PERLE MQ@HL

ETNOGRAFIEN | KAMERAET

Det er et noget vovet foretagende at ville omdefinere et vald af omstendigheder til en
egentlig metode. Maske kan man med gentagelsens og erfaringens hjzlp efterhdnden ud-
drage af det tilfeldige og anekdotiske noget mere solidt og maske endda model-agtigt.
Men selv da vil ingen kunne havde at have fundet den ufejlbarlige opskrift. Enhver ,,me-
tode* er ulgseligt forbundet med personlige erfaringer og erindringer og i sin applikerede
form med det vald af omstandigheder, som omgzrder ethvert mgde mellem mennesker.

Med alle chancer for blot at fremfgre banaliteter og selvfglgelig med udgangspunkt i
mine egne erfaringer vil jeg ikke desto mindre prgve at sige noget mere almengyldigt om
de potentialer, der for antropologien kan ligge i at bruge filmmediet; i at gd til sit felt med
kameraet snurrende.

Jeg har her valgt at fokusere pé det interaktive rum fremfor pé praktiske optageteknik-
ker, der selvfplgelig underforstds som en del af det metodiske grundlag. Men for det forste
vil jeg foretrakke at diskutere etnografisk filmmetode i forbindelse med et konkret, prak-
tisk arbejde, for det andet begranses interessen for folk, som ikke ngdvendigvis har lyst til
at filme, og det er mit indtryk, at disse overvejelser sagtens kan overfgres til andre formid-
lingsformer.

Jeg vil forspge at gore rede for nogle fa forhold omkring kameraet og is@r den brug, man
gor af det, som kan vzre med til at synliggere og demokratisere det etnografiske projekt.
Jeg vil derfor begraense mig til selve feltarbejdssituationen og optagelserne og sdvidt muligt
undlade at tale om film som reprasentationer og tegnbarere, om redigering, om tilskuere
og s videre, altsd om sider af filmmediet, som ligger hinsides felten. Men det er klart, at
film netop er et medium, at disse forskellige dele af processen henger ulgseligt ssammen, og
at processen altid afspejles direkte i resultatet, den ferdige film, samt i dens rdmateriale.

Endelig skal det praciseres, at ndr jeg i det fglgende taler om film, sd underforstédr jeg
en bestemt stil karakteriseret ved, at der ikke ggres brug af forklarende eller styrende
kommentar, men at den alene baserer sig pa billedernes og synkronlydens udsigelseskraft.

Filmmediets almene anvendelser

Etnografer og proto-etnografer har haft filmkameraer med i felten lige siden filmmedi-
ets oprindelse for pracis 100 4r siden. Nogle af de forste filmoptagelser overhovedet,
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Dicksons Record of a Sneeze og Regnaults optagelser af en wolof-kvindes pottemager-
teknik pd verdensudstillingen i Paris, begge fra 1895, var etnografiske, idet deres formal
udover at demonstrere den nyopfundne teknik, de levende billeder, var at studere men-
neskelig adferd, bdde fysiologisk og kulturel, med stgrre ngjagtighed.

Filmkameraet blev hurtigt en almindelig rejseledsager pd videnskabelige ekspeditio-
ner, som da det pd Haddons ekspedition til Torres Strait i 1898 blev brugt til at indsamle
data om ,,truede racer*. Boas tog en overgang kameraet i anvendelse i sit omstendelige
arbejde med at kortlegge og konservere nordamerikansk indiansk kultur, men fgrst med
Mead og Bateson i 30’erne fandt kameraet en systematisk anvendelse. De brugte iszr
filmmediet som et redskab til ,, dokumentation af forsvindende skikke‘ samt til bedre og
mere ngjagtig observation af deres studieobjekter, som de derefter mageligt kunne stude-
re igen og igen hjemme i laboratoriet (Mead 1975), men de redigerede ogsa nogle af
deres mange optagelser sammen til egentlige film. Jean Rouchs tilgang var den omvend-
te: Han begyndite at filme i Afrika under krigen og uddannede sig forst bagefter til antro-
polog. Han er en af de antropologer, som har arbejdet flittigst med filmmediet — hidtil
over 125 film — og som tydeligvis har prioriteret filmisk fremfor tekstuel formidling
(hans filmografi i perioden fra 1940 til 1981 taller 119 titler, hvor hans publikationsliste
kun teeller 95 titler, som med fi undtagelser fra 1960 handler om film). Siden har talrige
etnografer og ogsd ikke-etnografer gjort brug af filmmediet, i nogle tilfzlde til data-
indsamling, men for det meste til at formidle viden om fremmede kulturmgnstre til den
vestlige verdens befolkninger. Sammenfattende kan man sige, at filmmediet er blevet og
stadig bliver brugt med tre, i nogle tilfzlde overlappende, formal for gje, som samtidig
karakteriserer feltet ,,etnografisk film“: at dokumentere forsvindende kulturmgnstre, at
indsamle data til videre studier hjemme i ,,Jaboratoriet”, og at formidle fremmede kultur-
former til et uindviet, ofte vestligt publikum (For en historisk uddybning se de Brigard
1975 og Mghl 1988).

I det folgende vil jeg imidlertid interessere mig for en lidt anden made at bruge film-
mediet pd, en fremgangsmadde, som jeg vil kalde filmisk etnografi. Mit formal vil vare at
undersgge nogle af de metodiske og vidensskabende implikationer, det kan have for et
etnografisk feltarbejde, nir det udferes med et kamera. Et af de konkrete udgangspunkter
vil veere mit arbejde med filmmediet under et flerdrigt feltarbejde i det centrale Frankrig;
et feltarbejde, som resulterede i bide en film og en tekst.

Filmisk etnografi

De fleste etnografiske film er altsd montet pa senere konsulteringer af arkiver over for-
svundne kulturer, pd videre hjemmestudier og/eller p4 et fremtidigt og ukendt publikum;
formdlet med at filme ligger siledes hinsides feltarbejdet og optagelserne. En filmisk
etnografi vil resultere i et filmmateriale, som kan anvendes pd de samme méder, men er
forst og fremmest karakteriseret ved at orientere sig mod det umiddelbare, interaktive
rum. Udover at veere formidlende bliver kameraet et relationelt og et investigativt vark-
t0j.

Det er ellers meget almindeligt at antage, at fgrst ndr etnografen kender sit felt godt,
kan hun begynde at formidle sin viden til andre. Dette synes ogsé at gelde, nar formidlin-
gen finder sted via film (jf. for eksempel Heider 1976:124ff). Der kan mdske ligge prak-
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tiske og etiske overvejelser bag, for eksempel at man er ngdt til at kende det lokale sprog,
og at det er bedst at have folks fortrolighed pa forhdnd. Men princippet synes is@r at vere
forbundet med den almene antagelse, at etnografiske reprasentationer skal reflektere
viden som en fuldkommen og ferdigindpakket vare, og ikke som en kontinuerlig proces
videregivet i al sin ufuldstendighed.

Det er nu min holdning, at en god etnograf ikke er én, som ved det hele pé forhdnd,
men som ved i hvilken retning, hun skal vende sin faglige uvidenhed; og at etnografisk
viden har hvis ikke mere s i hvert fald lige s meget med metode som med fakta at ggre.
Jeg er derfor fortaler for og udgver af den omvendte procedure: at tage kameraet i anven-
delse stort set fra forste dag i felten og at bruge det netop som et relationelt og et investi-
gativt veerktgj. Ved at ,,vaere med fra starten® bliver det netop ogsa ,,¢jenvidne* til videns-
dannelsen som en famlende, ufuldstzndig og unik proces.

I det folgende vil jeg gore rede for nogle af de konstruktive aspekter, som kan ligge i
en filmisk etnografi. Jeg vil som sagt fokusere pa to forbundne elementer: P den ene side
etableringen af forholdet mellem dem, som studerer, og dem, hvis livsformer er genstand
for studiet, og p& den anden side investigationen, vidensdannelsen. Det skal understre-
ges, at der er tale om et anvendelsespotentiale og ikke om lovmassigheder forbundet
med mediet, for i sidste instans er kameraet blot en blikaske, som fuldstzndigt er under-
lagt forholdet mellem de implicerede parter. Ikke desto mindre har denne blikaske, og
mere generelt en filmisk etnografi, nogle s@rtrak, som sztter serligt fokus pa den etno-
grafiske praksis. Man kunne tale om en positiv ufrihed (,constraint™), idet en filmisk
etnografi bdde vanskeligger og dbner det etnografiske projekt. Og samtidig er den et
potentiale til at give svar pd nogle af de kritikpunkter, som fremfgrtes is@r i 80’erne mod
den etnografiske praksis og dens reprasentationer, men som ikke gav ret mange konkrete
resultater. Formdlet er ikke i sig selv at svare pd ekkoerne fra forgangne diskussioner,
men forst og fremmest at forsgge at lose nogle moralske og etiske problemer folt pd egen
krop — og sjel.

Det etnografiske projekts synliggerelse

Filmmediet har en evne til at konkretisere og ligefrem synligggre den etnografiske pro-
ces for de mennesker, hvis livsformer studeres. For det forste satter det virkelig fingeren
pd den nyankomne, som mdske i hgjere grad end andre etnografer er ngdt til at ggre rede
for sit projekt. For det andet kr@ver det de impliceredes deltagelse og dermed accept.

I forhold til den mest almindelige etnografiske procedure, notetagningen, som nz-
sten kan antage dagbogens private karakter, og hvis udkomme — en bog, en artikel, en
rapport — ligger hinsides den konkrete situation og de implicerede parters indflydelse, s&
er filmprocessen langt mere, lad os sige, demokratisk i den forstand, at repraesentations-
autoriteten per definition er fordelt. Dette skyldes filmens indeksikale natur: de tegnele-
menter, som en film opbygges af, ,,skrives* direkte pd filmmaterialet i den filmede situ-
ation af alle de tilstedevarende, bide foran og bagved kameraet. De skabes og omdannes
ikke efterhdnden, som tekstens diakrone elementer gor det (jf. Fabian 1983), men er som
tegnbarere synkrone i forhold til det reprasenterede. Dette kan illustreres ved en meget
teknisk sammenligning (som forelgbig ser bort fra analytiske niveauer): Nér etnografen
skal sammenredigere de filmede optagelser, hvad enten han ggr det alene eller i samar-
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bejde med de implicerede, sd er byggeklodserne pa forhdnd etableret, n&ermest som fzr-
digskrevne s@tninger; redigeringen bestdr i al vasentlighed i en komprimering af tiden —
en bortvaelgelse af en stor del af materialet — og i en sammenstilling af elementerne, sd
deres felles indhold fremstar klarest muligt. Men elementerne er allerede skrevne og
indeholder deres egen logik, idet vi forudsatter, at billeder og synkronlyd taler for sig
selv uden narration. Dette ville for den skrivende etnograf svare til (i feellesskab med de
studerede) at tage noter i form af hele, renskrevne s@tninger, som derefter blot blev sor-
teret og sat sammen til den endelige tekst, uden at der blev @ndret pd ordene og de enkel-
te setningsopbygninger. I et relationelt og etisk perspektiv giver filmmediet altsd de
mennesker, hvis liv studeres, en ganske direkte indflydelse pa det reprasentative resultat.
De er pd sin vis med til at ,,trykke* det.

I refleksiv forstand afspejler produktet dermed ikke blot etnografens deltagelse i
felten, men ogsa de reprasenteredes deltagelse i repraesentationsprocessen; etnografen
bliver blot ét blandt adskillige ,,skrivende subjekter. Skematisk kan man — uden at im-
plicere en kronologi — sige, at deltagelsen gir fra den observerende deltager (etnogra-
fen = subjekt, de beskrevne/befilmede = objekt), til etnografen som en del af det repra-
senterede liv (etnografen = subjekt og objekt), til de beskrevne/befilmede som deltage-
re 1 reprasentationsprocessen (etnograf og beskrevne/befilmede = subjekter og objek-
ter).

Flahertys Nanook of the North (1922) er som altid et godt eksempel pé et frugtbart
samarbejde mellem filmer og filmede. Der har veret tendens til fra videnskabeligt hold
at stille spgrgsmdlstegn ved Nanooks etnografiske verdi (for eksempel de Brigard
1975; Heider 1976), blandt andet fordi de fleste scener var forberedt og aftalt pd for-
hind og i nogle tilfelde blev filmet under kunstige forhold, for cksempel blev der filmet
i en halv, overdimensioneret igloo for at fa tilstreekkeligt lys til indendgrsscenerne. Det
vasentligste problem ved sddanne kritikker er, at de er fastldst i bestemte sandhedssg-
gende videnskabelighedskriterier, som for tekstlige reprasentationers vedkommende
for leengst er aflagt (jf. Mghl 1993). En af Nanooks sterste kvaliteter ligger netop i dette
nzre samarbejde om og forberedelse af alle optagelser, samt i at Flaherty fortlabende
fremkaldte og sammenklippede optagelserne i samarbejde med Nanook. Idag tillader
teknikken os at filme under mere spontane og naturlige vilkdr, for eksempel giver de
smd kameraer stgrre bevagelighed, hendelsernes centrum kan flyttes, og der er ikke
lengere brug for lyss@tning. Dette forhindrer dog ikke, at enhver optagelse, som enhver
undersggelse i gvrigt, skal gennemt@nkes og forberedes i samarbejde med de implicere-
de. Filmen Nanook lyser af den komplicitet og ogsd morskab, den er blevet til med, og
er endnu idag en af de film, som eksemplificerer synkroniciteten og den participatoriske
metode bedst.

Forelgbig har vi alts en filmisk etnografi, som karakteriseres ved, at den anvender
filmmediets indeksikalitet som et potentiale til at demokratisere bdde feltarbejdssituatio-
nen og reprasentationsprocessen.

Lad os se pd en anden ,.teknisk detalje*, som kan f4 etiske implikationer: I modsat-
ning til den iagttagende/lyttende/noterende og evigt drvdgne etnograf udmarker filmme-
diet sig ved at vaere enten tzndt eller slukket; der er tydelig forskel pd en filmende og en
ikke-filmende etnograf. Tend/sluk-mekanismen tillader derved de filmede at kontrolle-
re, hvorndr og dermed ogsd hvad, de giver videre — ,,nu filmes der*, ,,nu filmes der ikke*.
Samtidig er det en méde for filmeren at give udtryk for, hvad hun legger vagt pé, ved
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enten at blive ved med at filme eller slukke. Denne mekanisme er en slags konkretisering
af de performative f2nomener, ,framing“ og ,,off/on-stage, hvorved et tryk pd tend/
sluk-knappen udger et ,,cue® (jf. Goffman 1959); ,,nu er vi ON®, ,,nu er vi OFF* (méske
ikke altid off-stage, men off-filmed-stage). Som sagt er dette potentialer, hvis udgangs-
punkt er at tilstrebe s hgje etiske standarder som muligt. T@nd/sluk-mekanismen kan
elimineres ved at skjule optage-indikatorlampen, og deltagelsen er selvfolgelig op til
den, som filmer, og kan for eksempel omgés ved at filme p stor afstand. Men hver gang
fremgdr og afslgres disse indgreb af selve filmmaterialet.

Tand/sluk-mekanismen bidrager overordnet til ,, Verfremdung‘effekten: den forstaer-
ker det forhold, at dette er en reprasentationsproces og ikke blot uanfagtet dagligt liv,
hvor alle har glemt alt om kameraets tilstedevzarelse. Mange filmende etnografer vil —
mdske for at skabe en stgrre ,,naturlighed”, ,,som om der ikke blev filmet* — netop tilstree-
be, at de filmede glemmer kameraet. Men hvis det kan virke generende, at folk kigger ind
i kameraet, sd er det kun i de tilfzlde, hvor de tydeligvis foler sig pressede og ilde tilpas
og ikke forstér, hvad det er, der foregdr. Sidanne pinligt spgrgende blikke skyldes ikke
kameraet som sidan, men kun den made det bliver anvendt pa: De afspejler mangel pa
komplicitet og spges ofte undgdet, netop fordi de er sa sigende.

Udover den direkte indflydelse pd resultatet hvorved produktet opndr den i reprasen-
tationsdebatten si efterstrebte flerstemmighed eller polyvokalitet (jf. for eksempel
Dwyer 1977; Rabinow 1985; Tyler 1986), s gores selve det etnografiske projekt mere
konkret og mere indlysende. Det gor det blandt andet, fordi kameraet og dermed etnogra-
fen bag det per definition og med al tydelighed afgrenser et felt, udvalger sig en del af
omverdenen som objekt og fravalger resten. Denne mekanisme tillader desuden de med-
virkende at bevage sig i forhold til dette felt, det vil sige ind og ud af det. De kan dermed
til enhver tid bestemme, om de vil indgd som , tegn-magere* i reprsentationen eller ej,
hvilket ikke g@lder i samme omfang, ndr etnografen tager noter eller blot iagttager, hvad
der gér for sig. Hvor tend/sluk-mekanismen siledes afgranser et tidsudsnit, s afgrenser
optikken et rumligt udsnit.

Hermed kan vi yderligere karakterisere en filmisk etnografi, der via ,tekniske detal-
jer* som tend/sluk-mekanismen og det optiske felt konkretiserer etnografens projekt,
ikke blot for de filmede, men ogsé for etnografen selv, og bidrager til den demokratise-
rende funktion. For det demokratiske princip implicerer ikke blot at valge, hvad man vil
give videre, men ogsd om man vil bidrage.

I den spatiale konstellation er der en anden omstendighed, som determinerer film-
processen, og uvagerlig indskriver sig i representationen, nemlig interpersonelle afstan-
de. Afstande eksisterer som uomtvistelige tegn i filmmaterialet: det fremgér tydeligt, om
optagelser er filmet med teleobjektiv pd stor afstand, eller om de er optaget pd nart hold.
I teksten kan afstande omtales, i filmen kan de ikke slettes. Grenserne for interpersonelle
afstande varierer kulturelt, individuelt og alt efter situationen; i nogle tilfzlde kan den
rette afstand tzlles i meter, i andre, som for eksempel under et leegeligt indgreb, er afstan-
den totalt annulleret, for ikke at sige ,,introverteret*. Alt efter situationen tillades andre
altsd at komme pa mere eller mindre nért hold. Ndr man filmer, bevager man sig ogsd
omkring folk i forhold til sidanne afstande, og man kan ligefrem tale om en slags ,,fare-
zone*, hvortil man kun har adgang med den filmedes accept. At bevage sig derind er
dermed at udsette sig for den filmedes korporlige kontrol og eventuelle afvisninger. Det
er ogsd der, tingene kan udvikle sig. Denne zone er ikke fast og fysisk, og konsekvensen
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er ikke, at alle billeder er nzerbilleder; det er snarere et spgrgsmal om frit at kunne bevage
sig ind og ud.

Som alle de andre omtalte parametre drejer afstande sig om gensidig kontrol og om
indflydelse pd resultatet. Det galder for afstande som for de andre parametre, at de afteg-
ner sig i resultatet. De er derved demokratiserende, idet de filmede som tegnmagere ind-
skriver deres (kropslige) forholden sig og i en vis forstand udtrykker sig direkte til de
fremtidige tilskuere.

En yderligere konsekvens af disse rumlige og iser tidslige afgrensninger har at ggre
med de filmedes selviscenesattelse: de opfordrer de medvirkende til at satte deres liv i
scene pd en mere intensiv og mdske sigende mdde end i dagliglivets normale ,,flow*.
Enhver, der har filmet, kender denne fornemmelse af intensivering, af at der pludselig
begynder at ske noget centralt, en slags fortztning, idet kameraet teendes. Denne fortat-
ning har en rent filmisk, fortzlleteknisk fordel, idet betydning komprimeres i tid, men
derudover har det nogle analytiske implikationer. Det hander, at man far sig nogle over-
raskelser, ndr folk begynder at ,,spille” deres eget billede af dem selv, men det drejer sig
sjeldent om andet end en accentuering, en slags betydningskomprimering. I Ardeners
forstand kunne man tale om en densifikation med den forskel, at densifikationen ikke er
statistisk (jf. Ardener 1987), men netop en (frivillig) handling, som forbliver pd hand-
lingsplanet og i det specifikke. En betingelse er naturligvis, at de filmede ogs4 har gjort
projektet til deres. Man kunne ogsd anvende et performativt perspektiv, hvilket blandt
andet ovennavnte brug af begreberne ,,on/off stage* legger op til, under den betingelse,
at vi ikke begraenser os til det spektakulre, det rituelle, men indbefatter al form for
menneskelig handling, ogsa den mest trivielle og dagligdags. I begge tilfzlde, ved per-
formance eller densifikation, fremkalder kameraet blot en forstrkning af allerede vir-
kende identitetsmekanismer. I den forstand far det, som jeg kort vil komme ind pd senere,
et specielt analytisk potentiale.

Mange filmende etnografer har overset dette potentiale og opfattet det som et nega-
tivt aspekt ved filmmediet. De har forsggt at undgd selviscenesettelse ud fra en forestil-
ling om, at der, pd den ene side, var en slags u-iscenesat, ,,for-filmisk* virkelighed, og,
pé den anden side, en filmisk forvridning af denne, s& snart kameraet rullede. De har, for
at lgse ,,problemet”, bestrabt sig pd enten at lade som om, kameraet slet ikke var der
(fluen-pd-vaeggen‘-princippet) — hvilket mé siges at veere en meget vaesentlig og selv-
modsigende forvanskning af den tilsyneladende efterstrabte, uspolerede sandhed, efter-
som selve filmmaterialets eksistens beviser det modsatte — eller at filme enten med skjult
kamera eller pd lang afstand, sd folk slet ikke opdagede, at de blev filmet. Den helt store
wnaturlighed skulle sd vaere i hus. Men for det forste er denne , for-filmiske* tilstand per
definition ikke-eksisterende og afspejler en meget statisk opfattelse af kultur og af liv i
det hele taget; et pjeblik vil aldrig vaere en gentagelse af et forudgdende, og nar kameraet
ruller, er det npdvendigvis en del af nu’et. Antropologien udmerker sig netop ved ikke at
kunne gentage sine observationer under tilfgrsel af forskellige mangder af diverse sti-
muli. For det andet md man som menneske nok tage p4 sig, at ligegyldigt hvor, man be-
finder sig i verden, sd er man en del af det, der sker; i filmprocessen fremgéar denne del-
tagelse endda tydeligere end i s mange andre reprasentationsformer. Men den vasent-
ligste indvending imod sddanne bestrebelser pd at fremstille virkeligheden, som om der
ikke blev filmet, md nok siges at ligge i, at dette ikke er noget handicap. Selvisceneszt-
telsen er selve centret for menneskers definitioner og fortolkninger af egne og andres
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identiteter, det er hovedbestanddelen i etnografers empiri, det er ,,culture enacted”. Det
vasentlige, ndr etnografen ogsd benytter sig af et kamera til at registrere sddanne ,,enact-
ments”, er at indregne det i analysen p4 lige fod med andre omstendigheder. Det er selv-
folgelig ikke nemt at vide, hvordan folk ville have opfert sig, hvis kameraet ikke var der,
men det gzlder ogsé for etnografen generelt. Vores tilstedevarelse, med kamera eller €j,
er en af vores faglige betingelser. Vores opgave er ikke at undgd ydre pavirkningsfakto-
rer, men at analysere dem.

Til en sidan forstdelse kan tend/sluk-mekanismen netop vere interessant: Selvisce-
neszttelsen rekker selvsagt ud over optageperioderne, hvilket kan give etnografen et
komparativt indblik i mekanismerne i sédanne identitetsdefinerende procedurer under
forskellige, mere eller mindre accentuerende forhold. Desuden kender enhver filmende
etnograf det f&nomen, at de filmede leverer andre informationer, nér de ikke filmes. Der
synes at opsté en sarlig fortrolighed, ndr kameraet standses, og filmer og filmede er ,,ale-
ne* uden tilstedevarelsen af denne , tredje person®, den fremtidige og potentielle tilsku-
er, som kameraets snurren ngdvendigvis installerer. Det kan opleves som frustrerende,
som en mangel pd kontrol fra filmerens side, men det er mere frugtbart (og mindre fru-
strerende) at betragte det som en indbygget kvalitet ved filmprocessen; bide som et re-
sultat af de filmedes kontrol og som en anledning til at opnd anden viden og til netop at
se selviscenesattelsen i perspektiv.

Vi har alts en filmisk etnografi, der bide som fortzlleteknisk og analytisk potentiale
bruger det faktum, at mennesker har tendens til at sette deres liv i scene pd en komprime-
ret facon foran kameraet. Fremfor at betragte kameraets tilstedevarelse som en forhin-
dring, anskues det som et konstruktivt stimuli. Dette henger igen sammen med det par-
ticipatoriske aspekt: Nar Nanook satte sit liv i scene foran kameraet, fremstillede han et
koncentreret, ideelt billede af, hvad det for ham ville sige at vaere Hudson Bay-eskimo i
20’erne. Man kunne sige, at han konkretiserede sin identitet.

Endelig har filmmediet, idet det pa sin s@rlige mdde ,,opmagasinerer” handelser
og situationer over tid, et fantastisk potentiale i forhold til iagttagelsen af udvikling og
forandring, is@r naturligvis ndr optagelserne straekker sig over lange perioder. Betyd-
ningsfulde gjeblikke uddrages af det daglige ,.flow* og sammenstilles i en ny filmisk
tid, uden dog at miste deres ,,@jeblikkelige dimension. Denne sammenstilling foregér
bdde gennem de valg, som finder sted under optagelserne (on-off, optiske felter m.m.),
og de valg, som siden finder sted i klippefasen.' Dette er is@r et potentiale i iagttagel-
sen af social og kulturel kompleksitet. Optagelserne kommer til at afspejle ikke alene
feltarbejdssituationen, men ogsa selve det etnografiske objekt som dynamisk, proces-
suelt og modsatningsfuldt. Den tidsmassige fortzttelseskapacitet til at indeholde for-
andring og modstninger bidrager til filmmediets analytiske kvaliteter. Igen, dette er
et potentiale og desvarre ogsd en undtagelse. Den mest almindelige form er pé statisk
vis at ,,behandle eller kredse om et emne eller en problemstilling. Sjzldne er de film,
som fortzller en historie, et forlgb; endnu sjzldnere er de, som lader tiden og foran-
dringen ride. Men de, som gor det, er ofte de film, der vekker vores begejstring, mé-
ske netop fordi de ogsa afspejler deltagernes uvished, forundring og fremadskridende
erkendelse.

Til den gjeblikkelige betydningskomprimering eller fortzttelse, som finder sted for-
an kameraet gennem deltagernes selviscenesttelse, fgjes dermed en yderligere betyd-
ningskomprimering over tid.
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Lad mig her give et konkret eksempel fra mit eget feltarbejde, som illustrerer nogle af de
ovennavnte principper.

Filmen

11990 installerede jeg mig med min gemal i en lille fransk landsby for at filme en igang-
varende parcelomlagning, med alt hvad det indebar af diskussioner, forhandlinger og
iser konflikter. Hurtigt omdefinerede jeg mit ophold til ogsa at omfatte et feltarbejde,
hvis undersggelsesobjekt var lokale kommunikationsformer. Over en periode p4 tre ir
tilbragte jeg 18 méneder i landsbyen i den integrerede funktion som filmende felt-
arbejder.

Det gennemgdende tema i filmen var som sagt parcelomlagningen, en matrikuler
procedure, som bestdr i at ekspropriere alle landsbrugsjorder, fjerne eventuelle faste skel
(inkl. levende hegn, vandlgb o.1.) for derefter ideelt at kunne tildele hver af de tidligere
ejere én stor, velafrettet og pigtradsindhegnet jordlod, svarende til de eksproprierede
jordlodders samlede overflade. At den eksproprierende kommission er sammensat af lo-
kale landmand, er blot én af grundene til, at disse omlegninger er eksplosive affarer; en
anden er, at ekspropriationerne er tvungne, og at ejerne ikke bliver direkte adspurgt. Pro-
ceduren kan ivarksattes pa blot én persons opfordring og er derefter lovformeligt
ustandselig.

I modsatning til hvad man umiddelbart kunne tro, s var der ikke blot tale om smalige
krankelser af den private ejendomsret og om smdstridigheder over naboskel; omlagnin-
gen og dermed ogsd modstanden imod den rgrte ved langt mere fundamentale principper.
En parceloml@gning kan i en vis forstand ses som en acceleration og en konkretisering af
den generelle proces, som for det fgrste bestdr i, at flere og flere smd landmand m4 op-
give landbruget (og det vil sige bade jorder og hjem) og give plads for de store, industri-
aliserede landbrug og for det andet den stadige affolkning af de franske landomrider.
Derfor udggr sddanne parcelomlagninger ofte et skeringspunkt, et nu-eller-aldrig, hvor
de mest dybtliggende vaerdier kommer til udtryk, for det er netop dem, som er pé spil:
tilhgrsforholdet til jorden, til et sted, til éns allierede — og fjender. Denne acceleration af
en ellers uhdndterbar udvikling giver altsd bdde de implicerede parter mulighed for at
reagere og satter samtidig ellers usynlige forhold og strukturer i scene.’

I filmen forsggte vi ikke at tage nggtern afstand eller at ,,se sagen fra flere sider". Der
var tydeligvis tale om magtmisbrug, korruption og ogséd gkologisk haerveark, og vi havde
fornemmelsen af at optage en klassisk western, med alt hvad der behgvedes af store skur-
ke, smé helte, kvaeg og pigtrdd. Borgmesteren og kommissionsmedlemmerne benyttede
sig af de lokale diskretionsnormer: at folk havde tendens til at betragte sig selv som an-
alfabeter og dermed til at sky administrative procedurer, samt til at tie fremfor at std bent
frem. En lille modstandskomité havde imidlertid nglende dannet sig, og da vi foreslog at
lave en film om oml@gningen og modstanden imod den, svarede de, omend tgvende, ja.
Det gjorde de sandsynligvis, fordi de havde indset, at omlagningen under alle omstan-
digheder foregik p4 et diskursivt plan, som 14 milevidt fra normale lokale omgangsfor-
mer, og at et kamera sikkert ikke ville ggre yderligere skade. For os satte oml@gningen
altsd ellers utydelige relationer og processer i scene, og for dem var filmen en mide at
svare igen p4, som for det fgrste 14 sd langt fra daglige former, at det ikke kunne betragtes
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som et brud, og for det andet var deres eneste svar pé et angreb, de ellers ikke havde
nogensomhelst mulighed for at forsvare sig imod. Filmen blev en slags megafon og et
fzlles projekt, omend vi havde forskellige motivationer. Det skulle da ogsd vise sig 4 dr
efter at omlagningen var gennemfort og befolkningen sldet i knz, at de oplevede filmen
og dens udsendelse i tv som deres eneste triumf. Den blev, i god lokal énd, deres historie
om tyveriet.

En af implikationerne af den lange optageperiode pa over 3 dr var, at der naturligt
fandt en del forandringer sted, sdvel pd det sociale som pa det personlige felt. Filmen il-
lustrerer nogle af disse uden at pege dem ud, for eksempel omskifteligheden i forhold til
konflikten. Som sagt er det vasentligt at vaelge side, men dette indebarer tilsyneladen-
de ikke, at man ikke kan skifte side, sélenge man klart udtrykker et standpunkt. Og
selvom man ikke ligefrem skifter side, s kan man sagtens en overgang udtrykke mod-
satrettede holdninger. Denne sociale fluktuation illustreres i filmen gennem enkeltper-
soner, som enten dbent udtrykker tvivl eller pludselig glimrer ved deres fravaer (som for
eksempel formanden for modstandskomitéen, der en dag udebliver fra mgderne, for ik-
ke siden at vise sig; senere kommer det frem, at han har fiet lovning pa nogle specielt
gode jorder). I et enkelt tilfzelde, hvor far og sgn bor og arbejder sammen, &ndres deres
attituder over drene, efterhdnden som faderen svakkes fysisk og moralsk (bl.a. pga.
omlagningen), og sennen indtager hans plads som familieoverhoved og beslutnings-
tager. De begynder, til faderens fortvivlelse, at gd pd kompromis, for eksempel ved at
forhandle med landmélerne om at opnd bedre jorder. Ikke desto mindre forbliver de ind-
@dte modstandere.

Desuden illustrerer filmen, hvordan kameraet fremkalder en selviscenesattelse bade
med hensyn til de scener, der viser sider af dagliglivet, som trues af omlegningen (for
eksempel produktion af @blecider, podning af nye frugttraer, brendehugning,’ kollektiv
flytning af smé kvagflokke og i det hele taget samarbejdet om dette ,,small-scale*-land-
brug, der i sig selv er truet), men ogséd ndr det drejer sig om at std frem og kritisere proce-
duren, hvor kameraet neermest inddrages som vidne. Hver gang synes kameraet at frem-
kalde en betydningssyntetisering, bide pd de konkrete handlingers niveau og derigen-
nem i forhold til mere abstrakte principper, som for eksempel solidaritet og demokrati,
og, i sidste ende, identitet.

Etnografien

Omlagningen havde altsd denne katalysatoriske effekt, som aktiverede ellers skjulte re-
lationer, og som samtidig berettigede vores tilstedevarelse og engagement. Begge dele
skulle vise sig essentielle for min adgang til viden og dermed for etnografien.

Som sagt kom jeg ikke oprindeligt til landsbyen for at udfgre et feltarbejde, for at
studere et bestemt objekt. Og det blev ogsd hurtigt klart, at ethvert forsgg pé at stille
sporgsmél eller i det hele taget at rende rundt og snuse pé etnografisk vis skulle vise sig
forgeves. Jeg métte pent spille efter de lokale udvekslingsregler og vente pd at fa ting at
vide, til andre mente, der var en grund. Som Jeanne Favret-Saada ogsa har beskrevet det
for sit arbejde med hekseri i Normandiet, s& kunne man ikke spgrge blot for at f noget at
vide; der skulle vare en grund (Favret-Saada 1977:28-9). I en atmosfare domineret af
den samme kommunikative retention, som jeg mgdte, blev hendes adgang til viden og til
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en ellers eksklusiv hekseridiskurs kun sikret, ndr folk antog hende for at vare enten af-
hekser eller forhekset.*

For mit vedkommende var jeg i flere &r kommet pd egnen, men forst da jeg via filmen
blev involveret i konflikten, var der en grund. Mit engagement fordrede en forstdelse af
lokale sociale sammenhzange, af hvorfor folk gjorde, som de gjorde, og jeg blev dermed
lige sa stille indlemmet i det lokale vidensudvekslingssystem. Samtidig fik jeg en klar
plads i det sociale system: imod oml@gningen og dermed imod dens f4 tilh&ngere. For
som i en vendetta mitte enhver valge side, der fandtes ingen neutralitet. Jeg fik, som
Herzfeld kalder det, beskidte h@nder, en betingelse for at fi adgang til det sociale felt og
dets viden (Herzfeld 1983).

Samtidig var det netop dette vidensudvekslingssystem, som var mit objekt: hvornir
folk talte, hvorndr de tav, hvad de sagde (eller ikke sagde) om andre og til hvem, hvordan
de afleste og analyserede informationer, specielt andres handlinger, og, i sidste ende,
hvordan de hver is@r blev til som sociale individer i mellemrummet mellem handlinger
og tale/tavshed. Igennem mit engagement blev jeg, om man sd mé sige, mit eget kronvid-
ne til disse kommunikative mekanismer og til betingelserne for udveksling.

Film og tekst

Resultatet af mit ophold er altsa for det forste en film pd 58 minutter, hvis rode trdd er
historien om parceloml@gningen, men som mere overordnet handler om det, der var p4
spil, nemlig identitet og autonomi og i et bredere perspektiv om vardighed og demokrati.
Det andet resultat er en tekst, som handler om viden, kommunikation og social identitet.

Som sagt er der ingen tvivl om, at forudsztningen for teksten var filmen. Dette bety-
der imidlertid ikke, at jeg foretager en hierarkisering af film og tekst. Hver is&r havde de
deres naturlige berettigelse, og fordelingen gav sig selv. Jeg var ikke @rgerlig over ikke
at kunne filme historierne, og ikke et sekund overvejede jeg at skrive om omlegningen.
Der syntes for begges vedkommende at eksistere en naturlig sammenhang mellem form
og indhold.

Eksemplet er specielt i forhold til de ovenfor skitserede principper for en filmisk
etnografi, men sddan vil det nok altid vzre; intet eksempel illustrerer princippet til fulde.
Overordnet kan man sige, at arbejdet er baseret p4 et flles projekt, pd komplicitet, pd
folks egne iscenesttelser og pd tidens gang og forandringer. Projektets udkomme var
ikke kendt pa forhdnd, investigationen blev ledt af haendelsernes spil lige s& meget som
af pa forhind etablerede kriterier og idéer. Forholdet mellem filmens og tekstens emner
gor eksemplet lidt specielt, idet de ikke er fuldst@ndigt sammenfaldende. Men for det
forste implicerer en filmisk etnografi ikke ngdvendigvis en tekst (!), for det andet er fil-
men i sig selv et godt eksempel. Det vigtige i forhold til teksten er, at den ikke ville vare
til uden filmens demokratiserende funktion — i alle de ovennavnte betydninger: indek-
sikaliteten, teend/sluk-mekanismen og det optiske felt (om og hvad der reprasenteres),
afstande og kontrol, selvisceneszttelse og tiden som , komprimeret identitet*.

Feltarbejdets grundleggende betingelse var, at det udfgrtes med et kamera uden for-
udgdende kendskab til feltet og dets beboere. Forholdet mellem mig og dem karakterise-
redes forst og fremmest af, at jeg arbejdede med et kamera, og at de havde indvilliget i og
endda sd en fordel i, at jeg var der og filmede. Nir jeg fortalte folk om mit projekt med at
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undersgge det lokale vidensudvekslingssystem, som jeg selv var blevet en del af, reage-
rede de fleste med tilsyneladende ligegyldighed og bergrte aldrig siden emnet direkte.
Ingen tvivl om, at de var ganske klar over, hvad jeg lavede, og hvornér de selv assistere-
de. Men derudover havde den del af projektet tilsyneladende ingen srlig interesse for
dem, for vidensudveksling var ikke alene noget, man gik rundt og gjorde, det var ogsé
noget, man talte om og analyserede pé lige fod med andre handlinger. Min analyse af,
hvad folk gik rundt og gjorde i landsbyen, var derfor kun én blandt mange. Forskellen
var, at min analyse i modsztning til deres ville fgre til en lang rapport om lokale kommu-
nikationsformer, skrevet pd et fremmed sprog i et fremmed land til en flok fremmede
universitetsfolk. I den form ville den ikke have nogen lokal indflydelse eller betydning.
Det havde filmen derimod.

Lad os kort se pd nogle vasentlige forskelle i filmiske og tekstuelle analyseformer,
for det er mit indtryk, at det ene medie ikke per definition er mere egnet til at foretage og
formidle analyser end det andet.

Som sagt mener jeg, at kameraets evne til at fremkalde en selvisceneszttelse, en den-
sifikation eller syntetisering af betydning udger et fantastisk analytisk potentiale; et po-
tentiale, som udebliver eller mindskes i den rent tekstuelle form. Forudstningen for et
sddant standpunkt er imidlertid, at det analyserende subjekt ikke begranses til etnogra-
fen alene, men ogsad omfatter de filmede.

Dette hanger, som vi har set, sammen med, at ndr folk satter sig selv i scene, sd ope-
rerer de inden for det, man kunne karakterisere som statistiske sandsynligheder: De op-
stiller individuelle idealer for kulturelle modeller. Samtidig er det det enkelte menneskes
personlige og konkrete variation, som giver den filmiske analyse vagt. I tegnmessig
forstand er der den forskel, at hvor tekst gar brug af allerede generaliserede og abstrakte
elementer, s gor film brug af specifikke elementer, som til gengld henter udsigelses-
kraft i deres eksemplariske, nermest allegoriske, karakter. Derved bliver det ogsa et
spergsmal om, hvor man placerer det analyserende subjekt: I teksten er analysen som
regel eksplicit og forfatternes; i filmen, som i allegorien, afhznger analysen ogsd af til-
skueren. Maske er det derfor, vi har sa svart ved at definere og blive enige om, hvad der
udger en god etnografisk film, for i hvert tilfelde udleder vi noget forskelligt. Hvor der
har varet tendens til at tro, at det i sidste ende var et spgrgsméal om smag, s er det nok i
virkeligheden et spgrgsmdl om, at analysen altid vil vere implicit og derfor kan forstds
forskelligt. Dette er dog i mine gjne ikke en svaghed, men en styrke.’

Endelig indeberer selve udvalgelsesprocessen en form for niveauskifte: det, at etno-
grafen valger at formidle nogle menneskers livsformer og ikke andres, er i sig selv at
underforstd, at de haver sig over det umiddelbart anekdotiske, at de siger ,,noget om
noget andet* end dem selv. Dette udger i gvrigt ikke en vaesensforskel mellem film og
tekst, men er snarere en omstendighed ved selve det etnografiske projekt.

Afsluttende

Jeg har valgt at fokusere pa kameraet i felten og mindre pé aspekter, som ligger hinsides
feltarbejdet. Men den konkrete brug, man kan ggre af filmmediet i felten, og den made,
hvorpd det kan vere med til at definere det interaktive rum, hanger naturligvis sammen
med film som et medie, der streekker sig hinsides felten og den umiddelbare situation. De
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forskellige dele af processen he&nger sammen, film er bdde interaktion og formidling og
underforstdr den fremtidige og ofte ukendte tilskuer. At inddrage det kommunikative
aspekt er med til at understrege, at filmmediet ikke mé betragtes som et paskud, en pre-
tekst, et ,,Sesam-Sesam-luk dig op!*, hvor kameraet kun tages med i felten for at f ad-
gang til viden. En filmisk etnografi forudsatter en bevidst og ogsa habil brug af film-
mediet. Dens grundlag mé vere et rigtigt filmprojekt og et af dens resultater en film.

I det foregdende har der ikke sd meget vearet tale om en egentlig metode — med op-
skrifter, ingredienser, rdd og tips — som om nogle principper omkring applikationen af en
bestemt metode, bestdende i at ga til sit felt udstyret med et kamera. Som vi har set, ved-
rgrer disse principper bdde relationelle og vidensmassige aspekter af det etnografiske
projekt. Et af fundamenterne i etnografien er, at forstnavnte er en betingelse for sidst-
navnte; uden relation, ingen viden. Det n@ste spergsmél bliver sd, hvad der karakterise-
rer og definerer denne relation. Jeg har her papeget, hvorledes kameraet vasentligt @n-
drer pé forholdet mellem de implicerede parter, og dermed pa betingelserne for etnogra-
fien som videnskab. Hvis kameraet bruges rigtigt, gor det det etnografiske projekt mere
transparent og gger deltagelsen i og kontrollen med reprasentationsprocessen, herunder
analysen. Samtidig er det, i kraft af denne demokratisering, med til at definere og @ndre
etnografens adgang til vidensfeltet. Man kunne ogsé udtrykke det saledes, at demokrati-
seringen virker begge veje.

Som det blev sagt i starten, sd har disse overvejelser ikke kun relevans for en filmisk
etnografi. De kan ogsé overfores pd andre undersggelses- og formidlingsformer, og pa
etnografisk praksis i det hele taget. Men kameraet har et ekstra potentiale, idet det accen-
tuerer de relationelle, reprasentative og kontrolmassige betingelser, som alle etnografer
arbejder under. Kameraet, og en filmisk etnografi, kreever noget mere: en stgrre afklaring
af projekt, mdl og midler. Dermed kan det ogsd blive en vektor i vores sggen efter en stgr-
re etisk og analytisk kvalitet. For de to gir ngdvendigvis hind i hind.

Noter

1. Jeg betragter, som Vertov, redigeringen som omfattende hele filmprocessen, fra det gjeblik etnografen
udseger sig et objekt (og bestiller en fly-billet til ét bestemt sted) til den endelige sammenklipning af op-
tagelserne. Dertil kan, med risiko for at skabe yderligere uorden, tilfgjes de valg, som tilskuerne foretager.

2. Jeg har i Mghl (ud.) antydet en parallel til vendettaens katalysatoriske effekt som beskrevet af Anne
Knudsen (1989).

3. Able- og pretreer samt egetraer, der beskres til brende, vokser nasten udelukkende i hakkene.

4. Idet hun identificerer hekseri som en defensiv diskurs (der er ingen hekse, kun forhekselser, forheksede og
afheksere, som dog ikke er mindre reelle — og dedelige — af den grund), bliver hun ifglge sagens natur ogsi
henholdsvis afhekser og forhekset.

5. Deter desvarre ogsé en sjeldenhed, for de fleste filmmagere har forferdeligt travlt med netop at eksplici-

tere analysen, for eksempel gennem endelpse kommenteringer, som netop er med til at etablere, hvad se-
eren egentlig skal se.
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