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VORWORT

So unterschiedlich das Programm des diesjah-
rigen vierten FILMFORUM: ETHNOLOGIE +
DRITTE WELT auch auf den ersten Blick er-
scheinen mag - in seiner Gesamtheit verstehen
wir es als einen Beitrag der filmischen Ausein-
andersetzung mit den Kulturen der Lander Afri-
kas, Asiens und Lateinamerikas.

Wie in den vergangenen Jahren verstehen wir
das FILMFORUM in erster Linie als Diskus-
sionsforum, wo ein im weitesten Sinne interes-
siertes Publikum mit Filmemacherinnen und
Filmemachern, Ethnologinnen und Ethnolo-
gen ins Gesprach kommt. Das FILMFORUM
'91 bietet mehr Filme als je zuvor - was uns
zwingt, generell morgens mit dem Programm
anzufangen - trotzdem mussten wir auf viele
Filme verzichten, die wir gerne gezeigt hatten.

Wir verstehen uns nicht als Filmfestival, das ~

den Anspruch erhebt, immer nur das Letzte
und Neueste zu zeigen. Das Programm ist
‘gewachsen’' aus langjahrigen Kontakten, indi-
vidueller Begeisterung und dem Bedirfnis ein
stimmiges Programm zusammenzustellen.

Eroffnet wird das 4. FILMFORUM mit dem Film
SUR LES TRACE DE L'AFRIQUE PHANT8ME
von Frangoise Huguier, die 1990 eine von Mi-
chel Leiris in den 30er Jahren in Afrika unter-
nommene Reise nachvollzog; ihre dabei ent-
standenen Fotografien - Frangoise Huguier ist
in erster Linie Fotografin - werden in Zusam-
menarbeit mit dem Volkerkundermuseum Frei-
burg und dem Institut Frangais Freiburg in der
Universitatsbibliothek ausgestellt.

Betrachten wir die beiden Saulen des diesjah-
rigen Progamms: zwei Retrospektiven - die
des Inders Mani Kaul und des US-Amerikaners
John Marshall -, die unterschiedlicher nicht

sein konnten. Mani Kaul, Jahrgang 1942, steht
zwar in der Tradition eines in Indien seit den
spaten 60er Jahren proklamierten 'parallelen’
Kinos, folgt hier jedoch nie bestimmten
Hauptrichtungen. Seine Filme bleiben immer
eigenwillig, brechen mit filmischen Erzahl-
stilen und -mustern und sind auch stilistisch
nur schwer einzuordnen. Genreiibergreifend
zwischen dokumentarischen und fiktiven For-
men wirkt Kaul aber nie manieristisch oder
asthetisierend. Die Asthetik seiner Filme ist ein
Abbild seiner tiefen Verwurzelung in der indi-
schen Kultur. So gesehen ist sein Werk im
besten Sinne Teil einer filmischen Ethnogra-
phie.

Eine ausnehmend wichtige Rolle in seinem
gesamten Schaffen spielt die traditionelle indi-
sche Musik. Dabei kann die Musik zum Thema
selbst erhoben werden (im wunderbaren Por-
trat zweier Dhrupad-Musiker, die einer Musi-
ker-Dynastie dieser alten Musikkultur entstam-
men zum Beispiel); meist ist sie jedoch
Katalysator des Films selbst. Kauls filmischer
Erzahlstil gleicht sich teilweise gar dem Rhyth-
mus der Musik an (in SIDDESHWARI zum Bei-
spiel). Musik, Farbe, Licht und Dunkel gehéren
zu den stilbildenden Elementen seines Schaf-
fens. Eine ebenfalls auBergewohnliche Rolle in
seinen Filmen spielt die indische Literatur. Sei-
ne Spielfilmtrilogie (USKI ROTI, DUVIDHA und
ASHAD KE EK DIN) basiert auf Novellen von
Mohan Rakesh, einem wichtigen indischen
Poeten der 30er Jahre.

Ganz im Gegensatz zu Mani Kaul steht die
ethnologische Arbeit des Amerikaners John
Marshall. Wahrend der Inder seine eigene Kul-
tur in Bildern festhalt und mit filmischen Mitteln



mittlers zwischen der eigenen und der frem-
den Kultur an. Seit nunmehr vierzig Jahren
arbeitet Marshall in der westlichen Kalahari-
Wiiste im siidlichen Afrika und an keinem der
filmenden Ethnologen laBt sich die Entwick-
lung des ethnologischen Films besser zeigen
als bei ihm. Der enge Kontakt zu Robert Gard-
ner, Timothy Ash und Jean Rouch beeinflusste
von Anfang an seine Arbeit. Wie seine Kolle-
gen, verwendete auch Marshall sehr friih
16mm-Kameras, Originalton und Sequenzein-
stellungen. Am Anfang standen Filme, die die
Kultur der Ju/Wasi und der !Kung in Bildern
festhalten wollten. Aus dieser Zeit stammen
auch die Polizeifilme 'Pittsburgh Police’, von
denen wir eine Auswahl in Freiburg zeigen. Der
politische Kontext (Sudafrika, Namibia, Apart-
heid und Guerilla) findet zunehmend Eingang
in Marshalls Filmen und Handeln. Aus diesem
Selbstverstandnis entstanden Filme wie N!AI
und andere neuere Arbeiten - Aktionsanthropo-
logie, wie sie nur selten anzutreffen ist.

Zwei grosse Retrospektiven werden mehr Kon-
zentration und Kontinuitat wahrend der Film-
woche ermaglichen. Wir haben daher dieses
Jahr weitgehend auf ganze thematische Tage
verzichtet und uns damit bei der Pro-gramm-
gestaltung etwas mehr Freiheit gelassen. Die
zuweilen etwas isoliert wirkenden Programme
sollen herausragende oder beispielhafte Ent-
wicklungen der visuellen Anthropologie der
letzten Zeit dokumentieren. Da wir uns keiner,
wie auch immer gearteten Exklusivitat ver-
pflichtet fiihlen (Erstauffihrungen im Lande,
Weltpremieren usw.), hindert uns nichts daran,
einen Film eines vollig unbekannten Filmema-
chers einem Klassiker gegenuber zu stellen.
So werden Verbindungslinien aufgespurt, die
thematische und asthetische Verbindungen
ahnen lassen, die der wissenschaftlichen An-
alyse nicht so leicht zuganglich sind. Das FILM-
FORUM lebt von den Filmen und dem Diskurs,
der durch sie angeregt wird. Es lebt aber ins-
besondere von den Menschen, die sich fureine
knappe Woche zusammenfinden und eine in-
tensive Auseinandersetzung suchen.
Ethnologen und Praktiker des Kinomachens,
mit Hauptaugenmerk auf dem Filmschaffen

der Lander Afrikas, Asiens und Lateinamerikas,
machen zusammen das Programm. Eine, wie
wir denken, fruchtbare Erganzung.Es ist nicht
immer leicht, Filme aus den drei Kontinenten
in direkte Verbindung zu setzen mit dokumen-
tarisch-ethnographischen Arbeiten aus westli-
cher Sicht. Das Genre des dokumentarisch-

ethnographischen Films existiert in der uns
bekannten Form so in den Landern Afrikas,
Asiens und Lateinamerikas kaum. Wir versu-
chen estrotzdem immer wieder, auf den ersten
Blick Unvergleichliches zu vergleichen.

Das FILMFORUM bleibt ein 'work in progress’.
Wir hoffen auf die Resonanz des Publikums,
auf Anregungen, Kritik, auch auf Verstandnis



Der "Alte Wiehrebahnhof, 3. FILMFORUM 1989 (Bild: zero)

dafir, daB mit schlichter finanzieller Ausstat-
tung eine derartige Veranstaltung gemacht
werden kann.

Eine Neuerung wird es in diesem Jahr geben.
Nicht allein der Alte Wiehrebahnhof wird Aus-
tragungsort des FILMFORUMS sein: aufgrund
der schon im Vorfeld sehr groBen Nachfrage
sind wir gezwungen, zumindest abends einen
Ausweichtermin mit einigen Filmen im Haus
der Jugend, nur ein paar Gehminuten vom
Alten Wiehrebahnhof entfernt, anzubieten. Die
Kapazitat des Kommunalen Kinos umfaft ca.
110 Platze, ein Wiederholungstermin im Kino

ware nur zulasten der Programmvielfalt mog-
lich. Wir wollen unser Bestes tun, daB jede/je-
der den gewinschten Film auch zu sehen be-
kommt und an den Diskussionen mit den
Regisseurinnen teilnehmen kann.

Wir arbeiten daran, daB es ein fiinftes, ein
sechstes Filmforum in Freiburg geben wird.
Von Mal zu Mal kampfen wir um eine wenig-
stens einigermaBen gesichtere finanzielle Ba-
sis. Wie in den vergangenen drei Filmforen
mussen wir uns auch dieses Mal bei der Euro-
paischen Gemeinschaft bedanken, ohne de-
ren Zusicherung eines finanziellen Sockels die
Veranstaltung nicht stattfinden wirde. Weitere
Unterstutzungen erfolgten durch den 'Aus-
schuB fir entwicklungsbezogene Bildung' der
evangelischen Kirche in Stuttgart, sowie dem
'Haus der Kulturen der Welt' in Berlin. Auch
ihnen gilt unser Dank.

Nicht zu vergessen sind naturlich die Mitarbei-
ter des 'Alten Wiehrebahnhofs', der wahrend
des FILMFORUMS wieder ganzlich in Be-
schlag genommen wird und fiir andere Aktivi-
taten keinen Raum mehr |aBt. Dabei beson-
ders zu vermerken ist die Arbeit der Mitarbeiter
des Cafés im Alten Wiehrebahnhof, aber eben-
falls des Teams des Kommunalen Kinos, das
in den letzten Wochen der Vorbereitung des
FILMFORUMS zumindest in seiner normalen
Arbeitsmoglichkeit beeintrachtigt war. Eine
ganze Reihe von dem Kommunalen Kino ver-
bundenen Freundinnen und Freunden werden
auch dieses Mal wieder eine Reihe von Arbei-
ten im Hintergrund verrichten, die den Ablauf
des FILMFORUMS hoffentlich so reibungslos
wie in den letzten Jahren gewahrleisten (Dank
also den Vorfuhrerlnnen, Kassiererinnen,
Ubersetzerinnen, Aushilfen etc....). 'Last but
not least' ein herzliches Dankeschon an Eva
Gerhards, Direktorin des Volkerkundemu-
seums Freiburg, die, wie seit Afbeginn 1985,
unsere Veranstaltung ideell und materiell un-
terstutzt. Besonders erwahnt sei noch das In-
stitut Frangais Freiburg, das immer bereit war,
Veranstaltungen im Rahmen des FILMFO-
RUMSmitzutragen; und in diesem Jahr die
umfangreiche Fotoausstellung von Franoigse
Huguier.



John Marshall



Retrospektive John Marshall

"So wie’s anfing, war’s ein
Versehen..."

So wie's anfing, war's ein Versehen. Als mein
Vater (Laurence Marshall) seine Arbeit bei
Raytheon aufgab, wollte er - es ist eine unwahr-
scheinliche Geschichte - aber er wollte seinen
Sohn kennenlernen. Wahrend des 2.Welt-
krieges war er sehr beschaftigt gewesen, jetzt
wollte er seinen Sohn kennenlernen. Und ich
wollte schon immer nach Afrika. Ich habe Bu-
cher uber die Erforschung Afrikas gelesen. Va-
ter kaufte jede Menge Karten der Air-Force
Uber Sudafrika. Ein Jahr zuvor, 1949, war er in
Kapstadt gewesen, um rauszukriegen, ob er
der Hafenbehorde der Stadt ein Radarlotsen-
systern fur den Hafen verkaufen konnte. Da
hatte er einige Leute getroffen, darunter war
ein Kerl namens Van Zyl, ein Arzt vom Tiger-
berg in Kapstadt. Der machte sich gerade auf
die Suche nach der Verlorenen Stadt der
Kalahari. Jedes leere Gebiet hat seine Verlore-
ne Stadt, und das reicht als Grund, um aufzu-
brechen und eine Expedition durchzufuhren.
Vater fragte ihn, ob er sich seiner Expedition
anschlieBen konnte, und Van Zyl stimmte zu.
Wir ruckten mit unseren Karten raus, und Vater
konnte ihn davon iberzeugen, daB wir unbe-
dingt dorthin miBten, wo alle StraBen endeten,
und das war in der Kalahari-Wuste, im Innern
Siidafrikas, das Kaoko Veld. Mein Vater glaub-
te nicht sonderlich an eine Verlorene Stadt,
aber er gehorte zu den Menschen, die etwas
erreichen wollten, wahrend sie ihre Zeit ver-
brachten. Er war so ein Typ. Also ging er ins
Peabody Museum von Harvard, wo wir mit J.O.
Brew sprachen, dem damaligen Direktor, und
Joe meinte: "Was ihr tun kénnt, wenn ihr da
runtergeht, ist, nach 'wilden Buschmenschen’
Ausschau zu halten.” Es gab namlich Geruchte
d Vermutungen, da man in der Kalahari-W

ste noch immer Menschen finden konnte, die
vom Sammeln und Jagen lebten. Sie in den
weiten Ebenen Afrikas zu finden, ware, als
schaute man durch ein Fenster ins Pleistozan,
einfach traumhaft. Wir gingen also mit dieser
Expedition auf die Suche nach der Verlorenen
Stadt und schauten uns nach 'wilden Busch-
menschen' um. Wir kamen an einen Platz, der
Kai Kai hieB, wo Van Zyl eines Morgens einen
letzten energischen Versuch machte, die Ver-
lorene Stadt zu finden. Wir blieben in Kai Kai
und warteten, wahrend der Doktor mit seinem
Bruder, einem Senator, in die Wuste aufbrach.
Sie kamen zuriick und behaupteten, die Here-
ro hatten die Stadt Uber Nacht verlegt. Die
Verlorene Stadt fanden wir also nicht, aber
Vater traf zwei Manner, /Kwi !gumsi und //Ao
n/foro. Er fragte sie, ob sie nachstes Jahr wie-
der hier sein wirden, am gleichen Ort zur
gleichen Zeit, wenn er mit seiner Familie zu-
ruckkame, und ob sie uns mit ihren Familien
zusammenbringen wiirden, die ihrer Auskunft
nach noch ausschlieBlich vom Jagen und
Sammeiln lebten. Das waren die letzten tau-
send Menschen in Afrika, die so lebten: an
einem Ort, der als Nyae Nyae bekannt werden
sollte. Da fingen wir mit den Tshu-Khwe-Stu-
dien an. Vater teilte die verschiedenen Aufga-
ben einfach unter uns auf. Wir versuchten,
einen Ethnographen aufzutreiben oder einen
graduierten Studenten, der Lust hatte, das All-
tagsleben von Wildbeutern in den afrikani-
schen Ebenen zu erforschen. Wir konnten kei-
nen finden. Ist das nicht unglaublich? Wir
fragten in Harvard, Yale, Princeton, Chicago
und an ein paar anderen Stellen. Vater rief
einfach an und sagte: "Wer will mit der Unter-
suchung beginnen?" Er versprach, sie Uber
eine lange Zeit, fur eine grindliche Langzeit-
studie, zu finanzieren, da er darin eine einzig-
artige Gelegenheit sah, aber es kam keine



Reaktion. Fir ein paar Monate bekamen wir
einen Archaologen (Robert Dyson). Zum
SchluB meinte Vater: "Auch gut, dann machst
du die Ethnographie, Lorna (Johns Mutter),
und du, Elizabeth (Johns Schwester, die spa-
tere Elizabeth Marshall Thomas), wirst ein
Buch schreiben; du, John, machst die Filme."
Und er gab mir eine Kamera und sagte: "Dreh
die Filme."

So also fing es an, ich hatte keine Ahnung vom
Filmen. Wir hatten Kodakfilmmaterial, 100 Fuf
die Rolle und luden damit die kleinen Bell - und
Howell-Handkameras. Jeder Filmspule war ein
kleines Heft mit Anleitungen beigegeben, wie
man einen Film macht. Darin stand: "Man fangt
miteiner Totalen an, dann kommt eine halbna-
he Einstellung und dann eine GroBaufnahme",
Alles in diesen ersten Aufnahmen ist sehr steif
und gestelzt. Das meiste wurde mit einem
Stativ aufgenommen. Man glaubte damals,
man miiBte ein Stativ verwenden. Deshalb gibt
es diese ruckartigen Spriinge.

Und dann war da noch die andere Sache, von
der Vater sprach -- wir hatten diese Liste von
George Murdock, das ist eine Art Einkaufsliste
fur Anthropologen im Feld, da konnte man die
gesammelten Daten direkt in die kultur-
iibergreifenden Ubersichtsformulare eintra-
gen. Man hatte damit im Il. Weltkrieg begon-
nen. Obenan auf der Liste stand Technologie,
man sollte die Technologie darstellen, wes-
halb Vater meinte, dokumentiere die Techno-
logie, und das war's, was ich hauptsachlich
machte,

So kam ich also zum Film. Der erste Film, den
wir machten, das war ein Film, den meine
Mutter 1951 montierte, er hie BUSHMEN OF
THE KALAHARI. Er zeigt das Volk der Tshu-
Khwe, an die tausend, im Gebiet von Nyae
Nyae, wo sie so lebten, wie sie mindestens die
letzten 20000 Jahre iber gelebt hatten. Von
ihren direkten Vorfahren ist bekannt, daf sie
vor ¢a.1000 Jahren schon dort lebten. Die
menschliche Besiedlung ist nachweislich 20
000 Jahre alt, und man nimmt an, daB es sich
um Tshu-Khwe und ihre Vorfahren handeit, die
allerdings in einer etwas anderen Umwelt ge-
lebt haben durften.

Damals war ich naturlich ein junger Kerl, und
die Jagd zog mich in ihren Bann, also ging ich
jagen. ich bildete mir ein, das sei Technologie.
Der erste richtige Film war dann jener ibers
Jagen. 1950-51 ging ich zweimal nach Afrika
und noch einmal 1952, als wir THE HUNTERS
drehten. Ich wuBte nicht sehr viel uber die
Tshu-Khwe. Ich fing einfach an, Tshu-Khwe zu
sprechen, und verbrachte die ganze - oder die
meiste - Zeit auf der Jagd. Ich war achtzehn,
neunzehn - die besten Jahre meines Lebens,
glucklicher war ich nie wieder, keine Frage. Fur
einen jungen Burschen meines Alters war das
eine ganz wunderbare Erfahrung, an einem
Ort wie diesem mit Menschen wie den Tshu-
Khwe, verdammt anstandigen Menschen, mit
denen man gerne zusammen ist.

Damals konnten wir die Muster nicht sehen.
Man dreht; dann kommt man nach Hause und
schaut sich die Sachen an. Aber manchmal
blieben wir bis zu achtzehn Monate ununter-
brochen unten, und da dreht man und dreht
und dreht und schickt das Material nach Hause
und erfahrt dann erst, ob die Belichtung ge-
stimmt hat, ob die Scharfe in Ordnung war.
Das Fotolabor sollte uns eigentlich informie-
ren, es war aber nicht sehr mitteilsarn. Ich
nahm z.B. jede Menge Jagdszenen auf, einige
schone Szenen, etwa wie Lowen von einem
erlegten Beutetier vertrieben werden, mit ei-
nem kaputten Objektiv - es war eine Bolex -, so
daf alles uberbelichtet und unbrauchbar war,
Und ich habe das nicht gewufBt. Es gab kein
Feedback. Man schickt das Material zuriick
und sieht es achtzehn Monate oder zwei Jahre
spater zum erstenmal und mufB dann etwas
daraus machen. Ich habe dann gleich gese-
hen, daB Vieles schief gelaufen war, daB ich
Filme machte, die wie Diavortrage mit etwas
Bewegung aussahen.

Die andere Sache, die mein Vater erwahnt
hatte: Es muB wirklich sein. Mit anderen Wor-
ten, die Leute sollen nichts darstellen und vor-
fuhren, man darfihnen nicht sagen, was sie tun
und reden sollen.

(Carolyn Anderson, Thomas W. Benson: Setz die Kamera ab
und greif zur Schaufel. Ein Interview mit John Marshall, in: 'Ja-
ger und Gejagte' Trickster Verlag Minchen, 1991)



Programm 1

BITTER MELONS

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin
USA 1971; 16mm; Farbe 30 min.

Der Film portrétiert eine kleine Gruppe von
/Gwi San. Zehn Menschen sind es, die in einem
Lager zusammenleben: der blinde Musiker Uk-
xone, seine Frau und sein Sohn, zwei altere
Frauen, zwei Jungen, und ein anderer Mann,
!Gai, mit Frau und Kind. Ukxone spielt seine
Musik auf dem Jagdbogen: Lieder zum Lob-
preis der Melonen, Lieder Uber die Antilopen-
jagd, tber das Schreien und wie man sich im
Busch verirren kann. BITTERE MELONEN ist
sein Lieblingslied. Es handelt von einer Frau,
die von ihren Bantu-Nachbarn den Anbau von
Melonen lernte. Wilde Melonen schmecken
bitter, sagen die Bauern. Ukxones Lieder zeu-
gen von der Landschaft, in der die /Gwi leben,
von den Tierarten, die es hier gibt, aber auch
vom alltaglichen Leben: vom Sammeln, Ja-
gen, dem Fang einer Schildkrote und dem
gemeinsamen Essen. Eines Tages kommt
1Gai, der abwesend war, mit mehreren Ver-
wandten zuriick. Gastgeber und Gaste freuen
sich Uber das Ereignis. Die Jungen spielen
Tierspiele zusammen und machen ihre eigene
Musik auf dem Bogen. Manner und Jungen
tanzen den 'Hochzeitstanz des StrauBes'. Der
lose Zusammenhalt der /Gwi-Gruppen wird
deutlich, wenn !Gai mit seiner Verwandtschaft
wieder abzieht. Sie verschwinden im hohen
Gras des Veld zum Klang von Ukxones 'Bitte-
ren Melonen'.

CURING CEREMONY

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin, John Marshall
USA 1969; 16mm; s/w 8 min.

Sha//ge, eine sehr junge !Kung-Frau, erwartet
ihr erstes Kind. Als sie (vermutlich) an Malaria
erkrankt, versetzt sich /Tilkay, ein verwandter
Heiler, in eine leichte Trance (d.h. chne zu
tanzen), um ihr zu helfen. Sha//ge wird ge-
sund, aber ihr Kind wird tot geboren.
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John Marshall bei Dreharbeiten 1957
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A GROUP OF WOMEN

Regie, Kamera, Schnitt: John Marshall
USA 1961; 16mm; s/w 5 min.

'Kung-Frauen verbringen viele Stunden in ge-
selligem Umgang miteinander. Der Film zeigt
eine Gruppe von Frauen bei der Rastim Schat-
ten eines Baobab-Baums. Sie unterhalten sich
und versorgen ihre Babies. Der Film ist eine
gute Veranschaulichung ‘kollektiven Bemut-
terns”: Frauen helfen sich gegenseitig und tei-
len sich dabei die Rolle der Ernahrerin.

MELON TOSSING GAME

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin, John Marshall, Carolyn Carr
USA 1970; 16mm; Farbe 15 min.

Frauen aus drei verschiedenen !Kung-Grup-
pen haben sich zu einem Spiel zusammenge-
funden, bei dem soziale und personliche
Spannungen mitschwingen. Das Spiel selbst
ist einfach: Die Frauen bilden einen Halbkreis,
der sich entgegen dem Uhrzeigersinn bewegt,
wobei eine Frau nach der anderen ins Zentrum
des gedachten Kreises lauft, in dem sie einige
Schritte tanzt und der nachsten Frau in Uber-
einstimmung mit dem Gesang eine Melone
zuwirft. Manner kommen hinzu und tanzen in
einer spektakularen Form. N/aocka, eine alte
Frau, fallt in einen tranceahnlichen Zustand.
Das Spiel Iost sich auf, als N!ai, die Frau /Gun-
das, eines der Tanzer, N/aoka aufzieht und
verspottet.
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A RITE OF PASSAGE

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin, Joyce Chopra, Timothy Asch
USA 1972; 16mm; Farbe 14 min.

Wenn ein !Kung-Junge seine erste Antilope
erlegt, findet eine kleine, 'Kennzeichnung', ge-
nannte Zeremonie statt. Abgesehen vom un-
mittelbaren Nutzen der erfolgreichen Jagd
(Fleisch, Haute, Sehnen) verpflichtet diese er-
ste erfolgreiche Totung den kiinftigen Schwie-
gervater des Jungen: er erhalt Fleisch zur Ver-
teilung. Im Film ist es ein dreizehnjahriger
Junge, [Tilkay, der sein erstes 'Wildebeest'
(WeiBschwanzgnu) mit Pfeil und Bogen erlegt.
[Titkays Vater, Kan//a, und /Qui helfen dem
jungen Jager beim Fahrtenlesen, Abhauten
und Zerlegen der Beute. Sobald das Fleisch
ins Dorf zurilickgebracht worden ist, findet die
Sakrifizierungszeremonie statt. Sie symboli-
siert die Bedeutung der Jagd und /Tilkays
Ubergang zum Mannsein (im Sinne einer so-
zialen Kategorie). Den Eltern des Madchens,
mit dem er schon lange verlobt ist, gilt er
nunmehr als akzeptabler Schwiegersohn.

N/UM TCHAI: THE
CEREMONIAL CURING
DANCE OF THE !IKUNG
BUSHMEN

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin
USA 1969; 16mm; s/w 20 min.

Tchai ist ein Wort der |Kung-Sprache, das ge-
meinschaftliches Tanzen und Singen be-
schreibt, nfum kann mit 'Medizin’, aber auch
mit 'Ubernatiirlicher Kraft, 'Potenz’ wiederge-
geben werden. Die |Kung treffen sich haufig zu
solchen n/um tchai, 'Heiltanzen’, die meist
nachts stattfinden und nicht selten bis in die
Morgendammerung dauern. Wahrend die
Frauen gelegentlich tanzen, sonst aber sitzend
klatschen und singen, bilden die Manner einen
Kreis um sie, singend und rhythmisch mit den
FuBen stampfend. Je kraftvoller die Gesange,
desto groBer ist ihr n/um, das als ein Geschenk
des groBien Gottes gilt. N/fum ist auch im Feuer,
vor allem aber in den Heilern, den 'Besitzern
von Medizin'. Die meisten !Kung-Manner sind
irgendwann in ihrem Leben auch Heiler. Im
Film sehen wir mehrere Heiler in unterschied-
lichen Phasen der Trance. Eine leichte Trance
wird allmahlich intensiver, sobald die Medizin
'heiB’ wird, und schliellich fangen einige Man-
ner an, schreiend herumzulaufen, sie fallen in
die Glut und erreichen ein Stadium der Trance,
das die !Kung 'Halbtod' nennen. Der Film be-
ginnt mit einer kurzen Einfiihrung Uber die
Bedeutung des n/um tchai fiir das Heilen und
die Abwehr von Bosem. Darauf folgen Szenen
eines die Nacht hindurch anhaltenden n/um
tchai: Es beginnt mit der Zusammenkunft der
Leute eher gesellig, steigert sich dann aber
fortwahrend und geht bei Tagesanbruch zu
Ende.

Termin: L.5., 10 Uhr
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Programm 2

THE 4TH, 5TH &
EXCLUSIONARY RULE

Regie, Kamera: John Marshall; Kameraas-
sistenz: Randy Franken, J.D. Smith;
USA 1974, 16mm; s/w

Der Film besteht aus Sequenzen dokumenta-
rischen Filmmaterials von der alltaglichen Ar-
beit der Polizei, die mit einer Podiumsdiskus-
sion verknupft sind, die von Professor James
Vorenberg von der Harvard University geleitet
wird

80 min.

FIGHTING TOOTH, CLAW
AND THE GOVERNMENT

Regle, Kamera: Cliff Bestall; Schnitt: John
Marshall, Cliff Bestall
USA 1988; Video; Farbe 20 min.

In FIGHTING TOOTH, CLAW AND THE GO-
VERNMENT wird der Kampf der Ju/hoasi um
einen kleines Gebiet ihres kommunalen Lan-
des dokumentiert, nachdem zuvor im Nyae
Nyae Gebiet massiv Enteignungen durchge-
fuhrt worden sind. Das Video dokumentiert die
Unruhe und Verzweiflung unter den Ju/hoasi,
die in einem landlichen Slum in Hiitten aus
Gras und Sackleinen leben, welches die pro-
peren Hauser der weiBien Staatsangestellten in
Tshumkwe, des Verwaltungszentrums des
Bushmanlandes, umgibt. Ganzlich auf eine
kiinstliche Okonomie zwischen Gelegenheits-
arbeiten und Lebensmittelzuweisungen der
Wohifahrt angewiesen, sterben die Menschen
an Unterernahrung und Krankheiten wie Tu-
berkulose und Kinderdiarrhoe, begleitet von
aufBerordentlicher Armut und dem Zusammen-
bruch des Sozialgefiiges.

Der Film endet mit dem groBten Problem, dem
die Ju/wasiin ihrem Kampf gegenuberstehen;
Der Mythos 'Bushmen’ ist fur die Menschen
schwerer zu bekampfen als Lowen, Beamte,

die siidafrikanische Armee, und als die schlim-
me wirtschaftliche Lage.

/Gao, der Held von DIE GOTTER MUSSEN
VERRUCKT SEIN wird bei einer Promotiontour
durch Japan gezeigt, wie er einen kleinen 'King
Kong' und das 'Kind der Natur' spielt. Am Flug-
hafen in Tshumkwe wird der zurlickkehrende
Held von einigen, von einer sidafrikanischen
Fernsehgesellschaft eigens herbeigeholten,
frisch gewaschenen und in Haute gekleideten
Ju/hoasi erwartet und zurickbegleitet in die
Kalahariwliste, in ein Leben, in dem die Har-
monie mit der Natur im Mittelpunkt steht.

Dieser Film wurde produziert, um Journalisten,
NGO's (non governmental organizations) und
qnderen interssierten Gruppen die Realitat des
Uberlebenskampfes der Ju/hoan vor Augen zu
fuhren, und um dem 'Bushmen'-Mythos zer-

storen zu helfen.
(John Marshall)

IKUNG SAN: TRADITIONAL
LIFE

Regie, Kamera: John Marshall; Kompila-
tion, neue Montage: John Bishop, Sue
Marshall Cabezas

USA 1987; Video; Farbe

Der Film zeigt bestimmte Ziige aus dem tradi-
tionellen Leben der !Kung, darunter Szenen
vom Sammeln und Jagen, die Herstellung von
Geratschaften und Waffen, Kinderspiele und
soziale Interaktion. Dem Zuschauer wird iber-
dies etwas von der Weite und Schonheit der
Kalahari vermittelt. Der Film entstand im Rah-
men eines Schulungsprogramms, das das
D.E.R. (Documentary Educational Resources)
mit Lehrern aus Massachusetts (USA)
durchfihrte. Aus vorhandenem Filmmaterial
(John Marshalls 'Kung-San Filmen) sollen
durch Umstrukturierung und neue Montage
Filme fur den Gesellschattskundeunterricht
hergestellt werden.

Termin: 1.5., 14.00 Uhr

26 min.
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Programm 3

AN ARGUMENT ABOUT
MARRIAGE

Regie, Kamera: John Marshall; Ton: Ro-
bert Gesteland; Schnitt: Frank Galvin
USA 1969; 16mm; Farbe 18 min.

1955 brachten burische Farmer zwei !Kung-
Gruppen mit Drohungen und Versprechungen
dazu, auf ihren Farmen zu arbeiten. Nach ei-
nem Jahr lieBen die Farmer die !Kung nicht
mehr weg. Einigen, darunter =Toma und
[Tilkay, den beiden Anfiihrern, gelang die
Flucht, doch wurden die Frauen und Kinder
von /Tilkays Gruppe wieder eingefangen und
auf die Farmen zuriickgebracht. Ein Mann na-
mens /Qui kehrte freiwillig zu seiner gefange-
nen Frau zuriick. Auf der Farm fing /Qui jedoch
ein Verhaltnis mit einer anderen Frau - Baou -
an, und sie hatten ein Kind zusammen. Baou
allerdings war schon verheiratet: Tsamgao, ihr
Mann, gehérte zu denen, welchen die Flucht
gelungen war, aber keiner rechnete damit, da
er zu Baou zuriickkehren wirde.

1958 gelingt es den Marshalls, die Polizei da-
von zu uberzeugen, die auf den Farmen
zwangsverpflichteten !Kung zu befreien. Alle
freuen sich, wieder zusammen zu sein, doch
schon bald fangt der Arger mit /Qui und Tsam-
gao an, die beide ihre Anspriche auf Baou als
Frau anmelden. Dabei geht es um mehr als die
bloBe Rivalitat, denn schlieBlich bestehen Hei-
ratsregeln und Verpflichtungen auf Grund ge-
leisteter Brautpreise. Der Film gibt somit einen
Eindruck vom Wesen dieses Konflikts und wie
Lésungen gesucht werden.

BOABAB PLAY

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin
USA 1974

Von ihren Sitzplatzen auf einem maéachtigen
Baobab-Baum bewerfen sich Kinder und Ju-
gendliche gegenseitig mit Stecken, Beeren
und Blattern.

8 min.

DEBE’S TANTRUM

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin
USA 1972; 16mm; Farbe

|Kung-Eltern bestrafen ihre Kinder nur selten.
Sie glauben nicht an die Wirkung von Strafen
und sehen darin nur eine mogliche Quelle
offentlichen Streits. Im Film weigert sich ein
funfjahriger Junge, Debe, zu Hause zu bleiben,
wahrend seine Mutter, Dilai, zum Sammeln in
den Busch geht. Widerwillig nimmt sie ihn
schlieBlich auf ihrem Riicken mit. (Einer dieser
Ausfliige zum Sammeln von pflanzlicher Nah-
rung wird in THE WASP NEST gezeigt.)

A JOKING RELATIONSSHIP

Regie, Kamera, Schnitt: John Marshall
USA 1962; 16mm; s/w 13 min.

9 min.

Nlai, die junge Frau von /Gunda, und [Tilkay,
ihr GroBvater, stehen in einer Scherzbeziehung
zueinander. Fur die !'Kung ist diese Art der
sozialen Beziehung wichtig, bietet sie doch
Gelegenheit und AnlaB fiir beilaufige Intimita-
ten - wie etwa den Flirt, den dieser Film schil-
dert - Gefiihisausbriiche und Hilfeleistungen
zwischen Personen, deren verwandtschaftli-
ches Verhaltnis ihnen ansonsten spezifische
Restriktionen auferlegt.

LION GAME

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin
USA 1970

/Gunda, ein junger Mann und spétere Ehe-
mann von Nlai, gibt vor, ein Lowe zu sein. Er
wird von einer Gruppe von Jungen 'gejagt' und
'getotet’.

4 min.
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John Marshall

MEN BATHING

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
John Marshall, Frank Galvin
USA 1973; 16mm; Farbe 14 min.

Nach heftigen Regenfallen bleibt in den Sen-
ken der Nyae Nyae Region das Wasser oft bis
zu einem Jahr lang stehen. Der Film zeigt
!Kung-Manner, die die Nama-Senke aufsu-
chen, um zu baden oder, wie [Tilkay, Klei-
dungssticke zu waschen. Die Manner nutzen
die Gelegenheit zu anzlglichen SpaBen.

PLAYING WITH SCORPIONS

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin
USA 1972; 16mm; Farbe

Kinder fordern das Schicksal heraus: sie spie-
len mit Skorpionen,

4 min.

THE WASP NEST

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Frank Galvin

USA 1972; 16mm; Farbe 20 min.

Das Sammeln von pflanzlicher Nahrung liegt
hauptsachlich in der Verantwortung der Frau-
en. In Nyae Nyae ist es die wichtigste Subsi-
stenztatigkeit. Wahrend die Manner uber das
Wild, das sie erlegen und anschlieBend vertei-
len, ein soziales Netzwerk von Beginstigun-
gen und Verpflichtungen knipfen und auf--
rechterhalten, das uber die eigene Familie
hinausreicht, kimmern sich die Frauen zualler-
erst um die Familie. Der Film zeigt Frauen und
Kinder beim Einsammeln von frischen =oley-
Beeren und sha-Wurzeln. Die jungeren Frauen,
angefihrt von Nlai, maltratieren ein Wespen-
nest. Debe, Dilais jingster.Sohn, wird mit fort-
schreitender Tageszeit sichtlich unruhiger.
Di'ai bittet N!ai, Debe nach Hause zu bringen,
aber N!ai lehnt ab und schlieBt sich den jlinge-
ren Frauen an. Der Film thematisiert die Inter-
aktionen zwischen den Frauen bei der alltagli-
chen Nahrungssuche.

Termin: 1.5., 20.00 Uhr und 2.5., 10.00 Uhr



15

Programm 4

THE HUNTERS

Regie, Sprecher, Kamera, Schnitt: John
Marshall; Ton: Daniel Blitz; Mitarbeit: Ro-
bert Gardner; Ethnologin: Lorna Marshall
USA 1957; 16mm; Farbe 74 min.

THE HUNTERS, ist einer der Klassiker des eth-
nographischen Films. Der Film folgt vier
!Kung-Mannern auf einer finftagigen Jagd
nach einer Giraffe. Die Jagd im Film ist eine
Montage aus vielen gefilmten Jagden, die zu
verschieden Zeiten an verschiedenen Orten
stattfanden, doch entspricht der Ablauf weitge-
hend den realen Verhaltnissen. Der Film ist ein
Loblied auf die Jagd, ungeachtet der Tatsa-
che, daB 80% der Nahrung der !Kung pflanzli-
chen Ursprungs waren und durch die Sammel-
tatigkeit von Frauen und Mannern beschafft
wurden. Erlegte Tiere lieferten allerdings nicht
nur notwendige Proteine, sondern auch Klei-
dung, Sehnen, Sacke und Handelsprodukte.
Der Film korrigiert jedoch nicht die weitverbrei-
tete, aber falsche Auffassung eines durch die
Jagd begrundeten Territoriums. Das Vorhan-
densein von dauerhaften Wasserstellen und
pflanzlicher Nahrungsquellen bilden die ei-
gentlichen Kriterien fir ein Ju/wasi-Territori-

um,
(John Marshall)

IKUNG BUSHMEN OF THE
KALAHARI

Regie, Kamera: John Marshall; Schnitt:
Lorna Marshall, Laurence Marshall, Jero-
me Ballantine

USA 1951/2; 16mm, s/w,

Der Film zeigt Manner, die Haute zum Verkauf
vorbereiten und demonstrieren, wie sie mit
Wasser gefiillte StrauBeneier eingraben, die es
ihnen erstermoglichen, die ausgedehnten Wii-
stengebiete in Nyae Nyae zu durchstreifen.
Mitglieder einer Gruppe werden bei der An-
kunft und beim Bau ihres Windschutzes ge-
zeigt. Das Ritual des ersten 'Feuermachens'
mit Stockchen ist zu sehen - eine Tradition, die
die Marshalls in spateren Jahren nicht mehr oft
beobachten konnten. Frauen sammeln. Man-
ner legen Schlingen fiir Perlhiihner und filhren
Jagdtechniken vor; jedoch keine Szenen von
Mannern, die gerade Wild schieBen. Das
Fleisch eines Gnus wird verteilt. Ein Heiltanz,
der in der Regel nachts stattfindet, wurde wah-
rend eines Nachmittags gefilmt. Der Tanz, ein
sehr intensiver Tanz, ist sowohl im Film, wie
auch im Leben der Menschen das zentrale
Ereignis.

'KUNG BUSHMEN OF THE KALAHARI thema-
tisiert zwei grundlegende Merkmale des Jager-
und Sammlertums des Nyae Nyae Gebietes:
gutes Benehmen und Nahe. Die Jager- und
Sammlerckonomie der nordlichen Kalahari-
wiiste fordert von den Menschen, daB sie sich
in kleinen Gruppen Uber ein weites Gebiet
verteilen. Enorme Entfernungen trennen die
einzelnen Gruppen von durchschnittlich 25
Personen. Heute bereitet es Schwierigkeiten,
sich die Intensitat der Beziehungen in diesen
kleinen Gruppen vorzustellen, oder gar, die
Starke der Verstimmungen und Affekte zwi-
schen Familien, die nichts zwischen sich ha-
ben als ein Bundel Gras und die Nacht. Kon-
flikte werden durch Reden, Teilen und
Schenken geltst. Erst gutes Benehmen und

Anstand machen das Leben ertraglich.
(John Marshall)

Termin: 2.5., 20.00 Uhr (Ort: Haus der Jugend)

45 min.
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Programm 5

PITTSBOURGH POLICE

Regie, Kamera: John Marshall; Kameraas-
sistenz: Randy Franken, J.D. Smith; Ton:
Chat Gunter, Chris Tilliam, Randy Franken
USA 1971-73; 16mm,; s/w

21 DOLLARS OR
21 DAYS

Ein Mann, der wegen groben Unfugs und Wi-
derstands gegen die Staatsgewalt verhaftet
wurde, erzahlt vor dem Schnellrichter seine
Version des Geschehens.

AFTER THE GAME

Polizisten suchen in einem Haus nach Drogen
und verhaften einige Jugendliche, die gerade
von einem Basketballspiel kommen. Die Be-
schuldigung: Larmbelastigung und 'Schnuf-
feln' von Klebstoff.

INVESTIGATION OF
A HIT AND RUN

Der Film folgt der Untersuchung eines Unfalls
mit Fahrerflucht durch zwei Polizisten, von den
Augenzeugenberichten und der Befragung
der Tatzeugen bis hin zur Aussage der Freun-
din des 18jahrigen Tatverdachtigen. Verschie-
dene Faktoren komplizieren den Fall: der Ver-
dachtige besitzt keinen Flhrerschein; er
meldete den Unfallwagen als gestohlen, um
unverdachtig zu erscheinen; er ist zu keiner
Aussage zu bewegen; das Madchen ist
schwanger. Die Polizisten iben betrachtlichen
Druck auf sie aus und behandeln ihre Aussage
wie ein Gestandnis.

8 min.

9 min.

35 min.

A LEGAL DISCUSSION
OF A HIT AND RUN

Eine Juraklasse in Harvard schaut sich ge-
meinsam den Film INVESTIGATION OF A HIT
AND RUN an. Danach diskutiert sie unter Lei-
tung von Professor James Vorenberg die knif-
fligen rechtlichen Probleme, die sich aus der
Art und Weise der polizeilichen Untersuchung
und Befragung ergeben, sowie die Rechte von
Zeugen oder Verdachtigen.

TWO BROTHERS

Der Film schildert den Versuch einer Familie,
nachdem bereits die Polizei gerufen wurde,
ihren Streit iiber einen beschadigten Wagen
doch noch selbst beizulegen.

VAGRANT WOMEN

Eine Arbeitslose, die in ihrem Auto lebt, wird
von der Polizei vernommen und schlieBlich zur
Heilsarmee gebracht.

WRONG KID

Auf der Suche nach einem Verdachtigen ver-
horen Polizisten den falschen Jugendlichen.

YOU WASN'T LOITERING
Video 15 min.

Der Film behandelt das Problem des 'Herum-
treibens’. In mehreren Sequenzen verwarnen
Polizisten Jugendlich, Verwaltungsfachleute
der Polizei erortern, inwieweit es ratsam sei,
die dafir bestehenden Gesetze zu verscharfen
und Polizisten werden beleidigt und Jugend-
liche verhaftet.

YOUTH AND THE
MAN OF PROPERTY

Ein Paar der Mittelschicht, das von einem Ju-
gendlichen belastigt wurde, ruft die Polizei.
Termin: 3.5., 10.00 Uhr

28 min.

4 min.

8 min.

4 min.

7 min.



17

Programm 6

N!AlI, THE STORY OF A |IKUNG WOMAN

Regie: John Marshall, Adrienne Miesmer;
Kamera: John Marshall, Ross McElwee,
Mark Erder; Schnitt: John Marshall, Ad-
rlenne Miesmer; Ton: Anne Fischel, Ad-
rienne Miesmer, Stan Leven; Ethnologin:
Patricia Draper

USA 1980; 16mm; Farbe

Anhand des Portrats von Nlai, einer !Kung-
Frau, die 1978 Mitte dreiBig war, gibt der Film
eine breitangelegte Darstellung vom Leben
der !Kung in Vergangenheit und Gegenwart.
Nlai erzahlt ihre Lebensgeschichte und damit
die Geschichte des Wandels, dem die !Kung in
den letzten dreiBig Jahren ausgesetzt waren.
Das Filmmaterial stammt zu einem Gutteil be-
reits aus den 50er Jahren. Wir horen Nl'ai also
nicht nur lber ihre Kindheit und Jugend erzéh-
len, wir sehen sie auch in diesen Lebensab-
schnitten. "Bevor die WeiBen kamen, taten wir,
was unser Herz wollte", erinnert sich Nlai an
ihre Kindheit. Sie geht mit der Mutter zum
Sammeln - Beeren, Nisse und Wurzeln, je
nach Jahreszeit. Wir sehen das Verteilen einer
Giraffe, die verschiedenen Arten von Regen,
und wie sie sich gegen ihre Verheiratung mit
/Gunda straubt, als sie acht Jahre alt ist. Spater
erleben wir ihre sich wandelnden Gefiihle ih-
rem Mann gegeniber, als dieser zum Heiler
wird. 1978 sind wir mit dem Film in der Gegen-
wart, in Tshum!kwi, dem von der siudafrikani-
schen Verwaltung eingerichteten Reservat, wo
Land nur begrenzt zur Verfligung steht, Tiere

59 min.

und Pflanzen knapp sind, wo das Geld zum
Problem geworden ist, wo die Tuberkulose
herrscht und die sidafrikanische Armee
!Kung-Manner rekrutiert und als Kampfer ge-
gen die Guerilla der 'Swapo' ausbildet. Nlai
singt ein Lied, das die Schwierigkeiten und
Spannungen des Lebens im Reservat be-
schreibt: "Mich tanzt der Tod, bis ich fertig bin".
N!Al, THE STORY OF A [KUNG WOMAN wurde
zunachst im Rahmen der TV-Reihe 'Odyssey’
ausgestrahlt. Die Einzigartigkeitdes Films liegt
in seiner Kombination von Ethnographie, Au-
tobiographie und Geschichte

BUSHMEN OF THE
KALAHARI

Regie: Robert M. Young; Kamera: Robert
M. Young (neue Aufnahmen), John Mars-
hall (altes Material); Schnitt: Hyman Kauf-
man, David Saxon; Ton: Lili Partridge

USA 1974; 16mm; s/w 58 min.

Anfang der 70er Jahre, als John Marshall im-
mer noch 'persona non grata’' in Namibia war,
ging er im Auftrag der 'National Geographic
Society' nach Botswana. Entstanden ist ein
sehr popularer, fernsehgerechter Film, der un-
ter Verwendung &lteren Filmmaterials die Ge-
schichte der San und Marshalls langer Bezie-
hung zu ihnen erzahit.

Termin: 3.5., 14.00 Uhr
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NIAl, THE STORY OF A IKUNG-WOMAN

Tsamko wahrend einer Wahlveranstaltung der SWAPQO in Tshum/kwe, 1989

{Alle Texte 2u John Marshall sind, wenn nicht anders an

ben, der Filmographie in Jager und Gejagte' Trickster
1991 entnommen))

kel
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Mani Kaul (Bild: Ekke v. Schwichow)

Retrospektive Mani Kaul

Biofilmographie:

Mani Kaul, geboren am 25. Dezember 1942 in
Jodhpur, Rajastan in Indien. Zwischen 1963
und 1966 war Kaul als Student an der Film-
hochschule in Poona eingeschrieben, an-
schlieBend arbeitete er drei Jahre lang als As-
sistent bei indischen Werbefilmproduktionen
in Bombay. Nebenbei begann er mit der ab-
strakten Malerei und schrieb ein Buch lber
Filmasthetik. Alle seine Filme sind von der
klassischen indischen Musik und durch Stu-
dien zur indischen Asthetik inspiriert.

Die Filme:

1969 USKI ROTI (Das Brot des Tages)

1971 ASHAD KA EK DIN (Am Vortag der
Regenzeit)

1973 DUVIDHA (Zweifel)

1974 THE NOMAD PUPPETEER

(auch: PUPPETEERS OF RAJASTAN,
Marionettenspieler aus Rajastan)

1975 HISTORICAL SKETCH OF INDIAN
WOMEN
1976 GHASHIRAM KOTWAL,
Co-Regie mit Krishnan Harimaran
1977 CHITRAKATHI (Bildgeschichten)
1980 ARRIVAL (Ankunft)
SATAH SE UTATHA ADMI (Der Mensch
jenseits der Oberflache)
1981 THE DESERT OF THOUSAND LINES
1982 DHRUPAD
1985 MATI MANAS (Der Mensch aus Ton)
1988 BEFORE MY EYES
1989 SIDDESHWARI
1990 NAZAR
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Warum Mani Kaul?

Mani Kaul ist Inder und lebt heute in Bombay.
Geboren ist er in Rajastan. Bei uns ist er fast
vollig unbekannt geblieben. Entwickelt man
jedoch die Bereitschaft, sich auf seine Filme
einzulassen, wird einem einiges Uber die Kul-
tur Indiens klarer werdemn

Wer sind seine Vorbilder? Deleuze und Bres-
son, die er an der Filmhochschule in Poona
kennengelernt hat. Bereits mit 17 Jahren ent-
wickelte er das Bestreben, eine kunstlerische
Strenge zu finden. Das fiktionale Kino geniigte
ihm schon damals nicht. Nach einer Assistenz
in Bombay drehte er seinen ersten Film USKI
ROTI (Das Brot des Tages) nach einer Novelle
von Mohan Rakesh; obwohl ein Spielfilm, ist er
mehr eine Art dokumentarischer Film gewor-
den. "Das ist", so sagt er, "die einzige Form mit
der man sich wirklich frei ausdriicken kann. Die
einzige auch mit der man etwas erfinden
kann."

Nicht eine Sequenz, nicht ein Bild seiner Filme,
die nicht magisch zu nennen waren. Das Dreh-
buch istihm nicht so wichtig. "Eine Einstellung
ist ein Element des Filmes und doch ein Gan-
zes. Die Strukturen sind dabei weniger wich-
tig(...)".

Die Filmemacher seiner Generation - er selbst
ist heute knapp 50 - fingen damit an, die sie

umgebenden Realitaten in einer eher banalen
Form abzulichten. Seine einsame Art des Fil-
memachens verleiht seinen Arbeiten eine me-
taphysische Dimension. In seinen Filmen
spielt die Zeit eine sehr wichtige Rolle, ebenso
wie die Philosophie, die Musik und die Tradi-
tion. Ob er das tagliche Leben filmt (USKI
ROTI), in dem eine Frau ihrem Mann, einem
Busfahrer, das Brot zu bringen hat; oder ob er
die in Bombay ankommenden Massen von
Menschen zeigt (ARRIVAL); ob er die Frage
nach dem Zusammenhang von Kino und
Theater aufgreift (ASHAD KE EK DIN); oder ob
er eine beinahe wissenschaftliche Recherche
uber die Grundlagen indischer Musik macht
(DHRUPAD), Mani Kaul wendet sich in seiner
universellen Filmsprache an ein universelles
Publikum. Vergangenheit und Gegenwart ver-
mengen sich in einer merkwiirdigen Form.

In SIDDESHWARI, seinem vorletzten Film, hat
sich der Autor auf die Spuren der bekannten
Sangerin gleichen Namens gemacht. Mehr als
ein Mythos, liefert Kaul uns hier den Geist
indischer Musik! Einmal mehr, ein universeller
Film. "Ein Kunstler", sagt er mit Zuruckhaltung,
"tut immer sein Bestes"

(aus: Journal du 12e Festival International de films ethnographi-
ques et sociologiques, Cinéma du Réel, Paris 1990)
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Die Spielfilm-Trilogie Mani Kauls:

USKI ROTI, ASHAD KA EK DIN und DUVID-
HA

Mani Kaul und Kumar Shahani haben zum
ersten Mal in der Geschichte des indischen
Films alle Kriicken des konventionellen Kinos
fortgeworfen. Beide haben Erzéhlung, Schau-
spielerei, gradlinige Handlung, Psychologie
usw. abgeschafft. Stattdessen konzentrieren
sie sich auf neue asthetische Erfahrungen. In
der Nachfolge Griffiths und Dreyers, der frihen
sowjetischen Filmpioniere (vor allem Eisen-
steins), Ozus in Japan, Antonionis in Italien,
Godards oder Bressons in Frankreich, haben
Kaul und Shahani die Erforschung ihrer sozia-
len Realitat nicht von der Erforschung ihres
kinstlerischen Mediums getrennt.

Auf den ersten Blick verstort Kauls Trilogie -
USKI ROTI, ASHAD KE EK DIN und DUVIDHA -
den Zuschauer, der daran gewohnt ist, daf ein
Film eine realistische Geschichte erzahlt. Aber
wenn er sich auf Kauls Stil eingestimmt hat,

erschliefit .sich ihm das Werk eines ausserst
faszinierenden Autors. Ganz entgegen der Kri-
tikermeinung haben Mani Kauls Filme durch-
aus 'Inhalt’, Die drei Filme enthalten eine lyri-
sche Meditation Uber die Situation der
‘wartenden Frau'. Dariiber hinaus behandelt
jeder Filme eine besondere Situation: den
Konflikt zwischen Stadt und Land (USKI ROTI),
zwischen Hof und Landschaft (ASHAD KA EK
DIN) und zwischen dem Irdischen und dem
Uberirdischen (DUVIDHA).

In jedem seiner Filme ist Kaul bestrebt, die
Verwandlung von einem Genre in ein anderes
zu volliziehen: Kurzgeschichte, Drama und
Marchen werden filmisch umgesetzt. Er ringt
nicht nur mit den verschiedenen Genres, son-
dern auch mit den Eigentiimlichkeiten.all jener
literarischen Gattungen. Nur so kann er etwas
zustande bringen, das auch dem Filmischen
entspricht.

{Dileep Padgaonkar, The parallel stream, The Cinema Situa-
tion, New Delhi 1971)
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USKI ROTI
(Das Brot des Tages)

Regie, Buch: Mani Kaul nach einer Kurzge-
schichte von Mohan Rakesh; Kamera:

K.K. Mahajan; Darsteller: Gurdeep Singh,
Garima ...

Indien 1970; 35 mm; s/w; 110 min.

Tag fiir Tag geht die junge Frau - Balo - zur
einige Meilen auBerhalb des Dorfes liegenden
Bushaltestelle, um ihrem Mann, einem Busfah-
rer, der mehrmals taglich diese Stelle passiert,
sein Essen zu bringen. Eines Tages - und von
diesem Tag berichtet der Film - verpaft sie den
Bus und muB warten, bis er ein zweites Mal
kommt. |nr Mann aber, der sie nur einmal
wochentlich besucht, ansonsten in der Stadt
mit Freunden und einer Geliebten zusammen-
lebt, weist das Essen zurlck. Er ist uber ihre
Verspatung erbost. Erneut wartet sie geduldig
und |aBt ihnren Gedanken freien Lauf. In ihrem
Kopf bewegen sich Bilder aus ihrem dorflichen
Leben und aus dem Leben ihres Mannes in der
Stadt. Als er dann spat in der Nacht die Halte-
stelle ein drittes Mal passiert, nimmt er das
Essen an, und sie ist erleichtert, daB er sie nicht
verlant

(Bernhard Weber-Brosamer, in: JOURNAL FILM, Nov 1987,
Freiburg)

Mani Kaul bei Dreharbeiten

USKI ROTI ist eine bittere Geschichte von Ein-
samkeit, unterstrichen durch langsame Ge-
sten und einfache Worte in einer traditionellen
rituellen Atmosphare. Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft vermischen sich zu einer Zeit,
welche selber zeitlos ist. Der Film versucht, den
alten Widerspruch zwischen einer einfachen
und einer impressionistischen Filmsprache zu

I6sen.
(Awvenuire, zit. n.: The New Generation. 1960-80, New Delhi
1981)

In seinen ersten drei Filmen erforscht Mani
Kaul systematisch die komplexe gegenseitige
Beziehung zwischen literarischen Strukturen
und Kino. USKI ROTI basiert auf einer Kurzge-
schichte von Mohan Rakesh und behalt die
Struktur der Kurzgeschichte bei, ohne irgend-
welche zusatzlichen Episoden oder schmuk-
kendes Beiwerk hinzuzufigen. Die Kargheit
der urspringlichen Geschichte spiegelt sich in
der Okonomie seiner Kameraarbeit, der fein
abgestimmten Beleuchtung und dem klaren

Ton wider.
(Arun Khopkar, in: 70 Years of Indian Cinema, Bombay 1985)

Termin: 2.5., 22.30 Uhr
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ASHAD KA EK DIN
(Am Vortag der Regenzeit)
Regie, Buch: Mani Kaul nach einer Kurzge-

schichte von Mohan Rakesh;
Indien 1971; 35 mm; s/w; 141 min.

ASHAD KA EK DIN beruht auf einer Vorlage von
Mohan Rakesh, dessen Drama von der Liebe
des Dorfmadchens Mallika zu dem weit uber
Indien hinaus bekannt gewordenen Sanskrit-
Dichter Kalidasa handelt. Auch in diesem Film
ist das vorherrschende Bild das einer Frau, die
wartet: Mallika wartet in ihrem Dorf auf Kalida-
sa, der iiberraschend als Dichter an den Hof
des Konigs gerufen wurde, wo er dann zehn
Jahre lebt und kaum noch an seine 'Geliebte’
zu Hause denkt.

Vielleicht vergleichbar der raumlichen Norm in
USKI ROTI, versuchte Kaul in seinem zweiten
Spielfilm, eine akustische Norm zu schaffen:
Teilweise verfremdete Gerausch-Zyklen, die
einem genau errechneten Rhythmus unterwor-
fen sind. Wie sehr hier dem Wort Vorrang vor
dem Bild gewahrt wurde, mag die Tatsache
verdeutlichen, daB samtliche Dialoge schon
vor dem Filmen aufgezeichnet und bei den
Dreharbeiten dann unterlegt wurden.

(Berhard Weber-Brosamer, in: JOURNAL FILM, Nov 1987,
Freiburg)

Termin: 3.5., 22.30 Uhr

DUVIDHA (Zweifel)

Regie, Buch: Mani Kaul, nach einer Ge-
schichte von Vijayadan Detha; Kamera:
Navroze Contractor; Ton: Biswas; Schnitt:
Ravi Patnaik; Musik: Ramzan Khan, Ham-
mu Khan

Indien 1973; 35 mm; Farbe

Eine Hochzeitsgesellschaft macht auf dem
Heimweg Rast unter einem Feigenbaum. Ein
Geist, der auf dem Baum lebt, verliebt sich in
die Braut. Der Brautigam erdffnet der Braut,
daB er auf eine fiinf Jahre dauernde Ge-
schaftsreise gehen muB.

Der Geist des Feigenbaumes nimmt die Ge-
stalt des Ehemannes an und wird von der
Ehefrau akzeptiert. Sie leben drei Jahre zu-
sammen bis die Frau schwanger wird.

Die Nachricht, daB sie ein Kind erwartet, er-
reicht den Ehemann. Er eilt nach Hause. Der
Vater, der das Spiel nicht durchschaut, will den
echten Sohn aus dem Haus werfen. Die 'Bru-
der’ werden von den Dorfbewohnern vor Ge-
richt gefiihrt.

Meinen dritten Film DUVIDHA habe ich mit
Hilfe meiner Freunde gemacht. Akbar Padam-
sees ist nicht nur ein auBerordentlich begabter
Maler, sondern vielleicht der einzige wirkliche
Kiinstler-Theoretiker, den wir haben. Der Struk-
tur dieses Films kommt eine viel umfassende-
re Bedeutung zu als sonst. Das Material der
Folklore liefert schematische Muster. In die-
sem Muster kann die Darstellung eines Ereig-
nisses durch graphische oder miindliche Ver-
fahren zu einem solchen Grad der
Verallgemeinerung gebracht werden, daB
schlieBlich ein gemeinsamer Nenner als die
Grundnorm, aus der alle Besonderheiten her-
vorgehen, zum Vorschein kommt. Die Kombi-
nation solcher Elemente wie innen/auBen
bleibt nicht nur auf einer graphischen Ebene,
die quantitativ ist, sondern erfaBt auch den
qualitativen Aspekt des Films.

82 min.

(Mani Kaul)

Termin: 4.5., 22.30 Uhr
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THE NOMAD PUPPETEERS

Regie: Mani Kaul; Kamera: Jayendra De-
sai; Ton: N.P. Sitaram; Schnitt: M.N. Chau-
bal

Indien 1974; 35 mm; Farbe

Der Film fangt das tagliche Leben von Mario-
nettenspielern aus Rajasthan ein, die Ubers
Land fahren und deren kulturelle Wurzeln sie
im Zuge gesellschaftlicher Veranderungen zu
verlieren scheinen.

CHITRAKATHI
(Bildgeschichten)

Regie: Mani Kaul; Kamera: M.S. Pendur-
kar und K.N.N. lyengar; Ton: M.K. Babu-
rao; Schnitt: K.M. Nayak

Indien 1978; 35 mm; Farbe

20 min.

19 min.

'Chitrakathi' bedeutet die Kunst, religiose Sze-
nen mit Hilfe von Ledermarionetten darzustel-
len. Der Filme zeigt die Kiinstler aus Konkan
und Maharashtra, die es zusehends schwerer
haben, ihre alte Tradition fortzufihren.

ARRIVAL (Ankunft)

Regie: Mani Kaul; Kamera: Purush Bao-
kar; Ton: J.J. Baburao; Schnitt: K.M. Nayak
Indien 1980; 35 mm; Farbe 20 min.

ARRIVAL ist eine Studie uber die berstende
Metropole Bombay, die taglich von arbeitssu

chenden Menschenmassen und Waren aus
demn Umland Uberschwemmt wird...

THE DESERT OF
THOUSAND LINES

Regie: Mani Kaul; Kamera: Virendra Saini;
Ton: Boom Singh; Schnitt: Ashok Tyagi
Indien 1981; 16 mm; Farbe 72 min.

Tradition und Musik in der Thar-Wiste in Ra-
jasthan.

BEFORE MY EYES

Regie: Mani Kaul; Kamera: Piyush Shah;
Ton: Dilip Subramanyam; Schnitt: Lalitha
Krishna; Produktion: Infrakino Film
Indien 1988; 35 mm; Farbe

Ein Auftragsfilm des Tourismus-Instituts von
Kaschmir und Jammu. Fur Kaul selbst ist der
Film "ein filmisches Gemalde des Kaschmir-
Tals, ohne Kommentar und Dialog, dessen
Schonheit mehr hat als den Reiz einer Touri-
stenattraktion.

Termin: 2.5., 20.00 Uhr

23 min.
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DHRUPAD

Regie, Buch: Mani Kaul; Kamera: Virendra
Saini; Schnitt: Ashod Tyagi; Musik: Ustaad
Zia Mohiuddin Dagar, Ustaad Zia Faridud-

din Khan Dagar

Indien 1982-83; 35 mm; Farbe

Der Film ist einer Form der klassischen indi-
schen Musik gewidmet, die auf das 15. Jahr-
hundert zurlickgeht. Gleichzeitig benutzt
DHRUPAD sein Thema aber auch als einen
Vorwand zur dokumentarischen Gestaltung
subtiler Ratsel, architektonischer Strukturen
und stilisierter Formen der Ekstase. Mani Kaul,
ein kompromissloser junger indischer Regis-
seur, entwickelt in seinem Film die atherische
Vision von Ruinen-Stadten und hofischen Gar-
ten, wahrend er gleichzeitig die bemerkens-
werten, trancegleichen Musikdarbietungen
der Dagar-Briider einfangt. Sie sind die Ab-
kommlinge einer Familie, die sich seit mehr als
einem Dutzend Generationen mit der Dhru-
pad-Musik beschaftigt.

(Produktionsmitteilung)

72 min.

Dhrupad ist die Kurzform von Dhruva-Pad.
Dhruva ist der Name des machtigen und kon-
stanten Gestirns am nordlichen Himmel und
Pad bedeutet Komposition. Dhrupad ist eine
konstante, machtige und reine Form der indi-
schen Musik.

Indien besitzt ein groBes Erbe, das auf mehrere
Jahrtausende zuriickgeht. Musik ist immer
personlich gewesen - ein Musiker singt zu
Haus oder am Hof des Konigs fiir ein paar
Auserwahlte. Anders als die westliche Form
der Symphonie ist die indische Musik etwas
intim Vertrauliches, das man mit strenger Dis-
ziplin und absoluter Hingabe von einer Gene-
ration an die nachste weitergegeben hat. Die
Musiker improvisierten die verschiedenen Ra-
gas (eine einfache, auf fixierten Noten beru-
hende Melodie, die durch die Improvisation
ausgearbeitet werden kann) mit groBer Aus-
dauer und entwickelten ein Verhaltnis zwi-
schen dem Raga und der Umgebung. Manche
Ragas sind nur fiir den Morgen gedacht und
werden nie am Abend gesungen. Jeder Raga

entspricht einer bestimmten Tageszeit.
(14. Internationales Forum des Jungen Films, Berlin 1984)

DHRUPAD ist eine Meditation Uber Musik. Die
Musikauffiihrung in Jaipur, der 'rosa Stadt' von
Rajastan, korrespondiert mit dem Aufbruch ins
Zeitalter der Aufklarung(...) Die morgendlichen
und abendlichen Ragas scheinen die Zeit an-
zuhalten; die Instrumente scheinen den Raum
zu erweitern. Kauls Films skizziert Schritt fir
Schritt die Konfiguration einer vergeistigten

Trance.
(Elliot Stein, in: Cineme India-International, Jan-Marz 1984)
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MATI MANAS
(Der Mensch aus Ton)

Regie: Mani Kaul; Buch: Kamal Swaroop,
Mani Kaul; Kamera: Venu; Schnitt: Reena
Mohan; Musik: T.T. Mahalingam

Indien 1985; 35 mm; Farbe 91 min.

Zu Beginn von MATI MANAS sagt ein Topfer:
"Die Werke des Topfers sind keine bewuBten
Geschopfe wie die Geschopfe Brahmas, die
Menschen. Das NichtbewuBte vermag nicht zu
sprechen, der Mensch indes konnte ohne die-
se Geschopfe nicht leben." Am SchiuB des
Films, als sich der Bogen schlieBt, heilt es in
dem letzten Mythos: "Der Topfer ist Brahma.
Diese LehmgefaBe, die wir herstellen, werden
ewig bestehen. Die menschliche Hiille hinge-
gen wird verwesen..."

Mani Kaul knupft hier an die Tradition der
Verbindung von Mythologie und Alltag an. Aus
dem Halbdunkel eines Museums mit Terrakot-
tagefaBen der Frihzeit leitet er Uber zu den
Topfern von heute, die diese Tradition in ihren
Werken fortsetzen und fiillt diese 'Museums-
sticke' wieder mit neuem Leben. Mani Kaul
fiihrt uns von der weiten indischen Zentralebe-
ne (Rajasthan, Uttar Pradesh, Bihar und Ben-
galen) - die eine der altesten Kulturen der Welt
hervorbrachte - bis in den auBersten Siden,
um uns eine Materialgeschichte vor Augen zu
fuhren, zu der wir jede Verbindung verloren
haben.

(Ashish Rajadhyakasha, in: Indian Cinema 1980-85, Neu Delhi)

Termin: 1.5., 22.30 Uhr
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SIDDHESHWARI

Regie, Buch: Mani Kaul; Kamera: Piyush
Shah; Schnitt: Lalitha Krishna; Ton: Rajat
Dholakia; Darsteller: Mita Vasishth, Ranja-
na Srivastava...

Indien 1989; 35 mm; Farbe 95 min.

SIDDHESHWARI behandelt die Tradition der
‘Thumri'- Musik, die sich 'Gandharva’ nennt,
eine Huldigung an die himmlischen Musikan-
ten von Indras Hof. Diese Tradition geht auch
auf die Mahabaratha-Sage zuriick.

Der Film folgt keinem linearen Erzahimuster,
sondern geht wie der 'Thumri' verschiedenen
Linien im Leben der Sangerin Siddeshwari
nach: 'Siddhi' als junges Madchen im Haus
ihrer Tante, ihre ersten Gesangsversuche, ihr
leidenschaftliches und stilles Engagement
beim Unterricht durch ihren Lehrer. Weil sie es
wagt, Fragen zu stellen, wird sie aus dem Haus
inrer Tante in die StraBen von Benares gejagt,
der groBen heiligen Stadt. Im Haus ihres Leh-
rers findet sie Aufnahme, setzt ihren Unterricht
fort und findet Anerkennung als groBe Sange-
rin. lhre Stimme verdichtet alle Entbehrungen
der Kindheit, den Schrecken und auch die

Mita Vashisth in SIDDESHWARI

Schénheit von Benares, zu einer im "Thumri'
bis dahin nicht gekannten Musik. |hr halbes
Leben bleibt Siddheshwari heimatlos, singt,
kocht und gibt demiitig jedemn, der Uber ihre
Turschwelle tritt. Als sie stirbt, hinterlat sie
eine Ausdruck gewordene Leidenschaft, die

die Mannigfaltigkeit des Lebens feiert.
(20. Internationales Forum des Jungen Films, Berlin 1990)

In SIDDHESHWARI versucht Kaul, die beson-
dere Form von 'Angst’' zu zeigen, aus der ihr
‘Thumri'-Gesang entsteht. Die bewegte Kom-
position der Bilder von den gewundenen Gass-
chen in Benares korrespondiert mit den anmu-
tigen Schleifen des Gesangs. Kauls Sache ist
es nicht, unbedeutende naturalistische Details
hervorzuheben, die einen Teil der Umgebung
seines Kunstler-Themas ausmachen. Im Ge-
genteil vermeidet er geflissentlich die verkr-
zende Darstellungsweise angeblicher 'Authen-
tizitat'. Er behandelt seine Filme wie magische

Mandalas.
(Arun Khopkar, in: Cinema in India, Okt/Nov 1989)

Termin: 3.5., 20.00 Uhr + 4.5, 10.00 Uhr
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Mani Kaul mit Kameramann Piyush Shah

NAZAR

Regie: Mani Kaul; Buch: Sharmistha Mo-
hanty und Mani Kaul nach einer Novelle
von Dostojewski; Kamera: Piyush Shah;
Schnitt: Lalitha Krishna; Musik: Vikram Jo-
glekar, D. Wood

Indien 1990; 35 mm, Farbe 100 min.

Grundlage der Geschichte bildet eine Novelle
von Dostojewski. Ein Mann |aBt die Vergangen-
heit seiner Ehe Revue passieren. Dabei nimmt
die Vorstellung der Frau idealisierte Zuge an.
Er glaubt, die Frau zu besitzen. Er bemerkt
indes nicht, daB er sie in ihrem Unabhangig-
keitswillen unterdriickt. Die stillen Konflikte
sind die ersten Zeichen des Bruches.
Auseinandersetzungen, Hoffnung, HaB fihren
zu einem schlimmen Ende.

Termin: 5.5., 21.00 Uhr
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ASTHETIK DES ETHNOGRAPHISCHEN FILMS

So wenig, wie es den ethnographischen Film
als einheitliches Gebilde gibt, gibt es die As-
thetik des ethnographischen Films. Seine
Hauptanziehungskraft gewinnt dieses Film-
genre sicherlich aus der Exotik seiner Themen:
fremde Kulturen, Lebensweisen und Vorstel-
lungswelten, geheimnisvolle Rituale, farben-
prachtige Feste und Tanze. Doch die unter-
schiedlichen Auffassungen von Wissenschaft
lassen sich in den Filmen - die ja der Ethnolo-
gie verpflichtet sind - wiederfinden. Einer Wis-
senschaft, die nicht nur positivistische, son-
dern auch hermeneutische, poetische u.a.
Traditionen hervorgebracht hat, und damit zu-
sammenhangende unterschiedliche filmische
Darstellungsweisen sowie personliche Eigen-
heiten bestimmter Filmautoren (Jean Rouch,
Robert Gardner, David MacDougall - um nur
einige wenige zu nennen) lassen Filme unter-
schiedlicher asthetischer Wirkungsweisen ent-
stehen. Filmautoren, die einem positivisti-
schen Wissenschaftsverstandnis anhangen,

neigen etwa dazu, sich einer Ideologie der
Transparenz zu verschreiben: Fir sie ist die
Synchronton-Kamera ein neutrales Instru-
ment, das die Realitatin objektiven Bildern und
Tonen einzufangen imstande ist. Tatséachlich
jedoch sind ihre Filme iiberaus artifiziell, fiktiv'
hergestellt - die Anwesenheit des Filmteams,
der Technik wird als Abwesenheit dargestellt,
filmische Verfahren werden z.B. mit Hilfe einer
vom Zuschauer unbemerkten Montage, konti-
nuierlichen Erzahlweise, in Augenhohe stehen-
den Kamera usw. unsichtbar gemacht. Tat-
sachlich inszenieren sie einen 'rein
beobachtenden’ Blick auf die fremdkulturelle
Wirklichkeit, die dem Zuschauer in einem als
neutrale Wissensinstanz auftretenden Kom-
mentar erklart wird (alle traditionell-ethn-
ographischen Filme sind hierfiir ein Beispiel).
Auf diese Weise produzieren sie eine Asthetik
der Kunstlosigkeit. Filmautoren dagegen, die
einer hermeneutischen Wissenschaftsauffas-
sung verpflichtet sind, sind sich ihres subjekti-
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ven Beteiligtseins am Zustandekommen ihrer
Forschungsergebnisse bewuBt. Daher ma-
chen sie in der Struktur ihrer Filme selbst deut-
lich, daB diese etwas Gemachtes sind - etwa
durch Sichtbarmachung der Arbeit der Kamera
und des Mikrophons, spiirbare Montage, di-
rekte Adressierung des Zuschauers, dialogi-
sche Inszenierung (siehe z.B. die Filme der
MacDougalls). Doch sind auch sie nicht im-
mun gegeniber der spezifischen Ideologie
des Films, 'gelebtes Leben' abzubilden. Filmi-
sche Strategien wie Vermeidung des Zooms,
lange Sequenz-Einstellungen, 'nichtprivile-
gierter Kamerastil' (David MacDougall), die
‘Betroffenen’ selbst sprechen zu lassen usw.
stellen eine Asthetik des Realismus, der unver-
mittelt wirkenden Realitatswiedergabe her.
Das Werk Jean Rouchs wiederum ist Beispiel
fur eine sehr personliche, subjektive, ja poe-
tisch zu nennende Arbeitsweise. Seine ethno-
graphischen Filme, die haufig Rituale mit star-
ker Eigendramaturgie zum Thema haben,
wollen Geschichten erzahlen, keine 'lllusion

THE WEDDING CAMELS von David und Judith MacDougall

eines objektiven Blicks' hervorrufen. Sein Ka-
merastil betont Spontanitat, Assoziation,
macht die Suche nach Bildern deutlich: Inner-
halb einer Einstellung wird scheinbar unmoti-
viert vom Ereignis auf die Landschaft oder
einen Gegenstand geschwenkt, von einer To-
talen auf ein Detail hin- und wieder zurlickge-
zoomt. Die Kamera ist beinahe standig in Be-
wegung: Rouch geht mit ihr, verfolgt
Bewegungen, greift den Rhythmus tanzender
Korper auf. Die Bildausschnitte sind haufig
fragmentarisch. Auswahl und Montage der
Perspektiven sind subjektiv, unberechenbar,
geben dem Zuschauer Ratsel auf. Ein person-
lich gesprochener, oft marchenhafter Kom-
mentar 10st in der Regel das Ratsel der Bilder
auf, Filmen ist fur Rouch ein improvisiertes
Spiel, ein Akt der Inspiration, Intuition, ja Gna-
de. Auf diese Weise entsteht eine fiir Rouch
eigentiimliche, an den Surrealismus erinnern-
de Asthetik - eine Asthetik des Zufalligen, Un-
vollkommenen, Fragmentarischen, der Impro-
visation, des Ratselhaften und Imaginaren.
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SIGUI NO.1: L’ENCLUME DE
YOUGO (Der AmboB von You-
go Dogorou)

Regie: Jean Rouch, Germaine Dieterlen;
Kamera: Jean Rouch
Frankreich 1967; 16mm; Farbe 39 min.

Inden Jahren 1966-1974 filmte Jean Rouch bei
den Dogon in Mali das Sigui-Ritual. Es ist die
rituelle Dramatisierung und damit Wiederbele-
bung des komplexen Schépfungsmythos. Es
findet alle 60 Jahre statt, dauert sieben Jahre,
beginnt in Yougo Dogorou und wandert von
Dorf zu Dorf, von der Hohe der Bandiagara-Fel-
sen in die Ebene, wobei man in jedem Dorf
eine von sieben Episoden des Mythos rituell
darstellt.

Rouchs Filmzyklus besteht aus acht, iiberwie-
gend kommentarlosen Teilen von unterschied-
licher Lange: Sigui Année Zéro und Sigui No.1-
7. Sigui No.1 folgt zwar der Dramaturgie des
Rituals, das selbst schon Theater, Inszenie-
rung des Mythos ist, erzahlt seine Geschichte
jedoch mit filmischen Mitteln. Der Film ist bei-

MARY AKATSA, PROPHETIN von Heike Behrend

spielsweise symmetrisch konstruiert: Am Be-
ginn und am Ende stehen Landschaftsaufnah-
men, die auf die mythische und rituelle Bedeu-
tung der Landschaft fur die Dogon verweisen.
Er hat eine geschlossene Erzahlstruktur, be-
tont Exposition (die Vorbereitungen zum Fest),
Hohepunkte (Schlangentanz auf dem Dorf-
platz, Durchgangsritual), SchiuB (das Wan-
dern des Sigui ins Nachbardorf). Er 'erzahlt'
mit Hilfe von Zoom, des metaphorischen Ein-
satzes von Bildern und Ténen.

Sigui No. 1 enthalt alle fir Rouch typischen
Stilmittel: den schnellen Schnittrhythmus; lan-
ge Sequenz-Einstellungen mit 'Montage in der
Kamera', bei der EinstellungsgréBen und Ka-
merapositionen durch Zoom, Schwenks und
Gange variiert werden; die bewegte, ja tanzen-
de Kamera, von der Rouch sagt, daB er mit der
Bewegung Bilder ‘'malen’ mochte; die frag-
mentarischen Bildausschnitte; die subjektiven
Perspektiven; die improvisierte Suche nach
Bildern; die Betonung des Ratselhaften. Rouch
will die geheimnisvolle Schonheit von Mythos
und Ritual bewahren, will beim Zuschauer Fra-
gen provozieren, keine einfachen Antworten
geben.
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MARY AKATSA, PROPHETIN

Regie, Ton: Helke Behrend; Kamera: Ingo
Kratisch; Schnitt: Klaus Klinger

BRD 1989; 16mm; Farbe 50 min.

"Mary Akatsa ist Prophetin und Heilerin in einer
der zahlreichen unabhangigen afrikanischen
Kirchen Kenias. Dreimal in der Woche halt sie
am Rand Nairobis einen Gottesdienst ab, in
dem sie Heilung bringt. Sie heilt Trunksucht,
Arbeitslosigkeit, Untreue, Geldmangel, Un-
fruchtbarkeit und Aids. Ihre Darbietung zieht
uber tausend Menschen an, die aus den Slums
von Nairobi und anderen Regionen Kenias hier

zusammenkommen"
(Heike Behrend)

Auch dieser Film hat eine geschlossene, in
eine symmetrische Komposition eingebettete
Struktur. Zu Beginn sieht man, wie Menschen
in die open air-Kirche Mary Akatsas stromen,
am Ende - vom selben Standpunkt und aus
derselben Perspektive aufgenommen - wie sie
diese wieder verlassen. Doch ganz im Gegen-
satz zu Jean Rouch bevorzugt Heike Behrend
eine ruhige, zu den gefilmten Personen Dist-
anz wahrende Kamera und eine kiihle, karge
Montage. Sie stellt die Auftritte, das Wirken
und die ekstatische Kommunikation der Pro-
phetin mit Gott und dem Publikum in langen,
starren Sequenz-Einstellungen aus leichter
Untersicht dar. Nur gelegentlich bewegt sich
die Kamera, meist minimal, sie verbleibt lber-
wiegend im Bereich der Totalen bis Halbtotal-

en, verzichtet radikal auf voyeuristische GroB-
und Nahaufnahmen. Diese bewuBte Vorfiih-
rung der filmischen Begrenzungen auf visuel-
ler Ebene wird auf der Ebene des Tons und der
Montage wiederholt, verstarkt. Heike Behrend
vermeidet eine Erklarung des Geschehens.
Der Film hat keinen Kommentar, sparsam ein-
gesetzte Schrifttafeln gliedern das Bildmateri-
al. Vor den Beginn einer Sequenz gesetzt, be-
stimmen sie knapp die Personen der
Handlung, Ort, Zeit und Inhalt der gezeigten
Ereignisse. Diese Zwischentitel schaffen Dis-
kontinuitat, unterbrechen den FluB der Bilder.
Rede, Gebet und Gesang werden in Untertiteln
zusammengefaBt und lbersetzt, wobei der se-
lektive Vorgang des Ubersetzens als bewuBte
Auswahl im Sinne der Verdichtung oder der
Auslassung erkennbar wird. Derartige film-
ische Verfahrensweisen produzieren eine As-
thetik der Strenge, der Konzentration durch
Reduktion. Diese Asthetik ist der Rouch'schen
diametral entgegengesetzt, doch in einem
Punkt treffen sich beide Autoren. Heike Beh-
rend sagt uber ihren Film: "Es kam uns darauf
an, im Sinn zu bewahren, daB unsere Aufzeich-
nung nur die auBere Wirklichkeit erfaBt und
daB wir vor einer uns fremden Beziehung von
innerer und auterer Wirklichkeit stehen. Nach
dieser Beziehung soll der Film Fragen stellen."

(Syhvia M. Schomburg-ScherfT)

Termin: 4.5., 14.00 Uhr
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Ethnologlnnen-Portrats

SUR LE TRACES DU
RENARD PALE,
RECHERCHES EN PAYS
DOGON 1931-83

Regie: Luc de Heusch; Kamera: Michel
Baudour; Ton: Jean-Paul Ramdonck; Mu-
sik: Léo Souris, Bernard Foccroulle
Belgien/Frankreich 1983; 16mm 48 min.

Der Film erzahlt das intellektuelle Abenteuer
des Lebens von Marcel Griaule, dem eigentli-
chen Begriinder ethnographischer Feldfor-
schung in Frankreich, der seine wissenschaft-
liche Tatigkeit den Dogon zuwandte, seit er sie
1931 zum erstenmal kennenlernte. Griaule
machte die Welt mit den auBerordentlich kom-
plexen Vorstellungen der Dogon bekannt, die
die Ansichten vom 'primitiven’ Afrika ad absur-
dum fuhrten. Als er 1956 in Paris starb, erwie-
sen ihm die Dogon eine auBergewohnliche
Ehre: Sie hielten fiir ihn in Sanga traditionelle
Begrabnisfeierlichkeiten ab und bestatteten ei-
ne Puppe. Nach dieser Beschworung der Ver-
gangenheit wendet sich der Film den fortlau-
fenden wissenschaftlichen Forschungen im
Dogongebiet zu. Seit 1937 war Germaine Die-
terlen die engste Mitarbeiterin Griaules. Jean
Rouch filmte bei den Dogon seit 1951. Wir
finden beide im Januar 1983 in Sanga, wo sie
einen neuen Film Uber den Anfang der Welt

beginnen....

(M. Friedrichs et al.(Hrsg) 100 ethnographische Filme, Min-
chen 1985)

JEAN ROUCH PREMIER
FILM 1947 - 1990

Regie: Dominque Dubosc; Koproduktion
La Sept/Kino;

Frankreich 1990; 16mm; 26 min.

Es handelt sich hier gerade nicht um dem
ersten Film von Rouch. Es sind von Rouch
aufgenommene Bilder - genauer gesagt 13
Minuten Bildmaterial -, das von den 'Actualités
Frangaises' unter dem Titel 'Au pays des ma-
ges noire’ (!) zusammengestellt wurden. Dazu
kommt der dazugelegte kolonialistische Kom-
mentar im Stile eines Radioreporters.

Das war 1947. Heute im Jahre 1990 hat Rouch
daraus wieder seinen eigenen Film gemacht:
sein 'erster Film' wird neu kommentiert (er
improvisiert einen neuen Kommentar zum
Film). So wird langsam aus der Version 'Actual-
ités’ eine Version 'Rouch’. Es wird auch zu
einem kleinen Dokument iiber Rouch heute.

Termin: 2.5., 16.00 Uhr
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A PROPOS DE TRISTES TRO-
PIQUES

Regie: Jorge Bodanzky; Autoren: Claude
Lévi-Strauss, Patrick Menget, J. Bodanzky
Frankreich 1990 52 min.

Der brasilianische Filmemacher Jorge Bo-
danzky und der franzésisiche Anthropologe
Patrick Menget machen sich auf die Suche
nach den Spuren von Claude Lévi-Strauss. Die
beiden Autoren wollten dabei keinen Doku-
mentarfilm lber die Nambikwara, die Kaduveo
und die Bororos machen, dort wo der junge
Lévi-Strauss 1935/36 arbeitete.

In der Biographie von Lévi-Strauss erscheint
die Erfahrung der 'Feldforschung’ wie ein grau-
samer Moment. Auf seiner Reise - beschrieben
in 'Traurige Tropen' -, wo sich Ethnographie

A PROPOS DE TRISTES TROPIQUES

und Philosophie vermischen, enthiillt sich der
Schriftsteller Lévi-Strauss in dem er uns am
Elend der 'Feldforschung' teilhaben aBt. Das
Buch wird zum Essai iUber die Gesellschaft,
eine Meditation uber die Ethnologie und die
Kunst, es zwingt uns, lber die verstreichende
Zeit nachzudenken.

Der Film teilt sich in drei Teile auf: da sind
zuerst die Zitate aus dem Buch 'Traurige Tro-
pen’, dann gibt es Originalaufnahmen von Lé-
vi-Strauss und seiner Frau, die sie gemeinsam
1935-36 drehten (Filme, die erst vor kurzem in
der Cinématheéque von Sao Paolo wiederge-
funden wurden) und die letzte Ebene besteht
aus den Interviews und Kommentaren von Lé-
vi-Strauss, die er 50 Jahre danach wahrend
einer Reise durch Brasilien zusammen mit
dem Prasidenten Mitterand machte.

Termin: 2.5., 16.00 Uhr
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Einzelfilme

BOULEVARD D’AFRIQUE

Regie: Jean Rouch, Tam-Sir Doueb; Dreh-
buch: nach dem Theaterstiick "Abitur oder
Heirat" von Tam-Sir Doueb und Gérard
Noyer; Kamera: Philippe Constantini, Jean
Rouch; Ton: Jeane Claude Brisson; Pa-
trick Genet; Schnitt: Francoise Beloux,
Mouna Ndiaye, Sotigui Kouyaté, Iréne Tas-
sembedo, Mbaye Dramé

Frankreich 1988; 35mm; Farbe 70 min.

Soukey hat gerade ihre Reifepriifung am Ly-
zeum in Dakar abgelegt. Nach einer mit Musik
und Tanz verbrachten Nacht kommt sie nach
Hause zu ihren Eltern, die ihr ihre zukinftige
Hochzeit mit einem Industriellen, dem sehr
ehrwirdigen 'Medaillienonkel' ankindigen.
Aber Soukey sieht ihre Zukunft anders. Sie
mochte ihr Studium fortfiihren und ist in einen
anderen Mann verliebt: in Mandou, einen jun-
gen Doktor des Zivilrechts, der gerade aus
Paris kommt. Mit Hilfe ihrer Freunde wird sie
alles unternehmen, um ihre Verlobung rick-
gangig zu machen. Aber glucklicherweise ent-
scheidet das Schicksal anders, denn noch be-
vor der Komplott beginnt, kiindigt das Radio

die Verhaftung und Gefangnisstrafe von 'Tou-
ton Medailles’, dem 'Medaillienonkel’ an, we-
gen 'zu schneller Bereicherung'. Soukey ju-
belt, 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 Far-
andole zu folgen, die lUber den Umweg zum
Gefangnis Onkel Guéye befreit, der sich dem
Gefolge anschlieBt, um am Strand die Liebe
von Soukey und Madou zu feiern.

Jean Rouch hat die von Tam-Sir Doueb im
'Café de la Danse'in Paris aufgefiihrte musika-
lische Komddie in die StraBen von Dakar ver-
legt. Ein Versuch, "italienisches Szenentheater
und StraBentheater mit dem Wind, dem Meer
und der Sonne" zu versohnen. Dabei wurden
die Regeln eines Dokumentarfilms respektiert,
nur eine Aufnahme pro Szene gemacht, ohne
Wiederholung. Ein Film, in dem alle Sprachen
vom Franzosischen bis zum Mossi, von Wolof
bis Bambara gesprochen werden und der von
der Liebe handelt.

Termin: 30.4., 20.00 Uhr + 22.30 Uhr
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TRANCE-ATLANTIK
- Eine Reise von Brasilien
nach Afrika

Regie & Buch: Herbert Brédl; Kamera: Jao-
quim Pinto; Schnitt: Margot Neubert-Ma-
ric; Ton: Maureen Herzfeld; Darsteller: Ge-
ralda do Carmo Silva, Tania de Souza, Ro-
seli de Oliveira

Deutschland 1990 97 min.

Vom 16. bis ins 19. Jahrhundert wurden Millio-
nen Schwarze von Afrika nach Brasilien in die
Sklaverei verkauft. lhre Gottheiten, die Orixas,
nahmen sie mit. Die Oxrixas lenken die vier
Elemente (Wasser, Erde, Luft und Feuer), von
ihnen ist das Leben abhangig, in den Men-
schen und in der Natur; und nur in Trance

£
Jean Rouch (Bild: Ekko v. Schwichow)

machen sie sich in den Menschen bemerkbar.

Jeder hat seinen Orixa und wer ihn kennen will,
kann ihn suchen und die tiefere Bedeutung
seines Lebens wird ihm gewabhr. Es heif3t: Dein
Orixa bist Du selbst und wenn Du ihn ent-
deckst, entdeckst Du Dich. Darum gehtes. Den
Menschen mit den Naturkraften in Einklang zu
bringen, denn vom Rest der Schopfung ist er
nicht zu trennen.

Die schwarzen Brasilianerinnen Geralda, Tania
und Roselie reisen von Brasilien nach Afrika.
Von ihrer Reise in die Heimat ihrer Vorfahren
und zu den gemeinsamen afrikanischen Got-

tern erzahlt der Film.
(Herbert Bradl)

Termin: 1.5., 16.30 Uhr
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LE DERNIER DES BABINGAS
(Der letzte Babinga)

Regie, Drehbuch: David-Pierre Fila; Kame-
ra: C. Sebag, D. Wambombo; Schnitt: C.
Farny

Kongo 1990 19 min.

Seit einem Jahrhundert wird der zentralafrika-
nische Wald geplundert; mit schweren Maschi-
nen, Kettensagen und Flammen zerstort. Man-
gala, ein Pygmé&e vom Stamm der Babinga, ist
ohnmachtiger Zeuge dieser Zerstérung. Die
Pygmaen, die keine Gegenwehr leisten, wer-
den gezwungen, den Wald zu verlassen und
lediglich fiir Salz und Tabak, auf den Feldern
der Bauern zu arbeiten. Von 1982 bis 1990 ist
eine Flache.von der GroBe Belgiens ver-
schwunden...
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THE WOMEN WHO SMILE

Regie: Joanna Head; Kamera: Nina Kell-
gren; Ton: Debbie Kaplan; Schnitt: David
Hope; Ethnologin: Jean Lydall

GB 1990; 16mm; Farbe 50 min.

THE WOMEN WHO SMILE zeichnet ein ein-
fiihlsames Portrat von Frauen der traditionel-
len Hamargesellschaft im gemaBigten Suden
Athiopiens, weit entfernt von den Problemen
des Krieges und des Hungers im Norden.

Die Hamar sagen, dafl 'Bajro’, das Schicksal,
alle Dinge erschafft. Wenn ein Mensch erschaf-
fen wird, wird sie, falls sie lachelt, eine Frau.
Wenn nicht, wird er zum Mann. Eine Frau wird
zur Frau, weil sie lachelt.

Drei Frauen in verschiedenen Lebensphasen
erzahlen ihre Geschichte, Duka eine selbstsi-
chere, lebhafte junge Frau, deren Vater sie

verheiraten will; Birinda, eine besorgte junge
Mutter mit Ambitionen fur ihre vier Kinder; und
Hilanda die Alteste einer GroBfamilie.
Hamar-Frauen sind stolz und geradeheraus.
Ihre Rolle in der strikt geteilten Hamargesell-
schaft ist eher komplementar zur Rolle der
Manner, als daB sie diesen untergeordnet wa-
ren. Indem sie zur Frau wird, vor allem zur
Mutter, kann eine Frau EinfluB, Status und
Sicherheit erlangen.

Die drei Frauen erzahlen frei und voller Humor
uber ihre Probleme und Wiinsche, liber Ange-
legenheiten, die nicht nur die Hamar betreffen:
das Schlagen von Frauen, Altwerden, Bezie-
hungen zu Mannern in und auB3erhalb der Ehe.
Probleme, wie sie Menschen uberall auf der
Welt kennen.

Termin: 1.5., 20.00 (Ort: Haus der Jugend)
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SEVEN SCENES OF PLENTY

Regie: Michael Mascha; Kamera: Elinor
Paviousek; Ton: Erika Maria Mascha;
Schnitt: Susanne Thomas
Osterreich 1990; 16mm; Farbe

In einer Sieben-Tage-Synopsis - mit Prolog
und Epilog - zeigt der Film SEVEN SCENES OF
PLENTY das Leben auf einer kleinen Insel im
Fidschi-Archipel. Besondere Beriicksichtigung
fanden bei den Dreharbeiten die Rangordnung
und Hierarchien der Fidschianer. Es wurde kei-
ne groBe Bedeutung auf - fur uns kuriose -
Dinge gelegt, die fiir die Fidschianer alltaglich
und gewohnlich waren. Vielmehr zeigt der Film
ein Bild vom Leben der Leute, wie es von ihnen
gemeinsam mit dem Filmteam ausgearbeitet
wurde. SEVEN SCENES OF PLENTY ist der
erste Teil einer Trilogie, die sich mit den Hin-
tergriinden des Militaraufstandes 1987 befaBt.
Um die Vorgénge, die dazu gefiihrt haben,
verstehen zu kénnen, bendtigt man eine Ein-
sicht in das alltagliche Leben im landlichen
Fidschi, einem Leben zwischen Plantage und
dem Meer, der Arbeit im Haushalt und den
kollektiven Fischzlgen. Ein ruhiger Film uber
gewohnliche Menschen in alltaglichen Situa-
tionen.

Prolog: Tevita fahrt fischen. Im Zwischentitel
erfahren wir einiges lber den wirtschaftlichen
und sozialen Hintergrund. Wenn wir ihn das
Boot dirigieren sehen und er uns das Land
seines Klans zeigt, akzeptieren wir ihn als den
Chief der 'gone dau’ (Klan der Fischer). Mon-
tag: Tevita revitalisiert den alten Beche-de-
mer-Handel wieder. Daneben wird aber noch

72 min.

immer Kopra an kleine 'copperative shops'
verkauft. Aus dem Erlés deckt man sich mit
dem Notigsten ein. Dienstag: Ein erfolgloser
Versuch eines Gemeinschaftsfischfangs (ya-
viyavi). Alle sind enttauscht und frieren im stiir-
mischen Wetter vor dem Hintergrund eines
heranziehenden Hurrikans. Tevita spricht iiber
das yaviyavi und das Verteilen der Fische. In
der Nacht sammeln Madchen Notnahrung im
Busch. Mittwoch: Ein Boot ist angekommen.
Sacke mit Beche-de-mer, Krabben und Kopra
werden vorbereitet, um in die Hauptstadt
transportiert zu werden. Daneben geht die Ar-
beitin den Haushalten unbekiimmert vom Tru-
bel weiter. Donnerstag: Endlich ein erfolgrei-
chesy aviyavi. Extensive Unterwasser-
aufnahmen unterstreichen die Verbundenheit
der Fischer mit dem Meer. Freitag: Der Ubliche
Tag, Nahrung aus der Plantage zu holen. Es ist
dies die Aufgabe der Manner. Samstag: Der
Hauptfischtag schlechthin, da am Sonntag
nicht gearbeitet werden darf. Wir beobachten
einen Fischzug der Frauen. Sonntag: Nach
iber 10 Jahren kommt es am 13.12.87 wieder
zum Auftreten des Balolo. Trotz des Arbeitsver-
bots fir den Sonntag, das durch die Methodi-
stische Kirche eingefihrt wurde, erklart uns
Tevita, daB der Balolo auch an diesem Tag
eingesammelt werden darf. Die verbleibende
Zeit des Sonntags wird dann in der Kirche
verbracht. Epilog: Tevita kehrt von einem
Fischzug zurick. Diesmal mit einem Jungen
an Bord, den er als Symbol des Generati-
onswechsels fragt 'wo er eigentlich hinwill'.
Eine symbolische Frage im heutigen Fidschi.

Termin: 2.5., 14.00 Uhr
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FOLLEY - BUSCHGEISTER
TANZEN IM RAUCH

Regie, Drehbuch: Marlene Dittrich-Lux; Ka-
mera: Eduard Hartmann; Musik: Griot aus
Karimama, Griot aus Monkassa; Ton: Tho-
mas Bock; Schnitt: Radka Stanek, Marlene
Dittrich-Lux

BRD 1989; 16mm; Farbe 88 min.

FOLLEY-BUSCHGEISTER TANZEN IM RAUCH
stellt die Gleichzeitigkeit unterschiedlicher
Krankheitsauffassungen dar, indem eine
Sprechstunde dem Ritual gegeniibergestellt
wird. Der Film ist episch und erzahlt episo-
disch. Ich winsche mir fur ihn ein ko-fabulie-
rendes Publikum, welches sich bereit findet,
selbst produktiv zu werden, sich selbst Dinge
weiterzuerzahlen. Er hat keinen Kommentar,
Der Sprecher rezitiert in Ausziigen die Gesan-
ge der Geschichtserzahler und das Gesprach

mit Koumba, der Priester-Heilerin.
(Marlene Dittrich-Lux)

Termin: 3.5., 17.00 Uhr
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DIE LETZTE BEUTE

DIE LETZTE BEUTE - DER
STAMM DER SECOYAS AM
AGUARICO

Regie: Lisa Faessler; Kamera: Konrad Ko-
towski; Ton: Volker Idelberger; Schnitt: Ge-
org Janett

Schwelz 1990; 16mm; Farbe 105 min.

Die indianische Ethnie der Secoya - 250 Men-
schen - lebt im Amazonasgebiet von Ecuador.
Sie haben ihr eigenes Land und ihre zweispra-
chige Schule. Mit Hilfe ihres neuen Gottes,
Jesus Christus, suchen sie die Gleichstellung
zu anderen Ecuatorianern.

Die Secoyas blieben vom Christentum weitge-
hend unberuhrt, bis in den 50er Jahren die
‘Wycliff Bibellibersetzer' anfingen, die India-
ner-Ethnie zu missionieren. Doch das Begriff-
System der Secoyas und des Christentums
lassen sich nicht einfach verschmelzen. Die
Missionare versuchen, den kulturellen Wandel
zu steuern. Sie bilden Kerndorfer, sorgen fir
die Abschaffung 'heidnischer’ Praktiken, sie
fiilhren neue Werte, neue Produkti-
onstechniken und neue Anfiihrer ein.

Der Film wurde mit den Secoyas zu einem
Zeitpunkt gedreht, wo diese christliche Neu-

ordnung anfangt, ihre 'Friichte’ zu tragen: Der
oberste Anfiihrer der Secoyas, der junge Pa-
stor Elias sagt, "Wir miissen so leben, wie die
Siedler. Das ist unsei Opfer." Pastor Cesar,
Kirchenfiihrer in aem ©983 gegriindeten 'Cen-
tro Siecoya' sagt, "die Secoyas haben sich
schlecht benommen, sie stritten und wurden
sofort wiitend, man konnte ihnen garnichts
sagen. Jetzt sind sie ruhiger geworden und
gehorchen den Anfiihrern."

Praktisch alle Indianergruppen im Amazonas-
gebiet sind durch die Missionare mit der soge-
nannten Zivilisation konfrontiert worden. Sei es
durch die harte Mission, wie die der "Wycliff
Bibellibersetzer' oder durch die sanfteren Va-
rianten der Progressiven.

Die einzig sinnvolle Besiedlungs-Strategie tro-
pischer Regenwalder ist das Nomadisieren.
Das aber laBt sich mit einem ‘zivilisierten Le-
ben' nicht vereinbaren. Fur die kurze Zeit, in
der der tropische Boden fruchtbar ist, bleibt
den Secoyas, in einem Umfeld von Agroindu-
strie und Bohrléchern, ein entwirdigendes Le-

ben als Kleinbauern.
(Lisa Faessler)

Termin: 3.5., 20.00 Uhr (Ort: Haus der Jugend)



YIRI KAN (Die Stimme des
Holzes)

Regie, Drehbuch: Issiaka Konaté; Kamera:
Olivier Gueneau; Musik: Mahama Konaté;

Ton Olivier le Vacon; Schnitt: Martine Brun
Burkina Faso 1989; 35mm; Farbe 25 min.

Der Film beschreibt, wie ein Junge von seinem
Vater lernt, das Balaphon, ein afrikanisches
Xylophon zu bauen. Gleichzeitig lernt er die
Bedeutung des Balaphons im Sozialleben der
Dorfer kennen und erfahrt durch Legenden
einiges uber die Urspringe und die Verwen-
dung des Instruments.

TINPIS RUN

Regie: Pengau Nengau; Drehbuch: John
Barre, Séverin Blanchet, Pengau Nengo,
Martin Maden nach einer Idee von Paul
Frame; Kamera: Martin Maden; Musik:
Mick Giani, Severin Blanchet; Ton: Eric
Vaucher; Schnitt: Andrée Davanture; Dar-
steller: Rhoda Selan, Leo Kongo, Oscar
Wanu, David Asitore
Papua-Neuguinea/Frankreich 1990, 90 min.

TINPIS RUN ist der erste lange Spielfilm, der
von einem Filmemacher aus Papua-Neugui-
nea realisiert wurde. Gleichzeitig, ist TINPIS
RUN das Ergebnis der ersten Koproduktion
zwischen Papua-Neuguinea und Frankreich.
In seiner ursprunglichen Bedeutung steht 'Tin-
pis' fur ein nationales Reisgericht in Papua-
Neuguinea. In der Umgangssprache des Pid-
gin-Englisch bezeichnet es jedoch sowohl
Sardinenbiichsen wie auch Sammeltaxis.

Als Folge eines Autounfalls wird Papa, der Ta-
xifahrer, durch die von der Versicherung aus-
bezahlte Summe endlich Eigentiimer eines ei-
genen Taxis. Als Stammesoberhaupt vom
Hochplateau gehorte er zur ersten Generation,
die vor Jahren Kontakte mit der AuBenwelt
aufgenommen hatte. Nach seinem Unfall hilft
ihm Naaki, ein junger Papua aus der Stadt. Als
Dank dafiir verspricht Papa ihm seine Tochter
Joanna und schlagt ihm vor, ihn auf seinen
Taxi-Fahrten als Assistent zu begleiten. Ob-
wohl sich Joanna und Naaki dem Willen des
Vaters widersetzen, verlieben sie sich ineinan-
der.

Der Film thematisiert sowohl das Altherge-
brachte, orientiert an einer aussterbenden Tra-
dition, wie auch das Neue, das sich an moder-
nen Werten orientiert.

Der Regisseur Pengau Nengo behandelt hier -
nicht ohne satirisch-burleske Untertone - sehr
unterschiedliche soziale Aspekte des heutigen
Papua-Neuguinea.

Termin: 4.5., 17.00 Uhr
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THE KAYAPO: OUT OF THE
FOREST

Regie: Mike Beckham; Kamera: Michael
Blakeley, Howard Somers; Ton: David Wo-
ods; Schnitt: Paul Griffiths-Davies; Ethno-
loge: Terence Turner

GB 1989 51 min.

Die Kayapo sind ein Volk, deren Lebensraum
bedroht wird. Der Amazonas-Regenwald wird
durch Landnahme, Abholzung, Minen- und
Staudammprojekte, die sowohl von brasiliani-
schen wie auch von internationalen Firmen
durchgefiihrt werden, zerstort.

Doch die Indianer sind nicht langer bereit, die-
se Zerstorungen ruhig hinzunehmen. Die
Kayapo erscheinen als machtige politische
Fuhrer auf der politischen Biihne und haben
mit ihrem kiihnen, schlauen und vor allem
erfolgreichen Widerstand international Aufse-
hen erregt.

THE KAYAPO: OUT OF THE FORREST be-
schreibt das politische Erwachen des Stam-
mes, das Hand in Hand geht mit einer agres-
siven WiederbewuBtmachung der eigenen
traditionellen Kultur und sozialen Identitat. Der
Film zeigt u.a. die Kampagne des weithin an-
erkannten Kayapo Hauptlings Ropni und die
Unterstitzung durch den Popstar Sting, der
den Hauptling bei der Kampagne begleitet
hat.

Termin: 4.5., 20.00 Uhr (Ort: Haus der Jugend)
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YAYLA

YAYLA

Regie, Drehbuch; Ton,; Schnitt: Christoph
Briiggemann, Ute Holl, Lothar Leininger
BRD 1991; 16mm; Farbe ca. 40 min.

Die Nomaden der Sidtiirkei ziehen in die
Steinwiisten des mittleren Taurus auf die Som-
merweide: YAYLA.

Arbeit und Alltag scheinen nach traditionellen
Gesetzen und Gewohnheiten geregelt zu sein.
Archaisch schon fur den auBenstehenden Be-
obachter,

Doch die Verfihrungen der westlichen Kultur,
im Gefolge von Tourismusindustrie und Mili-

tarhilfe, bestimmen inzwischen das Leben
selbst im Taurus. Die jungen Leute werden
Saisonarbeiter in den neuen Hotelanlagen an
der Kiste, oder industrielle Nomaden, Wan-
derarbeiter, die nach Mitteleuropa, nach
Deutschland ziehen.

Wenn wir einen ethnographischen Film Uber
Nomaden machen, ist das Verhaltnis der Lan-
der, der Kulturen, also der Abhangigkeit
BRD/Tiirkei bereits enthalten. Wir wollen unse-
ren Rohschnitt als "work in progress" vorstel-
len.

([Die Filmemacher)



MUSIQUE DU BELOUTCHIS-
TAN

Regie: Yves Billon
Pakistan/Frankreich 1990; 16mm; Farbe

Ein Film uber die Musik der Nornaden Belout-
schistans. Die Sanger und Musiker gehoren
der sunnitischen Glaubensrichtung des Islams
an und sind Spezialisten fir Exorzismus in
Trance. Diese rituelle Musik schlagt den Zuho-
rer in ihren Bann. Yves Billon ist es gelungen,
neben den Musikern faszinierende Land-
schaftsbilder und unaufdringliche Impressio-
nen vom Alltag der Nomaden im Bild festzuhal-
ten.

BAREHA DAR BARF
BEDONYA MIAYAND (Die
Lidmmer werden im Schnee
geboren)

Regie, Drehbuch: Fahrhad Mehranfar; Ka-
mera: Reza Pishehehsan; Musik: A. Kalan-
tari; Schnitt: Samad Tavazoii
Iran 1989; 16mm; Farbe

Der Film zeigt den schweren Alltag der Dorfbe-
wohner, die ihr Vieh hiten und alles daran
setzen, den Winter zu uberleben.

27 min.

Termin: 5.5., 10.00 Uhr
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GRASS: A NATIONS BATTLE
FOR LIFE

Regie: Merion Cooper, Ernest B. Schoed-
sack;

USA 1924/25; 16mm; stumm; s/w 62 min.

Das Hauptthema dieses klassischen Films ist
die Fruhlingswanderung der Bakthiari Noma-
den des siidwestlichen Irans von den Khuzi-
stan Ebenen nahe dem Golf zu ihren Sommer-
quartieren hoch oben im Zagrosgebirge nahe
Isfahan. Die Filmemacher (sie drehten spater
die Orginalfassung von King Kong) waren ei-
gentlich auf dem Weg nach Indien, und stieBen
zufallig auf den Zug der Bakhtiari, da sie we-
gen der gespannten politischen Lage im sud-
lichen Iran in Khuzistan festsaflen.

Sie wuBten nicht das Geringste Uber den
Stamm der Bakhtiari, weder iiber deren Noma-
denleben - sie ziehen alljahrlich in die Berge
und dann wieder in die Ebene zuruck -, noch
uber deren Bedeutung als politische Kraft im
Iran. In dieser Naivitat und in der vermeintli-
chen Sicherheit, in der sie sich zu Unrecht
wagten, produzierten sie einen bemerkens-
wert authentischen und realistischen Doku-
mentarfilm - strukturiert nicht durch den Film-
schnitt, sondern durch die Ereignisse selbst.
Sie wuften sowenig von dem, was sie filmten,
daB die Kamera nicht ligen konnte. Anderer-
seits sind alle ihre Zwischentitel romantischer
und melodramatischer Unsinn...

(David Brooks)
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TARAS

Regie: Farhad Varahram; Kamera: M. Pur-
samadi; Ton: M. Azadi; Schnitt: A. Zabet|
Ossterreich 1989; 16mm; Farbe 70 min.

63 Jahre nach GRASS hat der persische Filme-
macher und Ethnologe Farhad Varahram die
damals dokumentierte Wanderung neu ge-
filmt. Ein vierkopfiges Kamerateam begleitete
uber einen Zeitraum von sechs Monaten die
Wanderung von Dez im Norden von Khuzistan
bis ins Zagrosgebirge lber eine Strecke von
300 km.

Termin: 5.5, 14.00 Uhr
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TALKING BROKEN

TALKING BROKEN -
Insulaner der Torres-StrafBBe

Regie: Francis Calvert; Kamera: Peter van
den Reek; Ton: Pat Fiske

Australien/BRD 1990 76 min.

Die Insulaner der Torres-Strafe, Australiens
‘andere' Eingeborenen-Minderheit, blieben
weitgehend unbekannt, bis sie im Januar 1988
ihre Unabhangigkeit von Australien forderten.
Erst jetzt beginnen einige der Insulaner die
Auswirkungen von 120 Jahren Kolonialismus
zu analysieren. Sie fragen, warum es den Insu-
lanern nicht gelingt, selbst tiber die Fischerei-

und Bergbauindustrie und die vielen kleinen
Unternehmen auf ihrer Insel zu bestimmen.
Gleich, wie hoch ihr Bildungsstand und wie gut
inre Englischkenntnisse sind, viele Insulaner
kommen einfach nicht zurecht mit der ver-
zwickten Amtssprache der weien Birokraten
und haben keine Chance, eine Fiihrungsposi-
tion zu Ubernehmen.

Humorvoll sprechen einige Insulaner Uber ihre
jetzige Lage und ihre Hoffnungen fir die Zu-
kunft. Dabei werden so verschiedene Themen
wie Unabhangigkeit, Tourismus, Adoption,
Sex und Hexerei berihrt.

(Francis Calvert)

Termin: 5.5., 18.00 Uhr
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(Bild: Frangoise Huguier)
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Mai 1931

Februar 1933

Sur les traces de I’Afrique Fantéme -

ein Buch / eine Foto-Ausstellung / ein Film

Michel Leiris

Wahrend 21 Monaten zwischen 1931 und 1933
hat Michel Leiris, der bis dahin nur als junger
Dichter hervorgetreten war, wahrend der von
Marcel Griaule geleiteten Dakar-Djibouti-Expe-
dition quer durch Afrika ein Tagebuch gefihrt,
das die Fachwelt aufschreckte und verargerte:
L'Afrique Fantdéme. De Dakar a Djibouti 1931 -
1933 (1934 bei Gallimard erschienen, 1980 im
Syndikat-Verlag als zweibandiges Werk unter
dem Titel 'Phantom Afrika. Tagebuch einer
Expedition von Dakar nach Djibouti 1931 -
1933 erschienen, herausgegeben von Hans-
Jurgen Heinrichs).

Im Sinne der akademischen Wissenschaft ist
es ein skandaloses Buch: in den Teilen, in
denen es vom Alltaglichsten, von den Begren-
zungen, den Schwachen, dem Versagen han-
delt. Es war und ist ein einzigartiges inoffiziel-
les Dokument des Reisens, der Ethnologie und
der Wissenschaft uberhaupt. Es umschreibt
einen Traum und den Stoff, aus dem er ge-
macht wird.

Knapp 60 Jahre danach unternimmt die Foto-
grafin Frangoise Huguier eine Reise, die sich
eng an die Route von Leiris anlehnt.
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Frangoise Huguier
Biographisches:

Frangoise Huguier, in Frankreich geboren, ver-
bringt groBe Teile ihrer Kindheit in Viet-Nam.
Als Fotografin beginnt sie 1976 zu arbeiten:
zuerst fiir das BPl am 'Centre Georges Pompi-
dou’, seit 1983 fiir die Zeitung 'Libération’ und
fur die 'Cahiers du Cinéma’, seit Grindung der
'Agence VU' 1986 ist sie dort Mitglied.

Sie unternimmt verschiedene Reisen - nach
Indien, nach Afrika - von denen sie mit ausge-
dehnten Reportagen zurickkommt. Neben
vielen Ausstellungen stellt sie erstmals 1987 in
Arles eine Retrospektive ihres Schaffens aus.
Das Projekt, auf den Spuren Michel Leiris'
durch Afrika zu folgen und zu fotografieren,
wird 1990 in die Tat umgesetzt.

Ein Interview:

- Verstehen Sie |hre Reise auf den Spuren
Michel Leiris’, der auf seiner Reise in den
30er Jahren 'L’Afrique Fantome’ schrieb, als
eine literarische Reise?

- Das ist viel komplexer. Auf meiner ersten
Konfrontation mit diesem Kontinent, um es
genau zu sagen in Mali, hat mich Afrika ent-
deckt. Ich war es bis dahin gewohnt, in Asien
zu arbeiten, wo die Bildeinstellungen auf einen
sehr geordneten Raum stieBen, In Afrika ist
alles ungeordnet, erstaunlich und fiir Uberra-
schungen gut, eine Ansammlung von gleich-
zeitig Irrefihrendem und Erfinderischem. ; ;
Wahrend meiner ersten Reise war ich unfahig Mali, 23, Februar, Sangha. Chambre a coucher
zu fotografieren. (Bild: Frangoise Huguier)
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4. Juni, Garoua, le lamidou, Kamerun (Bild: Frangoise Huguier)
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- Warum?

- Meine fotografischen Reflexe in Bezug auf
diesen neuen Raum funktionierten nicht mehr
und ich muBte nach neuen Losungen suchen.
Ich muBte mir eine neue Grammatik erfinden,
um auf diese Uberraschungen reagieren zu
konnen.

In Paris zurlck, wuBite ich bereits, daB ich wie-
der zuriick wollte in jenes Afrika, das mich
schon faszinierte. Ich wollte versuchen zu ver-
stehen, was diesen Kontinent ausmacht und
warum er mich so anzog. Ich fing an, Bicher
zu lesen, darunter auch 'L'Afrique Fantéme'
von Michel Leiris.

- Das Buch von Leiris entstand ja aus den
Tagebiichern, die er wahrend einer ethnolo-
gischen Mission von Griaule schrieb. Was
hat Sie daran inspiriert?

- Zuerst war es die Art eines Tagebuches, die
meiner Art, auf Reisen zu fotografieren am
ehesten entspricht. Hinzu kommt, daf Leiris
eine Art zu schreiben hat, die groBartig ist,
faszinierend in seiner Ungenauigkeit wie in
seiner Prazision, manchmal fast wissenschaft-
lich und in seiner Bewunderung fur bestimmte
Einzelheiten sehr personlich, sehr verschlos-
sen und sehr politisch. .. Das war eine Reise zu
tausend exotischen Orten und das Buch wurde
fur mich eine Art Leitfaden.

- Sind Sie der Reiseroute Leiris’ genau ge-
folgt?

- Nein, das ist aus politischen Griinden heute
nicht méglich; die Guerilla und verschiedene
Verbote in einigen Landern machen es un-
maoglich, die Reise von Griaule und Leiris so zu
wiederholen. Es gibt also in unserer Reise eini-
ge Spriinge, aber insgesamt blieben wir der
alten Route treu.

- Ist die Konfrontation mit der Reise von
Leiris 60 Jahre spéter ein Vergleich?

- Ja, insgesamt schon; wir haben noch Perso-
nen getroffen, die sich an die Mission von

Griaule erinnerten, wir haben die Nachkom-
men von Herrschern gefunden, die Leiris da-
mals empfingen. Vor allem aber ist unsere
Reise eine Reise ins heutige Afrika gewesen.
lch versuchte, ebenso ehrlich und aufmerksam
unbekannten Menschen gegeniiber zu sein,
wie es Leiris in seinen Tageblchern be-
schreibt. Ich wollte den Menschen eine natir-
liche Neugierde ebenso entgegenbringen, wie
meinen Respekt, ohne gefillig oder verach-
tend zu wirken.

- Wenn Sie heute Bilanz ziehen: Unterschei-
det sich das heutige Afrika so wesentlich
von jenem Afrika, wie Leiris es erlebt hatte?

- Natiirlich gibt es groBe Unterschiede. Es wur-
de viel gebaut, der Lebensstil hat sich enorm
geandert. Einiges ist charakteristisch fiir einen
Neo-Kolonialismus aber auch einer profitsiich-
tigen Verachtung alter Strukturen.
Unterschiedlich auch, weil die Information -
und die Desinformation - zunimmt; unter-
schiedlich auch weil der Tourismus sich auf die
Folklore stiirzt und den Sinn von Tanzen ad
absurdum fiihrt und so etwas wie ein kulturel-
les Gedachtnis zum Verschwinden bringt.
Trotz allem finden wir noch Orte und Men-
schen, soziale Bindungen, Strukturen von
Macht und Kasten, die sich nicht geandert
haben. Ich habe ein bichen die Empfindung,
daB alles in Gefahr ist und nichts richtig dabei
verloren geht.

{Auszige aus einem Gesprich, das Nicéphore Delaguerre mit
Frangoise Huguier {ihrte; in: Cliché Nr. 64, Brossel 1990)

Die Fotoausstellung wird ausgerichtet vom
Vélkerkundemuseum in Zusammenarbeit
mit dem Institut Frangais Freiburg und dem
Filmforum: Ethnolgie + Dritte Welt. Sie fin-
det zwischen dem 30. April und dem 13. Juni
1991 in der Universitatsbibliothek Freiburg
statt.
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|

Robert Gardner, 3. Filmforum 1989 (Bild: zero)
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