg, konnten wir das Wackeln
reduzieren. Doch das Schwenken blieb problematisch. Schlielich fanden wir eine bessere Losung.
Wir stellten die Skulpturen auf eine Drehplatte. Damit gelangen uns endlich fliissige und detaillierte
Aufnahmen aus der Néhe.
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Bei Karin Zuhause wollten wir dasselbe mit den Ton-Skulpturen umsetzen, um sie vollstindig er-
fassbar zu machen. Da sie jedoch sehr zerbrechlich waren, entschieden wir uns, sie nicht zu trans-
portieren, sondern direkt bei Karin zuhause zu filmen. Das stellte sich als eine riesige Herausforde-
rung heraus: Die Skulptur saf} extrem fest auf ihrem Metallstab und lie sich nur schwer herausheben.
Karin meinte, sie miisste sich einfach nach oben abziehen lassen, doch das funktionierte nicht. Flo-
rian und ich versuchten es vorsichtig, aber ohne Erfolg. Wahrend ich die Skulptur in der Hand hielt,
wurde sie mir immer schwerer, da ich sie mit ausgestreckten Armen tragen musste. Schlielich
schafften wir es, sie zu 16sen und auf die Drehplatte zu setzen. Doch dann stellte sich heraus, dass
die Platte sich nicht gleichméBig drehte. Zudem war unser improvisierter Hintergrund aus Stoff nicht
grof} genug, sodass die Skulpturen nicht vollstdndig davor zu sehen waren. Wir drehten dennoch
einige Aufnahmen und planten, den Hintergrund spéter in Photoshop anzupassen. Als wir mit den
Aufnahmen fertig waren, musste die Skulptur wieder an ihren urspriinglichen Platz. Das erwies sich
als ebenso mithsam wie das Abnehmen. Florian und ich waren zunehmend gestresst. Wir hatten
Angst, die wertvolle Skulptur zu beschiddigen. Letztendlich schafften wir es, aber als wir uns das
Material spéiter ansahen, waren wir von den Aufnahmen nicht iiberzeugt. Nach der ganzen Miihe
entschieden wir, diesen Prozess nicht noch einmal zu wiederholen.

Obwohl wir viele technische Herausforderungen meistern mussten, haben wir aus ihnen viel gelernt.
Wir wiirden einige Dinge beim néchsten Mal anders angehen, insbesondere den Umgang mit Ton
und Tageslicht. Trotz aller Schwierigkeiten sind wir mit dem Endergebnis zufrieden, und viele Auf-
nahmen haben sich letztlich als wertvoll fiir unseren Film erwiesen.



17

4 Vergleich: Authentische Beobachtung vs. Asthetische Inszenierung im Film

4.1 Analyse von ausgewdhlten Szenen

Wie bereits herausgearbeitet, gibt es verschiedene Merkmale, anhand derer Zuschauer Szenen im
Dokumentarfilm als authentische Beobachtung wahrnehmen.

Der Einsatz von Schulter- oder Handkameras erzeugt eine leicht wackelige, aber dynamische
Bildsprache, die spontane Ereignisse einfangt und dadurch besonders echt wirkt. Auch der bewusste
Verzicht auf Zooms und kiinstliche Beleuchtung tragt zur Authentizitit bei, da er den Eindruck ver-
mittelt, das Gezeigte sei ungestellt.

Weitwinkel- und Panoramaaufnahmen verstirken dieses Gefiihl, indem sie dem Zuschauer die Illu-
sion vermitteln, alles im Blick zu haben. Dadurch entsteht Vertrauen in das Gezeigte, da keine ver-
meintlich selektive Bildkomposition stattfindet.

Lange und ruhige Einstellungen spielen ebenfalls eine entscheidende Rolle. Sie lassen den Eindruck
entstehen, dass die Kamera unbeeinflusst vom Geschehen bleibt. Dadurch kénnen sich die Protago-
nisten freier bewegen, ohne ihr Verhalten bewusst an die Kamera anzupassen.

Die natiirlichsten Aufnahmen des gesamten Films sind die Szenen, in denen Karin gemeinsam mit
Kai die Skulpturen fiir die Ausstellung verpackt und anschlieBend mit dem Auto dorthin transportiert.
Hier haben wir fast ausschlieSlich mit Handkameras gearbeitet, um schnell reagieren zu kénnen und
um die Situation moglichst authentisch einzufangen. Zu Beginn des Verpackens haben wir eine Ka-
mera als Totale im Ausstellungsraum positioniert, wihrend ich mit der zweiten Kamera mobil unter-
wegs war, um Details und Nahaufnahmen einzufangen. Die Totale sollte vorsichtshalber alles abde-
cken, was in dem Raum passiert. Florian gab keinerlei Anweisungen. Ich habe lediglich versucht,
die beiden bei ihrer Arbeit zu beobachten und den Prozess zu dokumentieren. Nur im Raum, in dem
die Skulpturen in Kartons verpackt wurden, haben wir mit einer Lampe fiir etwas mehr Helligkeit
gesorgt. Dabei haben wir das Licht so gesetzt, dass es fiir den Zuschauer nicht offensichtlich wird,
dass eine kiinstliche Lichtquelle im Einsatz war.

Beim Verladen der Skulpturen ins Auto sprang der Wagen plotzlich nicht mehr an. Erst waren Flo-
rian und ich besorgt, dann fanden wir die Situation amiisant. Es ist ein spontaner, authentischer Mo-
ment geworden, den ich mit der Handkamera festgehalten habe. Diese Szene bringt Spannung in den
Film und sorgt gleichzeitig fiir eine Auflockerung.

Eine weitere Szene, in der wir gezielt eine authentische Beobachtung erzeugen wollten, zeigt Karin
und ihre Freundin vom Aktzeichnen, wie sie alte Zeichnungen durchsehen und sich dariiber unter-
halten. Auch hier gab Florian den beiden kaum Anweisungen. Sie sollten einfach in Ruhe ihre Zeich-
nungen betrachten, Erinnerungen austauschen und erzihlen, was ihnen dazu einfallt. Diese Natiir-
lichkeit spiegelt sich auch in ihrem Verhalten wider. Sie lielen sich von unserer Anwesenheit nicht
storen, interagierten wie gewohnt miteinander und blendeten uns weitgehend aus. Die Wahl, die
Szene vom Stativ aus zu filmen, verstiarkte zusatzlich das Gefiihl der Authentizitidt. Die A-Kamera
nahm das gesamte Geschehen in einer starren Totalen auf, wihrend die B-Kamera Details der Zeich-
nungen sowie Karins Gesichtsausdriicke einfing. Ich habe mit der B-Kamera spontan auf ihre Unter-
haltung reagiert und so den Moment mdglichst unverfilscht eingefangen. An Hand der Aufnahme
der A Kamera konnte der Zuschauer das Gefiihl bekommen, dass keine filmenden Personen mit im
Raum waren. Die Totale zeigt vermeintlich den ganzen Raum und die Kamera wird von den beiden
nicht beachtet.

Die erste Einstellung des Films ist zugleich die ldngste. Die Kamera steht auf einem Stativ und nutzt
ein Weitwinkelobjektiv. Aus der Perspektive des Gartens blickt man auf Karins Haus. Sie tritt aus
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der Tiir, geht auf eine Skulptur zu und betrachtet sie. In der darauffolgenden Einstellung beginnt sie,
die Skulptur zu putzen. Wihrend der Einstellung sind die Originalgerédusche zu horen, das Zufallen
der Tiir, ihre Schritte und die Umgebungsgerdusche der Natur. Neben dem natiirlichen Ton, haben
wir auch nur mit dem natiirlichen Licht gearbeitet. Die Sonne ging zum Zeitpunkt der Aufhahme
langsam unter. Fiir mich gehort diese Szene zu den schonsten und gleichzeitig authentischsten des
Films. Karin bewegt sich vollig natiirlich, ohne sich der Kamera bewusst zu sein. Die starre Einstel-
lung verstarkt den Eindruck, dass sie unbeobachtet bleibt, fast so, als wire die Kamera gar nicht
vorhanden.

Durch die bewusste Entscheidung, authentische Beobachtungen in unsere Dokumentation zu integ-
rieren, konnten wir eine Atmosphare schaffen, die den Zuschauer unmittelbar ins Geschehen einbin-
det. Gerade die ungestellten, spontanen Momente verleihen dem Film seine Echtheit und lassen den
Zuschauer das Gefiihl haben, Karin personlich kennenzulernen.

Ebenso wie es bestimmte Merkmale fiir eine authentische Beobachtung gibt, lassen sich klare Kenn-
zeichen einer &sthetischen Inszenierung im Film definieren. Eine dsthetische Inszenierung ist ein
bewusster gestalterischer Prozess, der meist intensive Voriiberlegungen erfordert. Die Kamera wird
hier zum kiinstlerischen Werkzeug, das durch den gezielten Einsatz von Licht, Bildkomposition, Per-
spektive und Bewegung eine emotionale Wirkung erzeugt und dramaturgische Akzente setzt.

Fiir dsthetische Bilder spielen viele Faktoren eine entscheidende Rolle, beispielsweise die Wahl des
Objektivs, der Einstellungsgrofle, der Perspektive, der Blendenwahl und der Bildrate. In der heutigen
Zeit wird eine starke visuelle Asthetik in Dokumentarfilmen immer wichtiger, um die Aufmerksam-
keit des Publikums zu gewinnen. Besonders eine hohe Bildqualitdt und eine ausgeprégte Tiefenun-
schirfe wirken auf Zuschauer ansprechend. Groaufnahmen kénnen zudem die emotionale Wirkung
intensivieren.

Die aufwendigsten Aufnahmen unseres Films entstanden im Studio unserer Hochschule, wo wir die
Bronze-Skulpturen gefilmt haben. Schon im Vorfeld iiberlegten wir, welche Hintergrundfarbe am
besten passen wiirde, welche Skulpturen sich besonders fiir die Aufnahmen eignen und welches
Licht, ob hart oder weich, kalt oder warm, die gewiinschte Atmosphére erzeugen konnte. Im Studio
selbst bendtigten wir viel Zeit, um herauszufinden, wie wir moglichst ruhige Kamerafahrten um die
Skulpturen realisieren kdnnen. Letztlich fanden wir die ideale Lésung, indem wir die Skulpturen auf
eine Drehscheibe stellten. Wahrend der Dreharbeiten steuerten wir bewusst das Tempo der Drehun-
gen, die Perspektiven, EinstellungsgroBen, Schirfeverlagerungen und die Blendenwahl. Das Ergeb-
nis sind beeindruckende, stilvolle Bilder: Der Hintergrund ist tiefschwarz, von der linken Seite trifft
ein hartes, warmes Licht auf die Skulpturen, wihrend von der rechten Seite eine leichte, kiithle Auf-
hellung kommt. Die langsamen Drehbewegungen lassen die Skulpturen plastisch wirken. In den De-
tailaufnahmen ist die Patina der Oberfliche perfekt erkennbar, wéihrend die Totalen die Skulpturen
in ihrer ganzen Form zeigen.

Ein wesentlicher Bestandteil unserer Dokumentation sind die Interviews, in denen Karin tiber ihr
Leben und ihre Kunst spricht. Florian und ich planten im Voraus, wo wir diese Interviews drehen
wollten. Die Asthetik spielte dabei eine zentrale Rolle. Wir suchten bewusst nach Orten, wo aus
Kameraperspektive der Raum viel Tiefe hat und richteten die Kamera auf die schattigere Gesichts-
hilfte. Auch iiber das Licht machten wir uns vor Ort viele Gedanken. Fast ausschlieBlich arbeiteten
wir mit natlirlichem Licht oder setzten kiinstliches Licht so ein, dass es wie Sonnenlicht wirkte. In
zwei Interviews gelang uns das nicht ganz. In diesen Aufnahmen ist erkennbar, dass wir mit einer
Softbox gearbeitet haben. Dennoch sind auch diese Aufnahmen &sthetisch ansprechend, wenn auch
nicht so harmonisch wie die iibrigen.

Fiir die A-Kamera wihlte ich meist eine leicht seitliche Perspektive mit einem 24mm- oder 35mm-
Objektiv, wihrend die B-Kamera mit einem gewissen Abstand daneben positioniert war und mit
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50mm- oder 85mm-Objektiv. Die Blende lag durchschnittlich bei 2.8, was fiir eine ausgeprégte Tie-
fenunscharfe sorgte.

Ein interessantes Beispiel fiir die Verbindung von authentischer Beobachtung und &sthetischer Insze-
nierung ist die Szene, in der Karin durch ihren Ausstellungsraum geht, auf die Gefille im Regal
zusteuert und sie betrachtet. Auf den ersten Blick wirkt die Szene vollig natiirlich: die lange, ruhige
Totale und ihr ungestelltes Verhalten vermitteln den Eindruck, als hétten wir sie einfach nur beobach-
tet. Tatsdchlich aber gab Florian ihr explizite Anweisungen. Er bestimmte das Tempo ihres Gangs,
wo sie stehen bleiben sollte und wie lange sie sich die Gefdlle anschauen sollte. Selbst das vermeint-
liche Sonnenlicht, das durch das Fenster fillt, wurde von uns gezielt gesetzt, indem wir eine Licht-
quelle auf dem Balkon platzierten. Auch die Kameraperspektive war stark {iberlegt. Fiir die Nahauf-
nahmen dieser Szene musste Karin ihre Bewegungen wiederholen, damit ich sie mit einer hdheren
Brennweite einfangen konnte. Die Detailaufnahmen filmten wir sogar erst drei Monate nachtréaglich.
Dabei nutzte ich eine kleine Blenden6ffnung, um die gewiinschte Tiefenunschérfe zu erzeugen und
den asthetischen Charakter der Szene zu verstirken.

Letztlich zeigt sich, dass eine dsthetische Inszenierung ein wirkungsvolles Mittel sein kann, um eine
Dokumentation visuell ansprechender zu gestalten. Durch bewusst gesetztes Licht, prizise Bildkom-
positionen und eine durchdachte Kamerafiihrung lassen sich Momente kreieren, die nicht nur infor-
mativ, sondern auch &sthetisch und emotional fesselnd sind. In unserer Dokumentation haben wir
versucht, eine Balance zwischen Asthetik und Inhalt zu finden, sodass die Inszenierung die Erzih-
lung unterstiitzt, anstatt sie zu dominieren.

4.2 Riickblick: Wie wurde die Balance durch Kamerafiihrung und Bildgestaltung realisiert?

Die Balance zwischen Authentizitit und Asthetik wurde durch eine bewusste Kamerafiihrung und
Bildgestaltung erreicht. Indem wir beobachtende und dsthetische Aufnahmen gezielt abwechseln lie-
Ben. Wir wollten nicht nur fiir visuelle Abwechslung sorgen, sondern auch eine harmonische Mi-
schung aus Natiirlichkeit, Asthetik und Informationen schaffen. Dabei war es uns wichtig, die doku-
mentarische Erzihlweise spannend zu halten, ohne dass die Asthetik oder Echtheit weichen muss.

Obwohl viele Interviews in unserem Film eine zentrale Rolle spielen, welche ich zur &dsthetischen
Gestaltung zéhlen wiirde, haben wir versucht, sie so lebendig wie moglich zu integrieren. Die Inter-
views wurden immer wieder mit ungestellten, beobachtenden Szenen aufgelockert, sodass ein
Gleichgewicht zwischen ruhigen, reflektierenden Momenten und lebendigen, spontanen Situationen
entstand.

Ein wesentlicher Faktor fiir die Authentizitit des Films war jedoch nicht nur unsere Kamerafiihrung
oder der Schnitt, sondern vor allem Karin selbst. Sie hat sich vor der Kamera mit der Zeit vollig
ungezwungen verhalten, Anekdoten erzdhlt, personliche Erlebnisse geteilt und bei Momenten wie
dem Einpacken der Skulpturen mit Kai ganz natiirlich agiert. Sie nahm selten ein Blatt vor den Mund,
was ihrem Auftreten eine besondere Echtheit verlieh.

Letztlich zeigt sich, dass authentische Beobachtung und dsthetische Inszenierung im Dokumentar-
film keine Gegensitze sein miissen, vielmehr kdnnen sie sich gegenseitig ergénzen. Wéhrend die
authentischen Momente dem Zuschauer das Gefiihl geben, wirklich an Karins Leben teilzuhaben und
sie personlich kennenzulernen, sorgt die &sthetische Gestaltung fiir eine visuelle Tiefe, die die emo-
tionale Wirkung verstérkt. Gerade diese Balance macht den Reiz unserer Dokumentation aus. Sie
soll nicht nur informieren, sondern auch beriihren.



20

5 Fazit und Ausblick

5.1 Zusammenfassung der Erkenntnisse aus Theorie und Praxis

Die Forschungsfrage ,,Welchen Einfluss hat die Kameraarbeit im Dokumentarfilm auf die Balance
zwischen authentischer Beobachtung und &sthetischer Inszenierung? ldsst sich nicht pauschal be-
antworten.

Was sich jedoch eindeutig sagen ldsst: Die Kameraarbeit spielt eine zentrale Rolle bei der Gestaltung
dieser Balance. Durch ruhige, lange Einstellungen kann eine scheinbar authentische Beobachtung
suggeriert werden, wahrend durch gezielte Lichtsetzung, die Wahl des Objektivs oder der Perspektive
eine starke dsthetische Wirkung erzeugt werden kann.

Ein zentrales Ergebnis dieser Auseinandersetzung ist die Einsicht, dass es im dokumentarischen Ar-
beiten keine vollstdndige Objektivitit geben kann. Jede filmische Entscheidung, sei es die Wahl des
Bildausschnitts, der Perspektive, der Lichtsetzung oder des Moments, in dem die Kamera lauft oder
eben nicht, ist Ausdruck einer subjektiven Haltung. Diese Subjektivitdt ist ein wichtiger Bestandteil
dokumentarischer Praxis und pragt maB3geblich, wie Wirklichkeit im Film dargestellt und wahrge-
nommen wird.

Im konkreten Fall dieser Arbeit verstirkt sich diese subjektive Pragung durch meine familidre Be-
ziehung zur Protagonistin. Diese Ndhe ermoglichte einen besonders personlichen Zugang zu ihrer
Geschichte und er6ffnete intime Momente, die ohne ein bestehendes Vertrauensverhéltnis so nicht
entstanden wiren. Gleichzeitig beeinflusste diese Beziehung, bewusst oder unbewusst, die filmische
Darstellung. Die Authentizitdt der Inszenierung ist dadurch nicht weniger glaubwiirdig, aber sie ist
in einem besonderen Malle durch meine Perspektive als Familienmitglied gefiltert. Dies verweist auf
die grundsitzliche Bedeutung von Selbstreflexion in dokumentarischen Projekten, insbesondere
dann, wenn personliche Nidhe zwischen Filmschaffenden und Protagonisten besteht.

Diese Einsicht wurde sowohl in der theoretischen Auseinandersetzung mit Fachliteratur als auch in
der praktischen Umsetzung der eigenen Dokumentation deutlich.

5.2 Bedeutung der Ergebnisse fiir die filmische Praxis

Eine zentrale Erkenntnis fiir die filmische Praxis ist, dass auch eine &sthetisch anspruchsvolle Ge-
staltung nicht zwangsléufig auf Kosten der Glaubwiirdigkeit geht. Ganz im Gegenteil kann ein be-
wusster Wechsel, zwischen beobachtenden und inszenierten Elementen, einem Dokumentarfilm zu-
sétzliche Tiefe verleihen. Ziel sollte es sein, eine ausgewogene Balance zu schaffen, nicht nur, um
visuelle Abwechslung zu bieten, sondern auch, um die Aufmerksamkeit des Publikums aufrechtzu-
erhalten und emotionale Zuginge zu ermdglichen.

Diese Balance ist jedoch individuell. Es gibt keine allgemeingiiltige Regel fiir das ,,richtige* Verhalt-
nis von Authentizitit und Asthetik. Entscheidend ist, was inhaltlich, thematisch und atmosphérisch
zum jeweiligen Projekt, zu den Protagonisten und zur erzihlerischen Absicht passt.

Die Kameraarbeit spielt dabei eine zentrale Rolle. Durch die bewusste Wahl von Kamerafiihrung,
kann man die Wirkungen eines Dokumentarfilms sehr beeinflussen. Dies kann man nutzen um be-
wusst bestimmte Wirkungen zu erzeugen. Filmschaffende sollten sich daher nicht ausschlieBlich
auf Intuition verlassen, sondern gestalterische Entscheidungen auch konzeptionell reflektieren und
gezielt einsetzen.

Ebenso tragen beispielweise Lichtsetzung, Positionierung des Protagonisten und Schnitt wesentlich
zur Wirkung bei. Sie sind nicht nur technische Werkzeuge, sondern prégen wesentlich die Wahr-
nehmung von Authentizitit oder Asthetik. Wer diese Mittel bewusst einsetzt, kann die Aussagekraft
und emotionale Wirkung eines Dokumentarfilms deutlich verstérken.
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5.3 Personliche Lerneffekte

Durch die Produktion des Dokumentarfilms ist meine Faszination fiir das dokumentarische Arbeiten
nicht weniger geworden — im Gegenteil, sie hat sich noch verstérkt. Ich habe gelemnt, wie viel Arbeit
tatsdchlich in einem Dokumentarfilm steckt und worauf man in den verschiedenen Phasen achten
muss. Besonders hilfreich war es, dass wir bereits wiahrend der Dreharbeiten begonnen haben, das
Material zu sichten und teilweise zu schneiden. So wussten wir stets, welche Aufnahmen bereits
vorhanden waren und was eventuell noch fehlte. Diese strukturierte Vorarbeit hat uns spéter in der
Postproduktionsphase viel Zeit und Aufwand erspart.

Wir sind ohne einen festen Drehplan in die Produktion gestartet, was sich im Nachhinein als sinnvoll
erwiesen hat. Diese offene Herangehensweise hat unsere Kreativitit gefordert und uns ermoglicht,
spontan auf Situationen zu reagieren. Gleichzeitig bedeutete das aber auch, dass wir mehr Drehtage
einplanen mussten, da wir im Schnitt feststellten, dass bestimmte Aufnahmen noch fehlten und nach-
geholt werden mussten.

Eine wichtige Erfahrung war fiir mich die Bedeutung von Schnittbildern. Wéhrend der Planung dach-
ten wir, dass nur wenige ergénzende Bilder notwendig seien. Im fertigen Film spielen jedoch die
Aufnahmen der Skulpturen, Gefdf3e und ihres Hauses eine zentrale Rolle. Sie machen den Film nicht
nur abwechslungsreicher, sondern auch emotionaler und geben dem Zuschauer die Méglichkeit, noch
tiefer in Karins Leben und ihre Kunst einzutauchen.

Sowohl technisch als auch inhaltlich habe ich zwei wesentliche Erkenntnisse gewonnen. Erstens ist
es fur den Schnitt enorm hilfreich, mit mindestens zwei Kameras zu arbeiten. So kann man zwischen
verschiedenen Perspektiven wechseln und Schnitte in Interviews unauffallig setzen. Zweitens ist der
Einsatz von Ansteckmikrofonen entscheidend. Insbesondere, wenn keine zusétzliche Person fiir den
Ton zur Verfligung steht. Protagonisten kdnnen sich spontan bewegen, mit einem Ansteckmikrofon
bleibt die Tonqualitét trotzdem konstant und zuverléssig.

5.4 Ausblick auf zukiinftige Arbeiten

Fiir kommende Projekte habe ich gelernt, wie wichtig ein sensibler und respektvoller Umgang mit
Protagonisten ist. [hnen ein sicheres Gefiihl zu vermitteln und mit Geduld auf sie einzugehen, trigt
nicht nur zu einer angenehmen Arbeitsatmosphire bei, sondern ermdglicht es auch, personlichere
und tiefere Momente filmisch einzufangen.

Die Erfahrung, wie sich dsthetische Inszenierung und authentische Beobachtung gegenseitig ergén-
zen konnen, mochte ich weiterverfolgen. Gerade in dokumentarischen Arbeiten ist diese Kombina-
tion ein wirkungsvolles Mittel, um Aufmerksamkeit zu erzeugen und emotionale Nihe herzustellen.

Insbesondere ist mir bewusst geworden, wie kraftvoll ruhige und lange Einstellungen sein kdnnen.
In zukiinftigen Arbeiten mochte ich den Mut haben, diese gezielter einzusetzen, um Szenen mehr
Raum zu geben und ihre Wirkung auf den Zuschauer zu verstérken.
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