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VORWORT

Funf Jahre ist es mittlerweile her, daB drei Ethnologiestudentinnen aus Freiburg
in Géttingen beim IWF einen Filmkurs besuchten und, weniger frustriert als moti-
viert, beschlossen, die Dinge selbst in die Hand zu nehmen. Beim Kommunalen
Kino stieB man auf offene Ohren: die Idee, in einer Filmwoche die Filme zu zeigen,
die einem in Géttingen vorenthalten blieben, war geboren.

Niemand hatte gewagt zu hoffen, daB sich aus dem "Filmforum" - wie es von jetzt
an heiBen wird - das entwickelte, was es bei der diesjahrigen, dritten Auflage ge-
worden ist. Ein Festival sollte es nie werden; eher ein Ort des Austausches, der
Diskussion und der Auseinandersetzung. So wird auch dieses Jahr nicht vom
Konzept abgewichen, zwischen den Filmblocken immer geniigend Raum flir Dis-
kussionen mit den Filmemacherinnen zu lassen. Bewéhrt hat sich unserer
Meinung nach auch das Konzept, einmal taglich eine groBere Diskussion im
Rahmen eines Podiumsgeprachs zu fihren, das das Tagesthema anhand der ge-
sehenen Filme vertieft.



Nach einem Uberblick Uber den ethnographischen Film, den unsere Filmwoche
1985 bot, war die zweite Auflage des "Filmforums" ganz dem Thema "Westafrika"
gewidmet. Filme aus und Uber Westafrika - dabei handelte es sich sowohl um eth-
nographisch-dokumentarische Arbeiten als auch Spielfime aus westafrikanischen
Landern selbst - wurden zu thematischen Tagen zusammengefaBt und diskutiert.
Das diesjéhrige "3. Filmforum: Ethnologie + Dritte Welt" sollte dem Thema "Kul-
turwandel' gewidmet sein. Ein sehr offenes Thema, das wir, soweit es ging und
uns sinnvoll erschien, wieder an Beispielen ethnographischer Filme und Filmen
aus Afrika, Asien und Lateinamerika diskutieren wollten.

Ein Projekt stand sehr schnell fest: wir wollten Robert Gardner nach Freiburg ein-
laden. Robert Gardner willigte eine, fur uns eine Retrospektive seiner Filme zu-
sammen zu stellen. Ein recht aufwendiges Unternehmen, das viel Stoff zu einer
Methodendiskussion bietet. Der "Trickster-Verlag" Minchen wird auf unsere An-
regung und mit Unterstitzung des Filmforums ein Buch Uber Robert Gardner pu-
blizieren, das rechtzeitig zur Filmwoche erscheinen wird.

Ein weiterer Themenblock stand auch schon sehr bald fest. In einer '"Hommage
an Hubert Fichte’ wollten wir Person und Schaffen Hubert Fichtes darstellen. Dabei
beschranken wir uns auf seine 'ethnopoetischen’ Arbeiten, die sich mit den afro-
amerikanischen Religionen beschéftigen. Fichte, wie Gardner, ist umstritten:
seine 'ethnologischen’ Arbeiten sind Poesie, ethnographische Analyse und ganz
personliche Erfahrung mit fremden Kulturen in einem.

Ein weiterer thematischer Block befaBt sich mit China. Ethnologische Filme aus
China, gedreht vor der Kulturrevolution bishin in die 80er Jahre, werden von Ver-
tretern des "Instituts fir Volkerkunde" Beijing und dem "Institut fir den popular-
wissenschattlichen Film", ebenfalls in Beijing vorgestellt. Es sind dies Filme tUber
Minoritaten in China, die bisher im Westen noch nicht zu sehen waren.
Melanesien, genauer das Hochland von Neuguinea und die Trobriand-Inseln, sind
fur die Ethnologie ein wichtiges Feld. DaB die Baruya inzwischen selbst die Kamera
in die Hand genommen haben, zeigt ein Film der 'Association Varan’, die regel-
maBig workshops in Landern Afrikas, Asiens und Lateinamerikas durchfihrt, wo
sie einheimische Filmstudenten unterrichten. Wer héatte gedacht, daB die Trobri-
ander immer noch ihre Kula-Expeditionen durchfihren und was passiert, wenn
sie von den Englandern das Cricket-Spiel erlernen?

Den SchluB des Filmforums bildet eine kleine filmische Nachlese zum Thema
"Westafrika", dem Thema des 2. Filmforums.



.. Der Leser wird (es) in den folgenden Kapiteln illustriert finden. Dort werden wir
den Wilden sehen kénnen, wie er sich bemiht, seine Sehnsichte zu erflllen, seine
Wertvorstellungen zu realisieren und seinem sozialen Ehrgeiz zu folgen. Wir
werden ihn erleben, wie er von einer Tradition magischer und heroischer Helden-
taten zu gefahrlichen und schwierigen Unternehmungen verlockt wird, wie er dem
Reiz seiner eigenen Abenteuererzahlungen folgt. Wenn wir von diesen fremdarti-
gen Brauchen lesen, mag sich vielleicht ein Geflhl der Solidaritat mit den ehrgei-
zigen Absichten und Bemihungen dieser Eingeborenen einstellen. Vielleicht wird
sich uns ihre Mentalitat offenbaren und in einer bisher unbekannten Weise naher-
riicken. Indem wir die menschliche Natur in einer fr uns entfernten und fremden
Gestalt wahrnehmen, fallt vielleicht auch auf unsere eigene Natur etwas Licht. Nur
wenn dies der Fall ist, durfen wir mit Recht sagen, daB sich unsere Muhe gelohnt
hat, diese Eingeborenen, ihre Institutionen und Bréauche zu verstehen, und daB

wir aus dem Kula einen Gewinn gezogen haben.
Bronislaw Malinowski (1884-1942)



Hubert Fichte (Foto: Leonore Mau)



Hubert Fichte (Foto: Leonore Mau)

HOMMAGE AN HUBERT FICHTE

"Nachdem Fichte mit dem 'Versuch Gber die Pubertat’ unibersehbar ein Kapitel
seiner literarischen Geschichte beendet hat, veroffentlicht er zwei Jahre spéter ei-
gentumliche Reportagen Uber das brasilianische Bahia, (iber Haiti und Trinidad.
Sie stehen unter dem Titel des afrikanischen Donnergottes, der in den - mit der
Unterzeile des Titels als Forschungsgegenstand ausgewiesenen - afroamerikani-
schen Religionen eine herausragende Rolle spielt: 'Xango'. Vier Jahre spater folgt
'Petersilie’, wiederum begleitet von Leonore Maus Fotoband. Nach dieser viertei-
ligen textlichen und bildlichen Recherche Uber die Welt des Synkretismus in Stid-
amerika publiziert Fichte eine von ihm selbst als AbschiuB dieses Teils seiner
Arbeit bezeichnete 'Kleine EinfUhrung in die Afroamerikanische Kultur', deren Titel
selbst ein synkretistisches Paar ist. Doppel aus Heiligem und Profanem: 'Lazarus
und die Waschmaschine'. Dabei ist noch eine weitere Tiefendimension der Titel-
zeile angelegt, weil der Gottername auf zweierlei verweist: Auf die Religion der ein-
stigen Sklavenhalter, also den Katholizismus, und auf die Adaption in den
Mischreligionen der ehemaligen Sklaven...."



"... Im Mittelpunkt der Landerberichte steht die Verbindung der religidsen Verhalt-
nisse mit sozialen und politischen Gegebenheiten. Es gibt unterschiedliche
Schwerpunkte in den einzelnen Reportagen, zusammen aber formen sie ein Bild,
das Auskunft gibt Uber Fichtes erkenntnisleitende Interessen. In Bahia geht es um
den Rassismus gegen Schwarze, um eine Hungerkatastrophe und eine Uber-
schwemmung, schlieBlich um Polizeiterror. In Haiti um die elende Armut der Be-
vélkerung, die mit verschiedensten Informationen in unterschiedlichen Textformen
umreissen wird. In Trinidad verfolgt Fichte aufmerksam den ProzeB gegen einen
Kindesmérder und die massive Kampagne gegen Homosexualitat. Nach Santo
Domingo kommt der Autor, um Uber die Wahlen zu berichten und den EinfluB der
USA auf diese Bananenrepublik kennenzulernen. In Venezuela entwirft er das
schafte Portrat des unuberbrickbaren Kontrastes zwischen dem Konsumismus
des einen Teils der Bevolkerung und der Armut des anderen Teils. In Miami stehen
die gesellschaftlichen Riten einer morbiden Zivilisationskultur im Vordergrund, und
wieder geht es um eire Hetzkampagne gegen Homosexuelle. Auf Grenada letzt-
lich geht Fichte der Frage nach, inwieweit Maurice Bishops sozialistische Revolu-
tion Toleranz aufbringt fir die synkretistischen Religionen der Insel..."

aus: Torsten Teichert: Wo ist der Reisende? Anmerkungen gegen das ethnopoetische MiBver-
standnis, in: "Herzschlag aussen', Die poetische Konstruktion des Fremden und des Eigenen im
Werk von Hubert Ficht von Torsten Teichert (Fischer Verlag 1987)

"Die Tradition, in der Fichtes 'Xango’ steht, ohne daf sie von ihm ausdrtcklich re-
flektiert wlrde, ist die Ahnenreihe, die in der letzten Generation die Namen Claude
Lévi-Strauss und Michel Leiris vorweist. Das Programm: Ethnographie und Poesie
nicht nur zu verbinden, sondern beide Produktionen aus einem Kopf und einem
Korper entstehen zu lassen, beide Formen menschlicher Kreativitat situativ neu
zu entwickeln - von den Anfangen an bzw. den Situationen und Sensationen aus,
soweit man sie zu fassen bekommt. Dieses Programm setzt gegen das Speziali-
stentum ab und versucht interdisziplinares Denken hinter sich zu lassen, denn es
zielt nicht auf Wissenschaft und Theoriebildung, sondern auf BewuBtseins-, Erfah-
rungs- und Erkenntnisprozesse. Der Vorgang des Erfassens von Fremdphano-
menen ist dabei ebenso wichtig wie das Resultat. Der Vorgang der
Selbstbeobachtung ist fir dieses Erfassen konstitutiv. ...



Foto: Leonore Mau)

Dieses Vorhaben, sich im Fremden und das Fremde in sich aufzuklaren, das
Fremde im Bild oder in der Schrift versuchsweise ganzheitlich, komplex und he-
terogen zu organisieren, sich in dieser Organisation zu Teilen zu verwirklichen und
sich wieder zurlckzunehmen, ist von George Devereux mit dem Titel "Angst und
Methode’, von Leiris und Delange mit 'ethno-esthétique’ belegt

worden; Lévi-Strauss beschrieb den Reisenden als 'Archdclogen des Raumes,
der mit Hilfe von Bruchstlcken vergeblich versucht, das Exotische zu rekonstru-
ieren’, in 'Traurige Tropen' versuchte er ethnographische Modellbildung und Er-
fahrungsstruktur urspringlich aufeinanderzubeziehen; Hubert Fichtes Text
schlieBlich wurde von Heissenbittel als 'poetische Anthropologie’ bezeichnet,
wobei Fichtes Verstandnis von einer Wissenschaft vom Menschen tatsachlich auf
den Menschen konzentriert ist und dabei von der ethnographischen und sozio-
graphischen Beschreibung ausgeht..."

aus: Hans-Jiirgen Heinrichs: Die authentische Beschreibung der fremden Kultur; in: Hubert Fichte.
Materialien zu Leben und Werk, hrsg. von Thomas Beckermann (Fischer Verlag 1985)



Horspiel

PFERDE DER GOTTER
- Die Trance in den afroamerikanischen Mischreligionen

Manuskript: Hubert Fichte; Redaktion: P.M. Ladiges; Produktion Sidwest-
funk Baden-Baden; Datum der Erstsendung: 11. Mai 1974

Auszug:

"Die afroamerikanischen Meschreligionen finden sich seit der Sklavenzeit in den
Siidstaaten der USA, in Mittelamerika und in fast allen L&ndern Sidamerikas.
(Ich spreche hier nicht von den allerneusten Mischformen in Afrika selbst, in den
Industriezonen Zambias, zum Beispiel oder den Slums der arabischen GroBstad-
te, wo sich Islam und schwarzafrikanische Religionen begegnen.)

Fliichtlinge aus Kuba, Brasilien und Haiti brachten den afroamerikanischen Syn-
kretismus auch nach Europa und in die Nordstaaten der USA.

Mit der Okkulten Welle gedeihen Vaudou- und Santeriazentren in New York, Paris
und London.

Es handelt sich um eine Mischung der Religionen der Sklavenkiste, vor allem der
Fon, Yoruba, der Ewe mit Katholizismus, Protestantismus, indianischen Zeremo-
nien, Spiritismus, auf Trinidad und Puerto Rico sogar mit Buddhismus, Hinduis-
mus."

"Die Hauptzentren der afroamerikanischen Mischreligion in der Neuen Welt sind:
Kuba: mit der Santeria,

Bahia, Brasilien, das 'Schwarze Rom’, mit dem Candomblé,

Recife, mit dem Xango,

Sao Luis de Maranhao,

Haiti, mit dem Vaudou,

Jamaica, mit Revival und Pocomania,

Trinidad, mit dem Shango.

In Kuba, Sao Luis und Bahia sollen sich die Riten der afrikanischen Kuste reiner
erhalten haben als in Afrika selbst."



(Foto: Susanne Kiippel)

DIE REISE DER PILGRIM NUMBER ONE

Buch und Regie: Susanne Klippel; Kamera: Dragan Rogulj; Ton: Ulla Fels
BRD 1987, 16mm, Farbe 60 min.

In einer kleinen Kapelle in den Higeln Grenadas findet ein "Moaner" statt. Die
"Pilgrim Number One" leidet unter Kopfschmerzen. Sie wird deshalb auf eine Reise
geschickt, die sie sieben Tage durch die Landschaften ihrer Seele fuhrt. Die
"Pilgrim Number One" reist allein und ist doch von der Menge derjenigen
umgeben, die singend und tanzend die duBere Landschaft fir diese Seelenreise
schaffen. Was dabei entsteht ist das Gesamtkunstwerk eines Kollektivs, dessen
Mitglieder Kleinkinder, Frauen, Manner, Greise sind. Es ist ein Gesamtkunstwerk,
das aus Fragmenten dreier Kulturen besteht. Und wie es bei der Zusammenset-
zung von Fragmenten keine Grenzen kennt, durchbricht es auch die Grenzen zwi-
schen Religion und Erotik, Theater und Medizin, Tanz, Gesang und Farbe.

Ein Dokumentarfilm, der eigentlich eine Oper ist.
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Mamissi Adjoko

{Foto: Wendl/Weise)
MAMI WATA - Der Geist der weissen Frau

Ethnographie und Realisation: Tobias Wendl und Daniela Weise; Kamera:
Tobias Wendl; Ton: Daniela Weise; Schnitt: Regine Feldmann; mit Aladja
Adjoko, Kanyi, Kayi Mathé, Inno Sotodji ,Ramatou Ayivon, Marceline Agbog-
bli und Midao Dazihode Gomez.

Bundesrepublik 1988, 16 mm, Farbe 45min.

"Unsere Arbeit ist ein schwieriges Ding. Nur wer sich nicht auskennt, sagt, es sei
ein Spiel. Doch fur uns, die wir damit geboren sind, wird es zum Schicksal' (Mami
Wata, Priesterin Adjoko).

Zu Beginn seiner Initiation stirbt Kanyi den rituellen Tod. Er verbringt drei Wochen
in Adjokos Kultgehoft. Danach kehrt er als neuer Mensch gleichsam aus der
Wildnis zuriick und tanzt in den Kleidern der weissen Frau, er darf sich nun
Mamissi nennen: Priester von Mami.

Ein nachtliches Besessenheitsritual: das Geistertanzen. Die 'unkultivierten Geister’
der Natur, der Wildnis und der Fremde ergreifen von der Tanzerin Besitz. Zu sehen
sind das Krokodil, der Pockengeist, der Kriegsflrst eines Nachbarvolkes und die
fremde weisse Frau. Mit der Frisur nach Art der Damen aus Europa stelzt sie Uber
den Platz, IUpft dabei immer wieder den Rock und griBt die Zuschauer mit milita-
rischer Strenge.

Zwischen den Ritualen sprechen Mami Wata-Priester Uber ihre persénlichen Er-
fahrungen und Uber ihre Deutung einzelner Aspekte des Kults.

Der Film wurde 1986 im Rahmen eines zwolfmonatigen Forschungsprojektes der
Autoren Uber den Mami Wata-Kult in Togo gedreht. Er ndhert sich dem Thema,
indem er die Sehweisen und Deutungen der Kultmitglieder aufsptrt und darstellt,
ohne dabei die Chancen des fremden Blicks zu verspielen.



DIVINE HORSEMEN: THE LIVING GODS OF HAITI

Photographie: Maya Deren; Produktion, Schnitt und Ton: Cherel Ito und Teiji
Ito; Kommentare: aus dem Buch "Divine Horsemen" von Maya Deren und
ihren personlichen Erinnerungen.

USA 1947-51/1977-79, 16mm 54 min.

Maya Deren (1917-1961) war die Tochter eines nach Los Angeles ausgewander-
ten Psychiaters. In Sydney besuchte sie die Universitat und entdeckte dort ihr In-
teresse fur den Film. In New York studierte sie Literatur. 1947 mietete Maya Deren
ein Kino, um ihre experimentellen Filme vorfUhren zu konnen, die sie meist selbst
finanziert hatte. Ausserdem arbeitete sie als Fotografin fur Zeitschriften, machte
Vortragsreisen und schrieb Texte fur verschiedene Magazine. 1947 bis 1951
drehte sie auf Haiti einen Dokumentarfilim Uber den 'Vodon' (Voodoo)-Glauben.
Sie wurde als Priesterin initiiert, die die in ihnrem Film festgehaltenen intimen Details
erklaren.

Jedoch konnte Maya Deren den Film nicht mehr selbst fertigstellen. Cherel Ito und
Teiji Ito versuchten das Material zusammenzuschneiden, ohne die gelungene Ka-
meraarbeit der Autorin zu zerstoren. Obwohl ein gelungener Film entstanden ist,
steht zu vermuten, daB Maya Deren dem Film eine surrealistischere Note verlie-
hen hatte.

Der Film beginnt mit einer allgemeinen Einflhrung in einige Elemente des Voodoo-
Glaubens auf Haiti. Der Zuschauer wird mit dem ‘loa’, d.h. den géttlichen Geistern,
bekannt gemacht. Der Hauptteil des Films schildert die wesentlichen Zige von Ri-
tualkomplexen. Es folgen Szenen der Verehrung der 'loa’ jener Kulte. Zu sehen
sind verschiedene Stadien und Typen von Besessenheit sowie Tieropfer. Am
Ende des Film sind profane Tanze maskierter Musikgruppen des haitianischen
Karnevals in Port-au-Prince zu sehen.
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EIN UBERBLICK UBER DIE ETHNOLOGISCHE FILMARBEIT IN
CHINA

Yang Guan-hai

Die ethnologische Filmarbeit ist ein wichtiger Teilbereich der volkerkundlichen For-
schungsarbeit in China. Nach der Grindung der Volksrepublik und der Einrich-
tung des Instituts fir Volkerkunde der chinesischen Akademie der
Sozialwissenschaften, wurden mit Unterstitzung der Regierung in den unter-
schiedlichen Abteilungen des Instituts mehr als 20 ethnologische Filme und eine
groBe Menge Archivmaterial Gber spezielle Themen gedreht. Aus diesem Materi-
al wurde der Grundstock fiir ein vélkerkundliches Filmarchiv erstellt. Dartberhin-
aus haben zahlreiche lokale und Uberregionale Film- und Fernsehgesellschaften
Filme Uber unsere Brudernationalitéten, deren Sitten, Kultur und Kunst produziert.
Erlauben Sie mir, einen kurzen Uberblick tber die Filme, die vom Institut fir VoI-
kerkunde der chinesischen Akademie der Sozialwissenschaften erstellt wurden
zu, geben. Die chinesische volkerkundliche Filmarbeit begann 1957. Die im Laufe
der letzten 30 Jahre entstandenen Filme lassen sich in drei Gruppen gliedern.

1. 15 Filme, die einen umfassenden Einblick in verschiedene Nationalitaten ver-
mitteln, wovon 11 sich mit mit primitiven Kulturen, oder mit dem was davon noch
erhalten ist beschéftigen: Die ackerbautreibenden Nationalitaten des Stdens und
die wildbeuterischen Gesellschaften des Nordens. Zu diesen Filmen gehoren die
Uber die "Wa-Nationalitat", "die Kuzung-Nationalitét', "die Dulun-Nationalitat", "die
Jingpo-Nationalitat', "die Miao-Nationalitat’, "die Li-Nationalitat', "die Deng", "die
Yiao-Nationalitidt in den Bergen von Da Yiao-shan', "die Ewenken am FluB
Erguana’, "die Elunchun-Nationalitat' und "die Fischerei und Jagd der Hezhe-Na-
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tionalitat". Der Film "Yi-Nationalitat der Lian-shan" schildert deren Sklavesystem.
Die Filme "Leibeigenschaft in Tibet", "Leibeigenschft der Dai-Nationalitat in
Xishuan-bana" und "Leibeigenschaft der Xiahelek-Gemeinschaft in Xinjiang" schil-
dern Gesellschaftstypen mit feudaler Leibeigenschatt.

2. Filme mit ausgewahlten Kulturelementen, wie zum Beispiel Ehe, Familie usw.:
"Die Azhu-Ehe der Naxi-Nationalitat in Yun-nin", "Die Ehe der Miao-Nationalitat im
Einzugsgebiet des Flusses Qin Shui-jiang".

3. Filme mit speziellen Themen die die Kultur und Kunst nationaler Minderheiten
beschreiben: "Kultur und Kunst der Naxi-Nationalitat in Li-jiang", "Kunsthandwer-
ke der Miao-Nationalitat", "Feste der Miao-Nationalitat" usw.

DarUberhinaus gibt es noch eine groBe Menge Filme, die als Archivfiime speziel-
le Themen behandeln und nach ihrem wissenschaftlichen Inhalt kategorisiert
werden: natlrliche Umwelt, Ausbeutungsékonomie, Landwirtschaftliche Produk-
tion, Viehzucht, Handwerk, Produktionsverhaltnisse, Gewohnheitsrecht, Kleidung
und Korperschmuck, Speisen und Getranke, Wohnstatten, Verkehrsmittel,
Geburt, Ehe, Verwandtschaftssystem, Familien, Schrift und Blcher, Kunstwerke,
Musik und Tanz, Feste, Religion, Trauer usw.

Die meisten der hier erwahnten Filme sind Mitte der funfziger und zu Beginn der
sechziger Jahre entstanden, kurz vor der Zeit der Kulturrevolution (1966). Damals
bezeichnete man diese Filme als "gesellschaftshistorische wissenschaftliche Do-
kumentarfime", um den dokumentarischen und wissenschaftlichen Charakter
dieser Filme zu verdeutlichen.

Die vélkerkundlichen Filme Chinas haben einen hohen wissenschaftlichen Wert.
So zeigt zum Beispiel der im Jahre 1957 gedrehte Film "Wa-Nationalitat" den Uber-
gang von der primitiven Gesellschaft zur Sklavengeselischaft. Neben Stammes-
biindnissen und Brandrodung zeigt der Film das rituelle Téten von Rindern, die
spezielle Trommeltechnik, das Ritual des Abhacken des Schwanzes von Rindern
und das Erbeuten von Menschenkdpfen als Opfergabe. Der im selben Jahr ge-
drehte Film "die Li-Nationalitat" berichtet Uber die kollektive Zusammenarbeit in
der Landwirtschaft, einem Uberbleibsel der primitive Kommune der Li-Nationali-
tat, die in den Bergen Wu Zhi-shan, auf der Insel Hai Nan leben. 1959 ist der Film
"die Awenke, die am Ufer des Flusses Erguna leben" gedreht worden. Dieser Film
schildert das Leben der Auwenke, bei denen noch manches von ihrer frihen Le-
bensform erhalten war, wie Jagdzige mit Rentieren, Distribution und Warenaus-
tausch, Ehesitten, primitive Religion und vieles mehr. Der Film
"Aulunzhun-Nationalitat" (1963) zeigt das Leben dieser Volksgruppe, ihre 6kono-



Tatauierte Frau der Li-Nationalitat (Foto: Institut fir Volkerkunde, Beijing)

mische Organisation und ihre Flhrer, wie sie in den Urwaldern der Berge von Da-
xingalin eine Jagd veranstalten, wie sie zusammen arbeiten und die Beute
verteilen, gezeigt wird eine Gesellschaft am Ubergang von der Sippenkommune
zur Familien- und Dorfkommune. Der im Jahre 1960 gedrehte Film "die Kuzung"
(jetzt gehoren sie zur Lagu-Nationalitdt) schildert die Kuzung die in den Bergen
Ailao-shan, der Provinz Yun-nan leben. Sie lebten lange Zeit tief im Urwald ver-
steckt auf der Entwicklungsstufe einer patriarchalischen Stammeskommune. Die
Kuzung lebten in den Weiten des Urwaldes, waren mit Bananenblattern bekleidet,
aBen rohe Yamswurzeln und machten Feuer, indem sie ein Stiick Bambus rieben.
Gezeigt wird in diesem Film auch mit welcher MUhe die Arbeiter der Regierung
unter Mithilfe anderer Nationalitaten die Kuzung in den Urwaldern gefunden haben
und sie dazu brachten sich als Bauern niederzulassen. 1965 wurde der Film "Azhu-
Ehe der Naxi-Nationalitat in Yun-nin" gedreht. Dieser Film zeigt ein Ehesystem im
Matriarchart einer primitiven Sippengesellschaft. Der Mann darf die Frau nicht mit-
nehmen und die Frau darf nicht zum Mann nach Hause kommen. Der Mann
besucht seine Frau am Abend in ihrem Haus und am Morgen muB er das Haus
wieder verlassen, das ist die Azhu-Ehe, in der die Eheleute nur halb zusammen



leben. 1966 kam der Film "Kultur und Kunst der Naxi-Nationalitit in Li-iang"
heraus. Er stellt uns die sehr spezielle Architektur, Schnitzerei, Wandgemaélde,
Handwerk, Musik, Tanz und den mit Piktographie aufgeschriebenen Dungba-
Kanon. Der Film "Miao-Nationalitat", der im Jahre 1978 gedreht wurde, schildert
den Verlauf eines groBen Opferfestes, das nur alle 13 Jahre stattfindet, er zeigt
auch sexualkulte und alte Menschen, die lebendig begraben werden. In dem Film
"Ehe der Miao-Nationalitat im Einzugsgebiet des Flusses Qin Shui-jiang" (1978)
sehen wir die "wandernde Liebe" dieser Nationalitat: die jungen Leute wahlen ihre
Lieblinge durch "gegenseitiges Singen" und wenn das Madchen ein Kind
bekommt wird sie in das Haus ihres Mannes einziehen.

Die mehr als 20 ethnologischen Filme, die wir gedreht haben bieten einen guten
Einblick in verschiedene Nationalitaten und ihr 6konomisches System. Dar(iber-
hinaus erfahren wir einiges Uber die Landwirtschaft, Jagd, Fischerei, Gliteraus-
tauch, Sklavenmarkt, inren Alltag, die Ehesitten, Kultur, Kunst und Religion.
Dieses lebendige Material, das die Gesellschaften nach den objektiven Gesetzen
historischer Entwicklung schildert, geben ein Bild der frihen Menschheit wieder.
Es soll allgemein so gewesen sein und die Reste dieser Gesellschaft sind langsam
im Verschwinden begriffen. Spuren davon sind Uberall in der Welt nur noch schwer
zu finden, bei uns jedoch sind einige noch recht vollstandig erhalten geblieben.
China ist ein vereinigtes Land mit einer langen Geschichte. Zur Zeit werden noch
56 nationale Minderheiten gezahit. Man kann sagen, daB wir eine Schatzkammer
far ethnologische Studien besitzen und es kénnen noch sehr viele Filme gedreht
werden. Es ist sehr schade, daB bisher nur so wenig Filme realisiert wurden. Wir
massen uns aber noch mehr bemthen in Zusammenarbeit mit Experten, Gelehr-
ten und anderen Personen innerhalb und auBerhalb unseres Landes mehr und
bessere ethnologische Filme zu drehen, um zu dem Schatz ethnologischer Filme
unseren Beitrag zu leisten.

In China ist im Moment eine Reform der Offnung im Gange. Wir wollen die Welt
kennenlernen und die Welt soll China kennenlernen. Wir méchten unsere ethno-
logischen Filme der Welt zeigen und wlnschen uns kritische Bemerkungen von
Experten, Gelehrten und anderen Personen. Unser Ziel ist es die Zusammenar-
beit mit unseren Kollegen im Ausland zu intensivieren, um bei der Herstellung eth-
nologischer Fime einen noch héheren Standart zu erreichen.

Beijing, Februar 1989
(Ubersetzung: Yuli Feng)



Yang Guan-hai

Ich bin am 12. Dezember 1932 in einer Bauernfamilie der Bai-Nationalitat, in dem
Dorf Bei Yan-xi in der néher der Stadt Dali (Provinz Yun-nan) geboren. Von der
Kindheit an habe ich die Erziehung der Han-Nationalitét bekommen. Im April 1950
bin ich in die Militdrakademie des SUdwestlichen Militarbezirks eingetreten.
Danach arbeitete ich als Fotokorrespondent dieses Bezirkes. 1952 wurde ich in
die Kinostudios von Ba-yi versetzt und arbeitete dort als Kameramann fir Doku-
mentar- und popularwissenschaftliche Filme. 1960 wiederum wurde ich nach
Beijing (Peking) in die Studios fir den Popularwissenschaftlichen Film versetzt und
arbeitete als Regisseur. 1977 ging ich an das Institut fiir Volkerkunde der chine-
sischen Akademie fur Sozialwissenschaften und war dort Leiter und Regisseur
einer Filmgruppe. Von 1957 bis heute habe ich mich hauptséchlich mit ethnologi-
schen Filmen beschaftigt.

Ich war Dramaturg, Regisseur und Kameramann folgender Filme:

DIE WA-NATIONALITAT

DIE KUZUNG

DIE DULUN-NATIONALITAT

DIE AZU-EHE DER NAXI-NATIONALITAT IN YUN-NIN

DIE ELUNCHUN-NATIONALITAT

DIE MIAO-NATIONALITAT

FORSCHUNG UND SITTEN UND GEBRAUCHE DER LI-NATIONALITAT AUF
DER INSEL HAI-NAN

Insgesamt habe ich Uber zehn Filme gemacht. Darliberhinaus schrieb ich die
Drehblcher und Kommentare der oben genannten Filme und habe das Buch
"Ausgewahlte Drehbiicher vélkerkundlicher Filme und Videos" publiziert. Weiter-
hin habe ich zahireiche wissenschaftliche Aufsétze in Zeitschriften veréffentlicht.
Auf dem 12. internationalen KongreB fir Anthropologie und Vélkerkunde schrieb
ich den Aufsatz: "Die Entwicklung des vélkerkundlichen Films in China". SchlieB-
lich schrieb ich mehr als 20 Artikel, Skizzen und Reiseberichte zu Themen wie Kul-

turwandel, Sitten und Bréuche verschiedener Nationalitaten.
(Ubersetzung: Youli Feng)



(Foto: Institut fir Vélkerkunde, Beijing)

Altere Frau der Li-Nationalitat

DIE KUZUNG

Buch, Regie und Kamera: Yang Guan-hai; Produktion: Institut fiir Vélkerkun-
de, Beijing
VR-China 1959-60, 35mm, SW 30 min

Dieser Film zeigt die Kuzung (die heute einen Teil der Lahu-Nationalitat bilden),
die in den Urwaldern entlang der Ai Lao-shan-Berge, im Kreis Jin-pin der Provinz
Yun-nan, wohnen. Gezeigt wird die Realitat der Kuzung, einer patriarchalischen
Stammesgemeinschaft am Ende Urgesellschaft. Die Kuzung kleiden sich mit den
Blattern der Zwergbanane, essen ein Art ungekochten Maniok und ziehen in den
Waldern umher. Sie lieber das Feuer wie ihr Leben, denn wenn das Feuer er-
I6scht, mlssen sie es mihsam mit einem Bambusscheit herstellen. Der Film zeigt
wahrheitsgetreu das Sammeln von Pflanzen und Frichten, die Jagd, Handwerk
und den 'stummen’ Austausch von Waren im GrasbuUschel. Sie kochen den Reis
mit Bambus und essen mit den Handen. Gezeigt wird das Familienleben, die Liebe
und die Hochzeit junger Paare, Feste und Opfer an Gétter und Damonen. AuBer-
dem sehen wir eine Trauerfeier, wie die Leiche mit Blattern umwickelt und begra-
ben wird und wie man ein neugeborenes Kind ebenfalls in Blatter einwickelt. Der

Film zeigt die lebendige Entwicklungsgeschichte der frGhen Menschheit.
(Institut fir Volkerkunde, Beijing; Ubersetzung: Youli Feng)
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DER NORDEN VON TIBET - DAS LAND UND SEIN VOLK

Regie und Kamera: Xing Ying-yi; Musik: Qu Sioa-sung; Produktion: Studio
flir den Popular-Wissenschaftlichen Film
VR-China 1988, 35mm, Farbe 90 min.

Dieser Film Uber den Bezirk Qiang-Tang, im Norden von Tibet, zeigt erstmals das
Binnenland und die Menschen, die dort leben. Der Film will die Lebenssphare und
Kultur dieser Menschen in ihrer raunen Umgebung umfassend darstellen. Ein poe-
tischer Film, Uber eine zauberhafte Landschaft und (iber die Religion, die Sitten
und die Geschichte seiner Bewohner,

DIE DENG

Buch, Regie und Kamera: Lu Min, Kun Jan-zhu; Produktion: Institut fiir VoI-
kerkunde, Beijing
VR-China 1976-78, 35mm, Farbe 50 min.

Dieser Film zeigt die Gesellschaft der Deng, am Ende der Urgesellschaft. Sie leben
in der Gegend von Zha-yu, im Stdosten der tibetanischen Autonomie, im Hoch-
land von Tibet. Die Landwirtschatft ist das wichtigste Produktionsmittel der Deng,
welche sie mit Brandrodung betreiben. Weiterhin sammeln sie Pflanzen und
Frachte. Mit der Jagd haben sie groBe Erfahrung und verwenden vielfaltige Jagd-
methoden. Besonders gerne mdgen sie Eichhérnchen und Erdméuse. Der Film
zeigt sehr gut, wie sie Leinen herstellen, farben und auf ihnen Zeichnungen und
Ornamente anbringen. Manner klettern auf hohe Felsen und Baume, um Wildho-
nig zu bekommen. AuBerdem betreiben die Deng Warenaustausch. Wahrheits-
getreu wird gezeigt, wie ein Hexenmeister Damonen verjagd und die Menschen
heilt. Zu sehen ist das Begraben der Toten mit angewinkelten Beinen, wie Frauen
die Manner in einem besonderen Haus besuchen, wie Polygamie betrieben wird

und vieles mehr. i}
(Institut fiir Vélkerkunde, Beijing; Ubersetzung: Youli Feng)
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DIE WA-NATIONALITAT

Buch und Regie: Zheng Zhi-guo; Kamera: Zheng Zhi-guo, Yang Guan-hai;
Produktion: Institut fir Vélkerkunde, Beijing
VR-China 1957, 35mm, SW 30 min.

Dieser Film zeigt die Gesellschaft der Wa-Nationalitat in den Bergen Si-men der
Provinz Yun-nan. Sie bilden eine Ubergangsgesellschaft am Ende der Urgesell-
schaft und am Anfang des Sklavensystems. Obwohl bereits seBhaft und in Dorfern
wohnend, sind noch Uberreste alter verwandtschaftlicher Strukturen erhalten. Die
Wa leben in der Hauptsache von der Landwirtschaft. Weit verbreitet istimmer noch
der Brandrodungsfeldbau, aber auch Sammeln, Jagen und Fischen. Gezeigt
werden in diesem Film daruberhinaus einfache kunsthandwerkliche Techniken,
Austausch von Waren, Familienleben, eine Hochzeit und Trauerfeierlichkeiten.
Von besonderem Interesse ist eine besondere Trommeltechnik, aber auch ein
Rinderopfer, Tanze, die Blutrache und Kopfjagd. Die Szenen die wir hier zu sehen
bekommen sind ergreifend und erschitternd und ein lebendiger Lehrstoff dber

die Kindheit der Menschheit.
(Institut fiir Vélkerkunde, Beifing, Ubersetzung: Youli Feng)
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Bei der Tee-Ernte, Li-Nationalitét (Foto: Institut fur Volkerkunde, Beijing)

LI-NATIONALITAT

Buch, Regie und Kamera: Feng Jin; Produktion: Institut fir Vélkerkunge
Beijing
VR China 1957, s/w, 35 mm 50 Min.

Der Film zeigt die Li-Nationalitat in den Bergen Wu Zhi-schan auf der Insel Hai-
nan; ihr System des "Zusammen-Pfliigens" ist ein Uberrest ihrer ursprunglichen
Gesellschaftsform. "Zusammen Pfligen" bedeutet, daB zumeist Blutverwandte,
die Feldarbeit zusammen leisten. Der Film zeigt die Landwirtschaft der Li-Natio-
nalitat, ihre Brockatarbeiten, Kreuzstichstickereien, Keramikarbeit, Flechtarbeit
mit Gras und Bambus und andere Handarbeiten. Gezeigt wird ebenfalls die na-
thrliche Umgebung der Li-Nationalitét, inre Lieder und Tanze sowie die Praxis
eines freien Geschlechtsverkehrs vor der Hochzeit.

(Institut fiir Volkerkunde, Beijing; Ubersetzung: Youli Feng)



(Foto: Ulrike Ottinger)

CHINA - DIE KUNSTE - DER ALLTAG
Eine filmische Reisebeschreibung

Regie und Kamera: Ulrike Ottinger; Ton: Margit Eschenbach; Schnitt: Dorte
Véiz; Ubersetzer: Ting | Li;
Bundesrepublik 1985, 16 mm, Farbe 270 Min.

Dieser dokumentarische Film, den Ulrike Ottinger im Februar und Méarz 1985 in
Beijing und den Provinzen Sichuan und Yunnan drehte, versucht neue Sichtwei-
sen auf eine fremde Kultur und deren gegenwartige Veréanderung zu vermitteln.

Ottingers Film ist weitgehend auf genaue Beobachtungen der Menschen gestitzt
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und verzichtet auf jeden Kommentar. Lange Einstellungen, die der Dramaturgie
realer Vorgange folgen, und Originalton bekommen im Kontext dieses Films eine
besondere Bedeutung. Nur vereinzelte Szenen haben Dialog.

"In meiner bisherigen Filmarbeit habe ich mich mit den Themen Exotik, Minorita-
ten und deren unterschiedlichem Rollenverhalten innerhalb des eigenen Kultur-
kreises beschaftigt. Nun richtet sich mein Interesse auf die Erweiterung dieses
Themas, das Kennenlernen einer 'realen Exotik’ in einem fremden Land, in einem
anderen Kulturkreis. Ich versuche, mit der Kamera einen visuellen Diskurs Uber
die Exotik als Frage des Standpunktes zu fGhren."

Die Kapitel des Films:

Beijing, Februar 1985; im Zeichen des Fruhlingsfestes, dem alten chinesischen
Neujahrsfest.

Stationen: Auf den StraBen beim Trommeltor / Die Hutongs - die Hauser mit In-
nenhof, ein alterer Stadteil / Die Apotheke 'Allgemeine Nachstenliebe’ / Im Mingzu
Juyuan Theater / Das Tempelfest und seine Attraktionen / Tanzabend im Ballsaal
des Beijing-Hotels / Das Luxus-Taxi flir Auslénder / Das kommunale Taxi, fast nur
von weiblichen Chauffeuren gelenkt / Das 'Beijing Filmstudio’ / Der Regisseur Ling
Zifeng / Die verbotene Stadt von auBen / Der Sommerpalast im Winter / Der Vo-
gelmarkt / 'Haus der hundert Waren’, die GeschéftsstraBen

In der Provinz Sichuan, Marz 1985

Wie die Bauern ihre Waren transportieren und auf dem freien Markt in Chengdu
verkaufen / 'An der Wehrgrabenbricke', eine Sichuan-Oper / Das Lampionfest in
Chengdu / StraBe der singenden Nahmaschinen / Die Bambus-Manufaktur / Die
alte Kreisstadt Guanxian / Der taoistische Fulongguan Tempel / Die beweglichen
Deiche / Tempel der zwei Kbnige / Aufstieg zum taoistischen Bergkloster im Qing
Cheng Shan

In der Provinz Yunnan, Marz 1985

Die Provinzhauptstadt Kunming / Shilin - der Steinwald mit seinen Bewohnern, den
Sani,+einer Minaoritat / Auf dem Weg zum Er Hai See, nahe der birmesisch-tibeti-
schen Grenze / Die ehemalige Hauptstadt Dali und die Dorfer Xizhou und Zhou-
cheng, in der die Minoritat der Bai lebt / Abends auf dem Dorfplatz von Zhoucheng
zeigt das Wanderkino einen Film Uber die Geschichte der Bai
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DER PFERDEDIEB
(Dao mat tse)

Regie: Tian Zhuangzhuang; Drehbuch: Zhang Rui; Kamera: Hou Yong, Zhoa
Fei; mit Tsehang Rinzin, Dan Jiji
Volksrepublik China 1985, Farbe 94 Min.

Zusammen mit Frau und Kind lebt Norbu im gebirgigen Hochland Tibets als Hirte
- und als gelegentlicher Pferdedieb. Wo er, der einer kleinen ethnischen Minder-
heit angehdrt, sich an Tempelschéatzen vergreift, werden er und seine Familie ver-
bannt. Im Exil verliert er den Sohn. Nach einer entmutigenden Tierseuche und von
seinem letzten Pferdediebstahl zur Flucht gezwungen, opfert er sich f(ir seine Frau
und das inzwischen neugeborene Kind, die anderswo ein neues Leben beginnen
sollen. Er selbst schiagt den Weg zum Ort der "Himmlischen Bestattungen’ ein,
wa die als heilig geltenden Geier seinen Kérper beseitigen werden, damit die Seele
vollkommen frei ist und in den Himmel aufsteigen kann.

"Es ist ein langsamer Film. Er entspricht dem Lebensrhythmus des Dorfes. Der

Film, in quasi ethnographischer Manier, folgt dem dérflichen Leben."
(M. Knaebel)



Die Bauern von Hunan singen improvisierte Verse, wie sie es seit vielen Jahrhunderten machen.
(Foto: Patrice Fava)

JOURNAL D'UN ETHNOLOGUE EN CHINE

Regie, Kamera, Ton und Schnitt: Patrice Fava; Produktion:Patrice Fava,
C.N.R.S Audiovisuel
Frankreich 1988, 16mm, Farbe 46 min.

Seit vielen Jahren reist und forscht der Sinologe und Anthropologe Patrice Fava
in China. Dabei ist er vor allem auf der Suche nach dem traditionellen, dem unbe-
kannten China,abseits der Wege, die sich mittlerweile auch fir Touristen geéffnet
haben und meist nur das moderne, das akkulturierte China wiedergeben.

Der Film zeigt diese Suche in Form eines Tagebuches. Er ist eine Reise durch
Zeit, Erinnerung und die Allgegenwart des Taoismus. Uberall sind die Spuren der
Vergangenheit zu sehen. Wenn der Geist, der ungebrochen tber dem Land liegt
und dem der Film aufsplrt und versucht ein Gesicht zu geben, einen Namen hatte,
dann hieBe dieser Geist Tao.
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ROBERT GARDNER

Robert Gardner begann seine Laufbahn als Filmemacher im Nord-Westen der Ver-
einigten Staaten, wo er seinen ersten Film BLUNDEN HARBOUR bei den Kwaki-
utl drehte. Zurick nach Massachusetts, wo er 1925 geboren wurde, wurde er
1955 Direktor des neu eingerichteten 'Film Study Centers’ an der Harvard Univer-
sity. Nachdem er zusammen mit John Marshall den Film THE HUNTERS fertig-
stelite, drehte er auf der von ihm geleiteten Expedition des Peabody Museums
nach West-Neuguinea 1963 seinen ersten Langfilm, den inzwischen zum Klassi-
ker gewordenen DEAD BIRDS.

In den letzten flinfundzwanzig Jahren entstanden zahlreiche Filme unter seiner
Regie. Neben seinen Arbeiten mit ethnologischen Inhalten drehte Gardner aber
auch eine Reihe weitgehend unbekannter Kurzfilme tber unterschiedliche Inhalte,
so zum Beispiel Uber den Maler Mark Tobey und den Bildhauer Alexander Calder.
Robert Gardner etablierte das Fach Film an der 'Harvard University’ und gab
bereits Filmkurse als er selbst noch Student (der Ethnologie) war. Seit dreiBig
Jahren nun ist er Direktor des 'Film Study Center’, von wo manche Anregung und
Erneuerung in Sachen Film ausgingen. In Zusammenarbeit mit privaten Fernseh-
gesellschaften forderte Gardner das Schaffen unabhéngiger Filmemacher. In den
sechziger und siebziger Jahren verhalf er so vielen Filmemachern dazu, ihre Ar-
beiten ins Fernsehen zu bringen. Zur Zeit hat Gardner verschiedene Projekte im
Auge. Endlich sollen die Aufnahmen, die er zu Beginn der siebziger Jahre bei den
Danakil (Nordost Athiopien) machte, zu einem Film montiert werden. AuBerdem
schreibt er an einem Drehbuch fiir seinen ersten Spielfilm. Im Winter 1988/89 be-
suchte Gardner noch einmal die Dani von Dugum, bei denen er vor nahezu dreiBig
Jahren DEAD BIRDS drehte, um einen neuen Film Uber die Dani zu machen.

Robert Gardner:

"Kénnen wir von Geschichten sprechen, wenn wir (ber Dokumentarfilm reden?
Sollte eine Geschichte erzahit werden? Ich glaube alle Dokumentarfilme erzéhlen
in irgendeiner Form eine Geschichte. - Eine Person die sicher groBen EinfluB auf
mich gehabt hat als ich jung war, ist Basil Wright (SONG OF CEYLON) und natir-
lich Vertow und Jean Vigo. Diese waren wirklich meine Vorbilder. Sie betrachte-
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ten in ihren Filmen das Leben als etwas wirklich bewegendes, was uns weinen
und lachen laBt. Auf eine gewisse Weise brachte das auch Flaherty fertig, doch
glaube ich, daB seine Filme in erster Linie Unterhaltung sein sollten. - Ich habe
zwar Anthropologie studiert, betrachte mich aber nicht als Anthropologen. Ich
habe auch nie eine richtige Feldforschung gemacht. Trotzdem habe ich ein ge-
wisses anthropologisches Denken erworben. Aus diesem Denken heraus, aus
meiner psychoanalytischen Erfahrung und meinen literarischen und philosophi-
schen Interessen heraus mache ich meine Filme. - Es ist nicht so, daB ich diese
Filme nur fUr mich selbst mache. Ich spure eine Notwendigkeit mich mitzuteilen
und ich sehe, daB es eine ganze Menge Menschen gibt, die diese Filme gerne an-
schauen. - Ich mache keine 'ethnologischen’ Filme. Ich hasse diese Bezeichnung.
Sie hat etwas herablassendes, etwas bestimmendes. Bei mir suggeriert dieser
Begriff, daB diese Menschen etwas seltsames, fremdes, krankes, wildes haben.
Wenn du vor zwanzig Jahren in einen Buchladen gegangen bist und nach anthro-
pologischen Bluchern gefragt hast, dann gab man dir Bicher Uber Eingeborene
und ihre Sitten und Gebrauche. Ich glaube, da3 wir diese begrenzte Sicht der
Dinge Uberwunden haben soliten. - In allen Dingen liegt immer diese Ambiguitat
und alle meine Filme wollen dies zum Ausdruck bringen. Nichts ist sicher, nichts
ist konfliktlos, nichts ist schwarz und weil3, nichts ist einfach, niemals ist zwei und
zwei vier im menschlichen Leben. Und jede Interpretation ist immer nur eine von
tausend. Wenn ich mir das Rohmaterial zu Hause anschaue, dann suche ich nicht
nur nach der Bedeutung der Dinge fir diese Menschen, ich suche genauso nach
der Bedeutung, die sie flr mich selbst haben. Film ist ein Vehikel fir persdnlichen
Ausdruck. Sieht denn jeder der einen Film anschaut die selben Dinge? FOREST
OF BLISS ist in dieser Beziehung sicher der personlichste aller meiner Filme. Er
steht vorlaufig am Ende einer Entwicklung, die angefangen bei DEAD BIRDS Uber
RIVERS OF SAND und DEEP HEARTS sich durch all die folgenden Arbeiten zieht.
Meine Filme tragen ja auch nicht Titel wie "der Ochstanz" oder "der Holzloffel" oder
sonst etwas. Was mich an diesem Medium interessiert, ist das was ich daraus
mache. - Wenn Schriftstellern vorgeschrieben wirde, was sie zu schreiben hatten,
wenn sie schreiben miBten, was andere Leute glauben was Liebe sei, dann gabe

es keine Schriftstellerei mehr."
(Zusammengestellt aus Interviews, die Johannes Rihl 1985 und 1987 mit Robert Gardner fiihrte.)



Beerdigung bei den Danis

DEAD BIRDS

Regie, Buch und Kamera: Robert Gardner; Ton: Michael Rockefeller; Kame-
raassistent: Karl G. Heider; Beratung: Jan Broekhuijse, Peter Matthiessen.
USA 1961-63, 16mm, Farbe 83 min.

1961 reiste eine Expedition unter der Leitung von Robert Gardner in das Hoch-
land von West-Neuguinea (dem heutigen Irian Jaya) um die Dani zu erforschen.
Wichtigste Aufgabe der Expedition war es, im Auftrag und mit Unterstiitzung der
hollandischen Kolonialverwaltung, diese Kultur vor ihrer endguiltigen Befriedung
zu dokumentieren. Aus dem mitgebrachten Material entstanden: drei Monogra-
phien, ein Roman, Tausende von Fotos und der Film DEAD BIRDS.

Der Film, der die Gesellschaft der Dani aus der Perspektive von Weyak dem
Krieger und Pua dem Schweinehirten zeigt, stellt die ganze Lebenssphére der
Dani dar. Gartenbau und Krieg, wesentliche Elemente ihres Alltags, werden aus-
fuhrlich gezeigt und beschrieben. Darliberhinaus hat der Film eine durchkompo-
nierte dramatische Struktur. An der Grenze zwischen Dokumentarismus und
Fiktion reflektiert Gardner Uber die Sterblichkeit des Menschen.

Karl G. Heider, der sich nach der Fertigstellung von DEAD BIRDS noch lange bei
den Dani von Dugum aufhielt, bescheinigt Gardner, daB seine Sicht der Gesell-
schaft der Dani trotz aller Kritik immer noch im Rahmen erlaubter wissenschaftli-
cher Interpretationsméglichkeiten liegt.
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MARATHON

Robert Gardner, Joyce Chopra und Studenten des Film Study Centers
USA 1965, 16mm, Farbe 28 min.

Das alljahrlich in Boston stattfindende Marathon ist eine der &ltesten Veranstaltun-
gen dieser Artin den USA. 1964 sollte Gardners Dokumentarfiim-Klasse am Film
Study Center (Harvard University) einen Film Gber ein Rennen als kulturelles Er-
eignis drehen. Der Marathon-Lauf galt fur viele als ein physischer wie mentaler
Test. Unter den Laufern befand sich auch der spater berihmt gewordene Autor
von LOVE STORY. Der Film ist ein frihes Beispiel fUr das damals noch neue
'cinéma verité’.

BLUNDEN HARBOUR

Regie: Robert Gardner
USA 1951, 16mm, SW 22 min.

Ende der 40er Jahre war Blunden Harbour ein kleines Dorf an der Kiste von Van-
couver Island, in British Columbia (Kanada). Die Menschen die hier lebten, waren
verarmte Kwakiutl-Familien, die ihr mageres Auskommen durch Fischen und
Sammeln verdienten.

Robert Gardner war damals noch Student der Anthropologie an der University of
Washington (Seattle), als er nach Blunden Harbour ging, in der Hoffnung ein gro-
Reres Filmprojekt Uber die Kwakiutl, die von Ruth Benedict und Franz Boas so
ausgiebig studiert wurden, zu realisieren. Wahrend seines Aufenthaltes in dem
Dorf drehte Gardner diese kurze filmische Skizze in schwarz-weiB, fir ein gréBe-
res Unternehmen Uber ein Volk und seine Umwelt. Das Vorhaben wurde nicht rea-
lisiert und was blieb ist eines der wenigen Zeugnisse des einst so stolzen Volkes
der Kwakiutl. Der Film ist das Erstlingswerk Gardners, ein Versuch den Rhythmus
und die Athmosphare eines Ortes mit der Kamera einzufangen.
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MARK TOBEY

Regie: Robert Gardner
USA 1951, 16mm 19 min.

MARK TOBEY entstand zu Beginn der 50er Jahre, als der amerikanische Maler
in Seattle lebte. In diesem, seinem zweiten Film erzahlt Gardner mit filmsprachli-
chen Mitteln, wie der Maler damals die Welt sah. Ein Film in dem Tobey beobach-
tet wird, aber auch selbst gestaltet. Der Film hat experimentellen Charakter und
ist von der Arbeit Maya Derens beeinfluBt (vgl. DIVINE HORSEMEN in unserem

Programm).

MARK TOBEY ABROAD

Regie: Robert Gardner
USA 1973, 16mm, Farbe 28 min.

Der groBe amerikanische Maler Mark Tobey wird von Gardner ein zweites Mal
gefilmt. Tobey hat sich mittlerweile nach Basel zurlickgezogen, wo er seine letzten
Lebensjahre verbrachte. Er spricht Uber seine und die Werke befreundeter Maler
wie z.B. Picasso, mit bemewerkenswerter Offenheit. Tobeys Vitalitat, sein Humor
und seine zuweilen bissige Argumentation spiegeiln sich in seinem Werk wieder.



ALTAR OF FIRE

Kamera und Regie: Robert Gardner; Mitarbeit: J. Frits Staal
USA 1976; 16mm; Farbe 45 min.

Das alte vedische Feueropfer - das Agnicayana - fand 1975 vielleicht zum letzten
Mal in einem kleinen stdindischen Dorf statt. Aufgefihrt wurde es von einer
Gruppe geschulter Nambudiri Brahmanen, die sich mehrere Wochen auf die an-
strengende sowie schwierige Zermonie vorbereiteten. Der Film ist ein schlichtes
Werk, der ein wichtiges, im verschwinden begriffenes Ritualdrama dokumentiert.
Der Film stellt das Ritual nicht in seinem sozio-6konomischen Kontext des vedi-
schen Agnicayana Dramas dar, sondern zeigt eine speziell fur die Aufnahmen in-
szenierte Auffihrung, die so heute nicht mehr existiert. Diese Herauslésung eines
Rituals aus seinem gesellschaftlichen Zusammenhang ist unter anderem von
Robert A. Paul in einer Besprechung im American Anthropologist stark kritisiert
worden. Unbestritten ist, daB auch dieser Film durch Gardners hervorragende Ka-
meraarbeit besticht.
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(Foto: Robert Gardner)

SONS OF SHIVA

Regie: Robert Gardner; Kamera: Robert Gardner, Allen Moore; Ton: Akos
Ostor; Schnitt: Robert Gardner, Allen Moore, AKos Ostor, Michel Chalufour;
Musik: Traditionelle bengalische Musik

USA 1985, 16mm, Farbe 29 min.

SONS OF SHIVA ist Teil der Trilogie "Pleasing God", die Gardner zusammen mit
Akos Ostor produziert hat. Ostér hat in Vishnupur (West-Bengalen) seit 1967 aus-
gedehnte Feldforschungen durchgefiihrt, aus dieser Arbeit heraus entstanden
drei Filme, die einmal unter Gardners und ein anderes Mal unter Ostérs Regie er-
stellt wurden.

Gardner’s Beitrag SONS OF SHIVA ist ein gelungener Versuch eine 4 Tage dau-
ernde Zeremonie des Shivakultes zu filmen. Die Verehrer der Gottheit Shiva
durchlaufen verschiedene Stadien ihres Kultes, der in asketischen, selbstvernei-
nenden Praktiken kulminiert. Gezeigt werden auch profane Handlungen am
Rande des Geschehens, wie z.B. die Vorbereitung von Speisen, oder Glaubige,
die den Liedern des berihmten Asketen Bauls von Bengalen zuhdren.
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(Foto: Robert Gardner)

Gerewol-Zeremonie: Bororo-Madchen wéhlen die besten Tanzer aus

DEEP HEARTS

Regie: Robert Gardner; Kamera und Schnitt: Robert Gardner und Robert

Fulton.
USA 1979; 16mm; Farbe 50 min.

Die haufigste Kritik, die an Gardners Filmen RIVERS OF SANDS und FOREST OF
BLISS formuliert wird, ist seine flr ethnologische Filme ungewdhnliche und ex-
pressive Poetik.

DEEP HEARTS ist in dieser Beziehung sicher der reduzierteste und konsequen-
teste Film. Der gezeigte kulturelle Ausschnitt ist sehr klein und das Interesse an
filmischer Asthetik sehr groB.

Wahrend der Regenzeit versammeln sich die Bororo, nomadiche Fulbe-Viehzlich-
ter im Sahel, um ihr 'Gerewol’ abzuhalten. Dieses Stammesfest ist einerseits eine
politische Zusammenkunft und andererseits eine theatralische Veranstaltung. Ge-
genstand des Filmes ist der H6hepunkt des 'Gerewol’-Festes. Junge Manner
zweier Verwandtschaftsgruppen schminken und schmiicken sich, und werden in
Frauenkleider gehullt zu androgynen Gestalten, die an einem 'Schénheits’-Wett-
bewerb mit sexuellen Anspielungen teilnehmen.

Die inhaltliche Kritik an diesem Film setzt an den widersprichlichen Kommenta-
ren an. Wahrend die Bilder Harmonie und Gemeinsamkeiten zeigen, wird kom-
mentiert, daB der Wettbewerb zu ernsten Auseinandersetzungen unter den
Mannern fUhrt, und die Niederlage eines Einzelnen seinen Stolz zutiefst verletzt.
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Robert Gardner dreht RIVERS OF SAND (Foto: Michael Mathers)

RIVERS OF SAND

Regie, Kamera und Schnitt: Robert Gardner; Ethnologische Beratung und
Ubersetzung: Ivo Strecker, Jean Lydall, Aike Berinas
USA 1974, 16mm, Farbe 85 min.

Ein Film, der die Kultur der Hamar (StUdwestathiopien) zum Thema hat und der
eine heftige Kontroverse ausloste. Beschrieben wird die Welt der Frauen, die mit
der der Manner kontrastiert. Gardner vermittelt sein persdnliches Bild der Hamar,
von dem sich die an dem Film beteiligten Ethnologen spéter distanziert haben.
Die rituelle Auspeitschung einer jungen Frau wird zum Stein des AnstoBes, da
Gardner es versaumt, die nétigen Hintergrundinformationen zu geben, etwa uber
die sozialen und psychologischen Zusammenhange zwischen einer rituellen Aus-
peitschung (die Frau wird von den Mannern des Clans geschlagen, in den sie ein-
heiratet, was die Frauen offensichtlich - d.h. im Bild sichtbar - mit Stolz annehmen)
und der 'Gewohnheit' der Hamar-Manner, ihre Frauen zu verprigeln. Wie bei
vielen seiner Filme, wollen die Ethnologen nicht verstehen, daB Gardner anderes
im Sinn hat, als Wissenschaftlichkeit. Inm geht es auch bei RIVERS OF SAND um
seine Reflexion Uber die menschliche Existenz, in diesem Fall Uber das das Ver-
héltnis zwischen Mannern und Frauen.
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Spielende Nuer-Kinder
THE NUER
Regie: George Biedenbach, Hilary Harris; Mitarbeit: Robert Gardner
USA 1971, 16 mm, Farbe 75 min.

Der Film THE NUER ist bei dem Stamm der 'Ciengach’-Nuer, einem von 16
Stammen, in Athopien entstanden. In beschwérenden Bildern werden die Men-
schen, das Vieh und die Landschaft eingefangen. Es werden verschiedene
Aspekte des hauslichen Lebens und einige ihrer Zeremonien gezeigt, die einen
Einblick in ihr 6konomisches und soziales Leben als Viehhirtengesellschaft ge-
statten. In einem untertitelten Interview, das R. Gardner aufgenommen hat, kommt
ein alter Mann zu Wort, der das Leben und die Brauche der Nuer kommentiert.
Die Nuer, die sich selbst 'Naath' nennen - 'die, die Vieh haben’ - empfinden sich
als ein besonderes Volk mit einem Uberlegenem Lebensstil. Ihre Existenz ist
gepragt von dem Gezeitenrhythmus der Viehhaltung. Morgens gegen 10.30 fangt
das Vieh an unruhig zu werden; der Tagesrhythmus beginnt. Die Manner und
Knaben binden die Tiere los, und gemeinsam verlaBt die Herde das Dorf, um zu
den Weidegrinden zu gelangen und bereits finf Minuten spater ist im Dorf Ruhe
eingekehrt. Diese bleibt bis zur Abendddmmerung, bis die Herde zurlickkehrt, er-
halten. Die Nachte sind voller Sterne und erfilit von berauschender Folkore.
Robert Gardner empfand es als nicht einfach, die Nuer zu filmen, und doch war
es fir ihn ein visuelles Erlebnis zu beobachten, wie die Nuer anmutig ihre Wiirde
entfalteten.
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(Foto: Aiele Prenman)

IKA HANDS

Regie, Kamera und Schnitt: Robert Gardner; Ton: Robert Fulton, Michel
Chalufour
USA 1988, 16mm, Farbe 58 min.

Dieser Film wurde in den Sierra Nevadas Nordkolumbiens aufgenommen. Die
Menschen, die hier wohnen sind vermutlich die letzten Uberlebenden Nachfahren
der Maya. Der Film zeigt das tagliche Leben der lka. Auf einer zweiten Ebene
nahert er sich behutsam dem Wesen einer der fuUhrenden Figuren dieser Gemein-
schaft. Dabei wird auf eine ungewohnliche Art Kamera gefiihrt, die nach den
kurzen Erlauterungen des Filmemachers am Anfang des Films auf ihre Art einma-
lig ist. Zu sehen ist ein Mann, teils Mystiker, teils Priester und teils gewdhnlicher
Hausvorstand, der Rituale vollzieht und wahrend einer offensichtlich schmerzhaf-
ten Meditation Gebete darbringt. Seine sakrale und profane Arbeit wird oft von
monotonen Gesangen begleitet. Der Film ist ein neuer Versuch eines anderen,
eines neuen Umgangs, nicht nur mit Informationen, sondern auch mit Geflhlen
und Stimmungen.
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Bootsmann auf dem Ganges, Benares (Foto: Jane Tuckerman)

FOREST OF BLISS

Regie, Kamera und Schnitt: Robert Gardner
USA 1986, 16mm, Farbe 90 min.

"“Bliss’ konnte man mit 'Gllckseeligkeit' Ubersetzen, aber eigentlich kann dieses
Wort nicht Gbersetzt werden. 'Bliss’ ist ein Zustand der Unschuld, der Freude, in
gewissem Sinn einer jenseitigen Freude und gleichzeitig ein Zustand der Gefahr.
Manchmal verwendet man diesen Begriff auch bei Menschen die zu viel Drogen
genommen haben. 'Bliss’ ist aber nicht einfach nur Freude, oder Extase, es ist
kein reiner Zustand, sondern gerade das Gegenteil davon. 'Forest’ ist ein schoner,
aber auch gefahrlicher Ort. Der Wald ist dunkel, wo du dich flirchtest, wo du dich
verlauferi kannst.

Viele Menschen, die Benares gut kennen, mdgen meinen Film. Aber die Indolo-
gen, jene wirklich gut gebildeten Menschen, die eine genaue Vorstellung davon
haben, was Benares ist, fir die habe ich mit dem Film etwas unverzeihliches
gemacht."

{Robert Gardner)

'Forest of Bliss' ist sicher Gardners radikalster Film. Eingerahmt in den Ablauf
eines Tages, von Sonnenaufgang bis Sonnenaufgang, montiert der Autor ein
Stimmungsbild, ein Gemalde, ein filmisches Nachdenken (ber Leben und Tod.
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Im groBen Tal des Baliem (Irian Jaya) {Foto: Beatrice Ullrich)

NEUGUINEA

Das Innere Neuguineas, das Hochland, 6ffnete sich erst nach 1830 und nach und
nach verschwanden die weiBen Flecken auf den kolonialen Landkarten. Bis dahin
war die vorherrschende Ansicht die, daB dieses Gebirge aus einer groBen Berg-
kette bestand, die sich fast Uber die gesamte Lange dieser riesigen Insel hinzog.
Von Norden, wie von Siden bot sich dasselbe Bild: hoch aufragendes Gebirge,
bedeckt mit schweren Wolken. Wie soliten da Menschen leben? In Wirklichkeit
aber gab es, vereinfacht gesehen, nicht eine Begkette, sondern zwei, die parallel
zueinander verliefen. Zwischen diesen Bergzugen lager: aber groBe fruchtbare
Téler in wolkigen Hohen bis an die 2000 Meter. Und in diesen Talern lebten, meist
voneinander vollig isoliert, viele hunderttausend Menschen, die selbst von der Welt
um sich herum nichts wuBten und die vielerorts wei3e Eroberer als die Geister der
Verstorbenen empfingen.

Gleich zwei Beispiel bringen den Kulturwandel, der sich in vergleichsweise kurzer
Zeit in Neuguinea vollzogen hat zum Ausdruck. Die Geschichten zweier sehr
bekannt gewordener ethnologischer Filme, DEAD BIRDS und TO FIND THE
BARUYA STORY sind mittlerweile weitergeschrieben worden. Dazugenommen
haben wir THE KAWELKA - ONGKA'S BIG MOKA, einem Film der in Freiburg
bisher noch nicht zu sehen war.
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(Foto: Beatrice Ullrich) |

Laka sieht alte Fotos

DAYS TO COME

Regie, Kamera und Schnitt: Johannes Ruihl; Ton: Beatrice Ulirich; Mitarbeit:
Pia Landmann, Reinhold Voss
BRD 1987-89, U-matic, Farbe 43 min.

Der Titel des Videos bezieht sich auf den abschlieBenden Kommentar des Films
DEAD BIRDS, den Robert Gardner 1961 bei den Dani von Dugum, im Hochland
von West-Neuguinea gedreht hat. Der Autor dieses Videos ist nach nahezu dreiBig
Jahren zu den Menschen gefahren, die in dem erwahnten Film zu sehen sind. Er
bringt ihnen Photos und Erinnerungen zurlick und fragt sie nach den Ereignissen
von damals.

Trotz Verstandigungsschwierigkeiten bringen die Menschen von Dugum in dem
Video zum Ausdruck, daB ihre Erinnerung an ihre erste Begegnung mit den
WeiBen noch frisch ist. Gezeigt wird ihr Alitag, der nicht mehr von Krieg und un-
zahligen Zeremonien erflllt ist. Neben ihrer Christianisierung gibt es aber noch
weitere einschneidende Veranderungen, deren Folgen sie selbst nur schwer ein-
schatzen kénnen.

"Vier Wochen habe ich bei Weyak und Pua verbracht. Da ich ihre und sie meine
Sprache nicht verstanden, kam es natirlich zu mancherlei Misverstandnissen.
Mein Wissen Uber ihre Vergangenheit versetzte sie aber immer wieder in Erstau-
nen. Vielleicht haben sie sich erst jetzt erklaren kdnnen, was die seltsamen Besu-
cher von damals beiihnen gesucht haben. Vielleicht wird sich eines Tages jemand
mit ihnen unterhalten kénnen und den Kindern von Pua aus dem Buch von Karl

G. Heider vorlesen, was sie selbst bereits vergessen haben."
(J.Riihl)



TO FIND THE BARUYA STORY

Regie und Buch: Allison Jablonko, Stephen Olsen; Kamera: Marek Jablon-
ko, Jérome Blumeberg.
USA 1969/1981-82; 16mm; Farbe 64 min.

Der Filmtitel deutet es an: bei dem Film geht es weniger um die 'Baruya’ selbst,
die im &stlichen Hochland von Papua Neuguinea leben, sondern um das Portrait
eines Ethnologen bei der Arbeit. Es ist einer der ganz wenigen Filme in diesem
Genre, der den ProzeB der Feldforschung selbst zum Thema macht, die Art und
Weise, wie Ethnologen oder Kulturanthropologen ihre Daten gewinnen und zu
ihren Interpretationen fremder Kulturen gelangen. Der franzésische Anthropolo-
ge Maurice Godelier, der vor allem durch seinen marxistischen Forschungsansatz
bekannt geworden ist, wird im Jahre 1969 beim Sammeln von Felddaten gezeigt.
Im Wechsel von Interview und filmisch dokumentierter Feldforschung wird die
Methode und die Einstellung zu den Papuas von Maurice Godelier erkennbar.
So versteht Godelier nicht, was die Baruya zu seinen Anweisungen sagen, wie sie
auf ihn schimpfen, weil er sie einen Baum mit dem nicht mehr gebrauchlichen
Steinbeil fallen [aBt. Godelier bleibt immer ein AuBenstehender. Nicht zuletzt auch
deshalb, weil er das Lager der menstruierenden Frauen aufsuchen darf, was allen
Papua-Mannern strengstens untersagt ist. In den 1981 entstandenen Interviews
reflektiert Godelier Uber seine eigene Arbeit bei den Baruya, gesteht seine Irrtu-
mer ein und gewichtet seine Interpretationen anders.

Interessant ist der Entstehungsprozef3 des Filmes. Unter den Beteiligten finden
wir die Anthropologen und Filmemacher Allison und Marek Jablonko, die sich mit
einem Anthropologen zusammengetan hatten, der ein Interesse daran hat, und
dies ist selten genug, daB bestimmte Aktivitdten dokumentiert werden. Viele Jahre
spater nahmen sich mit Stephen Ollson und Scott Andrews, zwei weitere Anthro-
pologen und Filmemacher des Materials an und stellten zusammen mit den Ja-
blonkos den Film in seiner entglltigen Fassung fertig.
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SINMIA

Regie: Kumain Nugia; Produktion: VARAN Paris
Papua-Neuguinea 1985, Super 8 umkopiert auf Video

Kumain Nugia ist Anfang der 50er Jahre in Papua-Neuguinea in Hochland ge-
boren. Sein erster Kontakt zwischen den Baruya, denen er angehort und der mo-
dernen Welt datiert Anfang der 60er Jahre. Kumain war 10 Jahre.

1969 trifft er auf den Ethnologen Maurice Godelier, der bei den Baruya arbeitet
und wird dessen Informant. Godelier arbeitet mit dem Filmemacher lan Dunlop
um die "Sinmia" zu fimen, jene Zeremonie, wahrend der Kumain seine Initiation
erfahrt.

Wahrend zehn Jahren arbeitet Kumain zusammen mit Maurice Godelier und den
jungen Ethnologen seiner Equipe. Auf Wunsch Kumains verbringt er 1981 ein Jahr
in Frankreich. Es ist sein erster Kontakt mit der westlichen Welt; er entdeckt das
Kino und das Fernsehen. Nach seiner Ruckkehr in sein Heimatland, entschlieBt
er sich die eben neuerdéffnete Filmschule von Neuguinea zu besuchen. Die fran-
z6sische Gruppe "Varan" organisiert dort Ausbildungskurse, die junge Filmema-
cher ausbilden. Kumain realisiert so seine ersten kurzen Filme.

1984 kehrt er zu den Baruya zurlck um dort einen Film zu drehen. Ein Krieg zwi-
schen zwei Stdmmen ist dort gerade ausgebrochen und Kumain |&Bt die Kamera
beiseite und greift zu Pfeil und Bogen.

Im darauffolgenden Jahr, 16 Jahre nach lan Dunlop, entscheidet er sich die
"Sinmia" selbst zu drehen. Aus Angst, daB Kumain anstatt den Film zu realisieren
wieder in den Krieg zieht, gibt ihm die Filmschule keinen Tonmann. Er macht den
Film also ganz allein, er macht Ton und Kamera in einem.

'Sinmia’ ist das Initiationshaus der Baruya, einem Volk im Hochland von Papua-
Neuguinea. Der Film verfolgt den gemeinsamen Bau des Sinmia durch die Be-
wohner aus der nahen und fernen Umgebung. Der rituelle Bau dieses
Zeremonienhauses beginnt frih am Morgen. Die Manner versammeln sich am
Bauplatz und jeder hat eine Stange, die ein Teil des Sinmia werden wird. Spéater
kommen die Frauen und bringen Gras um das Dach zu decken. Wie Pfeile schnel-
len die Grasbuschel zu den Mannern hinauf. Nach Beendigung der Zeremonien
wird das Haus verbrannt.
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Kumain Nugia dreht SINMIA (Foto: Varan)
STOLAT

Regie: Martin Madden, Bike Johnstone und andere Filmstudenten aus
Papua-Neuguinea.

Produktion: VARAN, Paris.

1985; Video VHS (Original Super-8); Farbe

Eine Gruppe von drei Filmstudenten aus Papua-Neuguinea, versuchen in ihrer
AbschluBarbeit eines Kurses in Paris, das Leben alter Menschen in Frankreich zu
flmen. Nachdem sie zunachst nur auf Ablehnung stoBen, finden sie dann doch
endlich einen "jungen" Mann von 80 Jahren, der bereit ist, sich auf das Unterfan-
gen einzulassen. Ohne die geringste Moglichkeit, sich verbal zu verstandigen, ver-
stehen sie es miteinander zu kommunizieren. Flr die Studenten reprasentiert der
alte Mann die vielleicht einzige Art alt zu werden - eine universelle Art des Alt
werdens.
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TUKANA - HUSAT | ASUA
(Tukana - Wer ist verantwortlich?)

Regie: Chris Owen und Albert Toro; Buch: Albert Toro; Kamera: Chris Owen;
mit Albert Toro, Regina Talsa, Wenceslas Noruke u.a. Produktion: Institute
of Papua New Guinea Studies

Papua Neuguinea 1985, 16 mm, Farbe 120
Min.

Tukana ist ein junger Mann, der sein Studium in der Stadt abgebrochen hat und
in sein Heimatdorf zurtickkehrt. Seine Eltern wollen, daB er die Lehrerin Josephi-
ne heiratet und sich niederlaBt. Aber Tukana will noch nicht seBhaft werden; heim-
lich geht er wieder fort und nimmt eine Arbeit als Fahrer in einer Tagebaumine an.
Durch eine kurze Liebesgeschichte mit Lucy, einer ehemaligen Kommilitonin,
gerat Tukana in eine unangenehme Situation, denn seine Eltern haben Josephi-
ne als seine Braut schon in ihr Haus aufgenommen.

TUKANA erzahlt keine Elendsgeschichte, sondern von den personlichen Schwie-
rigkeiten eine jungen Mannes. Der Film zeigt, daB durch die Polarisierung von
Stadt und Land sowie durch die verbesserten Bildungsmaoglichkeiten zentrifuga-
le Krafte entstehen, die die alten Tradtitionen der dérflichen Gemeinschaft zu zer-
stéren drohen, in die Lucy und Tukana am Ende endguiltig zurtckkehren.
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(Foto: Granada TV, Disappearing World)
KAWELKA: ONGKA’S BIG MOKA

Regie: Charlie Nairn; Schnitt: Shelagh Brady; Ton: Bruce White; Ethnologie:
Andrew Strathern
GB 1974; 16mm; Farbe 52 min.

Der Film z&hlt zu der bekannten Serie 'Disappearing World’, die seit annahernd
20 Jahren von Granada Television produziert wird. Zeremonieller Guteraustausch
hat Gberall in Neuguinea eine groBe Bedeutung. Komplizierte Machtstrukturen ba-
sieren auf diesem Geschenkaustausch, mit dem sich zahlreiche Ethnologen be-
schéftigt haben. Ongka ein charismatischer 'big man' der Kawelka, die nordlich
des Mount Hagen (Neu Guinea) leben, organisiert solch einen zeremoniellen Ge-
schenkaustausch, 'Moka' genannt. Ein solches Ereignis hatte Uberall im Hoch-
land gefilmt werden kénnen, doch der an dem Film beteiligte Ethnologe A.
Strathern bestand darauf, daB das 'Moka' der Kawelka aufgenommen werden
sollte, da er durch jahrelange Feldforschungen ihr Vertrauen besaB.

Dem Film gelingt es, die Bedeutung der Schweine, des Tausches und des Presti-
ges im Leben der Hochlandbewohner zu veranschaulichen. Das groBe 'Moka’
konnte jedoch nicht gefilmt werden, da den Filmemachern das Geld ausging.
Standig muBten sie Ongka fur Auskinfte bezahlen, der diese Mittel beim 'Moka'’
einsetzte. Einige Szenen wurden nachgestellt, und Gberhaupt spielten dramati-
sche Uberlegungen eine groBere Rolle als in anderen Filmen der 'Disappearing
World’-Serie. Am Ende war ein liebenswerter Film Uber Ongka herausgekom-
men, der sein groBes 'Moka’ vorbereitet und die Filmemacher dabei an den Rand
des Ruins getrieben hatte...
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CANNIBAL TOURS

Regie: Dennis O’Rourke
Australien 1987, 16mm, Farbe 70 min.

Eine europaische Touristengruppe, unter ihnen einige Deutsche, hat eine Reise
nach Papua Neuguinea gebucht. Wenn heute Touristen in die entlegendsten
Winkel dieser Erde reisen, sind dann jene die sie besuchen das Kuriosum oder
vielleicht sie selbst? Dieser Dokumentarfilm ist solch einer Begegnung auf der
Spur. Beide Seiten kommen in Interviews zu Wort und auBern sich zu ihrer Be-
gegnung mit den anderen. Gezeigt wird ein Kulturkontakt, der so oder ahnlich
Uberall auf der Welt tagtaglich stattfindet. Ein Film der betroffen macht!

Der australische Filmemacher Dennis O’Rourke hat sich in seinen zahlireichen
Filmen immer wieder kulturibergreifender Themen angenommen, seien es die
ersten Wahlen auf Papua Neuguinea, Atombombenversuche im Pazifik oder die
Einrichtung einer Fernsehstation auf der kleinen Pazifikinsel Yap.



417

DIE TROBRIANDER

Die Trobriand Inseln sind Teil einer Inselgruppe im Sldosten Neuguineas und
gehdren heute politisch zu Papua-Neuguinea. Bronislaw Malinowski hat den Tro-
briandern durch seine wegweisende Feldforschung, in einer Zeit als auf der rest-
lichen Welt der erste Weltkrieg tobte, den Bewohnern dieser Inseln zu ihrer
Berlihmtheit verholfen. Es war vor allem der Kula-Ringtausch, der den westlichen
Betrachter fesselte. In seinem Buch "Argonauten des westlichen Pazifik" be-
schreibt Malinowski die kithnen und abenteuerlichen Reisen der Trobriander, die
nur daran interessiert waren an Gegenstande zu gelangen, die sie schon einmal
besaBen und die sie nicht behalten, sondern ihren Partnern weiterreichen sollten.
Durch diesen Gabentausch, der in der Perspektive der imperialistischen Okono-
mie Europas so sinnlos ist, erhielten sie sich Gastfreundschaft, Gleichheit und
Freiheit.

Die Filme Uber die Trobriander, die in diesem Programm zu sehen sind, sind aus
unterschiedlichen Griinden von Interesse. Einmal zeigen sie, was von dem, was
Malinowski beschrieben hat heute noch erhalten ist, andererseits demonstrieren
sie auch wie sich das Leben der Trobriander verandert hat und wie sie sich den
neuen Zeiten, die auch an den Trobriand-Inseln nicht spurlos voribergegangen
sind, angepaBt haben. Darliberhinaus werfen einige der gezeigten Filme aber
auch ein zweifelhaftes Licht auf die Autoren selbst, die vielleicht mehr ein vorge-
faBtes Siidseebild im Kopf hatten, als ein gerechtes Interesse an den fremden Kul-
turen.
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(Foto: Nippon A-V Productions)

Yams-Ernte

THE GARDEN ISLAND

Regie: Steve Szabo
GB, 16mm, Farbe 25 min.

Der Film beschreibt Teile des jahrlichen Gartenzyklus und die damit verbundenen
magischen Rituale auf den Trobriand-Inseln. Gartenarbeit, Fischen und Gliteraus-
tausch werden gezeigt. Der Hohepunkt des Films ist ein Erntefest (milamala) mit
seinen zeremoniellen Tanzen.

Wie bereits THE KULA, so gibt auch dieser Film Malinowskis Ergebnisse nur
ungenau wieder.

"Alle Angste und aller Schrecken der Eingeborenen sind der schwarzen Magie,
den fliegenden Hexen, boshaften und krankheitsbringenden Wesen vor allem
aber den Zauberern und Hexen vorbehalten. Die Geister wandern unmittelbar
nach dem Tode zur Insel Tuma, die im Nordwesten Boyowas liegt, und existieren
hier fur einen weitere Zeit unter der Erde, jedoch unsichtbar, wie andere sagen.
Einmal im Jahr besuchen sie ihr Dorf und nehmen an dem groBen, alljahrlich wie-
derkehrenden Fest 'milamala’ teil, bei dem ihnen geopfert wird. In diesen Tagen
zeigen sie sich manchmal den Lebenden, die sich dadurch jedoch nicht beunru-
higt fUhlen, und im Ubrigen beeinflussen die Geister menschliche Wesen nicht

sehr, weder zum Guten noch zum Bésen."
(Malinowski)
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TROBRIANT CRICKET -
AN INGENIOUS RESPONSE TO COLONIALISM

Regie und ethnologische Beratung: Jerry Leach; Kamera: Gary Kildea
Australien 1973, 16mm, Farbe 54 min.

Bereits Malinowski beschrieb eine Adaptation des britischen Cricket, das von den
Trobriandern gespielt wurde. Um die Jahrhundertwende brachten Missionare
diesen zutiefst britischen Sport auf die Inseln. Die Trobriander bezogen das neue
Spiel bald in ihren kulturellen Kontext ein, mit einigen Veranderungen freilich. Das
Cricketspiel entwickelte sich zu einer Art Verdienstfest mit Wettbewerbscharakter,
ahnlich dem traditionellen 'kayasa’. Die trobriandische Version geht aber weit Gber
die reine sportliche Betatigung hinaus. Starke politische Momente kommen zum
tragen, wenn die Trobriander zum Cricketschlager greifen.

Jerry Leach und Gary Kildea nahmen ein Spiel auf, das flr die Kamera gespielt
wurde. Auch das darauf folgende 'kayasa’ ist eine Rekonstruktion, in der nicht zu
sehen ist welch umfangreiche Warentransaktionen sonst zu dieser Gelegenheit
stattfinden. Der Film vermittelt sehr spannend, daB es sich in keiner Weise um ein
"primitives" Spiel handelt, sondern um eine soziale Aktivitat, die ausgekllgelten
Prinzipien und Regeln folgt.
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Eir Kanu mit Pandanus-Segel auf einer Kula-Expedition (Foto: Nippon A-V Productions)
THE KULA

Regie: Steve Szabo
GB, 16mm, Farbe 20 min.

In diesem Film wird gezeigt, was von dem Kula, finfzig Jahre nach Malinowski,
ubriggeblieben ist. Wenn die Bedeutung des Kula in heutiger Zeit auch abgenom-
men hat, so ist dieser zeremonielle Tausch doch nicht in Vergessenheit geraten
und wird immer noch praktiziert.

Der Film beschreibt die Herstellung und Verzierung von Muschelschalen, den
Armreifen und Halsketten, und den Legenden und Zeremonien, die damit verbun-
den sind. Die Bedeutung, die jeder Einzelne in das Kula legt ist in erster Linie mit
seinem Geschick verbunden einen erfolgreichen Kula zustandezubringen, seinen
Partner nicht zu verlieren und von ihm besonders wertvolle Stiicke einzuhandeln.
Wir sehen die Vorbereitungen auf eine Expedition, die damit verbundenen Rituale
und die Ankunft der hochseetiichtigen Boote.

Der Film ist trotz einiger ethnographischer Ungenauigkeiten ein wichtiges Doku-
ment Uber das Kula in der heutigen Zeit.



KULA - ARGONAUTS OF THE WESTERN PACIFIC

Regie: Yasuko Ichioka; Produktion: Nippon Audiovisual; Kamera: Masahide
Kageyama, Hiruyoki Nishida, Haruo Nishiyama; Ton: Sakae Sekimori;
Musik: Masaru Sato

Japan 1971 66 min.

Am 20. April 1971 setzte eine Kula-Expedition unter der Leitung von Tokovatarya
die Segel und trat die lange Reise von dem Dorf Sinaketa zur Fergusson-Insel an.
Magische Rituale werden vor der Abfahrt durchgefuhrt. Weinende Frauen versam-
meln sich am Strand, wahrend die Schiffe in See stechen. Die Schiffe steuern
zuerst die Amphlett-Insel an, der ersten Etappe ihrer Expedition. Als sie auf
Amphlett ankommen, missen sie feststellen, daB die dortigen Kula-Partner selbst
auf einer Expedition sind, die wichtigen Armreifen mit sich fUhrend. Daraufhin
sendet die Expedition ein paar Manner auf den Weg,nach den Tauschpartnern zu
suchen. Am Ende finden sie die Tauschpartner und die hitzigen Verhandlungen
um Armreifen und Halsketten kdnnen beginnen.

"Das Handelssystem des Kula unterscheidet sich in vierlerlei Hinsicht von den ge-
wohnten Formen des Austausches in Ozeanien. Es beruht priméar auf der Zirku-
lation zweier Gegenstande von hohem Wert, aber chne wirklichen Nutzen. Hierbei
handelt es sich um Armreifen aus der Schale von ‘conus malepunctatus’ und um
Halsketten aus roten Muschelscheiben, die beide als Schmuckgegensténde her-
gestellt, aber selbst dazu kaum jemals verwendet werden. Diese beiden Gegen-
stande kreisen auf einer Kreisbahn, die viele Meilen umfaBt und eine groBe Zahl
von Inseln einschlieBt. Auf dieser Umlaufbahn reisen die Halsketten im Uhrzeiger-
sinn und die Armreifen in gegenlaufiger Richtung. Beide Gegenstande bleiben
niemals fUr 1angere Zeit in der Hand eines bestimmten Eigentimers; sie sind
standig in Bewegung, treffen einander immer wieder und werden ausgetauscht."
(Malinowski)



Gogebilla-Zeremonie (Foto: Nippon A-V Productions)
THE TROBRIANDS - ISLANDS OF WOMEN

Regie: Yasuko Ichioka; Produktion: Nippon Audiovisual
Japan 1974, 16mm, Farbe 50 min.

Die Trobriand-Inseln sind bekannt fur ihr einzigartiges mutterrechtliches Ver-
wandtschaftssystem. Im Juli eines jeden Jahres findet die ‘Gogebilla‘-Zeremonie
statt, bei der die Landbesitzer ihre Ernte den Schwestern und anderen weiblichen
Verwandten bringen. "Auch im Stammesleben ist die Stellung der Frau sehr hoch.
Sie nehmen in der Regel zwar nicht an den Beratungen der Manner teil, setzen
aber in vielen Angelegenheiten ihren Willen durch und beherrschen einzelne Teile
des Stammeslebens. Sie kimmern sich auch um bestimmte Etappen in der
groBen zeremoniellen Verteilung der Nahrungsmittel." (Malinowski) Neben der
mutterrechtlichen Sozilstruktur wird in diesem Film (nicht ohne den westlichen,
exotisierenden Blick) auch das Sexualleben der Trobriander angesprochen:
"Keuschheit ist unter diesen Eingeborenen eine unbekannte Tugend. In einem un-
glaublich frihen Alter werden sie in das Sexualleben eingefiihrt, und viele der un-
schuldig wirkenden Spiele der Kindheit sind nicht so harmlos, wie sie er-
scheinen..." (Malinowski)



-

(Foto: Granada TV)
THE WODAABE

Regie: Leslie Woodhead; Kamera: Mike Blakeley; Ton: David Woods;
Schnitt: Kimball Horton
GB 1988, 16mm, Farbe 52 min.

Zwei Familien der Wodaabe, nomadischer ViehzUuchter im Norden Nigerias, be-
haupten sich gegen staatliche Bestrebungen sie seBhaft zu machen. Die
Wodaabe lehnen das Leben der Bauern fir sich ab, betrachten es als minderwer-
tig, obwohl jahrelange Trockenheit den Viehbestand Gorojo bi Rimas von einigen
hundert auf kaum ein halbes Dutzend dezimiert hat. Aber der Film beschreibt alles
andere als eine untergehende Kultur. Der Alltag von Gorojos Familie ist erflllt von
groBen und kleinen Festen, als deren Hohepunkt immer wieder der Tanz aufwen-
dig geschminkter und verkleideter Manner angesehen wird.

'Disappearing World', dieser Begriff steht fir eine aufwendige, von der Fernseh-
gesellschaft 'Granada Television' produzierte Reihe ethnologischer Filme. Uber
40 Arbeiten sind seit 1970, in enger Zusammenarbeit mit Ethnologen entstanden.
Diese Kollaboration zwischen professionellen Filmemachern und Ethnologen, die
langjahrige Forschung in der zu filmenden Kultur betrieben haben, ist die bewahr-
te methodische Grundlage.
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BAKA - PEOPLE OF THE RAINFOREST

Regie und Kamera: Phil Agland; Ton: Colin Martin, Michael Harrison,
Michael Danks; Schnitt: Chris Lakman Fraser
GB 1987, 16mm, Farbe 105 min.

Zwei Jahre hielten sich Phil Agland, Lisa Silcock und Michael Harrison bei den
Baka-Pygmaen, tief im tropischen Regenwald Ost-Kameruns auf. Wahrend dieser
Zeit bauten sie ein enges, vertrauensvolles Verhaltnis zu den dort lebenden Men-
schen auf und hatten somit einen tiefen Einblick in das Leben der Baka. Bei ihren
Filmaufnahmen konzentrierten sie sich insbesondere auf eine Familie.

In dieser bewegenden Geschichte treffen wir Likano, der sich mit Geschick im Re-
genwald zurecht findet. Mit ihm zusammen lebt Deni, seine lebhafte und selbst-
bewuBte Frau und sein jingster Sohn Ali, der, wie der Zushauer des Films, in das
Leben im Regenwald eingefUhrt wird. Neben anderen Begebenheiten werden wir
Zeugen eines heftigen Streites zweier Manner um eine Frau, der einem der beiden
beinahe das Leben kostet, weil er bereit ist sich einem Gift-Orakel zu ergeben.
BAKA besticht durch die offensichtliche Nahe der Filmemacher zu den Pygmaen.
Seine Machart ist eher konventionell: Der Film weist keine reflexiven Momente auf,
die Filmemacher sind nicht vorhanden, die Kamera beobachtet mit ihrem allméch-
tigen Blick. Sicher nicht nur wegen seiner hohen technischen Qualitat erhielt der
Film 1988 einen Preis beim 'Cinéma du Réel’, Paris.
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ANTHROPOLOGY ON TRIAL

Regie: Barbara Gullahorn-Holecek
USA 1983, 16mm, Farbe 57min.

Der Film diskutiert an vier Fallbeispielen Sinn und Zweck von Feldforschungen
und fragt nach deren Wirkungen auf die erforschten Subjekte bzw. deren Kultu-
ren. Grundsatzlicher; es geht um die weiterreichenden Fragen: aus welcher Per-
spektive - der des Einheimischen oder der des Anthropologen - sollte
Anthropologie betrieben werden und zweitens: in welcher Weise wird die jeweili-
ge kulturelle Realitat zu erfassen versucht.

Das erste Beispiel fihrt in die Dérfer Pere und Mbunai, d.h. in die Nachbargemein-
den der '"Manus’-Kultur, bei der Margret Mead 1928 eine Feldforschung durchge-
fuhrt hatte und die sie bis 1975 weitere viermal besucht hatte. Ihnen wurden
ethnologische Filme gezeigt, in denen auch eine Geburtsszene vorkam. Die Be-
troffenen fuhlten sich durch die Darstellung im Rahmen jener anthropologischen
Forschung in ihren kulturellen Werten verletzt. Das zweite Beispiel geht auf die
Forschung des jungen Anthropologen John Barker ein, der in dem an den nérd-
lichen Gestaden Neuguineas gelegenen Dorf Uiaku die Aktivitaten rivalisierender
Personlichkeiten, Clans und einzelner Fraktionen untersuchte. Im Zusammen-
hang mit der Feldforschung wurden Konfliktsituationen und persénliche Haltun-
gen einzelner Personen weitergegeben, obwohl diese fir andere Ohren niemals
bestimmt waren. Im dritten Fallbeispiel wird auf den britischen Anthropologen
Andrew Strathern eingegangen, der bei den Kawelka am Mount Hagen geforscht
hat. Im Rahmen des '3. Fiimforum Ethnologie + Dritte Welt’ ist der Fiim THE
KAWELKA - ONGKA'’S BIG MOKA zu sehen, bei dem Strathern mitgearbeitet hat.
Als letztes Beispiel wird das des Anthropologen Wari Jamo aus Neuguinea ange-
fOhrt, der die schon 6fters unternommene Umkehrung in der Ethnologie prakti-
zierte, und die amerikanische Kultur in Berkeley untersuchte.

ANTHROPOLOGY ON TRIAL kann keine Losungen anbieten, wird jedoch beim
Fach- und Filmpublikum verschiedene Interpretation und Antworten provozieren.
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VIDEO UND ANTHROPOLOGIE

Der hollandische Anthropologe Robert Boonzajer Flaes hat in den letzten Jahren
eine Forschungsmethode mit Video entwickelt, bei der Video nicht wie bisher
einzig als Aufnahmematerial dient, sondern das Medium in den Forschungspro-
zef3 eingreift, ihn zuweilen bestimmt. Immer bringt er Videoaufnahmen von dem
mit, womit er die Menschen auseinadersezten will, seien es nun sterreichische
Polkas den Chikanos (und umgekehrt) oder schweizer Alphornbladser den mu-
sizierenden Ménchen in Nepal.

"Unsere Arbeitsmethode beinhaltete, daB wir als Forschende in einer gleichge-
wichtigen Position denen gegeniber waren, Gber die wir forschten - d.h. in diesem
Fall mit denen wir forschten. Wir nahmen nicht mehr mit als wir brachten, Polkas.
Nie gabt es die peinliche Frage, fur wen oder wozu wir einen Film machten. Der
Einsatz von Video ermdglichte es, immer gleich zu zeigen, was gemacht worden
ist und dies mit den Beteiligten zu diskutieren."

BLEH

Regie: Robert Boonzajer Flaes; Kamera: Martin Reens
NL 1985, U-matic, Farbe

In Stdserbien hat sich eine Musik entwickelt, die bislang von der yugoslavischen
Musikwissenschaft ignoriert wurde: Blasmusik mit westlichen und orientalischen
Einschlagen. Bereits bei ihrem ersten Research-Video bemiihen sich die Autoren
um den sozialen Kontext, der mit dieser Musik aufs engste verwoben ist.

Ein kurzes, kunstlos montiertes Video, das seine ganze Kraft aus der Blasmusik
der Serben erhalt.

DOR - LOW IS BETTER

Regie: Robert Boonzajer Flaes
NL 1988, U-matic, Farbe 26 min.

In einem Kloster in Nepal diskutieren die Autoren mit Ménchen Uber deren Musik
und ihre religidse Bedeutung. Was den Ethnologen aber insbesondere interes-
siert, ist das tiefe Horn, mit dem die Monche, in unseren Ohren, sterile, langgezo-
gene Tone erzeugen. Je tiefer der Ton ist, den der Musiker dem Horn entlockt,
umso besser. Die Ménche werfen den Filmemachern vor, sie seien auf der Suche
nach dem Spektakel und der Sensation und, daB sie damit niemals das erreichen
werden, wohin sie selbst mit ihrer Meditation und ihrer Musik gelangen. Das mit-
gebrachte schweizer Alphorn begutachten sie kritisch, was die Ménche aber in-
teressiert ist das MUndstlck, mit dem sie aufihren eigenen Hérnern vielleicht noch
tiefere Téne erreichen kénnen.
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POLKA (Futo. Hobert Boonzajer Fides)

POLKA

Regie: Robert Boonzajer Flaes; Kamera: Martin Reens
NL 1986, U-matic, Farbe 50 min.

Nahezu auf der ganzen Welt werden Polkas gespielt und das diatonische Akkor-
deonist das klassische Polka-Instrument. Wo kommt diese Musik her und wie hat
sie sich auf ihrem Weg verandert? Zwei Gegenden stechen als Kernlander der
Polka ins Auge: Osterreich und der hauptséchlich von Chicanos bewohnte Teil
Sldtexas’. Erst das Video, die visuelle Gegenuberstellung zweier Kulturen, macht
deutlich, daB hiben wie driben dieselbe Musik gespielt wird, mit einigen markan-
ten Unterschieden allerdings. Wahrend in Osterreich die Polka eindeutig eine na-
tionale Musik ist, die nicht vorwiegend von irgendeiner sozialen Schicht gehort
und gespielt wird. In Stdtexas ist die Situation eine vollig andere. Polka ist aus-
schlieBlich eine Musik der Unterschicht, wird nur von Chicanos fur Chicanos ge-
spielt.

Eine spannende Entdeckungsreise fur die Musiker selbst, wie auch fur den Zu-
schauer.
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FOLIE ORDINAIRE D’UNE FILLE DE CHAM
(Der gewdhnliche Wahnsinn einer Tochter Hams)

Regie: Jean Rouch; Text: Julius Amédé Laou; Inszenierung des Theater-
stiicks: Daniel Mesguish; Kamera: Jean Rouch, Philippe Constantini; Ton:
Jean Claude Brisson; mit Jenny Alpha-Villard, Sylvie Laporte und Cathérine
Rougelin.

Frankreich 1986; 16mm; Farbe 75 min.

Ham, der zweite Sohn Noahs, wurde, nachdem er seinen Vater nackt gesehen
hatte, verflucht: seine Nachkommen wurden dazu verdammt, den Nachkommen
von Sem un Japhet, den 'guten’ Sohnen Noahs, als Knechte zu dienen.

Chus, ein Sohn Hams, ist der Stammvater der Schwarzen; seine Séhne und
Tochter tragen die Geschichte der Sklaverei hindurch Hams Fluch....
Ausgehend von dem Text eines jungen Autors aus Martinique - Julius Amede
Laou, im Theater insziniert von Daniel Mesguish - hat Jean Rouch die Handlung
in das Sainte-Anne-Hospital verlegt und ihr als 'wissenschaftlichen’ Rahmen die
Prasentation eines Falles gegeben. Ein Psychiater namens Charcot stellt seinen
Kollegen einen spektakularen Fall vor, den sie 'de visu' selber einer Einschatzung
unterziehen konnen. Die Zuschauer des Films sind mit den Arzten zusammen
Zeuge dieser Vorfuhrung: ein delirierender Dialog entwickelt sich zwischen einer
alten Frau von den Antillen, die seit 50 Jahren in Sainte-Anne interniert ist, und
einer jungen Hilfsschwester, die aus Martinique stammt:

Das besturzende Psychodrama, das zwischen diesen beiden Frauen stattfindet,
die in einem Doppelwahn miteinander verbunden sind, wurde mit zwei Kameras
von Rouch und P. Constantini gedreht und hat die Intensitat einer Live-Dokumen-
tation. Es vermittelt einen erstaunlichen Einblick in das Denken und Fuhlen der
Schwarzen auf den Antillen.
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ZAN BOKO

Drehbuch und Regie: Gaston Kaboré; Kamera: Issaka Thiombiano, Sekou
Ouedraogo; Musik: Henri Guédon; Schnitt: Andrée Davanture; mit Joseph
Nigkiema, Colette Kaboré, Hippolyte Wangrawa u.a.

Burkina Faso 1988, Farbe, 35 mm 92 Min.

Die wild wuchernde Stadt frisst die Dérfer auf; die Bauern verschwinden oder
geben sich selber auf, eine jahrhundertelange harmonisch fortschreitende Ent-
wicklung steht still. Alle humanen und kulturellen Werte weichen einer in ihrem
Materialismus zerstorerischen Moderne. SchlieBlich trotzt nur noch ein Bauer,
Tinga, zusammen mit seiner Familie dieser unbegreiflich fremden, urbanen Inva-
sion. Er kann nicht begreifen, warum er seine Erde, in die er seit Menschenge-
denken verwurzelt ist, verlassen soll; in inr wird jeweils die Nachgeburt der Kinder
(darauf verweist der Filmtitel "Zan Boko’) vergraben, als Zeichen der unaufldsba-
ren Verbundenheit. Auch auf einen wohlfeilen Grundsticktausch kann sich Tinga
nicht einlassen. SchlieBlich muB er dem Druck der Stadt und ihrer allumfassen-
den Macht weichen - doch daftr nimmt er keinen Centime entgegen. Ein noch
nicht korrumpierter Journalist wird Zeuge dieses stillen und grausamen Dramas;
doch seine Fernsehsendung Uber die Konfrontation zwischen Stadt und Land wird
von oberster Regierungsstelle abgebrochen, weil sie zu ehrlich, zu realistisch und
daher zu kritisch ist.

"ZAN BOKO, der zweite Spielfiim des hochbegabten Regisseurs Gaston Kaboré
aus dem westafrikanischen Burkina Faso, bietet eine Filmreise an: Mit sanfter Be-
stimmtheit und unheimlich entschiedener, ja unverséhnlicher Ruhe zeigt er, wie
die krebsartig wuchernde Stadt die Bauern, die seit Menschengedenken tief in
ihrem Stuck Land verwurzelt sind, bedrangt und vertreibt. Mit einer selbst im
schwarzafrikanischen Kino noch kaum je erlebten Sensibilitdt und Liebe be-
schwort er in traumhaft stimmigen Bildern die Harmonie eines traditionellen Bau-
erndorfs: menschliche Beziehungen und Gesten von groBer Wirde und Innigkeit."

(Bruno Jaeggi)
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BOULVARD D’AFRIQUE

Regie: Jean Rouch, Tam-Sir Doueb; Buch: nach dem Stiick "Abitur oder
Heirat" von Tam-Sir Doueb und Gérard Noyer; Kamera Pilippe Constantini,
Jean Rouch; Ton Jean Claude Brisson, Patrick Genet; Schnitt: Francoise

Beloux; mit Mouna Ndiaye, Sotigui Kouyaté, Irene Tassembedo und
Mbaye Dramé.
Frankreich 1988; 35 mm 70 min.

Soukey hat gerade ihre BEPC-Prifung am Lyzeumin Dakar abgelegt. Nach einer
mit Musik und Tanz verbrachten Nacht kommt sie nach Hause zu ihren Eltern, die
ihr ihre zukinftige Hochzeit mit einem reichen Industriellen, dem sehr ehrwUrdi-
gen 'Medaillenonkel’ ankundigen. Aber Soukey sieht ihre Zukunft anders. Sie
mdchte ihr Studium fortfGhren und ist in einen anderen Mann verliebt: in Madou,
einen jungen Doktor des Zivilrechts, der gerade aus Paris kommt. Mit Hilfe ihrer
Freunde wird sie alles unternehmen, um ihre Verlobung zu brechen. Aber glick-
licherweise entscheidet das Schicksal anders, denn noch bevor der Komplott
beginnt, kindigt das Radio die Verhaftung und Gefangnisstrafe von "Touton Me-
dailles’, dem 'Medaillenonkel’ an, wegen 'zu schneller Bereicherung'. Soukey
jubelt vor Freude, ihre Eltern sind verzweifelt; vorbei ist es mit der Villa, den Autos
und der Sicherheit.

Die triumphierenden Kinder vergeben ihren irregeleiteten Eltern und zwingen sie,
der Farandole zu folgen, die Uber den Umweg zum Gefangnis Onkel Gueye befreit,
der sich dem Gefolge anschlieBt, um am Strand die Liebe von Soukey und Madou
zu feiern.

Zur Regiearbeit Jean Rouchs:

Jean Rouch hat die von Tam-Sir Doueb im 'Café de la Danse’ in Paris aufgefuhr-
te musikalische Komédie in die Strassen von Dakar verlegt. Ein Versuch, "italeni-
sches Szenentheater und StraBentheater mit dem Wind, dem Meer und der
Sonne" zu verséhnen. Dabei wurden die Regeln eines Dokumentarfilms respek-
tiert, nur eine Aufnahme pro Szene gemacht, ohne Wiederholung. Ein Film, in dem
alle Sprachen vom Franzdsischen bis zum Mossi, von Wolof bis Bambara gespro-
chen werden und der von der Liebe handelt.
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MAN NO RUN

Regie: Claire Denis; Buch: Claire Denis, Jean Marie Ahanda, Blaise-
N’Djehoya; Kamera: Pascal Marti; Musik und Mitwirkende: 'Les Tétes Bru-
lées’, André Afata, Jean Marie Ahanda ...

Frankreich 1988, 35 mm, Farbe 90 Min.

Die 'Tétes Brulées’ (Hitzkdpfe), Jean Marie, Sansibar, Roger, Martin und Afata,
tanzen und spielen mit voligeladenen Rucksacken Bikutsi-Musik, doch die 'Tétes
Brulées’ gehen mit ihren elektrischen Gitarren Uber den Bikutsi, einen uralten
Rhythmus des Beti-Landes weit hinaus.

Claire Denis, die Regisseurin von CHOCOLAT, entdeckt diese Herren aus dem
Tropenwald von Kamerua. Sie begleitet die erste Tournee der Gruppe durch
Frankreich.

In der 'Schakal-Bar' von Jaunde stand man Kopf. Jean Marie bringt die 'Tétes
Brulées’, funf herumstreunende Musiker, zusammen. lhre Musik, der Bikutsi,
stammt aus dem Beti-Wald. Sie haben kahlrasierte Schadel und aus Jux eine
weiBe Korperbemalung. Sie wollen den Krawattentypen von Jaunde in Erinnerung
rufen, daB sie sich vor hundert Jahren den Schadel rasierten. Jean Marie, Sansi-
bar, Roger, Martin und Afata sprechen Pidgin-Englisch, Ewondo, Saoussa und
Franzdsisch, je nach dem welchen Farbton sie Ihrer Sprache verleihen wollen. Sie
spielen einen aufregenden Rock aus den Waldern Kameruns.

'Man No Run'’ - Das ist eine Redensart, es ist primitives Englisch, eine Zuhalter-
und Vagabundensprache; man nennt es Pidgin. 'Man don’t run’, das heiBt: 'Laut
nicht weg, bleib’ bei uns bis morgen frih’.
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Murnau auf seiner Yacht "Bali" in der Sudsee (Foto: Diekmann)

TABU

Regie: Friedrich Wilhelm Murnau; Drehbuch: Robert Flaherty; Kamera:
Floyd Crosby
USA 1929-30/31, s/w, 35 mm 78 Min.

Die Geschichte einer verbotenen Liebe. Matahi entfihrt seine tabuisierte Gelieb-
te Reri und flichtet mit ihr auf eine Insel des Perlenhandels. Matahi, der bei chi-
nesischen Handlern verschuldet ist taucht an einer gefahrlichen Stelle im Meer
nach Perlen. Zwischenzeitlich wird Reri ihm geraubt. Bei der Verfolgung seiner
Geliebten versinkt er schweigend im Meer.

Murnaus Sidsee-Film, gemeinsam mit dem von ihm bewunderten Dokumentar-
filmer Robert Flaherty konzipiert und nach einer langen Kreuzfahrt durch die po-
lynesische Inselwelt auf Tahiti gedreht. Mit Flaherty kommt es zu Auseinander -
setzungen; die Zusammenarbeit wird schlieBlich aufgegeben.

"Inzwischen hatte Flaherty die Zusammenarbeit mit Murnau aufgegeben und
kehrte desillusioniert zurlick. Murnaus Briefe hatten uns auf den Bruch, der uns
nicht Oberraschte, vorbereitet. Flahertys Erz&hlungen entnahmen wird, daB
Murnau anfangs Uberzeugt gewesen sei, daB3 er die selben Ansichten Gber den
Film habe wie Flaherty, den er ja doch bewunderte, aber sein 'Meisterkomplex’
war starker gewesen als seine Einsicht. Er war ein visueller, vom deutschen Ex-
pressionismus beeinfluBter Regisseur und verwendete theatralische Effekte. Fla-
herty hingegen war Anthropologe und Forscher, der in epischer Breite die
Einzelheiten des Lebens, der Brauche und Kampfe der Volksstamme schilderte,
die er liebte."

"Murnau selbst wollte Regie fuhren. So blieb flr Flaherty nur das Sujet tbrig. Fla-
herty wollte eine Art von Dokumentarfilm im Sinne von NANOOK und MOANA,
Murnau aber einen Spielfilm. Damit begannen die Schwierigkeiten. (...) Flaherty
hat berichtet, Murnau habe nicht nur die polynesischen Sitten und Traditionen 'ro-
mantisieren’ wollen, er habe auch ihre Psychologie und Beweggriinde 'européi-
siert’. Auch die Ausleuchtung und die Photographie seien mehr europaisch, man
spure nicht die Stidsee." (Lotte H. Eisner)
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MOANA: A ROMANCE OF THE GOLDEN AGE

Buch, Regie und Kamera: Robert J. Flaherty; Assistent: Frances H. Flaher-
ty; Schnitt der Titel: Julian Johnson; Darsteller: Ta’anvale (Moana), Pe’a,
Fa'angase, Tu'ungaita und Tafunga.

USA 1923-25/1926, 35mm, s/w 85min.

MOANA zahlt zu den Stummfilmklassikern und ist in der Kultur Somoas angesie-
delt, wie sie im Jahre 1923 auf der Insel Savai'i von Robert J. Flaherty vorgefun-
den wurde. Obwohl der Regisseur keine ethnologische Untersuchung intendierte,
ist der Film aus ethnographischer Sicht doch ein authentisches Werk, wenngleich
die Vision des edlen Wilden haufig duchschimmert. Der Film ist das Ergebnis eines
zweijahrigen Aufenthaltes in der Stidsee und bevor mit den eigentlichen Drehar-
beiten begonnen wurde, hatte Flaherty ein Jahr mit den Protagonisten des Filmes
zusammengelebt.

MOANA ist die Geschichte des jungen Polynesiers Moana, seiner Familie, seinen
Freunden und ihres Alltages. Der Film beginnt mit Szenen der Nahrungsbeschat-
fung: das Einsammeln von Tarowurzeln und Frichten. Der Zuschauer erfahrt, wie
Moana mit der Schlinge ein Wildschwein fangt und mit dem Speer fischt und wie
seine Mutter Ta'ungaita aus der Rinde des Maulbeerbaumes ein Kleidungsstiick
herstellt, farbt und verziehrt. All dies sind Vorbereitungen auf ein groBes Fest.
Fa'angase olt Moana fUr den 'siva’-Tanz ein. Hohepunkt des Festes ist ein Mann-
barkeitsritus, eine schmerzhafte Prodzedur - die Tatauierung - die Moana zu be-
stehen hat. Zum SchiuB tanzen die Dorfbewohner vor der Tatauierungshitte und
Moana und Fa'angase gemeinsam den 'siva’- Tanz.

MOANA ist ein schlichter Film, der die handelnden Charaktere nie als primitive
Einfaltspinsel erscheinen 1aBt. Der gemachliche Lauf des Lebens der somoani-
schen Kultur wird in technisch faszinierenden Bildern eingefangen, und der Blick
des Films bleibt immer bei den Menschen und verliert sich nie in die idyllisch und
paradiesisch anmutende Sudseelandschaft.
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Hrsg. v. M. Friedrich et al
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Das grundlegende Buch
zum ethnographischen
Film. ,, Die Fremden sehen
beleuchtet tief und man-
nigfaltig das Gebiet und
stellt eine unumgangliche

Referenz, ein Nachschlage-

werk dar.”

Zur Robert Gardner
Retrospektive

Rituale von Leben und

Tod. — Robert Gardner

und seine Filme

Hrsg. v. R. Kapfer/

W. Petermann/R. Thoms

176 5., 50 s/w Abb

DM 32—

.Leben und Tod",

Mann und Frau”,

. Schonheit und Gewalt”
essind Grundstrukturen

menschlicher Existenz,

die Robert Gardner in
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sucht. Die erste Monogra-

phie zu Robert Gardner.
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