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Vorwort 3

Vorwort

Imachten Jahrrichten wir - eine Gruppe von Mit-
arbeitern des Kommunalen Kinos Freiburg -
nun zumfinften Maldas FILMFORUM: ETHNO-
LOGIE + DRITTE WELT im ‘Alten Wiehrebahn-
hof'aus.Wieindenvergangenen Jahren,méch-
ten wir auch dieses Mal unsere Filmauswabhl
nicht allein auf die aktuellsten Filmproduktio-
nen beschranken. Altere und neuere ethnogra-
phische, Dokumentar- und Spielfilme, zu
Schwerpunktthemen gruppiert, lenken unse-
ren Blickauch auf die Filmgeschichte - iberdas
Genre 'ethnographischer Film' hinaus. 'Exoti-
sche' Themen waren in der mittlerweile knapp
100jahrigen Filmgeschichte immerauchwichti-
ge Themen des Spiel- und Dokumentarfilms.
Besonders nach dem Zweiten Weltkrieg, kann
man eine starke Verflechtung zwischen der Ent-
wicklung des Dokumentar- und ethnographi-
schen Films beobachten. Dies kommt beson-
dersinder Filmauswahl unseres ersten Themas
-dem Inuit-Film -zum Ausdruck:

Der Ethnologe und Filmemacher Asen Balikci,
arbeitetseitlangem uberdie Inuit Kanadas und,
neuerdings auch, Ostsibiriens (erwahnt seien
nur die Filme der bekannten 'Netsilik'-Serie).
Wir haben ihn gebeten, fiinf Programme mit ei-
ner Auswahl von Filmen lber die 'Inuit’ zusam-
menzustellen. Asen Balikci wird, neben vier sei-
ner eigenen Filme, diesen historischen Quer-
schnitt des Inuit-Films einflihren und diskutie-
ren.

Die Idee, wichtigen Ethnologen/Filmemachern
umfangreichere Retrospektiven zu widmen,
wurde schon vor vier Jahren mitden Filmen Ro-
bert Gardners von uns aufgegriffen. Nach den
Retrospektiven John Marshalls und Mani Kauls
wahrend des letztens Filmforums
vor zwei Jahren, stellen wir dieses Jahr Filme
von Patsy und Timothy Asch vor. Nachdem wir
einen Teil der 'Yanomamg'-Filme von Timothy
Asch schon vor acht Jahren gezeigt hatten, gilt
dieses Mal den ethnographischen und Doku-

mentarfilmen der beiden Autoren , die sie zu-
sammen in Indonesien gedreht haben, unsere
Aufmerksamkeit. Sowohl Patsy, als auch Ti-
mothy Aschsind in Freiburg zu Gastund stehen
dem Publikumzu DiskussionenzurVerfiigung.

Derdritte thematische Filmblockistausderidee
entstanden, aktuelle politische Ereignisse einer
immer mehr in Vergessenheit geratenden Re-
giondieser Erde aufzugreifen. Die beiden histo-
risch-politischen Dokumentationen uber die
Geschichte Zaires (LUMUMBA - LAMORT DU
PROPHETE von Raoul Peck und ZAIRE - LECY-
CLEDU SERPENT von Thierry Michel) inspirier-
ten uns dazu. Weitere erganzende Filme sollen
uns die verschiedenen Facetten der Politik und
Alltagskultur der beiden zentralafrikanischen
Lander Kongo und Zaire zeigen. Filme des kon-
golesischen Filmemachers David-Pierre Fila
und Mweze Nganguras aus Zaire, stehen Doku-
mentationen europaischer Filmemacher ge-
genuber. Damit folgen wir einer Tradition ver-
gangener FILMFOREN, Filmemacher aus 'Drit-
te-Welt'-Landern 'passend’ zu den themati-
schen Filmbléckenvorzustellen.

'Weltmusik' haben wir einen weiteres Thema
des FILMFORUMS benannt. Dabei liegen die
geographischen Schwerpunkte auf Afrika und
Indien.

Westafrikanische Musik ist aus dem internatio-
nalen Musikgeschehen nicht mehr wegzuden-
ken. Der traditionellen Musik Westafrikas, des-
sen Wurzeln in der Musik der 'Griots’ zu suchen
sind, widmen sich zwei Filme (DJEMBEFOLA ,
YIRIKAN) und die Fotos Cordula Kropkes, diein
einer Ausstellung zur Filmwoche in der Galerie
der fkfim 'Alten Wiehrebahnhof' zu sehen sind
(in Zusammenarbeit mit der 'freien kinstler-
gruppe freiburg’). Die beiden jlingsten Filme
Kumar Shahanis, demneben Mani Kaulwichtig-
sten Vertreters des 'New Indian Cinemas’, zei-
gen wichtige Aspekte einer reichen Tanz- und
Gesangskultur Indiens. Mit BRASS UNBOUND
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(Klingendes Blech), einem weiteren wichtigen
Film der 'Weltmusik'-Reihe, gelingt Johan van
der Keuken (zusammen mit dem Ethnologen
Robert Bonzaijer Flaes) eine faszinierende Rei-
se auf den Spuren der Blechblasinstrumente,
die durch den Kolonialismusinvielen Teilen der
Welt Verbreitung fanden; so entstanden neue
bizarre Musikformen.

'Studio- und Portraitfotografie' in Afrika und In-
dien beschéaftigen uns in einem weiteren
Schwerpunktthema: Die Filmemacherin und
Ethnologin Heike Behrend halteinen Diavortrag
uber Studiofotografie in Kenia. Zwei Filme Uber
Wander-Fotografen in Indien geben uns einen
weiteren Einblick in die besondere Bedeutung
der Fotografiein 'Dritte-Welt'-Landern.

Mit einer Auswahl zu Filmen Uber Papua-Neu-
guinea, schenken wir einem weiteren geogra-
phischen Raum unsere Aufmerksamkeit. Ne-
ben einer Filmtrilogie des Filmemachers Bob
Conolly, sind es hier neuere ethnographische
und Dokumentarfilme, die uns Einblickin Tradi-
tion und Kulturwandel einer indigenen Gesell-
schaftgeben.

Wie auch wahrend vorangegangener FILMFO-
REN, haben wir Gelegenheit neueste deutsche
und internationale ethnographische Filme in
FreiburgzusehenundanschlieBend den Filme-
machern Fragen zu ihrem Schaffen zu stellen.
Die thematischen Filmblocke abschlieBend,
diskutieren Ethnologen und Filmemacher ge-
meinsam mit dem Publikum in Round-Table-
Gesprachen.

Wie in den letzten Jahren wird die AG 'Visuelle
Anthropologie’ der 'Deutschen Gesellschaft fiir
Volkerkunde' paralell zum FILMFORUM wieder
eine Tagung in den Raumen des Volkerkunde-
museums Freiburgabhalten.

Die Themen sind dieses Jahr dem Schaffen Ti-

mothy Aschs gewidmet, sowie der 'Filmanaly-
se'desethnographischen Films.

Was bliebe uns noch, als allen Beteiligten zu
danken, die das diesjahrige FILMFORUM mdog-
lich gemacht haben: zuvorderst der 'Europa-
ischen Gemeinschaft’, ohne deren finanzielle
Hilfe es das Filmforum wohl kaum géabe; ein fi-
nanziellen Beitrag leistet auch der 'Ausschuf
fur entwicklungsbezogene Bildung' aus Stutt-
gart. Zu groBem Dank sind wir all jenen ver-
pflichtet, die uns darin bestarkten, unserinhalt-
liches Konzept weiterzufihren. Erwahnt seien
hier Johannes Riihl, jetzt in Husum ansassig
und einer der Begrinder des Filmforums, der
uns dank der 'Segnungen’ der modernen Tele-
kommunikation bei der Programmplanung
nicht vollstandig 'abhanden gekommen' ist.
Barbara Liiemn aus Basel hat uns wahrend der
gesamten Vorbereitungszeit des Filmforums
mitTatund Ratzur Seite gestanden. Unser Dank
gilt auch Eva Gerhards, der Dirketorin des V6l-
kerkundemuseumsin Freiburg, die unsvon An-
beginninunserem Tunbestarkte.

Unseren Lay-Outern vom 'Crow - Team' aus
Freiburg, danken wir fir die gute Zusammenar-
beit.

Besonders erfreut sind wir iiber die diesjahrige
Zusammenarbeit mit den Herren Wiedemann
und Wagner von den 'Harmonie’ - Lichtspielen
in Freiburg, die und zwei ihrer Filmsale zur Ver-
fugung stellen, um den kleinen Saal des Kom-
munalen Kinosetwas zuentlasten.

Ohnedie Hilfevon Filmemachern, Produzenten
und Verleihernware die Durchfiihrungeinerder-
artigen Veranstaltung nicht moglich. Wir dan-
ken:

David-Pierre Fila, Paris; Mweze Ngangura, Bru-
xelles; Benoit Lamy, Bruxelles; César Paes, Pa-
ris; Robert Fischer, Zirich; Jean-Paul Colleyn,
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Paris; Wolfgang Bender, Mainz; Jean Lydall,
Melle; Susanne Weicker, Hamburg; James ba-
tes, London;

Documentary Educational Resources,Boston;
National Film Board of Canada, Montreal; Au-
stralian Film Comission, Sidney ;Freunde der
Deutschen Kinemathek, Berlin; EZEF - Mathias,
Stuttgart; AUDECAM, Paris; Svedish Film Insti-
tute, Stockholm; IWF, Géttingen; Directorate of
Film Festivals of India (Malti Sahai), Neu Delhi;
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VARAN, Paris; Wallonie Image Productions,
Bruxelles; Centre Belgique de I'Audio-Visuel,
Bruxelles; Pro Helvetia, Ziirich; Films du Village,
Paris; Ronin Films, Canberra; Filmd'lci, Paris
Canadian Museum of Civilisation,Hull; Palladi-
um Films, Kopenhagen; Fortuna Films, Amster-
dam

Detlev Kanotscher, Werner Kobe und Andrea
Wenzek Freiburg im April 1993
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Der Text, der Film und das 'Feld’

vonJean-Paul Colleyn

DieKraftdes Bildes

Da es nichts Interessanteres als die Untersu-
chung der menschlichen Gesellschaft gibt, ist
es nicht verstandlich, warum der ethnographi-
sche Film als langweilig betrachtet wird. Der
Versuch,unseresgleichendarzustellen-egalob
wiram Ende der Weltoder um die Ecke wohnen
-, ist @in Versuch, der gewagt werden sollte. Im
Gegensatz zum Buch kann der Film die Friichte
einer 'Feldforschung' eher einem groBeren Pu-
blikumnahebringen. (...)

ObwohlderFilmauch nureine Oberflache zeigt,
ist er der Niederschriftdoch insofern tberlegen
als er die verschiedensten Aspekte menschli-
chenlLebenswiedergebenkann. Welcheslitera-
rische Talentware vonndten, um den Humor ei-
nes alten Kochs der Minyanka, welcher nach
einem abenteuerlichen Leben in sein Dorf zu-
ruckkehrte, adaquat zu beschreiben, dem Ta-
lent eines jungen Geschichtenerzahlers oder
der verspielten Weisheit eines Priesters des
Nya-Kultsgerechtzuwerden?(...)

Uberdiereine lllustrationvieler Bereiche hinaus,
verhilftein sensitives Gedachtnis zum besseren
Verstandnis. Wie konnte man die Musik aus Afri-
ka, aus Bali oder von sonstwoher verstehen?
Wie waren Tanz, Gesang, Masken oder ver-
schiedene Kulte verstandlich zu machen, ohne
sich des Bildes und Tons zu bedienen? Welche
Schwierigkeit besteht darin, allein durch Spra-
che eine Architektur, eine Technologie oderein-
fach die Gesten der Arbeit zu beschreiben? Um
so mehr werden die Schwierigkeiten des Be-
schreibens deutlich bei den Ritualen oder Fe-
sten, die selbst spontane Ausdrucksformen
sind. (...)

Das Bild befriedigt das Grundbedurfnis des Zu-
schauers zu wissen, wie etwas aussieht. Was
gleicht einem Dorf, einer Landschaft oder einer
Lehmburg? Wasisteiner Tracht, einer Heirat

oder einem Totenfest ahnlich? Ohne von ab-
strakten graphischen Zeichen abzuhangen,
nimmt der Zuschauer wahr, entdeckt und lagt
sich von der fremden Kultur beeinflussen; letzt-
lichmachterselbsteine Erfahrung. Der Filmgibt
nichtvor, die Realitat zu ersetzen oder sich uber
andere Formen der Veroffentlichungen zu stel-
len; seine Kraft besteht darin, daB er zu 'sehen’
gibt. Wenn er es auch nur fiir einen kurzen Au-
genblick schafft, sich an die Stelle des Ethnolo-
genzusetzen, und dieseres schafft, einige Prin-
zipien des sozialen Lebens zu vermitteln, dann
hatsichdas Unternenmengelohnt.

Die *filmische’ Handschrift

Fiirviele Wissenschaftler istdie Kraft des Bildes
nur ein vergiftetes Geschenk, das die Wahrneh-
mung der Realitat verzerrt. Der Film sei deshalb
kein wissenschaftliches Hilfsmittel, weil das
Bild nureine falsche Erscheinung zu geben ver-
mag und der Schnitt die Fakten manipuliere.
Nur wenige Filmemacher behaupten jedoch,
die Wirklichkeit getreu zu 'reproduzieren’, Auch
wenn der Filmemacher sich bemitht, kann er
den Zuschauer nie in die Situation versetzen, in
der sich der Filmemacher wahrend seiner Feld-
forschung befand. Nie wird sich der zweite Blick
vom ersten befreien kdnnen. Wie Sartre und
Merleau-Ponty schon bemerkten, bezieht sich
die erste Wahrnehmung schon auf etwas ande-
res als auf sich selbst: auf eine Kultur, eine Erin-
nerung, ein Urteil. Im Grunde ist jede Beobach-
tung an sich einer Montage unterworfen.
Natirlich beinhaltet jede Aufnahme auch
gleichzeitig einen Schnitt; naturlich beschrankt
der Rahmen die Filmaufnahme, bedingtimmer
auch ein 'hors-champ’, zeigt Dinge, die aus ih-
remGesamtzusammenhang herausgerissen-
erscheinen. Man braucht eine bestimmte Naivi-
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Foto: B. Chauvin

tatglaubenzuwollen, esgabeeineunbeeinfluB-
te Wirklichkeit. Der Film, auch der Dokumentar-
film, istimmer nur eine Ubung, die nur fiir das
genommen werden kann, was sie ist. Um so
besser, wenn die Montage dem Filmenden die
Maglichkeiten gibt, seine Ideen auszudriicken.
Bestimmte Kreise sagen allzu schnell, daB das
Bild keine Analyse gibt. Wenn das stimmenwiir-
de, brauchte sich die Kritik nicht so bemuhen,
die Botschaften einer Vision der Welt zu entzif-
fern, die durch einen Filmtransportiert werden -
seiesnun ein Dokumentar-oder ein Spielfilm

DasWichtigeam Film, genausowieinder Litera-
tur, besteht darin, das Verhaltnis zwischen
Kunstwerk und der Realitat zu hinterfragen. Ist
ernun Schriftsteller oder Filmemacher, der Eth-
nologe arbeitet immer tiber eine Vorstellung
von Realitat; darinliegtdie Herausforderung der
theoretischen Auseinandersetzung. Esisteine
Banalitat zu sagen, daB das Schreiben immer
von einer Vorstellung ausgeht und so eine be-
freiende Wirkung hat; es ware aber absurd da-
raus zu folgern, daB dadurch der bildliche Aus-
druckunterlegenware.

In den Geisteswissenschaften gilt das Prinzip
der UngewiBheit, sowohl fiir das geschriebene
Wort, als auch fiir den Film. Die schriftlichen
Notizen des Ethnographen sind immer auch
Ausdruck seinereigenen Kultur, seineseigenen
Gedachtnisses, seines Urteils und seiner Intui-
tion. Auch seine Untersuchung beinhaltet ein
'hors-champ’, und zwar nicht nur in theoreti-
scher Hinsicht (je nach seinen Interessen und
seiner Weltanschauung), sondern ebenso aus
ganz praktischen Griinden. Das Alphabetbleibt
ein sehr einfaches Mittel, Erinnerungen festzu-
halten. Wie kann man zum Beipiel ein Ritual be-
obachten und gleichzeitig Notizen machen, oh-
negleichzeitigdie Halfte zu verlieren?
Esistwiderspruchlich,den triigerischen Aspekt
eines Bildes, dasimmerhin den Vorteil hat, ir-
gendwo in einem bestimmten Augenblick auf-
genommen worden zu sein, der Strenge eines
Textes gegenuberstellen, der nicht unbedingt
weniger Licken und Graubereiche aufweist.
Wie oft hat man die Manipulation des Films
durch die Montage hervorgehoben, obwohl ge-
rade nichts leichter ist, einen Text zu zerstiik-
keln, zu kombinieren, zu manipulieren und wie-
der zusammenzusetzen, Es erscheint wie ein
unniitzer Streit, da der Versuch objektiv zu sein
keine Frage des Mediumsist, sondern vielmehr
eine Fragedertheoretischen Reflexion.

Eine theoretisch untermauerte Wahl des asthet-
hischen Mittelsbraucht nichtalseine Schwache
ausgelegt zu werden. Wieso sollte man einem
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Filmemacher vorwerfen, Ideen und Stil zu ha-
ben? Wenn es iiberhaupt groBe Historiker und
Ethnologen gibt, so deshalb, weil es Autoren
sind, die einen personlichen Stil entwickelt ha-
ben. Die guten ethnolgischen Biicher verdan-
kenihre Aussagekraftder Qualitatihrer Recher-
che und ihres Stils. Zugespitzt ausgedriickt,
laufen viele Debatten um den ethnographi-
schen Filmdaraufhinaus, daBder Filmemacher
nichts weiter zu sein brauche, als eine Art passi-
ver Aufzeichnungs-Maschine.

Keine Methode darf zum unumstéBlichen Ge-
bot gemacht werden. Ignorieren wir die filmi-
schen 'Patentrezepte’, arbeiten wir zu zweit, zu
drittoderzumehreren, jenach Themen und Ge-
bieten, benutzen wir genausogut Film wie Vi-
deo, bedienen wir uns der Kamera auf der
Schulter oder auf dem Stativ, der Objektive mit
groBen und kleinen Brennweiten, greifen wir
ebenso zuriick aufden Schnitt wie aufdie 'plan-
sequence’, auf die GroBaufnahme und die
Tiefenscharfe. Ohne uns einem Dogma zu un-
terwerfen, behalten wir uns die Freiheit vor,
Menschenoderdie Wirklichkeitsprechenzulas-
sen, je nachdem ob wir eine sehr komplexe Er-
fahrung vermitteln wollen oder eine Analyse an-
bieten. Das wichtigste ist nicht, einer Schule
anzugehdren oder einem Ismus zu frénen, so-
dernfirjeden Filmeine Idee zufinden, einen Stil
oder eine Stimmigkeit, einen Rhythmus und ei-
ne Warme.

Die Hauptsache ist, daB wir die Menschen nicht
filmen als Wesen ohne Sprache. Geben wir ih-
nenihre Stimmen, lassen wir sie ihre Schénheit
zeigen, ihre Intelligenz und sprachliche Ge-
wandtheit, ihre kdrperliche Grazie und ihre
Gefiihle ausdriicken. Als Zeichen des Respekts

vor ihrer sprachlichen Eloquenz soliten wir lie-.

berihre Sprache untertiteln als sie zu synchroni-
sieren. Es ist nie angenehm 'synchronisiert’ zu
werden.

Ein ethnologischer Film kann unmaéglich ge-
dreht werden, ohne daB eine enge Beziehung
zwischen dem Forscher mit seinen 'Gastge-

1 .
Foto: VARAN

bern' besteht und ohne die tiefe Kenntnis ihrer

Beziehung zurWaelt,

Die eindringliche Wirkung der Kamera darf
nicht unterschatzt werden: sein Leben vor dem
Auge des schwarzen Kastens zu leben ist nicht
unbedingteine einfache Sache. Man sollte sich
aber auch nicht Probleme vorstellen, wo es gar
keine gibt. Man dreht nicht 'gegen’ oder 'iiber’
die Leute, man arbeitet 'mit' ihnen. Das Aben-
teuerkann nurleidenschaftlichsein, wennesein
geteiltes ist. Wenn wir als Ethnologen und Fil-
memacher willkommen sind, so deshalb, weil
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unsere GastgeberunserVergnugenverstanden
haben unter ihnen weilen zu diirfen. In unseren
Augen driickt ein guter Dokumentarfilm ein tie-
fes Verstandnis aus, das sich unter mindestens
zwei Gesichtspunkten als erstaunlich einfach
erweist. Zum einen trittdie Anwesenheitdes Fil-
memachers zuriick, weil das gelebte Leben der
'Schauspieler'in diesem Momentinteressanter
ist als die Anwesenheit des Filmemachers. Die
Kamerawird dabeinichtvergessen, sondernig-
noriert, weil die Protagonisten andere Dinge zu
tun haben. Zum anderen schafft die Beziehung
zwischen Filmendem und Gefilmten erst die
Voraussetzung, tiefere Schichten der Wirklich-
keit aufzudecken. Der Sinn schafft sich fiir und
durch die Kamera; so zum Beispiel, wenn die
Besessene eines Umbanda-Kultes in Belem
sichdem Filmemachererklart.

Filmen erfordert eine Arbeitan sich selber: man
muB sich von der Athmosphare pragen lassen,
sich durch langsame Annaherung kennenler-
nen,auf Details besondersachten, andere 'erra-
ten',ihre Reaktionen voraussehen, ihren Rhyth-
mus, ihre Impulse, ihre Scheu, ihre Zwange und
Verbote respektieren. Versucht man, nicht nur
spontandraufloszufilmen, muBmansichaufei-
ne lange Recherche einstellen, die es allein er-
maoglicht nichts auszuschliefen, in dem man
unter der Vielfaltigkeit der Fakten, der Ereignis-
se und der Aussagen das Wichtigste erkennt. In
der Regel machen die Filmemacher, die keine
ethnologische oder soziologische Ausbildung
besitzen, bessere Dokumentarfilme und Repor-
tagen als die Wissenschaftler, die nichts vom
Film verstehen.(...) Die Intuition ist kein Ge-
gensatz zur Methode, genausowenig wie In-
stinktein Gegensatz zu Kulturist.

Der ethnographische Film ist nicht nur eine
Kunst des Augenblicks. Der Filmemacher darf
nicht Gefangener der Ereignisse sein, die ihn

uberfordern. ErmuBwissen, wasihn erwartet; er
muB fahig sein, eine Situation zu meistern, in
dem er das zu unterscheiden weiB, was Sinn
gibt. Zusammen mit einem Wissenschaftler in
anderen Kulturen zu filmen, in denen dieser
wahrend langer Jahre arbeitete, ist eine faszi-
nierende Erfahrung, die weit mehr als einfache
Reportage ist. Das 'Feld' ist dabei schon abge-
stecktund vermessen, man weifd schon, worauf
man sich konzentrieren muB und worauf man
seine Blicke richten muB, selbst wenn manch-
mal naive Fragen Diskussionen provozieren
konnen.
Esliegtinder Logikdes Films, daB der Zuschau-
ernie auBenvor bleiben darf. Die Kraft eines Do-
kumentarfilms erstreckt sich immer auch auf
die Moglichkeit, den Zuschauer auf seine eige-
ne Identitat zu verweisen. Jeder Film lber das
‘Andere’ sollte beim Zuschauer zum Nachden-
ken Ubersich selbstfiihren. In diesem Sinne hat
das Aufzeigen 'symbolischer Systeme’' (im Sin-
ne von Claude Lévi-Strauss in seinem Vorwort
zum Werk von Marcel Mauss), derer sich Men-
schen in ihrem Uberlebenskampf bedienen,
nicht nur eine 'exotische’ Wirkung. Der Zu-
schauer kann eine Erfahrung immer nur vor sei-
nem Erfahrungshorizont machen. Der visuelle
Aufbau eines 'guten’ FilmsveranlaBtzum Nach-
denken, nicht der Kommentar. Allein auf einen
Kommentar zurickzugreifen, um dem Zu-
schauer das zu sagen, was er zu denken hat, ist
eine Schwache. Der Kommentar soll nicht aus
Prinzipverdammtwerden, erkanndazudienen,
einige wichtige Informationen zu Zeit und Ort
uberdas Bild hinaus zu vermitteln, ohne diedas
Bild nichtverstandlichware.(...)

(Auszug aus: Jean-Paul Colleyn: Le texte, le film et le "ter-
rain’,In: ACME Films,Paris 1991, Seite 6 - 13;

Ubersetzung: Florence Buchmann, Werner Kobe)
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Fur eine Ethnographie indigener Audiovisualitat
Medienanthropologische Notizeniber denindigenen Umgang mitelektronischen

Informations- und Kommuninkationsmedien
von RobertA. Fischer

Die Miniaturisierung elektronischer Ton/Bild-
Systeme wahrend der letzten zehn Jahre stellt
ein Instrumentarium fiir die Visuelle Kulturfor-
schungbereit,daseinezunehmende Handhab-
barkeit und Vertiefung der vorhergegangenen,
fotografisch/filmischen Annahrung mit sich
bringt. Sie bringt aber auch neue soziale Bege-
benheiten hervor, die wiederum neue For-
schungsobjekte bilden. Wir sind nun als (westli-
che) Kulturforscher im visuellen Bereich nicht
mehr nur mit einem Korpus von Bildern (op-
tisch, chemisch, elektrisch) auBereuropaischer
Gesellschaften konfrontiert, die von (westli-
chen) Bildermachern (Tafelbildmalern, Aqua-
rellisten, Kartographen, Radierern, Fotografen,
Filmern) 'aufgenommen'wurden. Dietechnolo-
gische Entwicklung, die Verbreitung und die re-
lative finanzielle Zuganglichkeit der elektroni-
schen Informations- und Kommunikationsma-
schinen hat eine jndigene Audiovisualitat und
Medienpraxis hervorgebracht, die es nun gilt,
ethnologisch zu wiirdigen. Ich mochte die Ent-
wicklung der elektronischen, audiovisuellen
Praxis auBereuropaischer Gesellschaften in-
nerhalb einer neu zu definierenden medienan-
thropologischen Disziplin beleuchten.

Ich sah vor einigen Jahren auf einem Video-
kunst-Festival in Holland den ersten Teil einer
Trilogie liber traditionelle Lebensformen der
InuitderN.T.aus Kanadavondem Videasten Za-
chariah Kunuk. Er arbeitet innerhalb des Inuit-
Fernsehprojektsinigloolikundverfugtdortiber
den neuesten Stand audiovsiueller Technolo-
gie. Seine Videographie erinnert inhaltlich an
die Inuit-Filme von Asen Balikci aus den 50er
Jahren. Balikci konnte damals noch - in letzter
Minute - 'authentische Aufnahmen’ dertraditio-
nellen Lebensweise aufnehmen. Kunuk hatdas
Leben seiner Vorfahren um die Jahrhundert-
wende nachstellen mussen, umes zuvideogra-
phieren. Auf den ersten Blick entpuppt sich die
Arbeit als ein 'konventionelles' Dokumentar-
band, nach durchaus westlichem Fernsehstan-

dard. Die Programmierung des Videos inner-
halb des experimentell ausgerichteten Video-
art-Festivals, hat mich wahrscheinlich zu einer
‘nicht-konventionellen’ Lektiire bewegt. Ich hat-
te den Eindruck, daB irgendetwas in dieser Ar-
beit nicht 'stimmte’! Erst wahrend einer dritten
Visionnierung wurde mir bewuBt, daf3 der Autor
mit einem relativen Zeitbegriff arbeitet. Es wur-
de mir dann bald klar, daB die Polarvolker (aus
verschiedenen Griinden) einen anderen Um-
gang mit dem Begriff Zeit, als die westlich indu-
strialisierten Gesellschaften, pflegen. Vorder-
grindig macht sich dabei die geographische
Position der arktischen Lander bemerkbar, wo
derJahresablaufineine Tages-undNachtperio-
de aufgeteiltist.

Das Ton/ Bild-System ist wie eine 'flieBende
Zeitmaschine': Der optisch-filmische Zeitab-
lauf ist aus einer Anreihung einzelner Moment-
aufnahmen zusammengestellt, die in der rapi-
den Sukzession des fragmentaierten Gesche-
hens die lllusion der Kontinuitat vermittelt. Das
elektronische Videosystem ist gekennzeichnet
durch das zeilenweise Abtasten von 'Realitat’
durch den elektronischen 'Lichtpinsel’, der die
gespeicherten Informationen in einer fortwah-
renden Bewegung auf dem Phosphor-Raster
der Bildrohre wiedergibt. Die Materie des elek-
tronischen Bildes selberistinnerhalb eines kon-
tinuierlichen Zeitablaufs angesiedelt. Weitere
Momente der Videotechnologie bekraftigen
den Aspekt der flieBenden Zeitmaschine - so
u.a.die Moglichkeitmitden neuesten Apparatu-
ren, eine Plansequenz von ganzen acht Stun-
den (ohne Unterbrechung) aufzunehmen oder
die Mdglichkeit, Bildinformationen in Echtzeit
zu libermitteln (Video als Uberwachungssy-
stem Videotechnologie in der Fernseh-Livesi-
tuation).

Gelungene Experimenteim Umgang mitVideo,
die sich von der Erbschaft der filmischen Bild-
verfahren emanzipiert haben (die dennoch vor-
wiegend die Produktionene des offentlich-
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rechtlichen Fernsehens bestimmen), und gera-
deim Bereich der Videokunst, verweisen durch-
gehendaufdiesen flieBenden Umgang mitdem
Faktor Zeit. Als Ethnologe konnte ich denn nicht
erstaunt sein, daB ein Inuit-Videast gerade die
Zeit als zentralen Moment seiner Videographie
einsetzt. ErmuB sich von keiner 'filmischen Ver-
gangenheit' emanzipieren, und die Kontinuitat
seiner traditionellen, oralen ('pra-literalen’)
Kommunikationskultur, weist durchaus eine
strukturale Verwandtschaft (auf der Ebene der
Maschinen-Architektur) mit der elektronischen
Audiovisualitat auf. Man kann in diesem Sinne
annehmen, daB die elektronische Audiovisuali-
tat zu einem wichtigen Ausdrucksmittel auBer-
europaischer Kreativitat werden kann - jenseits
des westlich-bestimmten Alphabetisierungs-
prozesses.

Inder zentralaustralischen 'remote community’
Yuendumu haben die Warlpiri-Aboriginals seit
Anfang der 80er Jahre eine Reihe Video-und
Fernsehproduktionen fiir den 'Eigengebrauch’
hergestellt. Diese Videographien, die ich 1991
und 1992eingehendstudierte habe, weisteinen
ahnlichen, nichteuropaischen, kulturspezifi-
schen Umgang mit der audiovisuellen Informa-
tions-und Kommunikationstechnologieauf. Ich
wollte anlaBlich dieses FILMFORUMS anhand
von Beispielen aus der Produktion der "Warlpiri
Media Association’ einige Aspekte ihrer Arbei-
ten im Sinne einer medienanthropologischen
Annaherung diskutieren. Vor zwei Wochen ver-
fugte die WMA jedoch ein Embargo der offentli-
chen Vorfuhrung ihres Materials. Zuerstsoliten
die Besitzeverhaltnisse umfassend geklart wer-
den. Die Verwaltung visueller Information im
Zeitalter der elektronischen Medien beiden tra-
ditionell lebenden Aboriginals, bildet denn ein
weiteres Themader Medienanthropologie.

Zur gleichen Zeit aber erreichte mich die Nach-
richt, daB sich die Warlpiri von Yuendumu mit
dreianderen 'remotecommunities'der Western
Desert zusammengetan haben, um ein 'video-
conference'-system’ (Videotelefon) via Satellit
zu betreiben. Es verbindet Yuendumu, Kintore,
Willowra und Lajamanu mit Alice Springs und
Darwin - und dariiber hinaus mit der ganzen

Welt. Das 'Tanami Network'-Projekt wurde von
einer australischen Telefcomfirma entwickelt
und hat 2 Millionen Dollar gekostet, die zum Teil
vom Aboriginal-Ministerium in Canberra, dem
Northern Territory und den Communities selbst
getragen wurden. Das Netzwerk ist also eine
reinaboriginale Institution.
Das System wird von den Warlpiri als 'talkback-
TV' bezeichnet. Es wird fir durchaus 'traditio-
nelle’ Aktivitaten benutzt (Verwandtschaftsbe-
ziehungen, Zeremonienorganisation, 'sorrow-
business'), aber auch fiir Beziehungen mit der
europaischen Welt (Erziehung auf technischer
Ebene, Diagnosen in Krankheitsfallen, Verkauf
von Kunst und Handwerk), Als einen wahrhaft
revolutionaren Gebrauch des Systems, kann
man seinen Einsatz als Alternative zu Gefang-
nisstrafen sehen (Gefangnisse sind wahrend
der letzten Jahre wegen der hohen Anzahl von
Todesfallen unter den Aboriginals in Haft unter
zunehmende Kritik geraten). Der 'Haftling’ wird
nun zur ‘community detention’ verurteilt, das
heiBt er muB seine Strafe innerhalb der Comm-
unity 'absitzen' und taglich per 'Talkback-TV'
seinem 'Probation Officer' rapportieren. Wir se-
hen hier die Anwendung einer High-Tech- Netz-
werktechnologie im Dienst der traditionellen
Aboriginal- Kultur.
Diese Notizen sollen auf das breite Feld neuer
kulturwissenschaftlicher Themen hinweisen,
die die (unumgangliche) Einfiihrung elektroni-
scher Informatins- und Kommunikationstech-
nologien in auBereuropaischen, traditionell le-
benden Gesellschaften hervorbringen. Wirkon-
nen (und miissen) dabei davon ausgehen, daf
diese Gesellschaften damit einen durchaus
selbststandigen, kreativen, kulturspezifischen
Umgang pflegen (werden). Die Analyse ihrer
Produktionen -im Sinne einer von Mark Oppitz
als 'Dunkelkammer-Ethnographie' bezeichne-
ten Methode - bildet den Stoff einer Medienan-
thropologie. die schlieBlich nichtnur den auBer-
europaischen, sondern auch den westlichen
Umgangmitdenneueninformations-und Kom-
munikationstechnologien umfassen. soll.
Zurich, im April 1993
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Die Inuit

von SusanneWeiker

Inuit-Menschen, so nennen sie sich selber. Be-
kannt sind sie den meisten von uns als Eskimo.
Aber 'Eskimo’, was ubersetzt etwa 'Rohfleisch-
fresser'heifit, isteine eher abwertende Bezeich-
nung der benachbarten Indianerstamme Nord-
amerikas. Die Benennungzielte auf den Brauch
der Inuit ab, Fleisch und Fisch zumeist roh zu
verzehren - wo sollte auch schon ausreichend
Brennstoff herkommen, in einer Region, in der
Schnee und Eis das Leben bestimmen und le-
diglich die Flechten der Tundra Dochte und
Heizmaterial flirdie Tranlampenlieferten.

Die Polar-Eskimo des Thule-Distrikts von Gron-
land sind die am weitesten nordlich lebenden
Menschen. Von hieriiber Kanadaund Alaskabis
zur Ostspitze Sibiriens leben die Inuit weit Uber
die Arktis verstreut. Sie sind Nachfahren eines
asiatischen Volkes, das vermutlich vor 6 000
Jahren liber die BehringstraBe nach Alaska ein-
wanderte und schlieBlich den gesamten arkti-
schen Raum bis Gronland besiedelte. Ihre tradi-
tionelle Kultur wurde durch die extremen
Lebensbedingungen bemerkenswert einheit-
lichgepragt.

Bis in unser Jahrhundert hinein lebten die Inuit
als Nomaden im Rhythmus der Jahreszeiten.
Den Winter und den Anfang des Frihlings ver-
brachten sie auf dem Eis des Meeres. In dieser
Zeitschlossen sie sich in groBeren Gruppen
zusammen, um das Uberleben zu sichern. Vor
allem die Seehundjagd erforderte ge-
meinschaftliches Jagen. Es war eine langwieri-
ge und miihselige Arbeit die viel Geduld erfor-
derte. Mit Hilfe ihrer Hunde spiirten die Manner
die Atemlocher der Seehunde im Eis auf. Stun-
denlang warteten sie reglos, um das Tier blitz-
schnell beim Atemholen zu harpunieren. Da die

Seehunde mehrere Atemlocher gleichzeitig
freihalten, waresnotwendiganmaoglichstvielen
dieser LocherJagerzu postieren.

Der Winter, der die Menschen zusammenrik-
ken lieB, war auch die Zeit der Geselligkeit und
der gegenseitigen Besuche. Es war die Haupt-
zeit fur das gemeinschaftliche Leben mit Tanz
und Spiel und Geschichtenerzahlen. Die Tanze
wurden in einem besonders groBen Iglu, dem
Tanzhaus abgehalten. Einziges Instrument, zu
demdie Tanzerihre Geschichten sangenwarei-
ne Felltrommel.
WenndasIglumitzunehmender Sonnenwarme
im Frihjahr feucht und unwohnlich wurde, l6-
sten sich die Lebensgemeinschaften des Win-
terlagers auf. In Einzelfamilien aufgeteilt zogen
dieInuitinihre Frihjahrs-und Sommerlager,wo
siein Zeltenaus Fellen und Hautenlebten. Nach
dem harten und entbehrungsreichen Winter,
der haufig von Hungerzeiten begleitet war, be-
gann jetzteine Zeit miteinem vielfaltigeren und
reichlichen Nahrungsangebot. Zu bestimmten
Aktivitaten wie dem Lachsfang an den Stein-
wehrender Fliisse oder der Karibu-Jagd fanden
sichmehrere Familiengruppen zusammen. Be-
sonders wichtig war die sommerliche Fisch-
fangsaison, die es ermoglichte, Nahrungslager
fiirden Winter anzulegen.

Trotz der einheitlichen Pragung der traditionel-
len Lebensweise gab es entscheidende Unter-
schiede in der materiellen und geistigen Kultur
der verschiedenen Stamme, z.B. in der Art sich
zukleiden oder Kajaks zu bauen, inder Sprache
undinder Auspragungdes gemeinsamen Welt-
bildes. Dies alles wurde seit dem VorstoB der
Forschungsreisenden in die Arktis zerstort. Zu-
erstveranderten Fellhandler und Missionare
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das Leben der Inuit. Mit dem Einrichten von
Handelspostenwurden eiserne Werkzeuge und
Gewehre eingefiihrt, die die Jagd erleichterten
und veranderten. Damit einher gingen tiefgrei-
fende Veranderungen der Sozialstruktur, Inner-
halbder Zeitspanne von ein, zwei Generationen
ging schlieBlich in der Mitte unseres Jahrhun-
derts die traditionelle Kultur verloren. Die Inuit
wurden seBhaft und in Dérfern und Stadten an-
gesiedelt. Heute pragtdie Industriegesellschaft
inr Leben und das Bediirfnis nach Konsumgii-
tern wachst wie Uberall auf der Welt. Die daraus
resultierenden Probleme sind groB und in allen
Landern ahnlich. Ein Leben, in dem die Manner
aufdie Jagd gehen konnen istfiir die wenigsten
moglich. Zudem ist der Tierbestand der Arktis
drastischreduziert.

Mit dem Verlust der alten Identitat wachst aber
auch ein neues SelbstbewuBtsein der Inuit, die
sich fir ihren arktischen Lebensraum und ihre
Rechte einsetzen. Sei es in Grénland, wo die
Inuitin einem eigenen Staat zunehmende Un-
abhangigkeit gegeniiber der alten Kolonial-
machtDanemarkerringenoderinKanadawoih-
nen Rechte aufein, wennauch sehrbegrenztes,
Territorium 'Nunavut’' zugesprochen wurden.,
Seit der Perestroika ist auch der seit einem hal-
ben Jahrhundertabgebrochene Kontaktzu den
Yupik-Eskimo in Sibirien wieder maoglich. Aus-
geléstdurch die Begegnung mitInuits aus Alas-
ka konkurrieren dort jetzt Uberreste der traditio-
nellen Kultur mit dem amerikanischen Einfluf.
Gleichzeitig wachst auch ein neues
Verbundenheitsgefiihl mit den Inuit der ande-
renarktischen Lander.

Die Filme iiber Inuit, die auf dem 5. Filmforum:
Ethnologieund Dritte Weltzusehensind, zeigen
Aspekte der traditionellen Kultur oder befassen
sich mitdem Thema der Akkulturation. Bis auf
denjungsten Filmvon Asen Balikciausdem

Jahre 1990 THE SIRENIKI CHRONICLE, der ei-
nen Einblickin das Leben der sibirischen Yupik-
Eskimos gibt, kanzentrieren sich die Filme auf
Alaska, Kanada und Gronland. Das Spektrum
der Filme ist breit. Es umfafBt so unterschiedli-
che Filme, wie die dokumentarische Rekon-
struktion der traditionellen Lebensweise in der
'Netsilik-Serie' - beispielhaft prasentiert mit
dem Teil - AT THE AUTUMN RIVER CAMP von
Asen Balikci aus den 60ger Jahren, Hugh Bro-
dy's THE ESKIMOS OF POND INLET, einem
Fernsehfilm der 'Disappearing World Serie’, der
1975 erstmals einem Massenpublikum Unterti-
tel zumutete und sich als Sprachrohrder gefilm-
ten Bewohnervon Pond Inletverstand, oder UK-
SUUM CAUYAI: THE DRUMS OF WINTER
(1988) von Leonard Kamerling und Sarah Elder.
Indiesem Film wird die Lebensfreude und Spiri-
tualitat, die sich in den traditionellen Liedern
und Tanzen der Menschen von Emmonak in
Alaska ausdriickt, auf einzigartige Weise sicht-
barundspdrbar,
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VISUAL ANTHROPOLOGY TODAY

von Asen Balikci

"Visual anthropology started with the legacy of
Boas and the grand design of establishing eth-
nographic records, truthful records of enduring
value, with the help of modern technological
aids. It continued with Margaret Mead and the
use of film as an integral part of any anthropolo-
gical research programme. Atthe presenttime,
ethnographic film is made for audiences which
have grown increasingly large. The anthropolo-
gist has also changed vocation: in the begin-
ning, heconsidered himself merelyanobjective
recorder; he later came to think of himself asan
analytical scientist; now, he, or she, is only too
painfully aware of the danger of becoming an
unconsciousideologicalmanipulator,

Today, itseems that some formats and approa-
ches suffer from neglect. There are no new pro-
jectssimiliarinscopetothe Bushmen, Yanoma-
mo or Netsilik series. The tradition of prolonged
involvementinasingle cultureareaseemstoha-
be been lost, atleasttemporarily. There are very
few attempts to use the camera in anthropolo-
gical field research. The Smithsonian and Got-
tingen film archives are rarely consulted for an-
alytic purposes. Although much experimental
filming is going on there is a painful feeling that
presently nobody can do better than Gardner's
mythopotics, MacDougall's observational gen-
re of Liewelyn-Davies' reflexive style. The highly
successful television format in Britain does not
seem to be stimulated by much experimental
work. In a sense, televeion here seems to be in
competition with nothing morethan itself.
Visual anthropology however is still in its infan-
cy, trying hard to establish its epistemological
validity. It should not be perceived as being in
competition with mainstream analytical
anthropology; rather, itshould be seen ascom-
plementary and its practitioners should see to
make the best possible use of its particular po-

tential for understanding the human condition.
New approaches and new fields of interest are
currently being developed, such as anthropolo-
gical analyses of feature and documentary
films, the studyof popularimageryorthe exami-
nation of native aesthetic styles. Third World in-
stitutions assemble video records of minority
cultureswiththe directhelp ofinigenousgroups
concerned about cultural preservation, Encap-
sulated societies increasingly consider video-
making as the staring point of ethnic self-asser-
tion and political liberation. Visual
anthropologists are becoming involved in ava-
rierty of development communication projects
related to agriculture, non-formal education,
health, etc., arising from the need to accelerate
the circulation of information at the community
level. These newly created mediaenvironments
will all hopefully be submitted to anthropologi-
cal scrutiny. All these are new activities that are
being added to the established place of ethno-
graphicfilm-making within the sub-discipline of
visualanthropology.

Yet the future of visual anthropology depends
notonly on new ideas but also on new institutio-
nal developments such as the Granada Centre
for Visual Anthropology. From my recenttravels
around Europe, (...), Ihave learned thatthe Man-
chester Centreis already being considered asa
model institution to be replicated in several Eu-
ropean countries, (...) One can only hope that
this new setting, based on whatsome would on-
ce haveregarded asanunholyalliance between
academic institutions and television, will allow
and provide for bold experimentation with new
formats and styles, new ideas and new fields of
enquiry, all so necessary to the future of visual
anthropology.”

1Auszug aus: .ﬂnth:opolo@y, Film and the Arclic People;
n:Anthropology Today, Vol. 5, No 2; April 89, p. 4 - 10)
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NETSILIK ESKIMO SERIES

Regie: Quentin Brown; Ethnologie: Asen
Balikci

Kanada 1970 - 1978, 16mm, OF

Mitder Filmserie Giber die Netsilik Eskimo in Ka-
nadawurdeinden60erund 70erJahreneingrof
angelegtes Filmprojektrealisiert: EsgaltdasLe-
ben einer Inuit-Gesellschaft moglichst ge-
schlossen und unabhangig von Akkulturations
erscheinungen als Lehrmaterial fir den Einsatz
an Schulenfilmisch darzustellen

Fur die Arbeit an dem Filmprojekt wurden teil-
weise Szenen rekonstruiert. 1978 wurde die Se-
riemitinsgesamt21Filmenabgeschlossen.
Heute gilt die Netsilik-Serie als eine derbekann-
testen Dokumente lber die Inuit, zuletzt auch
deshalb, weil sie liber das Fernsehen eine welt-
weite Verbreitung gefunden hat. Drei Filme sol-
len hier beispielhaft Einblick die Arbeitsweise
des Ethnologen Asen Balikci und des Regis-
seurs Quentin Brown geben:

THE NETSILIK ESKIMO
TODAY

(Die Netsilik Eskimo heute) g min

Mehr als zehn Jahre nach den Dreharbeiten
(1963-65), suchtdas Filmteam noch einmal die
Netsilik auf.

AT THE AUTUMN RIVER
CAMP
Teil |

Esistspater Herbstund die Inuitfahren mitihren
Schlitten durch den niedrigen Schnee. Am Ufer
desFlusseskonstruieren sie"Karmaks"-Behau-
sungen mit Schneewanden und einem Dach
ausHauten. Die Mannerbauen Spielzeugfurdie
Kinder aus dem Kieferknochen eines Karibus
und fischen mit ihren Speeren im Eismeer. Die
Frauen sammeln Moosflechten als Brennmate-
rial flir das Feuer in dem der Fisch spater zube-
reitet wird. Die Familie iBt zusammen in dem
Karmak.

AT THE AUTUMN RIVER
CAMP
Teil Il

26 min

33 min

Die Manner bauen einen Iglu aus Eis und an-
schliefend wird der Hausrat in der neuen Be-
hausung verstaut. Sie beginnen mit dem kom-
plizierten Zusammenbau eines Schlittens.
Dazu verwenden sie Zelthaute, gefrorene Fi-
sche, Karibu-Geweihstangen und Lederriemen
aus Seehundhaut, Unterdessen nahendie Frau-
en einen Parka aus Karibuhauten zusammen.
Als der Schlitten fertiggestelitist, wird er bela-
denunddie Familie brichtfluBabwarts zur Kiiste
auf,
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THE SIRENIKI CHRONICLE

Regie: Asen Balikci

Kanada 1990 56 min

Ein kleines Dorf der Yupik-Inuit im ostlichen Si-
birien: wenige Holzhauser, eine Schule, ein Kra-
mergeschaft, das Gemeinschaftshaus sowie
ein zental gelegenes Verwaltungsgebaude.
Wale und Walrosser ziehen durch die Buchtvon
Sireniki,in dersie mit Gewehren gejagtwerden.
Auch heute noch sind die traditionellen Boote
aus Hauten in Gebrauch. Jedoch werden alle
okonomischen Angelegenheiten durch die ort-
liche Kolchose verwaltet. Insbesonders alle
wichtigen Amterim Dorfsind mitNichteinheimi-
schen besetzt.

Die ersten Szenen des Films zeigen die Beerdi-
gung einer alten Frau, eine der ehemals fiihren-
den Personlichkeiten der Kommunisten Partei

Asen Balikei ist Ethnologe und Filmemacher.
Erlehrt an der University of Montreal in Kanada
als Professor fur 'Social Anthropology', gleich-
zeitigister Chairman der IUAES, der 'Internatio-
nal Commission for Visual Anthropology'. Er ist

unter den Yupik. THE SIRENIKI CHRONICLE-
schildert das Alltagleben im Dorf. Die radikale
undfirdie Inuitschmerzliche Russifizierungder
vergangenen vierzig Jahre und die jiingsten
Einflisse ausdemamerikanischen Alaska nach
der Perestroika konkurrieren nun mit den Re-
stendertraditionellen Yupik-Kultur.

Der Film liefert einen Uberblick liber die zeitge-
nossische Lebensweise dieser einheimischen
sibirischen Gemeinschaft, wie sie von dem Re-
gisseur und Ethnologen Asen Balikci wahrge-
nommenwird. Derhistorische Hintergrund wird
durch umfangreiches Archivmaterial aus der
Zeitumdie Jahrhundertwende dokumentiert.

bulgarischer Herkunft, vollzog seine Schulaus-
bildunginder Schweizundstudierteinden USA.
Neben seinen Feldaufenthalten in der Arktis,
forschte Balikci auch in Aganisthan, Athiopien
und Bulgarien.
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THE WEDDING OF PALO

(Palos Hochzeit)

Regie: Knud Rasmussen
Déanemark 1933, 16mm s/w, OF

Naravana wird als das schonste Madchen des
Lagers betrachtet. Palo und Samo, zwei junge
Jager,umwerbendie junge Frau. Obwohl Samo
ein Eisbaren fiir Naravana totet, geht Palo als
Siegerausder Brautwerbunghervor.

Dieses frihe Filmdokumenment Uber das Le-
ben der Gronland-Inuit, schildertin schénen Bil-
dernundlangenKameraeinstellungendietradi-
tionellen  Hochzeitsgebrauche einer
Inuit-Gesellschaft.

54 min

THE EYES OF THE SPIRIT

Regie: Alexie Isaac
USA 1983, U-Matic, OF 30 min

Im Delta des Yukonkuskokwim in Alaska leben
Yupik-sprechende Inuit. Das Video begleitetdie
Herstellung von Masken durch Holzschnitzer
undihre Lehrlinge. Die Masken stehenim Mittel-
punkt eines groBen Festes, den Maskentanzen
derInuitin Bethel.

FOLLOWING THE STAR

Regie: Alexie Isaac

USA 1987, U-Matic, OF 28 min

Seit 200 Jahren wird in Alaska unter den Inuit
Weihnachten nach russisch-orthodoxem Glau-
ben begangen. Die Yupik aus dem Osten des
Landes habensichtrotzder Assimilationanden
christlichen Glauben Elemente ihrer friheren
Religion bewahrt und in den russisch orthodo-
xen Ritusintegriert. Daraus entstandteine neue
synkretistische Religioneigener Couleur.

THE LAST DAYS OF OKAK

Regie: Anne Budgell, Nigel Markham
Kanada 1987, 16mm OF

Heute sind die Ruinen des Dorfes Okak mit Gras
iberwachsen. Im November 1918 kam ein
Schiff mitMissionaren, wie zwei Malim Jahr,um
den Hafen mit neuen Versorgungsgutern zu be-
liefern - jedes Mal der Anlass fiir ein grof3es Fest.
Diese Feier wahrte nur kurz, denn das Schiff
brachte auch die spanische Grippe mitsich und
zog eine totbringende Epedemie nach sich, die
den Beginn des Niedergangs des Inuit-Dorfes
markierte: Archivmaterial und Interwievs mit
vier Uberlebenden Frauen erzahlen Geschich-
ten des Uberlebens und Sterbens aus Okak.

23 min

CANADIAN ARCTIC
EXPEDITION

Kamera: George H.Wilkins
Kanada 1913-16, 16mm, s/w, stumm 48 min

Indiesemfriihen "First Contact" -Dokumentdes
ethnographischen Filmsnahm Wilkins bei einer
Expeditionin die Arktis Nordkanadas Bilderaus
dem Alltagsleben der Inuit auf. Die Mitglieder
des Expeditionsteamssind mitihren Arbeitenin
die Montagedes Filmsmiteinbezogen.
Manner werden beim Beladen eines Hunde-
schlittens, beim Anbinden der Schlittenhunde,
beim Aufbau eines Zeltes und bei der Jagd ge-
zeigt. Aufnahmenvon Arbeiten im Haushaltund
der alltagliche Umgang mit den Kindern geben
Einblickindas LebenderFrauen.



Inuit 19

THE ALASKAN ESKIMO

In dem "Alaska Native Heritage Film Project”
machten es sich Sarah Elder und Leonard Ka-
merling seit 1972 zur Aufgabe, regelmaBig mit
den gleichen Yupik-Dorfern einer Region zu-
sammenarbeiten. Das ethnologische Filmpro-
jektwar eines der ersten, das die Wiinsche und
Vorstellungen der "Filmobjekte” - in diesem Fal-
leder Inuit-Bevidlkerung - mitin die Realisierung
derFilmeintegrierte. Dieser"Community Based
Approach" ist heute eine selbstverstandliche

Methode in der visuellen Anthropologie; unge-
wohnlich macht das Projekt jedoch die langfri-
stige Zusammenarbeit zwischen den Inuit und
den Filmemacherinnen. Neben den zweien im
FILMFORUM vorgestellten Filmen, gingen
noch weitere Filme ausdem Projekthervor
TUNUNEREMIUT: The People of Tununak,
1972

ON THE SPRING ICE, 1975

FROM THE FIRST PEOPLE, 1977

DRUMS OF WINTER
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AT THE TIME OF WHALING
(Walfangzeit)

Regie: Sarah Elder,Leonard Kamerling
USA 1974, 16mm, OF 38 min

Der Film zeigt verschiedene Aktivitaten beim
Walfang der Gambell in Alaska, einer Yupik-
sprechenden Gruppe von der St. Lawrence In-
sel. JedesFriihjahrim Maidurchziehendie Wale
beiihren zyklisch verlaufenden Wanderungen
die Behring-See. Diese drei Wochen werden
vonden Inuitdazu genutzt, die Wale von mehre-
ren Kajak-Gruppen ausgehend mit Harpunen
zu jagen. Heute wird mit CB-Funk und Motor-
booten gejagt, trotzdem ist der Walfang immer
noch eine lebensgefahrliche Arbeit fiir die Ja-
ger. Drei Tage sclachten die Walfanger. Das
Fleisch wird zwischen den Jagern und den Fa-
milien des Nachbardorts aufgeteilt. Walfanglie-
der begleiten die anschlieBenden Tanze im
Dorfversammlungshaus.

UKSUUM CAUYAI:
THE DRUMS OF WINTER

(Wintertrommeln)

Regie: Sahrah Elder, Leonard Kamerling
USA 1988, 16mm, OF 90 min

Der Film gewahrt einen Einblick in das spirituel-
le Lebender Yupik aus Emmonak, einem Dorfin
Alaska. Die Dorfbewohner erzahlen von ihrer
Geschichte, ihrer Spiritualitat und ihren sozia-
len Werten, die ihren Ausdruck in Tanz und Ge-
sangfinden. Dieses Wissenwird von Generation
zu Generation weitergegeben. Wenn die Inuit
singen und tanzen, werden nicht nur alte Tradi-
tionen wiederbelebt, in den Gesangen werden
die "modernen" Veranderungen in der Inuit-Ge-
sellschaftreflektiertund jeder Tanzeristbemiiht
neue Tanzschritte und -figuren zum Besten zu
geben. Jede Bewegung hat eine bestimmte
Bedeutungund spieltimerzahlen ("tanzen")der
Geschichte eine besondere Rolle. Vor dem
Fernsehzeitalterwar der Tanz die einzige Unter-
haltung derinuit.

Die Dorfaltesten bereiten einen Potlach (zere-
monieller Austausch von Geschenken) mit ei-
nem Nachbardorfvor.

Fotografisches und filmisches Archivmaterial
sowie Interwievs mit alteren Missionaren unter-
streichen, daB das starke kulturelle BewuBtsein
der Yupik sie vor einer religiosen Bevormun-
dung durch die Christianisierung bewahren
konnte.
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INUGHUIT - The people at the Navel of the Earth

Regie: Staffan Julen, llvaJulen;Kamera: Michael Rosengren, S. Julen

Schweden 1985, 16mm OmeU

Thule, die nordlichste Ortschaft in Gronland,
war bis 1937 Niemandsland. Vor dem 18ten
Jahrhundert, als die ersten WeiBen Thule er-
reichten, bestand der einzige Kontakt zu ande-
rem Menschen nur mit den Inuit der
gegeniiberliegendenkanadischen Kiiste. Nach
und nach kamen die ersten "Gaste"
Walfangflotten aus England und Holland, Geo-
logen, Kartographen, Anthropologen, Ethnolo-
gen, Abenteurer und Kolonialisten. Alle wurden
sie beiihren epochemachenden Entdeckungs-
reisen gastfreundlich von den Inuitvon Thule
aufgenommen und von ihnen auf den Expedi-
tionen als Fiihrer begleitet. 1953 war der Mo-
ment erreicht, an dem es fur die Inuit von Thule
zu spatwar, ihre Gastfreundschaft noch einmal
zu liberdenken, denn die déanische und ameri-
kanische Regierung hatten vereinbart, daB bei
Thule eine amerikanische Militarbasis errichtet
werden soll. Die Dorfbewohner wurden zu ei-
nem 180km entlegenen Ortumgesiedelt.

Dorterobernneue Fremdeden Lebensraumder
Inuit: Kanadische Ol-und Gasgesellschaften
storen mit ihren Tankerflotten den hochsensi-
blen Lebensraum der Wale, von deren Jagd die
nordlichen Inuit wirtschaftlich vollkommen ab-
hangigsind. Sieselbstjagendie Waleindenwe-

85 min

nigsten Fallen mitMotorbooten, sondern benut-
zen dazudie gerauscharmen Kajaks.

Die Olgesellschaftenfordern,daB Eisbrecherih-
ren Tankern den Weg freiraumen. Das bedeutet
firdie Inuit, daB sie sich aufden endlosen Eisfla-
chennichtmehrmitihren Schiitten fortbewegen
konnenund sokeinen Zugang zuihren entlege-
nen Jagdrevieren mehr haben. Internationale
Tierschiitzer, dieden Inuitden Mord an Robben
und Walen vorwerfen, treten so in eine
merkwiirdige Allianz mitden Olgesellschaften,
die das zukiinftige Uberleben von Menschen
der Arktikbedrohen.

Die Inuit sind Jager - aber auch die wahren Ken-
ner des arktischen Naturraums und seines oko-
logischen Gleichgewichts.

"Inughuit" zeigt die Dorfbewohner Quanaaks in
einer Ubergangszeit. Schamanismus und Je-
sus, Action-Videos undtraditionelles Geschich-
tenerzahlen koexistieren nebeneinander. Die
Inuitaus dem Thule-Distriktwollenan den "Seg-
nungen" der modernen Welt teilhaben aber
nicht mitihren Krankheiten und Schattenseiten
konfrontiert sein. Sie ziehen es vor, die Proble-
me der westlichen Welt aus einer Distanz zu be-
obachten - mit einem gewissen Erstaunen und
manchmal mitviel Gelachter.
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The Ethics of Ethnographic Filmmaking

By Timothy Asch

Anthropologists contiunually seek better ways
torecord and translate the beliefs and traditions
ofhuman cultures. The emergence of ethnogra-
phic filmmaking in this century has given hum-
ankind unprecedented opportunities to vicario-
usly experience the details of life in unfamiliar,
oftendistand andisolatedplaces.

Unlike feature filmmakers, ethnographic film-
makerrecord eventsastheyhappen-noscripts,
noactors, no sets, noretakes, The filmmustalso
capture the essence of the people, their pas-
sions, theirfears, theirmotivations.

Vital to success is the development of trust be-
tween the ethnographer or anthropologist and
the people he or she is studying. Thattrust con-
stitutes an unwritten 'social contract’, which
brings certain obligations and ethical conside-
rations into play that might never have occured
to anthropologists even two or three decades
ago.

In 1960, when | began making ethnographic
films through the Peabody Museum at Harvard
University, our models were Robert Flaherty's
1922 classic, NANOOK OF THENORTH, Merian
Cooper and Ernest Schoesdack 1925 film
GRASS and Basil Wright's 1937 film SONG OF
CEYLON.

SONG OF CEYLON, produced by the British
Empire Marketing Board, is an exquisitely shot
documentary narrated with excerpts from the
diary of a 17th century traveler. GRASS docu-
ments the staggering migration of 50 000 peo-
ple overthe Zardeh Kuh Moutainsin Turkey and
Persiain search of grass for their herds. And NA-
NOOKOF THENORTHdepictsan Eskimo fami-
ly'sstruggleforsurvivalinthe frozennorth.
Flaherty's NANOOK was the exception in docu-
mentary films in that it focused on individual li-

ves and provided a sympathetic, personal view
of Eskimo life. Butthe filmwas scripted. Flaherty
used Eskimos as actors playing their own role
and in that sense created a prototyp for feature
narrative filmsrather than documentary films.
GRASS and SONG OF CEYLON inspired gene-
ratins of ethnographic filmmakers with their
stunning, often heroic approach to image-ma-
king. Views from moutain tops and valleys were
breathtaking but permitted no intimacy with in-
dividual subjects. The people in these docu-
mentaries remained strangers to the viewer.
The filmmakers dealt with cultures in broad
terms and with people from a distant. This dist-
ance tendedtoturnpeopleintoobjects.

Early filmmakers went into the field with the
most advanced equipment available to them
and filmed whatever they wanted with little re-
gard for the sensibilities of their subjects. Their
sole objective wastocollectimages and makea
film that would be both scientifically objective
and interesting to anthropologists and audien-
ces at home. Although the subjects of the films
were generelly cooperative, they were power-
less to influence the process of making the film
or the final product resulting from their collabo-
ration.

Starting as early as 1946, French ethnographer
Jean Rouch paved the way to a more personal
approach to ethnographic filmmaking. He lear-
ned the language of his subjects and spenta
great deal of time in the field getting to know
them and letting them know what he was trying
toaccomplish.

In the context of the times in which they lieved,
I'm sure Rouch's predecessors and others who
followed the models of early ethnographic film-
makers felt no ethnical twinges about their ap-
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proach, buttodaythingsare different, Theworld
is changing and threatening indigenous socie-
ties at an ever-quickening rate. Exposure to the
outside world can occasionally pose grave dan-
gers to the people and societies we study. With
this in mind, we can nolonger view our subjects
asobjects. Itis no longer enough to film where-
ver and however we want for the simple sake of
scientific inquiry. Our social contract with our
subjectsdemandsthatweaskourselves: Am | li-
ving and working with these people for legitima-
te reasons and not simply for personal gain?
Andcanlgetthe footage Ineed withoutdoingin-
jury to these people who have so generously al-
lowed me to live with them and see and under-
stand their most closely held beliefs and
customs?

Having wrestling with these questions for the
past 30years, |lhave developed a methodology
for ethnographic filmmaking that | believe re-
sponds to important ethical issues facing film-
makers and anthropologists today. Taking the
following stepsencouragesnotonlyethical con-
duct on the part of flmmakers, but also better
long-termrelationship with subjects and ultima-
tely better,more personalfilm documentation
1) Knowyour subjects

If you have not done extensive fieldwork in a
community, work with an anthropologist who
knows the language and the society well and
who is interested in focusing in-depth on one
specificissue orareaofstudy. Spending atleast
two or three months in the field before filming
begins will give you an opportunity to become
familiar with your subjects and their routines,
develop trust, and letthe people know what you
are attempting to accomplish. With the solid
language skills of the anthropologistand an un-

derstanding of the culture, you and the anthro-
pologist with whom you work will become more
sensitive to the subtleties essential to making a
good representative film.

2) Avoidmisleading biases

(...) No matter how objective the ethnographer
triesto be, personal, conceptual and theoretical
biases inherentin his or her training and inter-
ests will find their way into the film. Ethnogra-
phers are constantly in the way of their own ob-
servations.

One way to counteract this tendency is to be
aware of your biases and seek diverse points of
view when you put your team together. Having
bothmenandwomeninvolved,forexample, will
giveyou perspectiveontheactivitiesofallmem-
bersofthe societyyouarestudying-womenand
children as well as men. Some societies isolate
male ethnographers from women's activities
and female ethnographers from certain male
activities, so collaboration isessential to getting
afilmthatwillbe usefulto futuregenerations.
Anotherwaytoconfrontthe problemofbiasisto
useareflexiveapproach. (...)
Inareflexivefilm,thefilmmakerandanthropolo-
gist step forward and become part of the film,
openly interacting with the Yanomamo, letting
the viewer see how questions are phrased and
conclusionsdrawnformevents. The filmmakers
donotbecomethe subjectof the film, butarein-
cluded as other elements of the Yanomamo en-
vironment are included when they are influen-
cingwhatisrecorded.|(...)

The film audience sees who the filmmakers are
and how they are reacting to the events they ha-
ve observed. This 'reflexivity’ permits audience
to observe and, if they wish, challenge the sub-
jectivity filmmakersbringtotheirwork.{(...)
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3) Shootwhole events

Long takes of whole events or at least complete
sequences within an event permit the subjects’
action to influence the structure of the final
film.(...)

Filmmakers who shoot long takes of an entire
event or at least of entire sequences within an
event provide a more complete and objective
view of indigenous relationships than can be
achieved through edited and spliced short ta-
kes. What is more, the participants in the event
ratherthan the film editor, provide the chronolo-
gyandaction ofthe event.

4) Support your film with goodwritten docu-
mentation

If at all possible, transcribe and translate all au-
diotapeswhileyouarestillinthefield, particular-
ly all tapes related to synchronous recording for
thefilm.(...)

If the filmmaker fails to give the audience ade-
quate backgroundand acontextforviewing cer-
tain activities orevents, the film may unwittingly
supportcommon prejudices about primitive or
isolated cultures, the very misunderstandings
anthropologists are striving todispel.

5) Make and archive an uncut version of your
workforscholarlyresearch

Filmmakers mayexpose 15to 100feet offilm for
every foot used in the final edited version of a
film. Theunused footage usuallyisthrown away
and lostforever to future scholars. Justconsider
the cost, time, effort and expertise thatwentinto
your field work that could be perserved for the
benefitofothers.

To avoid this waste, you can file a copy of your
uncut, unedited work, along with copies of all
transcriptions and translations of your audio ta-
pesin the Hurnan Studies Film Archives at the
Smithsonian Instituein Washington,D.C. (...)

6) Seek feedback from the subjects of your
film

(...) Seekingfeedback from the subjectshastwo
distinct advantages for the filmmaker as well: It
servesasan accuracy check,anditsolicits addi-
tionalinformation from your subjects that might
not come out in any other situation. With the fe-
edback, you can make final revisions that often
resultinabetterfilm.(...)

7) Getfeedbackformsample audiences
Afilmmakeroranthropologistwho knows much
more about the subject of the film than the au-
dience can easily misjudge what the audience
willunderstand from the film. Lecturing with the
edited film before representative audience of
students, colleaguesorthe general publicgives
you an opportunity to see if the film is commun-
icatingwiththe audienceasyouintended. (...)
8) Seethatthefilmis properlydistributed
Subjects the world over are more sophisticated
todayandwantto knowhow footagewillbeused
before they allow you to film them. Reluctant
subjects often are willing to be filmed to preser-
ve the culture forthe education and benefit of fu-
ture generations. The filmmaker has an obliga-
tiontosee thatthe filmsare used as promisedin
ways that do not jeopardize the dignity or the
well-being of the subjects. The more control you
can exercise over distribution the better your
chances of fulfilling the unwritten contracts you
have drawn with the people you film, which to
the ethical filmmaker are asbinding asanylegal
contract signed and sealed in a literate cultu-
re.(...)

9) Make a royalty arrangement with the peo-
plefilmedand seethattheyreceivemoney
1971 Sahrah Elder and Lenny Kamerling deci-
ded to have the Inuit people they were studying
notonly helpmake the films ATATIME OF WHA-
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LINGand ONTHE SPRINGICE, butalsosharein
the copyright and royalties, The notion of sha-
ring royaltieswas unusual atthe time, butonceit
came up, it seemed like a practice that should
habe beeninplacelong before.

Royalties, however, must be handled carefully
to assure benefit rather than detriment to the
peoplefilmed.(...)

10) Publish a study guide or monograph to be
distributed withthe film

In 1969 Karl Heider made an impassioned plea
for written background material to accompany
films. The films, he said, particularly those used
in teaching, are incomplete without solid, writ-
tenbackground materialand deeperinterpreta-
tion ofthe culture orevents portrayedin thefilm.
Jointly publishing written material and films go-
esagainstthetraditions of currentbookand film
distributors. In general book distributors don't
distribute films,and visaversa.

In 1971 John Marshalland|, (...), founded Docu-
mentary Educational Resources (DER), a non-
profitdistribution corporation.

11) Ongoing Commitments
Onemoreethicalquestiontoconsiderrelatesin-
directly to ethnographic filmmaking: What role
can and should the filmmaker and anthropolo-
gist playin the future of the societies they study,
particularlywithregard todevelopment?
Ethnographersgain agreatdealfromtheirinter-
action with indigenous populations -if notfame
and fortune, at least knowledge and a comfort-
able university faculty position. We owe it to our
subjects to do what we can for them in return.
Ethnographers often are in the best position to

know howto helpthe people they studyintegra-
te into contemporary life. The modern world is
encroaching so rapidly on small scale isolated
societies that their survival will ultimately de-
pendontheirabillityto adapt.

Ideally development is managed by citizens of
your subjects’native country, butoftenlocal po-
licy makers have little knowledge or interest in
indigenous cultures. You can speak to the ne-
eds of your subjects and share your knowledge
with local social scientists and policy makers. In-
formation you provide may enable the policy
makers tomake betterchoice fortheirpeople.

We are all products of our times. We can't really
fault early ethnographic filmmakers for their
distance and apparentindifference to their sub-
jects. Ethical truths are relative to a particular
culture and a particular moment in history. As
filmmakers we need, at least to be aware of the
full range of ethical considerations of the timein
whichwelive.

Inourdynamicera, cultures are under ferocious
pressure to change and change quickly. Many
will disappear. That is why anthropology and
ethnographic filmmaking are so important. We
havelearned overtimethatanthropological stu-
dies are not a one-way street but an exchange
thatinvoles a 'social contract’ between ethno-
grapher and the people being studied, a con-
tract which implies that in exchange for an inti-
mate understanding of a culture and the
privilege of recording it, the ethnographer will
do nothing to exploit or misrepresent his or her
subjectsnoworinthe future.
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A CELEBRATION OF ORIGINS

Regie: Patsy Asch, Timothy Aschund E. Douglas Lewis

Indonesien/USA 1992, 16 mm, OF 45 min

ACELEBRATION OF ORIGINS istdererste Film,
den Patsy und Timothy Asch gemeinsam mit
dem Ethnologen Douglas Lewis uber das reli-
gitse Leben der Bewohner Wai Bramas in Indo-
nesienrealisierten.

Die Einwohner der Region 'Tana’ais’ -im Osten
der Insel Flores - leben in sieben 'rituellen Bezir-
ken', von denen Wai Brama der groBte und,
nach den Ursprungsmthyen, auch der alteste
ist. Die Menschen von Wai Brama betreiben
Wanderfeldbau und sind ergénzend Jager und
Sammler. Im Unterschied zu ihren Nachbarn,
haben sie neben ihren traditionellen Kulten
auchihrSozialsystem bewahrenkonnen.

Der 1980aufgenommene Filmschildert Rituale,
die 1960 zum ersten Mal durchgefiihrt wurden.
Die Teilnahme aller Mitglieder der Gemein-
schaftist dabei erforderlich. Im Mittelpunkt
stehteine kleine Gruppe ritueller Fiihrer, die da-
fir Sorge tragt, daB die Feierlichkeiten, trotzder

Abwesenheit des schon verstorbenen Initiators
des Rituals, fortgefihrtwerden.

Die wichtigsten Ordnungsprinzipien des 'rituel-
len Bezirks', sowie der Struktur im Ritual, sym-
bolisierendie Beziehungenzwischen Mannund
Frau und die des Menschen zu den Gottheiten
bzw. Geistwesen. Im Ritual auBert sich nichtnur
die traditionelle Sozialordnung, sondern es
spiegelt auch die Konflikte wieder, in denen die
Gemeinschaftmitdensich andernden sozio-re-
ligiosen, dkonomischen und politischen Le-
bensbedingungen in einem modernen Natio-
nalstaat konfrontiert ist. Aber der Film ist auch
ein Dokument dafiir, wie die Gemeinschaftim
Ritual Lésungen fiir diese Konflikte sucht und
findet, Konflikte z.B. mit der staatlichen Moder-
nisierungspolitik oder der katholischen Kirche -
vorausgesetztihre Losung stehtin Ubereinstim-
mung mit den wichtigsten uberlieferten Tradi-
tionen.
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JERO ON JERO:
A BALINESE TRANCE
SEANCE OBSERVED

Regie: Patsy und Timothy Asch und Linda
Connor

Indonesien/USA, 16mm, engl. Of 17 min

1980 kehrten die Ethnologin Linda Connor und
die Filmemacher Patsy und Timothy Asch mit
dem Videomaterial von A BALINESE TRANCE
SEANCE nach Bali zuriick. Jero Tapakan, daB
spirituelle Medium wurde zur Sichtung des
Filmmaterials eingeladen. Der daraus entstan-
dene Film JERO ON JERO: A BALINESE TRAN-
CE SEANCE OBSERVED bietet einen Blick auf
Jeros Reaktionen , als sie sich erstmals im Zu-
standder Trance selbstbeobachten konnte. Je-
ro hatte die einmalige Gelegenheit, auf die von
ihr gemachten Erfahrungen wahrend der Tran-
ce spontan aber auch bewuBtzu reagieren. lhre
Kommentare geben einen Einblick in ihre Ge-
fihle, inihr Verstandnis von Hexereiund inihre
Demut gegeniiber einer libernatiirlichen Welt.
JeroTapakansprichtaberauchvonprofanerem
-z.B.wie wichtig die Schonheitihres Hauses fur
sieist.

JERO TAPAKAN:
STORIES IN THE LIFE
OF A BALINES HEALER

Regie: Patsy und Timothy Asch und Linda
Connor
Indonesien/USA, 16 mm, engl. OF 25 min

In Bali vermitteln die traditionellen Heiler zwi-
schen der Welt der Menschen und der Weltdes
Ubernatiirlichen. Jeder, gleich welchen Ge-
schlechts, kann von Geistern oder den Seelen
der Ahnen besessen werden. Sie konnen An-
haltspunkte fiir die Ursache von Schmerzen,
Uber die Wiinsche der Verstorbenen oder gin-
stige Begrabnistermine liefern. Viele Heiler,
meist Bauern, verfligen uber traditiertes Wis-
sen, wie der Interpretation der Palmblatter-
Schriften, der Geburtshilfe oder auch Weissa-
gungen.

Indiesemletzten Filmderfunfteiligen Serie iber
Bali spricht das Medium Jero Tapakan mit der
Ethnologin Linda Connoriiberihr Leben. Sieer-
innert sich ihrer Armut und ihrer Zweifel, die sie
als Bauerin vor flinfundzwanzig Jahren hatte,
wie sie als Hausiererin ihr Zuhause fuir monate-
lange Wanderschaften in Norden Balis verlieB.
Nach einer ernsten Krankheit und ihren ersten
Visionenkehrte siezuihremMannundihrenKin-
dern zuriick und beriet sich mit einem spirituel-
len Medium. Danach faBite sie den EntschluB,
sich einer Weihe zu unterziehen, und damit
selbstzu einem spirituellen Medium zu werden.
Nach Jahren der Riickzahlung ihrer Schulden
kann sie heute ihren Lebensunterhalt mit den
Einkunften als Heilerin selbst bestreiten und ih-
rem Sohnnachihrem Tode etwasvererben.
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Dreharbeiten von THE MEDIUM IS THE MASSEUSE.

THE MEDIUM IS THE MASSEUSE: A BALINESE MASSAGE
Regie: Patsyund Timothy Aschund Linda Connor

Indonesien/USA, 16mm, engl. OF 30 min

Andersalsviele andere spirituelle Medien, prak-
tiziert Jero Tapakanalle drei Tage nureinmal als
Masseurin, genau dann wenn das Verfallen in
Tranceunterunginstigen Vorzeichen steht. Der
Film konzentriert sich auf Jeros Behandlung
von |da Bagus, einem Adeligen aus einer be-
nachbarten Kleinstadt. Jero behandeltihren
Klienten wegen seiner Unfruchtbarkeit und An-
falle. An diesem Tag beginnt sie inre Behand-
lung mit religiosen Vorbereitungen und der Zu-
sammenstellung der traditionellen
Medikamente. Die Behandlung umfaBteine
Massage, die Anwendung von Augentropfen,

eine Infusionund Einreibungenmiteinerbeson-
deren Pastefiir die Brust.

Der Film dokumentiert des Gesprach zwischen
der Ethnologin Linda Connor, dem Patienten
|da Bagusund Jero Tapakan uberdie Artder Be-
handlung. Dabei kommuniziert Jero auch mit
anderen Patienten und den Bewohnern des Ge-
hafts. In einem Interview berichten Ida Bagus
und seine Frau Uber seine zehnjahrige Krank-
heitsgeschichte und die verschiedenen Dia-
gnosen. Die SchluBsequenz des Films vermit-
telt einen tieferen Einblick in ausgewahlte
Behandlungsmethoden Jero Tapakans.
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A BALINESE TRANCE
SEANCE

Regie: Patsy und Timothy Asch und Linda
Connor

Indonesien/USA ,16 mm, engl. OF 30 min

Jero Tapakan, daB spitituelle Medium eines
kleinen, in Zentralbali gelegenen Dorfes be-
spricht sich mit einer Gruppe von Kunden vor
dem Schreinihres Hauses. Dereigentlichen Sé-
ancegehteineEinflihrungvoraus,dieeinen Ein-
druck und Hintergrundinformationen von dem
Medium und ihren Beruf vermittelt. Die anwe-
senden Klienten mochten Kontakt zu dem Geist
ihres toten Sohnes aufnehmen, um einerseits
seine Todesursache und andererseits seine
Wiunsche hinsichtlich seiner Bestattung in Er-
fahrung zu bringen. Mehrmals im Verlauf der
spirituellen Sitzung wird Jerovonunterschiedli-
chen Geistern heimgesucht, das erste Mal von
einer Schutzgottheit des Gehofts, welche ver-
sohnende Geschenke einfordert, die vermut-
lichvergessenwordenwaren. Danach befalltsie
der Geist eines verstorbenen Vaters des Klien-
ten, der weitere Geschenke erbittet, um den
Ubergang des Toten in die andere Welt zu er-
leichtern und schlieBlich von dem Geist des To-
ten selbst. In einer emotionsgeladenen Szene
wirddie Todesursache (Hexerei) seinesvorzeiti-
gen Ablebens aufgedeckt und der verstorbene
Sohnvermittelt uberdas Medium Anweisungen
flir sein Begrabnis. Zwischen den einzelnen Be-
sessenheitsphasen unterhalt sich das Medium
mitihren Klienten, um die Unklarheiten, die
durch das meist tranceartigen Gemurmel ent-
stehen, aufzuklaren

SPEAR AND SWORD -
A PAYMENT OF
BRIDEWEALTH ON THE
ISLAND OF ROTI,
EASTERN INDONESIA

Regie: Patsy und Timothoy Asch und der
Ethnologe Douglas Lewis

Indonesien/USA, 16mm, engl. OF 25 min

Der Film schildert die Brautpreisverhandlun-
gen zweier Familien. Zu Beginn werden einzel-
ne Passagen eines Liedes gesungen, das von
den Urspriingen des Brautpreises erzahlt, als
die Tochter von Sonne und Mond den Herren
des Meeres, heiratete. Die Vertreter des Brauti-
gams sammeln das erforderliche Geld und die
Tiere fir den Brautpreis ein. Sie diskutieren da-
beiliberdie Probleme,diebeiden Braupreisver-
handlungen aufgetreten waren. Es werden
Manner und Frauen ausgewahit, die als Repra-
sentanten des Brautigams die drei Meilen zu
dem Haus der Brautin meditativem Schweigen
zuriicklegen.

Die Gesprache, die beider Ubergabe des Braut-
preises gefuhrt werden, zeichnen sich durch ei-
ne auBerordentliche Vielfalt aus. Manchmal
konnensiein festgefugten Bahnen verlaufen, in
anderen Fallen, werden sie von den Teilneh-
mern als offene Bihne genutzt, um sich auf hu-
morvolle Weise gegenseitig zu necken. Politi-
sche, religiose und personliche Themen
vermischen sich dabei. Nach AbschluB der Ver-
handlungen werden Speisen aufgetragen. Der
Film endet mit dem Auftritt eines bekannten
Séngers, der die Uberlieferung der allerersten
Brautpreiszahlung erzahit. Viele der mitwirken-
den Personen haben bereits in THE WATER OF
WORDS mitgewirkt. Auchindiesem Falllostder
Palmschnaps die Zungen der Manner. Zwar
mussen die Frauenanwesend sein, aber sie ver-
harren meist in Schweigen oder sprechen nur
flisternd miteinander.Die Braut und der Brauti-
gamtreten wahrenddes gesamten Filmesniein
Erscheinung.
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THE WATER OF WORDS -
A CULTURAL ECOLOGY
OF A SMALL ISLAND IN
EASTERN INDONESIA

Regie: Patsy Asch, Timothy Asch und Ja-
mes Fox

Indonesien/USA, 16mm, engl. OF 30 min

Dieser Film untersuchtdie Beziehung zwischen
Dichtung und Okologie anhand der Lontar-
oder Borassuspalme auf der ostindonesichen
Insel Roti. Der Ethnologe James J. Fox hat zu-
sammen mit den Filmemachern Patsy und Ti-
mothy Asch diesen Film lber die Nutzung der
Lontarpalme gemacht. Die Palme bildet die
Grundlage vieler Nahrungsmittel auf der Insel
Roti. Es werden die Techniken des Anzapfens
und Kochens des Palmsaftes und seine Verar-
beitung zu Syrup, Bier und Schnaps gezeigt,
welcher im ubertragenen Sinn 'the water of
words'genanntwird.

Der Klanchef, eine religioser Spezialist, erzahlt
in einer poetischen Sprache vom Ursprung der
Lontarpalme ausdem Meer,

RELEASING THE SPIRITS -
A VILLAGE CREMATION IN
BALI

Regie: Patsy Asch, Linda Connor und Ti-
mothy Asch

Indonesien/USA 1990, 16 mm, OF 45 min

Bestattungsriten sind die am anspruchsvoll-
sten ausgefiihrten Riten auf Bali. Arme Familien
miissen oft Jahre warten, bevor sie geniigend
Mittel fur die aufwendige Einascherung ihrer
verstorbenen Angehorigen zur Verfiigung ha-
ben. Davor werden die Toten provisorisch be-
graben. 1978 wurden besonders viele Ein-
ascherungen durchgefihrt, da die religiosen
Oberhaupter der Insel ihre Bewohner dazu an-
wiesen, ihre Verstorbenen unbedingt noch vor
dem groBen Reinigungsfest 'Eka Dasa Rudra’,
das im folgenden Jahr stattfinden sollte, nach
balinesischem Brauch zu bestatten.

Umn die finanzielle Belastung der Einascherung
flirdie betroffenen Familienmaglichstgeringzu
halten, werden Gruppen-Bestattungen vorge-
nommen. Dieser Film schildert eine kollektive
Einascherung, die von einer Gruppe von Dorf-
bewohnern aus Zentralbali durchgefiirtwird. 15
Jahre zuvor wurde das letzte Mal eine Bestat-
tung dieser Artorganisiert. Zwei Jahre nachden
Filmaufnahmen kehren die Filmemachelnnen
wiederaufdie Inselzuriick,umvier Teilnehmern
der Einascherung das davon aufgenommene
Filmaterial - den ersten Teil des Filmes - vorzu-
fuhren.

Jederder Betrachter hat eine andere Perspekti-
ve auf das Gesehene; sie kommentieren und
diskutieren, auch inspiriert von den Fragen der
drei Filmemacherinnen,deren Stimmenim Hin-
tergrund zu horen sind

Timothy Asch, born in 1932, is professor of An-
thropology at University of Southern California
and director of the Anthropology Department's
Master Degree Programin Visual Anthropology.
He had taught anthropology at Brandeis and
Harvard University; was aseniorresearch fellow
at the Department of Anthropology and the Au-
stralian National University and has pursued a

- careerinfindingwaystobestutilizevisualmedia

for anthropological research and teaching. To
this end he has worked in 9 different cultures,
collaborating with 5different anthropologists to
produce or helping to produce over 70 ethno-
graphic films and he established an ethnogra-
phic film monography, recently published by
Cambridge University Press.
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FIRST CONTACT

Papua-Neuguinea

Filmtrilogie von Bob Conollyund Robin Anderson

FIRST CONTACT
(Erster Kontakt)

Regie: Bob Conollyund Robin Anderson; Kamera: Michael Leahy (Materialvon 1930-34),

TonyWilson, Dennis O'Rourke
Australien 1980-82, 16mm, OmeU

Inden Jahren 1930-34 drangen Michael Leahy,
seine Briderund Kumpanen als erste WeiBeins
innere Bergland von Neuguinea vor-aufder Su-
che nach Gold. Was sie von anderen Abenteu-
rern unterschied - sie hatten eine Filmkamera
dabei. Dieses Material bildet die Grundlage von
FIRST CONTACT. Die zeitgendssischen Filme-
macher gingen den Spuren dieser 'Konquista-
doren'der 30er Jahre nach und stellten das alte
Filmmaterial den Aussagen der noch lebenden
Indigenen gegenuber,die sichandie Leahyser-
innernkdnnen.

Die Zeitspanne, die zwischen den Aufnahmen

52 min

der Leahy-Brider und den neuen Szenen liegt,
ist die Zeit des Wandels: Kolonialismus, Ge-
schichte, Akkulturation ereignet sich zwischen
den Bildern, sichtbar allein in der Diskrepanz
zwischen dem Damals und Jetzt. Der Unter-
schied in der Naivitat der 1930 filmenden Wei-
Benundderdamalsgefilmten Hochland-Papua
isttatsachlich der Unterschied zwischen naiven
'Eroberern’,dievonihrem Schicksalnochnichts
ahnten.

(aus: Die Fremden sehen - Ethnologie und Film, Trickster
Verlag Minchen, 1984)
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JOE LEIGH’S NEIGHBOURS
(Joe Leihgh's Nachbarn)

Regie: Bob Conolly und Robin Anderson
Australien 1988, 16mm, OmeU 90 min

Wahrend jener Expedition der Leigh-Brider in
den30er Jahrenwurden die WeiBen als 'iberna-
turliche Wesen' empfangen. Schnell bemerk-
ten die Frauen, daB die 'Geister' auch nur nor-
male Manner waren: Mischlingskinder wurden
geboren, Joe Leigh isteines von ihnen. Joe
kannte seinen Vater, Michael Leigh, nicht, da
sich seine Mutter weigerte, mit ihm dariiber zu
sprechen. Nach dem Tod von Michael Leigh
fand der Bruder des Verstorbenen, James
Leigh, Gefallenan seinem Neffen Joe.

Als 'Mischling' hatte Joe keinerlei Rechte an an-
gestammten 'Ganiga’-Land. Er verstand es je-
doch, zusammen mit Tumul, einem Ganiga, ei-
ne Kaffee-Plantage zu errichten. In nur 10
Jahren wurde er zum erfolgreichen Plantagen-
besitzer. Geblendet vom Reichtum Joes erklar-
ten sich auch andere 'Ganiga’, an der Er-
weiterung der Plantage von Joe mitzuwirken.
Joe wird zum 'Big Man’', weil er als richtiger
Mann angesehenwird, zwischen der AuBenwelt
undden Ganiga zuvermitteln.

Die schwierigen Bedingungen des Kaffee-Welt-
marktesdeutensich jedochschonan.

JOE LEIGH'S NEIGHBOURS -zeigt das Aufein-
andertreffen verschiedener Mentalitaten, ver-
schiedenerWerte und Logiken. Ein Zusammen-
treffen, das sich in denJahren 1985 bis 87, in
denen der Film entstand, als positiv ab-
zeichnete,

BLACK HARVEST

(Schwarze Ernte)

Regie, Kamera, Schnitt: Bob Conolly und
Robin Anderson;
Australien 1991, 16mm, OmeU

1991 - die Zeit der Ernte, des Sich-Bereicherns
istgekommen. Conolly/Anderson kehren zum
dritten Mal zu den Ganigas zuruck. Nichts
scheint mehr zu stimmen. Der Kaffeepreis an
den internationalen Borsen istdrastisch gesun-
ken.Joeversucht,den Ganigadie schwierige Si-
tuation zu erklaren, sie davon zu Uberzeugen,
daBsiedurchhaltensollen. Umnichtalleszuver-
lieren, mussten sie sich mit einem geringern
Lohnzufriedengeben..

BLACKHARVEST zeigtdie Zeitdes Unverstand-
nisses. Die Ganigahaben ein anderes Vestand-
nisvon Zeit, sie verstehen weder die von Joe er-
klarten ckonomischen Mechanismen noch die
Gesetze eines Marktes. Sie sind frustriert und
glauben sich von Joe betrogen. Zur gleichen
Zeit bricht ein Stammeskrieg aus -Respekt vor
den Stammesriten und deren Verteidigung und
die Rache der Toten gewinnen absolute Priori-
tat. Joe gelingtes nichtmehr, die Ganiga davon
zu Uberzeugen, daf das Uberleben der gesam-
ten Plantage vonihrer Mitwirkung abhangt.

Joe verstehtdie Ganiga nichtmehr. Die gesam-
te Ernteistverloren. Sein Projekt- 'sein' Volkaus
der okonomischen Misere herauszufurhen - ist
miBlungen. Joegehtnach Australien....

90 min
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ZudendreiFilmen:

Die Filmemacherzeigenunseine heutige Kultur
derPapua,dieim krassen Gegensatz zur westli-
chen Kultur steht. Die Kraft der Filme von Bob
Conollyund Robin Anderson entstammen einer
Nahezuden Personen und Situationen. Dasun-
terscheidet sie von vielen Dokumentarfilmen.
Die Filmemacher haben es durch ihre langen
Aufenthalte bei den Ganiga verstanden (sie
sprechen flieBend 'pidgin’), sich ein Vertrauen
zu schaffen, das diese Artvon Filmen erst mog-
lich machte. Es entwickelt sich eine 'Intimitat’
mitder Realitat, die ehervon einem Spielfilm als
von einem Dokumentarfilm erwartet wird. Auch
die Art, wie sie die Geschichte aufgebautunder-
zahlthaben, verstarktdies.

"Den Zustand, den ethnographische Filme ide-
altypisch festhalten wollen, zeigt der erste Teil
der Leahy-Filmtrilogie von Bob Conolly und Ro-
bin Anderson: In FIRST CONTACT sieht man
den Zustand vor dem Eindringen der WeiBen.
Wenn Conolly von 'before contact’ und 'after
contact' spricht, klingt das wie 'vor dem Siin-
denfall' und 'nach dem Siindenfall’ - vorher die
Reinheit (der Kultur, der Rituale, der Feste),
nachherdie Verunreinigung.

Inihren drei Filmen aus Papua-Neuguinea, an

b
Bob Conolly bei den Dreharbeiten zu BLACK HARVEST

denen sie zehn Jahr gearbeitet haben, zeigen
Conolly und Anderson nicht nur 50 Jahre Ge-
schichte Papua-Neuguineas vomn 'ersten Kon-
takt' bis zur Gegenwart, sondern auch eine Ge-
schichte der Wahrnehmung von der
Konfrontation verschiedener Kulturen bis zur
gemeinsamen, notwendigerweise konfliktrei-
chen Geschichte. Im zweiten Film JOELEIGH'S
NEIGHBOURS ist der Protagonist, Joe Leigh,
ein Mann mit zwei Identitaten: er lebt gleichzei-
tig als wohlhabender Geschaftsmann und als
Stammesautoritatbeiden 'Ganiga’.
BLACKHARVEST, derdritte Film, zeigt, was aus
dem gemeinsamen Projekt von Joe und den
Ganigas geworden ist. Als die Kaffee-Ernte be-
ginnen soll, kommtniemand zur Arbeit, weil ein
Stammeskrieg ausgebrochen ist, der sich
monatelang hinzieht....

Den Zusammenprall zwischen Stammeskultur
und Geldkultur halt Conolly fiir den entschei-
denden Konflikt in der Region. Auf diese Kon-
frontation hat er seine ganze Aufmerksamkeit
gelenkt, jahrelang in der Region gelebt und mit
seiner Fraugefilmt."

(Jutta Phillips-Krug in: 'die tageszeitung' vom 10.12.92)
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TURNIM HED -Courtship and Music in Papua New Guinea

(Turnim Hed - Brautwerbung und Musik in Papua-Neuguinea)
Regie und Ethnologie:James Bates; Kamera: Nic Knowland, Alan Wright;

Produktion:Channel Four TV
GB 1992, 16mm OF 52min

Aufdem Hochland Papua-Neuguineaswahltei-
ne Chimbu-Frau ihren Ehemann nicht nach sei-
nem Aussehen oder seinem Besitz, sondern an-
hand seiner Sangeskiinste. Die jungen Manner
verbringen viel Zeitdamit, Lieder zu komponie-
ren, um sich auf das Brautwerbungsritual "Tur-
nim Hed" (aus dem Pidgin von "turning head")
vorzubereiten. Darin schmiicken sich die jun-
gen Manner mit Federn, Muscheln und Kérper-
bemalung und singen danach gemeinsam vor
den jungen Frauen, die ihre Anerkennung fiir
den besten Sanger mit dem Rollen des Kopfes
zum Ausdruckbringen.

In TURNIM HED verfolgen wir die Liebesge-
schichtezwischen Annaund Kube, die zweiriva-
lisierenden Klans angehoren. Kube erobert An-
nas Herz mit seinen Gesangen. Die Hochzeit
wird zwischen den beiden Familien vereinbart.
Einen Augenblick lang steht die Verheiratung

des Paares auf der Kippe, da Kubes Verwandte
nicht geniigend Schweine fiir den Brautpreis
einbringen kénnen-eskommtzum Streit.
Musik spieltvorallemals Gesangundim Floten-
spieleine groBe Rolleim Alltagslebender Chim-
bu. Eswerden Kriegslieder und spezielle Lieder
firdie Arbeitgesungen. Frauen singen zu Berg-
geistern und bitten um Regen fir ihre Feldfriich-
te. Botschaften fiir Nachbardorfer werden iiber
die Bergtaler gejodeltund der Hohepunkt einer
Chimbuhochzeit ist ein Beleidigungs -
Singwettbewerb, der im allgemeinen mit einer
Rangelei zwischenden Frauenendet.

James Bates (* 1960) ist Musikethnologe. Mit
seinem ersten Film "Turnim Hed'gewann erden
Bazil Wright Film Prize in Manchester 1992 und
den Prix Bartok des Bilan du Film Ethnographi-
queinParis 1993.
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COWBOY AND MARIA IN TOWN

COWBOY AND MARIA IN TOWN

(Cowboy und Maria in der Stadt)

Regle, Schnitt: Les McLarenund Annie Stiven; Kamera: Les McLaren, Chris Owen

Australien 1991, 16mm, OmeU 59 min

Wenn ein Kind zur Weltkam, sagte manihm: "In
Moresby bin ich auf der Erde, mein Haus istim
Himmel".

In der Hoffnung auf Arbeit und ein besseres Le-
benziehtesviele BewohnerabgelegenerDorfer
Papua-Neuguineas in die Vororte der Stadte.
Cowboy und Maria sind so nach Fort Moresby,
der Hauptstadt, gekommen. Maria ist Gartne-
rin, ihr Mann Nachtwéchter. Sie leben unter

schwierigen Bedingungen in einer Wellblech-
Hiitte, Wahrend seines letzten Gefagnisaufent-
haltes schworte sich Cowboy, nie wieder zu
stehlen. Erbautsich eineelektrische Gitarreund
spielt'rock-and-roll'-Songsaufden StraBenund
Platzen. Er wird zu einer loklaen Beriihmtheit -
ein moderner 'Griot'. Die Texte seiner selbst
komponierten Lieder besingen mit Humor das
Lebender Armenin Moresby.
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Vom Kongo zu Zaire

Einkurzer AbriB der Geschichte

Der Kampf um die Unabhangigkeit zwingt den
belgischen Kénig Baudoin,am 30. Juni 1960die
Unabhangigkeit des ehemals Belgischen Kon-
go zu erklaren. Zwei Manner stehen am Anfang
dieser Unabhangigkeit: Kasa-Vubu, der kongo-
lesische Prasident und Patrice Lumumba, sein
Premierminister. Nur drei Tage blutiger Unru-
hen in der Hauptstadt Leopoldville (dem heuti-
gen Kinshasa) waren notig, um den belgischen
Fursprechernder Unabhangigkeitundden Fiih-
rern der kongolesischen Nationalisten Rechtzu
geben. Wahrend der Unabhanigkeitserklarung
spricht Kasa-Vubu, ein Vertreter eher gemaBig-
ter Positionen, vom Segen der 80jahrigen Kolo-
nisation Belgiens. Es ist Patrice Lumumba, der
die Gelegenheit ergreift, in seiner Rede die
Apartheidspolitik der Kolonialmacht anzupran-
gern (vergleichbar der in Sudafrika) sowie die
Repression und die Massaker, die von den Bel-
giern wahrend dieser Zeit begangen wurden.
Konig Baudoin verlaBt daraufhin die Zeremo-
nie.

Die Unabhangigkeit, von den Belgiern so
schnell zugestanden, wird zum belastenden
Geschenk. Diegesamte Blirokratiewarvon Wei-
Ben beherrscht, kein einziger Afrikaner war im-
stande, die Posten sofort auszufillen. So blie-
ben auf den wichtigen Staatsposten samtlich
Belgier zurlick. Ein anderes wichtiges Problem
der kongolesischen Gemeinschaft schien
kaum zu |osen: im Land lebten allein 200 ver-
schiedene Ethnien, die sich nicht selten be-
kriegten. An die Stelle des strengen und repres-
siven Machtapparates Belgiens traten
uniberwindliche Unterschiede und Rivalitaten
derEthnien. Derfreie Kongowarallesandereals
eine Nation.

Von den Belgiern gehaft, wird die charismati-
sche Figur Patrice Lumumbas, der esverstand,
dieMassenmitseinennationalistischenundan-
ti-imperialistischen Reden hinter sich zu brin-
gen, zum Hauptfeind. Die Politik Lumumbas,
die sich gegen die politische und 6konomische
Einmischung Belgiens richtete, stellte die Aus-
beutung der Minen von Katanga, der groften

Uran-Mine der Welt, in Frage. Der freie Kongo
wird zum wichtigsten Land des des kalten Krie-
gesinAfrika.
Seine Regierung istin Gefahr. Wahrend der Re-
volte des Militars gegen die verbliebenen belgi-
schen Offiziere muf Lumumba gleichzeit ge-
gen die Spaltung Katangas und der von Kasai,
einer Region reich an Diamanten, ausgehend
und angefihrtvon Moise Tschombe, kampfen.
Lumumba fordert Hilfe von der UNO, die die Ru-
he in den aufstandischen Gebieten wieder her-
stellen soll. Diese Hilfe wird ihm verweigert. Die
Internationale Staatengemeinschaft unter-
stitzt Moise Tschombe, der gute Beziehungen
zur Geschaftsweltund zuden Politikern des We-
stenshat. Patrice Lumumbadrohtdamit, sowje-
tische Hilfe in Anspruch zu nehmen. Auf Druck
der UNO sieht sich Kasa-Vubu im September
1960 gezwungen, Lumumba von seinem Amt
zuentheben.
Lumumbas eigenstandige nationale Politik -
weder dem westlichen noch dem ostlichen La-
ger zuzurechnen - machte Angst. Er widersetzt
sich seiner Absetzung als Premier und erklart
die Regierung Kasa-Vubu als ungesetzlich. So
bestand der Kongo zu dieser Zeitaus sechs ver-
schiedenen Regierungen.
Lumumba ist gezwungen, die Flucht zu ergrei-
fen. Joseph Mobutu (ex-Sekretar von Lumum-
ba) handigt ihn seinem Hauptfeind Moise
Tschombe aus. Lumumba wird im Januar 1961
hingerichtet. Von wem? Niemand kann es mit
letztlicher Klarheit sagen. Ein perfekter politi-
scher Mord: man findet die sterblichen Uberre-
ste Lumumbasnie...
Der Gewinner der Zeit nach Lumumba bleibt
Mobutu. Nach der Absetzung Kasa-Vubusuber-
nimmt er die Macht im Land. Im Oktober 1971
wird die 'Demokratische Republik Kongo'um-
benanntin Zaire. Trotz derimmensen Reichtii-
mer des Landes schaffte es der General-Prasi-
dentMobutu (derzuden reichsten Mannern der
Weltzuzahlenist), Zaireinden Konkursundsein
VolkinsElend zutreiben.

(aus: Programmbheft 'arte/La Sept’, Paris 1982)
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Der Kreis des Ungliicks

von Plerre Haffner

Aus mancherlei Griinden setzt uns heute Afrika
in Schrecken - das afrikanische Kino dagegen
erfreut uns zusehends. Wir sind vielleicht in
manchen Fallen im Unrecht, wenn wir um die
zum Teil todlichen Auswirkungen der jungen
Demokratien in Afrika wissen und gleichzeitig
dieauch beiuns mehrund mehrauftauchenden
afrikanischen Filme miteiner perfekten Technik
sehen.

Die Reihe mit Filmen zum Thema 'Zaire / Kon-
go’,diewahrend des 5. FILFMORUMS zusehen
sind, mag in dieser Hinsicht sehr lehrreich sein.
Zum einen, weil Zaire durch seinen faszinieren-
den Reichtum - sein Gold, die Diamanten, das
Kupfer -als die Inkarnation Afrikas gelten kann
(9anz zu schweigen von Tarzan, dessen Aben-
teuerimehemaligenbelgischen Kongogedreht
wurden). Zum anderen, weil die blutige Ge-
schichte des Landes, die sich spiralforming seit
derUnabhangigkeitentwickelte, als Parabelan-
zusehen ist (wunderbar erzahlt von Aubert Mu-
kendi in seiner Leopardenmutze in Thierry Mi-
chels Film ZAIRE-LE CYCLE DUSERPENT)..
Auch Raoul Peck, in Zaire geboren und in Haiti
aufgewachsen, erzahlt die blutige und hoff-
nungslose Geschichte des Landes in seinem
Film LUMUMBA - LAMORT DU PROPHETE.
Sein Film folgt den Spuren Patrice Lumumbas
in einem Labyrinth personlicher Vorstellungen
und der Realitaten, ganz so,alsob manche Tote
das Privileg besafen weniger tot zu sein als an-
dere. Pecks Sensibilitat und Wissen um das
Land, dem sein Herz gehort, schaffen ein poeti-
sches Werk, das quasiins Innere der Spirale
fuhrt-im Angesicht eines beunruhigenden
Monsters: der Geschichte, dem Vergessen,
dem Unglick.

Soweit zur Geschichte, zur Vergangenheit, die
nach wie vor die Gegenwart bestimmt, einem

und der Freude

Wirbelsturm gleich, der zu allen Zeiten wiitete.
MIZIKE MAMA, ein Film Uberdas Lebender 'Zap
Mamas'laBtunsahnen, daBtrotzder Gewehrku-
gelndie Baume Friichte tragen und die Blumen
jeglicher Couleurspriefen. Das Lebender Frau-
en, die sich in der Musikgruppe 'Zap Mama’ zu-
sammenfanden, beginntim Ungliick: Der Vater
von Marie Daulne, der Griinderin der Gruppe,
ein belgischer Ingenieur wird wahrend der
Aufstande um die Unabhéngigkeit des Landes
getotet, die kongolesische Mutter strandet mit
ihren Kindernin Belgien. Die Geschichte beisei-
te lassend, auf der Suche nach dem, was noch
nicht zerstort wurde, findet Marie Daulne den
groBartigen Schatz einer traditionellen Musik-
kultur Zaires. Dieses Wissen um die Traditionen
vonihre Mutter weitergegeben, wird zu einer le-
bendigen Kunst, diein Belgien mitanderen Mu-
sikkulturen zusammentrifft: der Musik aus Ara-
bien, des Orients oder der Musikkulturen
Europas. Ganz so, als ob man in der Tiefe des
Abgrunds Lichtsieht...

lechkennewenig Filme, die frohlichersind als MI-
ZIKE MAMA, Die Suche dieses Dokumentar-
films endet nicht an den Mauern, die Raoul
Pecks Recherche begrenzen. Vielleicht weil fiir
den haitianischen Filmemacher der Kreis sich
endgliltig geschlossen hat wahrend der kreati-
ve ProzeB der 'Zap Mamas’ standig neue Gren-
zen entdeckt.

Von ahnlichen Erfahrungen, nach wievorim Be-
reich der Musik, dieses Malin einerweniger per-
sonlichen Form und nicht nur auf Zaire bezo-
gen, spricht auch der zairische Filmemacher
Mweze Ngangura in seinem Film CHANGA-
CHANGA. LAVIE EST BELLE, ein Spielfilm des
gleichen Regisseurs, |uftet das Geheimnis ei-
nes Afrika, dieses Mal wieder Zaire, dasnichtnur
die Misere und das Ungluck von Hungerund Ar-
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beitslosigkeit kennt: ein Film lUber das 'Sich-
Durschlagen’, iiber die Einsamkeit, Uber die
Kraft des Uberlebens, die von einer Musik ge-
speistwird, die die ganze Welt tanzen 1a8t. Eine
Musik, die einem zu verstehen gibt, daB die gif-
tigsten Reptilien und die unheilvollsten Krafte
nichtsoeinfachobsiegen...

Das tagliche Leben der Menschen, die Musik
und die Malerei sind auch Themen von CHERI

SAMBA-der Name eines zairischen Malers, der
zum Programm geworden ist. 'Chéri’ (der Frau-
en?) undseine Bilder stellenteils bissig, teils hu-
moristisch eine Gesellschaftin Frage, diesichin
Kinshasa eine wahnsinnige und delirierende
Hauptstadtgeschaffenhat.

So schlieBt sich denn der Kreis zwischen dem
Schrecken und der Freude, zwischen Kinshasa

und Freiburg. (Ubersetzung: Werner Kobe)
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3 Filme von Mweze Ngangura

KIN KIESSE

Regie: Mweze Ngangura; Kamera: Loic
Quentin;

Belgien/Zaire 1983, 16mm, OmfU 28 min

KIN KIESSE istein bitter-susses Portratvon 'Kin-
la-belle’, von Kinshasa, der Hauptstadt Zaires.
Die Widerspriiche einer afrikanischen GroB-
stadt, kommentiert vom heute wichtigsten 'nai-
ven'Malerdes Landes, Chéri Samba.

Das 'Kin' der Nachtclubs, der groBen Hauser,
der Schuhputzer, der Frisore, das 'Kin' der Ar-
menviertel, vor allem auch das 'Kin' der Musik:
vonden Fanfaren der Bierfestebishinzum Rum-
ba und den 'angesagten’ Orchestern, die zum
traditionellen Tanzaufspielen.

CHANGA CHANGA -
RYTHMES EN NOIR ET
BLANCS

(Changa Changa - Rhythmen in
schwarz und weil)

Regie: Mweze Ngangura; Kamera: Jean-
Louis Penez;

Belgien/Zaire 1992, 16mm, OmfU 59 m in

Das Zusammentreffen und die Vermischung
europaischermitafrikanischen Kulturen-dasist
das Themavon CHANGA CHANGA (was in Sua-
heli soviel wie '"Mischung / Patchwork' bedeu-
tet). Disese Begegnung der Kulturen ist nir-
gendsdeutlicheralsin der Musik, sie "bringtdie
Menschen zusammen", wie es Manu Dibango
zu Anfangdes Films ausdriickt; einerder portra-
tierten schwarzen Musiker, die heute in Brissel
leben. Dibango, ein Pionnierder schwarzen Mu-
sik in Briissel, erzahlt zusammen mit seinem
weilBen Kollegen Vicky Down von den ersten
Stunden einerschwarzen Musikin Brussel.

Der Besuch in 'Matonge', einem Stadtviertel
Brissels, indem viele Schwarze aus Zaire woh-
nen, fuhrtzuvielen Musikerinnen und Musikern:
Viktor Lazlo, Dani Klein, Khadja Nin, Zap Mama,
LesRyth'Miss, Toots Thielmans, Dieudonné Ka-
bongo, Chris Joris, Mamady Keita, Ken
Ndiaye....

Gezeigt wird die Prasenz schwarzer Musik in
Briissel, aber auch die wechselseitige Beein-
flussung afrikanischerund westlicher Musik.
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LA VIE EST BELLE
(Das Leben ist schon)

Se——— J

—

Papa Wemba in LA VIE EST BELLE

Regie, Buch: Mweze Nganguraund Benoit Lamy; Kamera: Michel Baudour;
Darstellerinnen: PapaWemba, Krubwa Bibi, LanduNzunzimbu...

Belgien/Zaire 1988, 35mm, OmeU 80 min

Der junge Kourou (Papa Wemba) kommt eines
Tages, ohne einen Pfennig in der Tasche und
ohne Freundein Kinshasaan, mitderidee, Musi-
kerzu werden. Er findetsich wieder als Hausan-
gestellter beieiner neureichen zairischen Fami-
lie und er verliebt sich in Kabibi, die die zweite
Frau seines Chefswird.

Eine herrlich-naive Komadie, die mitviel Humor
das Leben der zairischen Hauptstadt zeigt. Die
neuen Herren kopierendas Lebender alten und

verhalten sich wie die Paschas. Der Film lebt
durch die Person Papa Wembas, dieses zairi-
schen 'Musik-Superstars', des Erfinders des
Rumba-Rocks. Die Geschichte des Films tragt
durchaus biographische Zige von Papa Wem-
ba.

‘La vie est belle’ ist die ironische Quintessenz
der zairischen Lebensauffassung, einer Art des
'Sich-durch-das-Leben-Schlagens'. Was auch
passiert: 'DasLebenistschén’.
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Zwei Filme von David-Pierre Fila, Kongo

TALA TALA

Regie: B. David-Pierre Fila; Kamera: Ca-
therine Sebag; Ton: Michel Garnier;

Kongo 1991, 16mm, OmfU 26 Min

Wir befinden uns an Bord der 'Ville d'Owando’,
dem letzten Raddampfer auf dem Kongo-Fluf.
Erdurchfahrtdie 1000 km von Brazzaville bisan
die Grenze Kameruns. Das Bootist eine funktio-
nierende schwimmende Stadt mit Restaurants
und Laden. Der Kapitan des Bootes ist hier Bur-
germeister, Polizistund Richterin einer Person.
Wahrend der funftagigen Bootsfahrt tauschen
die Menschen aus dem Innern des Landes ihre
Waren. Unser Reisefiihrer verlaBtabund zu das
Boot um an den Ufern des Flusses auf interes-
sante Menschen zu treffen: auf Coco, eine 123
jahrige Frau, oder auf einen Abkommling des
Konigs Makoko.

Eine Reise zum Gedachtnis der afrikanischen
Geschichte.

Batetana David-PierreFila

Geborenam 18.6.54in Brazaville (Kongo). Film-
studienin Bordeaux,danachander 'Ecole Louis
Lumiére'in Paris. Verschiedene Assistenzen bei
Spielfilmen.

Seine eigenenFilme:

LEMASQUEDU SORCIER, 1985

LEVIEDANS LAFORT, 1986

FESPACE, JET'AIME, 1987
LESFONDEURSD'ALUMINIUM, 1987
AMADOU, FABRICANT DEMALETTES, 1987
L'HOMME MEMOIRE, 1991

BIKS, 1991

LEDERNIERDES BABINGAS, 1991

TALATALA, 1991

LE PARADIS VOLE

(Das gestohlene Paradies)

Regie: B. David-Pierre Fila; Kamera: Fran-
cois Kotlarski; Ton: Maguette Sala;
Kongo 1993, 35mm, OmfU 20 Min

LE PARADIS VOLE behandelt ein universelles
Thema im heutigen Afrika. Die alten Zivilisatio-
nen finden keine Zeit, sich unter den Einflissen
eines westlichen Fortschrittsglaubens ihren ei-
genen Weg zu suchen. Sie verschwinden und
mitihnen ein Wissen, das sie seit Menschenge-
denkeninnehaben.

LEPARADISVOLE stderletzte Teil eines Tripty-
chons: LE DERNIER DES BABINGAS (der auf
dem '4. Filmforum'zu sehen war) und TALATA-
LA.

David-Pierre Fila (Foto: Ulrich Rechenberger)
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Patice Lumumba (Foto: Robert Lebeck)

LUMUMBA, LA MORT D'UN PROPHETE

(Lumumba, Tod eines Propheten)

Regie, Buch: Raoul Peck; Kamera: Mathias Kalin, Philippe Ros;

Frankreich/Schweiz/Haiti 1991, 16mm,
OmuU 69 min

Am17.Januar 1961, zweihundert Tage nachder
Unabhangigkeitserklarung des Ex-Belgisch
Kongo (dem heutigen Zaire), wird Patrice Lu-
mumba durch seine Ermordung Symbol und
Mértyrer des afrikanischen Kontinents und der
'Dritten Welt'. Firdie einen ister ein Prophet, fir
die anderen ein gefahrlicher Extremist, den sie
zu Lebzeiten mit Spott, Hohn und Hass liber-
schiittethaben.

LA MORT D'UN PROPHETE ist eine essayisti-
sche Auseinandersetzung mitder Figur,den Le-
genden unddem Mythosdes ersten Premiermi-

nistersdesformellunabhangigen Kongo.
InHaiti geboren, lebte Raoul Peck einen Teil sei-
ner Jugend in Kinshasa (ex-Léopoldville). Fiir
seinen Filmverbindeter private Bilderund Uber-
legungen mitdokumentarischen Archivaufnah-
menvon Lumumba und Erinnerungen von Jou-
nalisten, die zu jener Zeit aus dem Kongo
berichten. Dabei entsteht ein kurzes Portratdes
ermordeten Premierministers und eine kriti-
sche Bestandsaufnahme dermoralischen, poli-
tischen und ethischen Verantwortung der Me-
dien.
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ZAIRE - LE CYCLE DU SERPENT

ZAIRE. LE CYCLE DU SERPENT

(Zaire. Die Zeit der Schlange)

Regie, Autor: Thierry Michel; Kamera: Michel Techy; Musik: BashilaKabongo

Belgien/Zaire 1992, 16mm, OmelU 85 min

Im Herzen Afrikas, nach 30 Jahren Unabhangig-
keitund 25 Jahren Mobutu-Herrschaft-welcher
Zukunft geht Zaire entgegen? Funf Wochen
lang filmte Thierry Michel die Hauptstadt Kins-
hasa aus jedem Blickwinkel. Das Kinshasa der
Bettler, Obdachlosen und Ausgestossenen,
das Kinshasa der mittelstandischen Kaufleute,
religiiosen Wiirdentrager und der der Militars.
SchlieBlich die Stadtbezirke des Volkes, wo die
OpferderDiktaturzu Grabe getragenwerden.

"Die Entwicklung Zaires kann in vier Perioden
beschriebenwerden, von denen jede fiir sich ei-
ne Person reprasentiert: Die erste Periode war
die von Patrice Lumumba zu Beginn der Unab-
hangigkeit, dem Mann, der von Freiheit, Demo-
kratie und Gliick sprach. Das Blatt hat sich voll-

standig gewendet,das Chaosregiertheute.
Dann hat sich der 'Léwe' eingerichtet, Tschom-
bé,dernurvon Ordnungundvon der Wiederher-
stellungder Ordnungsprach. Derzweiten Perio-
defolgte einedritte: diedes 'Leoparden’. Dasist
Mobutu.

Die vierte Epoche, in der wir momentan leben,
siehtdasEndedes'Leoparden’'kommen.Esbe-
ginnt nun die 'Periode der Schlange'. Die
Schlange, das ist der Geheimdienst, das sind
auch die Leute, die die Diktatur aufbauten und
unterstiitzen. Die Schlange versucht, die Men-
schen auszupressen bissie sich revoltieren und
wieder anfangen, von Freiheit und Demokratie
zusprechen-genaudas, waswirzur Zeitin Zaire
tun..." (Aubert Mukendi im Film)
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MIZIKE MAMA

=
au

Die Gruppe 'Zap Mama'

Regie: Violainede Villers; Kamera: Richard Wandel; Ton: André Brugmans; Musik: Zap Mama;

Belgien 1992, 16mm, OmfU

MIZIKE MAMA ist das Portrat von Marie Daulne,
einer jungen Sangerin, deren musikalische Ar-
beit entscheidend von ihrer halb afrikanischen
und halb westlichen Herkunft beeinfluBtist. Ma-
rie Daulnes Mutter kommt aus Zaire, wahrend
inrVater-densieniekennenlernte-Europaerist.
Inihrer Musik fugt sie Elemente pygmaischer
Musik und der Mangbeta-Musik aus Zaire zu-
sammen mit Einflissen aus Jazz, Gospel und
kubanischer Musik. Sie fugt diesen unter-

52 min

schiedlichen Stilarten verschiedene Stimmen
in einer Kombination von Klangen und Rhyth-
men bei (Al Capella).

Sieumgibt sich mit Frauen, die ‘ihrahneln’und,
wie sie selbst, in Europa zur Schule gingen und
herrlichsingenkonnen:die'Zap Mamas'.

Ihre Musik ladt die Zuseherlnnen und Horerln-
nenein,den Reichtumeiner Musikkennenzuler-
nen, die als gelungenes Beispiel einer Vermi-
schungvon (Musik)-Kulturen zusehenist.
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OHREN AM BAUCH
Chéri Samba - ein Maler als Journalist

Der Maler Cheri Samba

von Wolfgang Bender,Bernd Isecke und Erika Kimmel, Kamerau. Schnitt: B.Isecke

BRD 1992, Betacam S.P. 44 min

Der zairische Maler Chéri Samba, der seine
kinstlerische Karrierre als Schildermaler be-
gann, genieBt eine groBe Popularitat in seiner
Heimat. 1975 eroffnete er in Kinshasa sein er-
stes Atelier. Die dort ausgestellten Bilder verur-
sachten, nach eigenem Bekunden, immer wie-
der Volksauflaufe. Trotzdem kénnen heute
seine satirischen und gesellschaftskritischen
Bilderin Kinshasanurinden Arbeitsraumendes
Nationalmuseums angesehenwerden.

Das Hauptthema seiner Gemalde sind die Be-
ziehungen zwischen Mann und Frau. Es wird
nichts ausgelassen: Eifersuchtsszenen, Seiten-
sprunge, Prostitution, der Traum von der ewi-
gen Jugend und immerwahrender Potenz und
naturlich - Aids. Die kurzen Bildergeschichten
spielen oft im stadtischen Milieu in der Umge-
bung des Kinstlers und haufig spiegeln sie iro-

nisiert den aktuellen moralisierenden Diskurs
derzairischen Gesellschaftwieder. Sooffenbart
sich Chéri Samba in dem Querschnitt seiner
kunstlerischen Produktion als Karikaturist, poli-
tischer Kommentator und Archivar populéarer
Ereignisseineinem.

Indem Filmwerden Klischees Uber afrikanische
Kunstler in Frage gestellt: Chéri Samba ist ein
"Weltkinstler" unserer Tage, der als internatio-
nal anerkannter Meister zwischen den Galerien
Amerikasund Europashin-und herpendelt. Das
Filmteam begleitet ihn bei seiner Arbeit in sei-
nem Pariser Atelier und beieinem Besuchin sei-
nem Heimatdorf. Der "Mann auf der StraBe" in
Kinshasa, sowie Kunstfachleute beziehen Stel-
lungzudereinzigartigen Karrieredes Kinstlers-
erbesitztdasImageeines "Stars".
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Studiofotos aus Kenia

Ein Diavortrag
von Heike Behrend

1982begannich, eherzufallig,in Kenia Fotostu-
dioszubesuchenunddorthergestelite Fotos zu
sammeln. Heute umfafBt die Sammlung einen
Zeitraum von etwa vierzig Jahren und erlaubt,
eine kleine Geschichte der Portratfotografie in
Keniazuerzahlen.

In Afrika hat die Portratkunst eine lange Tradi-
tion. Statuen, Masken und Kopfe bildeten Por-
trats, die weniger das Idiosynkratische einer
Person als vielmehr ihre soziale Identitat zum
Ausdruck brachten. Auch mit der Verbreitung
der Fotografie in Afrika hat sich, wie die Studio-
fotoszeigen, wenigdaran geandert: Esistvoral-
lem die soziale Person versehen mit den Zei-
chen eines mdglichst hohen Status, die
Darstellung findet. Die Mihe, ein reprasentati-
vesBildseinerselbstzugeben,istdennauchauf
allen Fotosdeutlich im Arrangement und der In-
szenierungzu erkennen. Dabeifolgendie Insze-
nierungen einer Logik der wechselseitigen Er-
hohung von Person und den sie umgebenden
Dingen. Der Akt des Fotografierens wird so Auf-
wertung, eine Artzuloben.

Doch bringen die Fotos neben der expliziten In-
tention ihrer Produzenten auch die Geschichte
eines Ethos, einer impliziten Ordnung von Nor-
men und Werten, zum Ausdruck. Die Verande-
rungen, diedieses Ethosinder Zeiterfahrenhat,
sind in die Fotos eingeschrieben. So |1aBtsich ei-
ne Geschichte der Moden, der Posen und der
kulturellen Hegemonie der westlichen Kultur in
den Fotos nachlesen. Auchgeben sie Einblickin
den Kultder Familie, der Liebe und der Freund-
schaft.

Wenn das Wesen der Fotografie die Kontin-
genz, der Zufall, der flichtige Augenblick, ist,
dann ziehen die fotografierten Portrats das ih-
nen Wesentliche aus der Spannung, die sich
aus dieser Kontingenz und der Absicht, ein re-
prasentatives Bild seiner selbst zu liefern, er-

Studiofoto aus Kenia

gibt. Denn das Lob der fotografierten Person,
das die Inszenierung zu erzeugen sucht, wird
fastimmer im festgehaltenen Augenblick, im
ZufallsschuB, sabotiert. Aber gerade in dieser
Spannung zwischen Absicht und ihrer Vereite-
lungim Augenblick erlangen die Bilder eine bio-
graphische und historische Qualitat. Und ob-
wohl auf einigen Fotos die Lebensgeschichte
der Abgebildeten zu gehen ist, erlaubenuns die
Bilder nicht zu glauben, daB das Sujet bereit sei
zusagen: Ich binsowie Dumichsiehst.
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DARSHAN
Zwei Filme zum Thema:
DARSHAN
Regie: Stéphane Diss; Kamera: Richard Prost; Ton: Arnaud Mandagaran
Frankreich 1990, Video, OmeU 19 min

'‘Darshan’: ein wandernder Studiofotografin In-  tauschderBlickeistnichtunschuldig, dievisuel-
dien. le Beziehung zwischen den Menschen vor und
Indiesem Land besitzt die Fotografie immer  hinter der Kamera ist voller Energie. Das ist es,
noch eine magische Anziehungskraft. Der Aus-  wasdieInder'Darshan’nennen.



Fotografie

53

PHOTO WALLAHS

Regie: David und Judith MacDougall; Ka-
mera: David MacDougall; Ton: Judith Mac-
Dougall;

Australien 1991, 16mm, OmU 60 min

PHOTO WALLAHS erkundet die kulturelle und
personliche Bedeutung von Fotografien an-
hand der Begegnung mit der Fotografie in ei-
nem Bergdorf Nord-Indiens. Die 'photowallahs’
sind die einheimischen Fotografen von Mus-
soorie, einem Ortim Vorgebirge des Himalaya,
das einst wohlhabende indische Prinzen und
britische Gesandte anzog, heute aber vor allem
von Touristen aus der indischen Mittelschicht
besucht wird. Mittels der Fotografen und deren
Kunden, einheimischen Besitzern alter Foto-
grafien und dieser Fotografien selbst zeigt der
Film das Metier als Kunst und als Geschaft, als
Medium der Phantasie, der Realitat, der Erinne-
rungunddesVerlangens.

David MacDougalliiber den Film:

"DerFilmwurdeausderFaszination fiir Fotogra-
fie geboren.. Anfangs wollten wir nur einige Ide-
enuberdie Fotografie untersuchen-welche per-
sonliche Bedeutung Fotografien fiir die
Menschen haben, wie sie gesellschaftliche Be-
lange reflektieren, wie die Menschen sie benut-
zen, um ihre Identitat zu festigen. ... Wir waren
vonder Idee, in Indien zu drehen, sehr angetan,
weil wir das ganze Umfeld visueller Symbolik
und die dort praktizierten Techniken des Foto-
grafierensauBerordentlichergiebigfanden.

Obwohl die Geschichte (der Fotografie in In-
dien) sehr interessant ist, wollten wir uns mehr

f’lamour

STUDIO

PHOTOC - aRT

aus: PHOTO WALLAHS

darauf konzentrieren, den aktuellen Umgang
mit Fotografie in Indien zu filmen. Zum Beispiel
sind Inder aus der Mittelschicht seit langem in
Fotoateliers gegangen, aber erst neuerdings
haben sie ihre eigenen Kameras. Viele indische
Landbewohner sind vielleicht erst einmal in ih-
remLeben fotografietworden. Fiirsieistein Fo-
to von sich selbst oder einer geliebten Person
noch immer etwas besonderes. AuBerdem ver-
mischtsichin Indien die Fotografie mitanderen
Arten der Bildkunst, so wie sich die Volkskunst
mit der klassischen Kunst verbindet, und das
Weltliche mitdem Religiosen.
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Es gibt hier nicht die scharfe Trennlinie, die im
Westen die Fotografie von der Malerei und an-
deren Arten visueller Darstellungunterscheidet.
In der Hindi-Sprache wird oft dasselbe Wort fiir
ein Foto wie fiir ein Bild benutzt, und Bilder wer-
denmanchmalals 'Fotos'bezeichnet. Dasweist
uns auf den Unterschied zwischen der indi-
schen Auffassung von Fotografie als einer Art
lkone und unserem westlichen indexikalischen
Verstandnis davon - unsere Tendenz, Fotogra-
fienanekdotenhaftin Bezugzubestimmten Mo-
mentenim Lebender Menschenzusehen.
Der Film soll auf verschiedenen Ebenen wirken,
und nur aufeiner davon kann er unserer Ansicht
nach ethnographisch genannt werden. Zuerst
einmal und vielleicht vor allem, ist dies ein Film
Uberdie Vielfaltder Bedeutungen, die Fotosfiir
Menschen haben kdnnen, und das betrifft viele
Kulturen. Es gibt bezeichnende Unterschiede
zwischen Fotografie in Indien und anderswo,
aberesistwichtig, sienicht iiberzubewerten. Es
ware falsch, indische Kultur wie auch indische
Fotografiealsisoliertesundeinférmiges Phano-
menzubetrachten. Fotografische Stilvarianten,
die charakteristisch fiir Indien zu sein scheinen,
kann man auch im Westen finden, und sicher-
lich beeinfluBtderwestliche Stil dieindische Fo-
tografie...."

(aus: 22. Intern. Forum des jungen Films, Berlin 1882)

Biofilmographien:

Judith Ann MacDougall, geb. 1938 in den USA.
Studierte Kunstam Beloit College in Wisconsin.
Von 1961-63 an der lowa State University und
von 63-64 an der University Californiain LA. Da-
nachstudierte sie Film und promovierte 1969an
der UCLA. Seit 1975 ist sie Filmemacherin am
Australian Institute of Aboriginal Studies.

David Cooke MacDougall, geb 1938in den USA.
Studierte Englische Literatur an der Harvard
University, promovierte 1969 an der University
of California. Erist Autor zahireicher Artikel iber
ethnographische und dokumentarische Filme.
Seit 1975 Leiterder Filmabteilung am Australian
Institute of Aboriginal Studies.

Nahezu bei allen Filmen arbeitete das Ehepaar
MacDougall zusammen.

Eine Auswahlder Filme:

NAWI, 1968/70

TO LIVE WITH HERDS, 1968/73
GOOD-BYE OLD MAN, 1970
FAMILIAR PLACES, 1980

THE HOUSE-OPENING, 1980

A WIFE AMONG WIVES, 1974-1981
THREE HORSEMEN, 1982

PHOTO WALLAHS, 1991
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BRASS UNBOUND
(Klingendes Blech)

Regie, Buch: Johanvander Keuken; Ethnologe: Robert Bonzaijer Flaes;

Niederlande 1993, 16mm, OmeU 105 min

Eine Reise der Blechmusik um die Welt. Blech-
blasinstrumente fanden ihren Weg in die Kolo-
nienundzudennoch soweitentlegendsten Val-
kernim Gepack der Missionare, der Handler
und der Armeen. Ihre beeindruckende Gréfle,
ihre Formen und nicht zuletztihre Stimmgewal-
tigkeit fanden liberall groBen Anklang. So be-
ginntdie Geschichte des Films.

Die Blechblasinstrumente fanden in vielen Val-
kern schnell Eingang in die traditionellen For-
mender lokalen Musik, und eswurdenihnenbe-
stimmte Rollen zugewiesen. Eine spezielle
Musik war geboren: eine Musik, die die Koloni-
sation und die Unabhangigkeit der Staaten be-
gleitete und - paradoxerweise -danach wieder
nach Europazuriickkam.

An vier Beispielen in ehemaligen Koloniallan-
dern wird der heutige Gebrauch der Instrumen-
te aufgezeigt: in Nepal und Ghana - zwei Extre-
me britischer Kolonialpolitik - sowie in Surinam
undden Célébes-Inseln, zweiehemalshollandi-
schen Kolonien. So finden wir den Sound der
ghanesischen Trommeln in Surinam und das
Echo nepalesischer Musik in der vulkanischen
Gegendder Célébes-inseln.

Basierend auf einerlangen musikethnologi-
schen Untersuchungistdieser Filmmehralsnur
eine simple Beschreibung der Geschichte der
Nutzungder Blechblasinstrumente.

Johan van der Keuken iiber seine Arbeit:
"Daich meistdie Kamera selbstin der Hand hal-
te, kannich mitdem, wasichals Bild sehe, direkt
auf die Situationen reagieren. So funktionieren
meine Kamera und ichin der Kalte anders als in
denTropen; wennesumeinen herumviel Bewe-
gung und Unruhe gibt zieht es mich mit hinein;
wenn Ruhe herrscht, werde ich mit meiner Ka-
meranachdenklicher. All die unterschiedlichen
Verhaltensweisen ubertragen sichaufmich und
meine Kamera...

leh arbeite sehr viel mit dem Ton, ohne daB da-
mit eine Fetischierung der Technik verbunden

ist. Wichtiger Bestandteil meines Filmema-
chensist der Austausch mitder Person, die den
Tonnimmt (diemeistensein Freund odermeine
Frau Nosh ist). Die Beziehung zwischen Stim-
men und Gerauschen ist sehr wichtig und inter-
essiert mich sehr. Die wichtigste Arbeit beginnt
dann am Schneidetisch. Es gilt, die Spannung
zwischen demvorhandenen Tonund denzuge-
horigen Bildernzufinden..."

Johanvan der Keuken, geboren 1938 gehort zu
denwichtigsten Dokumentarfilmemachern der
heutigen Zeit. Seit seinem Studium an der ID-
HECin Paris (1956 - 1958) haterungefahr 40 Fil-
me gemacht. Daneben ist er auch bekannt als
Fotograf.

Robert Bonzaijer Flaes, Ethnologe war mit sei-
nen Filmen schon beim '3. Filmforum' (DOR -
LOWERISBETTERund POLKA)

BRASS UNBOUND



58

Weltmusik

Zwei Filme von Kumar Shahani, Indien

KHAYAL SAGA

Regie, Buch: Kumar Shahani

Indien 1989, OmeU, 103 min

Kumar Shahani, der sein filmisches Handwerk
bei dem indischen Filmemacher Ritwik Ghatak
und Robert Bresson lernte, legt hier ein poeti-
sches Filmtagebuch lber den 'Kayal-Gesang'
vor, der wichtigsten nordindischen Gesangs-
form.

Kumar Shahanizuseinem Film:

"SeitmeinerKindheitbinich mitdieser Formder
Musik aufgewachsen. Sie erfreut mich und
bleibt doch ungreifbar. Diese Musik ist wie das
Licht. So, wie andere einen Film mit Licht ma-
chen, wird mein Film in ahnlicher Weise durch
die Erforschung und sorgfaltige Ausarbeitung
der Khayal-Musik strukturiert, Wie es ein Musi-
ker tun wiirde, habe ich diese erforscht, jedoch
nichtum Musik zu machen, sondern einen Film.
Meine Frau Roshan studiertden Khayalgesang.
1975, zu Beginn der Dreharbeiten, als ich diese
Musikhorte, konnteich eskaumfassen,dafidie-
se durch eine der altesten Traditionen, der des
Khayal-Liedes inspiriertwar. Ich sollte mich lan-
ge Zeit gedulden mussen. 1986 versuchte ir-

gendjemand das Projekt zu hintertreiben, und
eine Zeitlang dachte ich alles sei verloren.
SchlieBlich 1988/89 hatte ich die finanziellen
Mittel zusammen.

Nun ist der Film fertig. Wir haben ihn KHAYAL
SAGA genannt. Manchmal scheinter ein Eigen-
leben zu haben, ein andermal erscheint er mir
alseingroBes Geschenk." {Kumar Shahani)

Kumar Shahani , geboren 1940, Studium am
'Film and Television Institute of India’ in Pune
(der wichtigsten Ausbildungsstatte einer gan-
zen Generation 'neuer’indischer Filmema-
cher). 1972 wurde sein erster Spielfilm MAYA
DARPAN mitvielen Preisenbedacht.

Der Regisseur Shahani hat viele Abhandlun-
gen uber das Kino geschrieben und - neben
Spielfilmen - auch immer wieder Dokumentar-
und Kurzfilme gemacht. Darunter:
FIREINTHEBELLY (1978), AMEMORY OF THE
FUTURE (1987), A SHIP AROUND (1988), KAY-
AL SAGA (1989) und BHAVANTARANA (1992 -
GroBer Preisdes Filmfestivals Mannheim 1992)
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BHAVANTARANA

Kumar Shaham

Regie, Buch: Kumar Shahani; Kamera: Alok Upadhyaya; Musik: Guru Kelucharan Mohapatra,
PanditHeriprasad Chavrasia, Bhabaneshwar Mishra; Darsteller: Kelucharan Mohapatra;

Indien 1992, 35mm, OmeU 65 min

'"Kulturfilm' - im besten Sinne - ware nur eine
oberflachliche Beschreibung dessen, was Sha-
haniin seinem neuesten Werk vollbrachte. Auf
den ersten Blick setzt Kumar Shahani der Bio-
graphie des berihmten Meisters des klassi-
schenindischen Tanzes aus Orissa- Guru Kelu-
charan Mohapatra - die Jahrhunderte alte
indische Tanztradition entgegen. Daf dem Au-

tor eine Poesie der Bilder gelingt, die er sowoh|
in der Darstellung des Meisters, als auch in der
Umsetzung eher 'trockener’ Erklarungen (wo-
beidie Texteden Filminhaltlich gliedern) umzu-
setzen vermochte, ist das eigentlich faszinie-
rende am Film. Musik und Montage des Films
setzen etwas frei, was einem dokumentari-
schen Filmselten gelingt: Imaginationen.
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DJEMBEFOLA
Regle, Kamera: Laurent Chevalier; Musik: Mamady Keita;

Frankreich 1991, 16mm, OmeU 75 min

Mamady Keita aus Guinea gilt als einer der be-
sten Spieler der Djembe, einer afrikanischen
Trommel. Bei seiner Geburt hat ihm ein weiser
Mann prophezeit, er werde eine glanzende Zu-
kunft haben, auBerhalb von Guinea und sogar
von Afrika. Bekannt wurde er zuerst als Solist

DJEMBEFOLA

des guineischen Nationalballets, seitdem ging
es mit seiner internationalen Karriere steil auf-
warts. Heutelebterin Brissel.

Nun hat er sich entschlossen, nach Guinea zu-
ruckzukehren, um sein Dorf wiederzusehen,
daservor26JahrenverlieB...
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YIRI

(Die Stimme des Holzes)

Regie: Idrissa Konaté
Burkina Faso 1989, 16mm, OmeU

KAN

25 min

"Jeder kann die Stimme des Balafons horen,
aber seine Stimme spricht nur zu den Einge-
weihten..."

So sprichtder Vater zum Sohn. Uber das ganze
Gesprach zwischen Meister und Lehrling hin-
weg, entdeckenwir die EtappenderHerstellung
eines Balafons: die GroBe der Resonanzkérper,
die Behandlung der Kalebassen mit feinen
Membranen und schliesslich wie der Meister
sein Instrumentso stimmt, daBdas Holzzuspre-
chenbeginnt...

Das Kind erfahrt so - vermitteltdurch Legenden
und Geschichten - die Bedeutung des Balafons
imsozialen Leben derDorfer.

YIRI KAN

LES CHANTEURS
TRADITIONNELS DES ILES
SEYCHELLES

(Die traditionellen Sanger der Sey-
chellen-Inseln)

Regie: Souleyman Cissé
Mali 1978, 16mm, OmeU

Wahrend des '5. Festival des Arts Traditionnels'
inRenneserzahlendie Geschichtererzahlerund
Musiker der Seychellen-inseln von ihrer
Beunruhigung, daB die traditionelle Musik ihres
Landes aufgrund der wachsenden westlichen
Einflisse bei den Jungen immer mehr auf Des-
interesse stoBt.

15 min






Einzelfilme

63

CONTES ET COMPTES DE LA COUR

(Geschichten und Geschéafte im Hof)

Regie, Buch, Kamera: Elianede Latour; Ton: Lardia Tchambiano; Musik: Ousman Sango;

Gesang: Dango, Salamou, Zélia..

Frankreich 1993, OmU 97 min

"Manner sind nicht wie wir Frauen, unsere Nar-
ben sind nicht die gleichen", sagt Saha, deren
Mutter zusammen mit drei anderen Mit-Ehe-
frauen hinterverschlossenen Turenlebt.

An seinen Aufstieg zum 'chef de canton'war fur
ihren Enemann die Pflicht gekniipft, seinen
Frauen die Freiheit zu nehmen: in Niger bewei-
sen Manner von hoher sozialer Stellung ihre
Wiirde dadurch, daB sie sich am Beispiel der
groBenislamischen Fiihrerorientieren.

Mit Hilfe von Unterhandlern kénnen die einge-
sperrten Frauen auf eigene Rechnung ihren be-
scheidenen Geschaften weiter nachgehen und
so am sozialen Leben teilnehmen, von dem sie
ansonsten ausgeschlossen sind. Sie weigern
sichjedoch, die Ernahrung der Familie zu finan-
zieren, fir die allein der Ehemann verantwort-
lich ist. Der Verwalter - Stellvertreter des Haus-
herrn im Harem - ist das Opfer permanenter
Sticheleien. Der Groll der Frauen wachst, als ei-
ne funfte, sehr junge Ehefrau hinzukommt, der
gestattetwird, in einem anderen Dorf, nichtweit
vom Harementfernt, zuleben

Eliane de Latour, Filmemacherin und Eth-
nologin, hat neun Wochen zusammen mit den
Frauen hinter den Mauern des Harems ver-
bracht.

Eliane de Latour dberihren Film:

Als Ethnologin beschaftige ich mich seit den
70er Jahren mit der konomischen Geschichte
der Frauen in Afrika. So entdeckte ich das rege

Geschaftsleben, das hinter den Mauern verbor-
gen stattfindet. Mein erster Film LE TEMPS DU
POUVOIR(1983-1985wahrend des Filmforums
in Freiburg gezeigt) handeltvon Samna, einem
Chefdes Tibiri-Districts, zudemich eine freund-
schaftliche und vertrauensvolle Beziehung un-
terhalte. Damals hatte ich einige Szenenim Ha-
rem seiner Frauen gedreht, in dem der Handel
bliinte. Spater erteilte Samnamir die Erlaubnis,
das Thema weiterzuentwickeln - weil es hie3,
daBdieser Filmniemalsin Niger gezeigtwerden
wurde.

Im Zusammenhang mit der Krise, von der das
ganze Land betroffenist, wurden die Aktivitaten
der Frauen so sehr eingeschrankt, dafl ich zeit-
weise befurchten mufBite, den Film nicht ma-
chen zu konnen. Aber gerade diese Angst
scharfte meinen Blick fir die Kleinigkeiten, fiir
diekleinen Ereignisse,diesicham Endezueiner
Geschichteverbinden, Beiden Geschaftengeht
es um drei Paprikaschoten oder zehn Pfannku-
chen, die taglichen Einnahmen betragen 1
Franc; ein heftiger Streit entstent wegen eines
Zwischenhandlers, der 1,50 Franc verloren hat:
Wirtschaftsleben 'en miniature’, in dem nicht
Profit, Leistung oder Reichtum zahlt, sondern
menschliche Bindung und die innere Kraft, mit
der gegen Abstumpfung und Sinnlosigkeit ge-
kampftwird. Dieser Handel mitvier Pfenningen
setzt Energien frei, bringt Waren in Umlauf, be-
wirkt ein Kommen und Gehen - macht das Le-
benaus.
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CONTES ET COMPTES DE LA COUR

liberdie Dreharbeiten:

Neun Wochen lang (die Zeit in Niamey nicht
mitgerechnet) lebte ich mit meinen Freundin-
nenzusammen. Zum Bild: Auf der Matte sit-
zend, die Kamera immer neben mir, plauderte
und beobachtete ich, nahm Anteil, und sobald
michein Gesprachinteressierte, verfolgteiches
mit dem Auge am Sucher. Was passierte, hing
ganz vom jeweiligen Tag ab. Es gab keinen Un-
terschied zwischen den Momenten, in denen
ichfilmte undjenen,indenenicheinfachnurzu-
horte.

Oft bat ich darum, mir dies oder jenes zu erkla-
ren, und genauso stellten mirdie Frauen Fragen
zu meiner Familie, meinen Lieben, meinem Zu-
hause, meinem Land. Die drei groen Abschnit-
te Uber die Eifersuchtergaben sich unmittelbar
aus dem Moment, aus der Sponaneitatunseres
Austausches.

Zum Ton: Allein zu drehen war unmaoglich; aber
weder gelang es mir eine Frau fur die Tonauf-
nahmen in Niger zu finden, noch konnte ich

jemanden aus Frankreich auftreiben, der die
eintonigen Tagein der Klausur verstanden oder
auch nur ertragen hatte - vom Essen ganz zu
schweigen. Deshalb bat ich um die Erlaubnis,
einen mannlichen Tontechniker mitbringen zu
durfen, der bereit war, zusammen mit seinen
'‘Abhangigen’ anzureisen - das heifit mit seinen
'yara', seinen Kindern. Ich entschied mich fiir ei-
nen Tontechniker des landeseigenen Fernse-
hens. Lardia stand auf unserem Hof unter mei-
nem Schutz, Das hat ihn aber keinesfalls
beruhigt, er fihite sich die ganze Zeit unwohl
undfehlam Platz.

{23. Intern. Forum des Jungen Films, Berlin 1893)
Eliane de Latour, Filmemacherin und Ethnolo-
gin, Forscherinam CNRSParis; Lehrtatigkeitan
der Universitat. Seit 1984 drehtsie Filme:
1984 LES TEMPS DU POUVOIR
1989 TIDJANE OU LES VOIES D'ALLAH
LA REFLET DE LA VIE
1993 CONTES ET COMPTES DE LA COUR
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ANGANO ... ANGANO -
NOUVELLES DE
MADAGASCAR

(Angano ... Angano - Neues aus
Madagaskar)

Regie, Kamera, Schnitt: Cesar Paes;
Frankreich 1989, Video, OmeU

"Gechichten, Marchen, Ligen. Ich habe sie
nicht arfunden: es waren unsere Ahnen, die sie
wiederundwiedererzahlten und sodazu beitru-
gen, daB die Ligenimmer groBer wurden." Die-
se Worte eines alten Mannes des madegassi-
schen Dorfes Fasina beschreiben den
Umstand, da die erzahlten Geschichten der Al-
ten ('Angano' auf madegassisch) vermischt
sind mit Legenden, Mythen und wahren Anek-
dotendestaglichen Lebens.

ANGANO beschort die Wichtigkeit der oralen
Traditionen fiir die Kulturen jener Gesellschaf-
ten - sie bewahren das kulturelle Erbe und die
Traditionen, die immer mehr vom Verschwin-
den bedrohtsind.

63 min

ANGANC ANGANO

Filme von Cesar Paes

SONGS & TEARS OF
NATURE

(Aux Guerriers du Silence)

Regie, Kamera, Schnitt: Cesar Paes; Buch,
Ko-Autorin: Marie-Clémence Paes;

Frankreich 1992, Video, OmeU 58 min

Saami: Volkdes 'GroBen Nordens'von Europa.
Fulni-: Ethnieim Nordosten Brasiliens.
Wirhabendie Saamiund die Fulni-gebeten, uns
die Naturzuerzahlen. Und siehabenunsinihrer
Sprache von ihrer Kultur, von ihrer Identitat er-
zahlt... In 'saami’ steht das gleiche Wort fiir 'Na-
tur’und 'menschliches Wesen'. Wenn Kertuund
Risten, zwei Saami-Frauen, und Mariléne-Wad-
ja, eine Fulni--Frau, sprechen, scheint sie eine
eigenartige Komplizenschaft zu vereinigen.
Ohne sich jemals getroffen zu haben sprechen
die Frauen in ahnlicher Form iiber die Uberle-
benskunstihrer Volker, liber ihre Vergangen-
heit, iber das Eis, den Urwald, lber das Land,
dasKlima, Uberdie Haute der Tiere...
Ihre Stimmen verkorpern eine urspriingliche
Kraft,ihre eigene Zukunftvorsichzuhaben.
(Cesar Paes)

Cesar Paes, geboren 1955in Rio, Brasilien. Seit
1975arbeitet erals Fotografund Journalist.

Seit1979lebterin Pariswo erauchmitder Arbeit
anseinendokumentarischen Filmenbegann
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Die Teilnehmer des Workshops bei der Arbeit

VARAN in Neukaledonien: Die Filme des Video-Workshops

Die 'Atéliers Varan' - deren Arbeiten bereits bei
den letzten Filmforen vorgestellt wurden - ver-
anstaltete zwischen Januar und April 1992 zum
ersten Mal einen Workshop in Neu-Kaledonien.
Die Ausbildung, wahrend der die Grundlagen
fur eine eigenstandige Dokumentarfilm-Pro-
duktionzusammenmit Parnterninden Landern
selbstgelegtwerdensollen,fandin Zusammen-
arbeit mitder 'Agence de Développementde la
Culture Kanak' statt. Séverin Blanchet (Varan,
Paris) und Martin Maden (vom 'Skul Bilong Wo-
kim Piksa', Papua-Neuguinea) leiteten den
Workshop.

Insgesamt 12 Filme wurden in der Zeit des
Workshops fertiggestelit. 13 junge Frauen und
Méanner aus verschiedenen Landesteilen wur-

den fiir den Kurs ausgewahit. Nach 4 Wochen
Grundausbildung (Kamera, Ton, Schnitt) be-
stimmten die Teilnehmerinnen ihre Themen,
die sie filmisch behandeln wollten. Daran an-
schlieBend drehte jeder Teilnehmer innerhalb
von 5 Wochen einen Film. Die Ergebnisse wur-
den immer wieder in der Gruppe diskutiert. Die
Workshop-Leiter hielten sich dabei im Hinter-
grund: sie waren bei den Dreharbeiten zum Bei-
spielnichtdabei.

Die anschlieBenden 5 Wochen wurden damit
verbracht, die Filme zu schneiden. Eine profes-
sionelle Cutterin konnte von den Kursteilneh-
merzu Rate gezogenwerden.

Séverin Blanchet stellt eine Auswahl der Arbei-
tenvor.
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Die Filme:

LES VOIX DE LA CASCADE

(Die Stimmen des Wasserfalls)

Regie: Brigitte Whaap; Video 15 min

Die Kanaken in den Bergen: hierher wurden sie
vertrieben, als die Weilen kamen, ihnen ihr
Land wegzunehmen. Die von den Alten bedau-
erte Veranderungder Einstellungender Jungen
wird als Ergebnis eines westlichen Erziehungs-
modells beschrieben. Das Wissen der Alten und
Toten verliert sich mehr und mehr: die Hauser
zum Beispiel, nach den Planen der Weilen er-
richtet, halten den Wirbelstirmen nichtstand.

TCHAMBOU MAN TPA HO

(Tanz mit dem Kobold)

Regie: Auguste Cidopu; Video 15 min

JederClan besitzt seinetraditionellen Tanze mit
Kostumen und rituellen Getranken. Eine be-
stimmte Anzahl von Jungen interessiert sich
mehrfirdie 'von den WeiBen' gebrachte Musik,
eine anderer Teil wird von den Alten in die tra-
ditionelle Musik und die Tanze eingefuhrt.

Sie lernen dabei, die selbst hergestellten Per-
cussions-Instrumente und die Harmonika zu
spielen.

MORUA MIZAEL

(GroBvater Mizael)

Regie: Marie-Madeleine Ayawa; Video
15min

Ein alter Mann stelit kanakisches Geld her - eine
Art kleiner Stabe aus ausgewahiten Materialen,
die zusammengebunden werden. Eine lang-
wierige Arbeit, die er den Jungen zu vermittein
versucht.

LES DEUX PIROGUES DE
SALOMON

(Die zwei Pirogen Salomons)

Regie: Marc-Arnaud Boussal; Video
28 min

Ein alter Mann spricht davon, wie er vor langer
Zeit Pirogen fur den Fischfang, zum Vergnigen
und fir die Kriegsfiihrung benutzte. Er be-
schlieft, zwei Pirogen zu bauen, sowie eresvon
seinem GroBvater gelernt hat. Man wahit die
Baumeaus, schlagtzweidavon, nimmtzweisie-
ben Meterlange Stammeum die Pirogen herzu-
stellen. In Nouméa wird das notige Handwerks-
zeug gekauft und man beginnt mit dem Bau
nach alten Modellen, dieim Museum stehen.
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TWO GIRLS GO HUNTING
(Zwei Madchen auf der Jagd)

TWO GIRLS GO HUNTING

Regie: Joanna Head, Jean Lydall; Etnologie: J.Lydall;Kamera: Ned Johnston Produktion:

UndertheSunBBCTV

GB 1991, 16mm OF 50 min

Der Film erzahlt die Geschichte zweier Hamar-
Madchen - Dukaund Gardi - die beide vonihren
Elternmitzwei jungen Mannern verlobtwurden,
welche sie aber noch nie in ihrem Leben gese-
hen haben. Alle Hamar Madchen akzeptieren,
daB sie heiraten mussen, jedoch wissen sie
auch, daB ihr Hochzeitstag mdglicherweise der
traurigste Tag in ihrem Leben sein konnte: Sie
mussen ihre Familie verlassen und unter Men-
schen leben, die ihnen ganzlich unbekannt
sind.

DerFilmbegleitetdiejungen Braute beiden Vor-
bereitungen zu den Hochzeitszeremonien bis
zu dem Augenblick, als ihre zukiinftigen
Schwiegermiitterkommen,umihnendie Haare

zu scheren und sie in die neuen Familien einzu-
fuhren. Duka und Gardi erzahlen, wie sich der
Prestigegewinn als verheiratete Frau auf ihr
kinftiges Leben auswirken wird; sie sprechen
von ihren Traumen und Angsten, die die neue
Veranderunginihrem Leben betreffen.

Der Zuschauer erlebt und fiihlt mit, wie es fur
zwei Madchen ist, die behiitete Welt der Kind-
heithintersich zulassen und Braute zuwerden.
TWO GIRLS GO HUNTING ist die Fortsetzung
der Arbeit Jean Lydalls und Joanna Heads bei
den Hamar-Frauen, Duka ist den Zuschauern
des FILMFORUMS schon aus THE WOMEN
WHO SMILE (1990) bekannt, dem ersten Film
der Autorinnen.
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BRD 1993, 16mm 52 min

Die Topferin Foutoura Sib spricht mit Binaté
Kambou uberihr Leben, Schon als kleines Mad-
chen lernte sie von ihrer Mutter topfern. Sie durf-
te zunachst nur Tonscherbenpulver herstellen
und muBte den Ton fur die Mutter kneten, bevor
sie die ersten kleinen Topfe anfertigen konnte.
Als sie alt genug war, um mitden anderen Frau-
en Ton und Holz zu holen, formte sie Kochtopfe
aus Ton fur Hirsebrei und besonders schon de-
korierte WassergefaBe, mit denen die verheira-
teten Frauen ihre Zimmer schmicken. Nach ih-
rer eigenen Heirat stellte sie die groBen Topfe
zum Bierbrauen her, die sie auf den Markten mit
gutem Gewinn verkaufen konnte. Die Topferei
istfurdie Lobi-Frauendaswichtigste Handwerk,
weil sie nur dadurch eine gewisse wirtschaftli-
che Unabhangigkeit von ihren Mannern errei-
chen. Jede Topferin arbeitetfiir sich und produ-
ziertimmer nur soviel, wie sie selbst zum Markt
transportieren kann. Zerbricht bei der Anferti-
gung, dem Brand oder Transport ein GefaB, so

'Foutoura wihrend des Interviews

FOUTOURA - EINE LOBI-TOPFERIN ERZAHLT
Regie:Beate Engelbrecht; Ethnologie:Klaus Schneider; Kamera:Manfred Kriiger;

muB ein Wahrsager lber die Ursachen befragt
werden.

Nun, alsalte Frau, fertigt Foutoura SakralgefaBe
an, die ein notwendiger Bestandteil jedes Altars
fur die Geistwesen der Lobi sind. Diese Wesen
reglementieren das Zusammenleben der Men-
schen und beeinflussen durch vielfaltige Gebo-
te auchdie Arbeitder Handwerkerinnen.
Heutzutage geht die Zahl der Topferinnen im-
mer mehr zurick, weil Tontopfe durch haltbare
AluminiumgefaBe und importierte Plastikge-
schirre und Tonnen ersetzt werden. Foutoura
siehtdeshalb am Ende des Interviews keine Zu-
kunftsperspektiven fiirdie Topfereider Lobi.

Der Ethnologe Klaus Schneider konzipierte den
Film nach mehrjahrigen Langzeitaufenthalten
bei den Lobi in Burkina Faso zusammnen mit
der Ethnologin und Filmemacherin Beate En-
gelbrecht.
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NO WHITEPEOPLE CAN HELP

Regie: RobertFischer

Schweiz 1991, U-Matic 2 min 55

APitjantjatjara Message.

Einethno-linguistischer Kultur-Clipzum Thema
des Ubergangs von Kulturen mit oraler Tradti-
tion zur audio-visuellen Medien-Gesellschaft.
Wenn sich der Zuschauer wahrend der kurzen
Dauer dieser fernsehgerechten Aussage eines
Aboriginals der Pitjantjatjara aus Zentralaustra-
lien einige der folgenden Fragen stellt, hat der
Clipseinen Zweckerfullt: Wasist ein Pitjantjatja-
ra? Welche Sprache sprichtder Protagonist? An
wen wendet sich der Protagonist? Soll der Zu-
schauer die Sprache/die Botschaft verstehen?

us

Istdies ein Fernseh-Statement? Warum und fir
wen sagt er den Satz 'no whitepeople can help
us'aufenglisch? usw...

Das Material wurde vom Autor wahrend einer
Feldforschung aufgenommen, wahrend der es
ihmu.a.darumgingzuprifen,obsichdieminia-
turisierten Video-Camcorder fiir den Ethnolo-
gen eignen, audio-visuelle Feldnotizen fest-
zuhalten - umso mehr als es sich hier um Volker
miteiner oralen Tradition handelt, die ohne alp-
habetische Codifizierung von Information in
das Medien-Zeitalteribergehen.
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TARHALAMT -

Lratr

TARHALAMT

DIE SALZKARAWANE

Regie: Michael Steineck; Kamera: Wolfgang Gaube; Ton: Otto Jicov; Fiihrer: Rissa Mohamed

Niger / BRD 1991; Betacam S.P. 60 min

Jedes Jahr - zwischen September und Marz -
ziehen die Karawanen der Tuaregs und Buzu zu
den Oasen Fachi und Bilma, die im Nordosten
des Staates Niger inmitten der Ténéré-Wiste
liegen.

Wabhrend ihres funftagigen Aufenthaltes in Bil-
matauschen die Karawaniers die mitgebrachte
Hirse gegen die begehrten Guiter Salz und Dat-
teln, die sich nach ihrer Ruckkehr auf Marken
des Sahelsgewinnbringend verkaufen oderein-
tauschen lassen. Die Oasenbewohner, die Ka-
nuri, sind auf die lebensnotwenigen Hirseliefe-
rungender Karawanenangewiesen. Der Handel
der Oasenbewohnerwird von den Frauen geta-
tigt. Der Film begleitet eine Karawane der Buzu

aus Galé beiKeitanach Bilma, dieim Verlaufvon
64 Tagen eine Distanz von liber 2000 Kilometer
bewaltigt. Menschen und Tiere gelangen dabei
an die Grenzen ihrer Leistungsfahigkeit. Der Ar-
beitsalltag eines Karawaniers betragt meist 20
Stunden. Selbst wahrend den Mahizeiten zieht
die Salzkarawane weiter, da keine Zeit verloren
werden darf. Die mitgefiihrten Wasser- und
Viehfuttervorrate sind aufgrund der Bege-
benheiten dusserst begrenzt. Jeder Tag ist ge-
nau berechnet, bestimmtdoch die Genauigkeit
der Organisation, wann eine Oase, ein Brunnen
oderder Heimatorterreichtwird. Der Film doku-
mentiertin ruhigen Bildern die gesamte Orga-
nisation und Karawanentechnik der Buzu.
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CHRONIQUE D’UNE SAISON SECHE

(Chronik einer Trockenzeit)
Ein Filmzyklus (ber die Mynyanka

Der Filmzyklus basiert auf den ethnologischen
Arbeiten (1972 - 1990) des Filmemachers und
Ethnologen Jean Paul Colleyn bei den Mynyan-
kaim Sudwesten Malis. "Mynyanka" ist eigent-
lich eine Fremdbezeichnung der Nachbareth-
nien, die von den Kolionalisten registriert und
von den Ethnologen ibernommen wurde. Die
Mynyanka, von denen ca. 200 000in Mali leben,
nennen sich selbst "Bamana", was zunachst ei-
ne wichtige Mande - Verkehrssprache West-
afrikas bezeichnet,indiesem Falle aberauchei-
ne Abgrenzung gegenuber ihren islamisierten
Nachbarn."Bamanaya"driicktden gegensatzli-
chen Lebensstilzuden Moslemsaus, indem Ah-
nenkult, Fetischmagie und Maskentanze jeg-
lichen religiosen Assimilisierungsdruck
uberdauern konnten.

In vorkolonialer Zeit etablierten oder akzeptier-
ten die Mynyanka niemals zentrale politische
Autoritaten, auch wenn einige Mynyanka-Krie-
ger am Hof von Segou den Konigsthron bestei-
gen konnten. Das Dorf oder ein Bund zwischen
Daorfern war die hochste politische Einheit bei
den Mynyanka.

Die soziale Ordnung wird auch heute noch von
unterschiedlichsten Institutionen aufrechter-

halten, so wird soziale und politische Autoritat
unter hundertenvon Dorfernvonihren verschie-
denen Vertretern, wie den Dorfchefs, Familien-
chefs oder den Oberhauptern der Initiationsge-
sellschaften, ausgeubt. Trotzdem waren noch
zu Beginn dieses Jahrhunderts Scharmiitzel
zwischenden Dérfern dblich undwurden als Be-
standteil dessozialen Lebensakzeptiert.

Wenn ein alter Mann stirbt, wird er mit seinem
Kocherbegraben.lhmwird das Begrabniseines
Kriegers gewahrt. Eine angemessene Ehre fir
einen Mann, der die Geheimnisse der Jagd, der
Kriegsfihrung und des Kampfes gegen die
Hexerei kennt. Die religiosen Praktiken der My-
nyankamitihren Riten bezwecken die Starkung
mannlicher Macht. Sie durfen nurvon Mannern
ausgelbt werden und ihr erstes Ziel ist, die He-
xerei-eine weibliche Domane -zubekampfen.

Neben den vier Filmen der "Chronik einer Trok-
kenzeit' realisierte Jean Paul Colleyn noch zwei
weitere Filme beiden Mynyanka:

LES CHEMINS DE NYA (1983)

YIRI-FO, UN ENFANT MYNYANKA RECOIT
SON NOM (1983)
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Le Tyi-Wara

Die Filme:

LE TYl - WARA

Regie und Ethnologie: Jean-Paul Colleyn
Frankreich 1986, engl. Fassg., 16mm 40min

Im Zentrum des Tyi - Wara Kults stehen die be-
rihmten Masken der Minyanka.

Die Zeremonie wird einmalim Jahrzu Beginn ei-
nesneuenAnbauzyklus abgehalten. Die religio-
se Macht, die liberden Ablauf des Festes wacht,
wird durch zwei Maskentanzer reprasentiert,
deren Kérper von einem schwarz eingefarbten
Pflanzenfaserkleid bedeckt sind. Auf den Kép-
fen thronen die pompdsen hdlzernen Masken-
aufsatze, welche Antilopenkopfe darstellen. Ihr
Tanz beschwdrt die Damonen, die nach einem
Mythos den Menschen den Felbau schenkten.

QUALITE DE LA MORT

(Totenfest)

Regie und Ethnologie:Jean-Paul Colleyn
Frankreich 1986, 16mm, engl. Fassg.46 min

Mynyanka Totenfeiern zeichnen sich durch ei-
nen stetigen Wechsel im Ausdruck von Trauer
und Spottaus.

Die Trauer auBert sich im Singen pathetischer
Liederfiirdie Totenund der Spottim ReiBender-
ber Possen, begleitet von Tanzen in denen sich
vitalste Energie entladt.

Der Tod wird von den Mynyanka nicht negativ
betrachtet. Eristintegriert in eine Kultur, die da-
raufbasiert, daB eine Kommunikation zwischen
dem Diesseits und der Welt der Ahnen und reli-
giosen Machte maglich ist. das Thema des To-
desistallzeitanwesend, seiesinden Spielender
Kinder oder in den Gedanken und Gesprachen
der Altesten.
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JOURS DE FETES
(Festtage)

Regie und Ethnologie: Jean-Paul Colleyn
Frankreich 1986, 16mm, engl. Fassg.41 min

Um Koutiala, in einem groBen Baumwollanbau-
gebiet Malis, erinnern Festlichkeiten mitihren
LiedernundihrerMusikandie Zeiten, alsdasJa-
gen noch eine heroische Tat war und als die
Schmiede noch selbst Eisenerz abbauten. Die
Feste bietenauch den PossenreiBern Raum, die
jeden verargern und beleidigen dirfen, ohne
dafiir bestraftzuwerden.

POSSESSION

POSSESSION

(Besessenheit)

Regie und Ethnologie: Jean-Paul Colleyn
Frankreich 1986, 16mm, engl. Fassg.54 min

Die Islamisierung hatin Malischonvor Jahrhun-
derten begonnen und gewinntin heutigen Ta-
gen zunehmend an EinfluB. In den Mynyanka-
Dorfern jedoch, spielen Besessenheitskulte
immernocheinegewichtige Rolle. Die Besesse-
nen verlieren die Kontrolle liber sich, fallen in
Trance, und die Machte 'Nya'und 'Nankon'
sprechendurchihre Minder.
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Zur Rolle der Griots in Westafrika und Guinea

Von Kerstin Kilanowski und Andrea Wenzek

Meister des Wortes' oder 'Huter der Geheimnis-
se' werden die Griots genannt. Um ihre Person
{in den Mande-Sprachen 'Djéli') ranken sich
Mythen und Legenden. Der Griotist beliebtund
gefurchtetzugleich. Die Beriihmtesten warenin
alten Zeiten Berater am Konigshof, Bewahrer
der Heldenepen und ausgleichende Vermittler
zwischen den Entscheidungen der Herrschen-
den und dem Volk. In allen vorkolonialen Rei-
chen der westafrikanischen Savanne hatten die
Griotsdiese Rolleinne.

Die Griots der Mande-Gesellschaften fiihlen
sich jedoch als die Meister ihrer Zunft; die vom
Klan der Koujaté betrachten sich als die Kénige
derGriots. Der Uberlieferungnach stammte der
erste Griotvonden Koujaté ab, auseiner Zeitvor
der Grundung des GroBreiches Mali (vor 1230).
Die Koujaté waren die direkten Berater von
Soundjata, dem Griinder des Reiches. Das Hel-
denepos Soundjataistdas bekanntesteund be-
liebteste Vortragswerk der Mande-Griots.
Soundjata war ein entschlossener Feldherr, der
miteinander verfeindete Stamme einigte und
den Grundsteinfiireinebliihende Epochelegte.
Erist auch heute noch ein Synonym fiir Tapfer-
keit, Klugheit und MaBigung - vorbildliche Ei-
genschaftenfiirdie Mande. Auchwennder Griot
in seinen Gesangen und Vortragen auf aktuelle
Fragen und Konflikte eingeht, er wird immer
wieder auf Soundjatazusprechen kommen.
Seine Vortragsweise variiert stark. Esliegtin der
Kunst des einzelnen Griots, wie er seine Worte
setzt, wo er seiner Erzahlung retadierende Mo-
mente hinzufugt - welche Ereignisse er beson-
dersbetont.

Den Beruf des Griots kann man nicht wahlen,
man wird in ihn hineingeboren. Die Mande-Ge-
sellschaft ist hierarchisch in kastenahnliche so-
ziale Gruppen gegliedert. Die Griots geben ihr

Wissenlberden Bauunddas Spielvon Musikin-
strumenten und die Sanges- und Rezitierkunst
seit Generationen weiter,

"Wenn man einen Griot sieht, so muf3 man ihm
etwas geben", heift es. Er hat deshalb den Ruf,
"immer zu nehmen und nie zu geben". Die Ei-
genschaft des 'Nehmenden' haftet dem Griot
seitseiner Geburt an, sie ist nichts ehrenrihri-
ges. Sie duflert sich heutzutage zum Beispiel
noch darin, daf3 wenn der Griot auf einem Fest
denNameneines Gastespositiverwahnt, dieser
dazu verpflichtet ist, dem Griot seine Dankbar-
keitmiteinem Geldgeschenkzu erweisen.

Das enorme tradierte Wissen der Griots, wel-
chesvon ihnen seit Generationen weitergege-
benwird, gehtlangsamverloren. Nichtetwaweil
der Berufdes Griots im Verschwinden begriffen
ware, sondern weil man mit dem Singen von
Heldenepen und dem Rezitierten von Genealo-
gien heutekaum noch Geld verdienen kann. Die
jungeren Griots kaufen sich, soweitihnen die fi-
nanziellen Mittel zur Verfugung stehen, Mikro-
phone, umdie Vortragelarmenderzu gestalten.
Oder sie statten ihre Musikgruppen mit einer
elektrischen Gitarre aus (auf Kosten afrikani-
scherInstrumente) undspielendamitzugrofien
eintraglichen Festlichkeitenauf.

Dijeli Sidiki Yayosagt: "Es gibtkeine vornehmen
Leute mehr, fiur die es sich lohnt Preislieder zu
singen. Die Kunstdes Griots verkommt zur Pro-
stitution.”

Einzelne berihmte, iberregional bekannte
Griots haben noch Gelegenheit mit ihrer alten
Vortragskunst Geld zu verdienen. Diese Vortra-
gesind bestimmtfireinen Mazen, derden Griot
zusich bestellt. Der Griotseinerseitswirddie Ge-
nealogieseinesAuftragsgeberszum Bestenge-
ben, auf gute Taten seiner Vorfahren hinweisen
unddie Geschichte seiner Familieerzahlen.Es
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istdie Aufgabe des Griots, seinem Mazen zu
schmeicheln,ihnzu preisenundihndadurchzu
einer vorbildlichen Lebensweise anzuhalten.
Der Mazen entlohntden Kinstlerdafiirim Ideal-
fall reichhaltig. Es gibt Fallein Westafrika, in de-
nen der Griot mit einer Reise nach Mekka oder
einer Villa bezahlt wird. Ein gut vorgetragenes
Preislied fordert das Ansehen des Mazen in sei-
nem Ort; er entlohntden Griot deshalb so grof3-
ziigig, weil erdurchdiese Preisung seinen politi-
schen EinfluB auf die Geschicke des Ortes
steigernkann.

Griots haben gewisse Freiheiten, die andere
Mitglieder westafrikanischer Gesellschaften
nichthaben. Sie habendasRechtinihrenVortra-
gen und Liedern nicht nur ihre Klientel zu riih-
men, sondern auch zu schmahen, zu spotten
und zu lastern - auch deshalb ist der Griot ge-
furchtet.

Griots, deren Lieder sich durch besonderen
Witz auszeichnen, konnen heute durch die Ver-
breitung von Musikkasetten und das Radio zu
nationalen Beriihmtheiten werden. Djeli Sara
Koujaté z.B. hatsogerunter dem diktatorischen
Regime Lansana Kontés die "Freiheit" regime-
kritische, den Staatlacherlich machende Lieder
zusingen.

Im Gegensatz dazu stehen die Griots einfacher
Dorfer. Sie spielen mit ihren Instrumenten im-
mer noch zu den traditionellen Festen auf, oder
sie feuern die Bauern mitihren Trommelrhyth-
men zur Feldarbeitan. Viele von ihnen wandern
in die Stadte aus, da sie nicht dazu berechtigt
sind, Land zu bearbeiten und die verarmten
Dorfgemeinschaften sie nicht mehr ausrei-
chend entlohnen kénnen, so daB ihr Uberleben
gesichertware. In der Stadtsind sie der Konkur-
renz vieler anderer Griots ausgesetzt, die eifer-
siichtigumdie Gunstder Kundenbuhlen.

Nur Griots dirfen Musikinstrumente zur Hand
nehmen, sie gehdren zu ihrer Kunst und zu ih-

rem Handwerk. Das kunstvoll gesprochene
oder gesungene Wort kann von verschiedenen
Instrumenten begleitet werden. Der Griot spielt
entwederselbsteinesderinstrumente oderwird
von anderen Musikern begleitet. Oft wird ervon
einer seiner Ehefrauen, einer 'Griotte’ (Djeli
Musso), die seine Worte singend kommentiert,
begleitet. 'Griottes' diirfen, auBerder 'Karmya'-
einmetallenes Perkussionsinstrument,dasden
Gesang rhythmisch akzentuiert - keine Instru-
mente spielen. Manche von ihnen sind heute
groBe Sangerinnen, deren Lieder uber Fernse-
hen, Videos, Radio und Kassettenin ganz West-
afrikaverbreitetwerden.

Neben verschiedenen Arten von Trommeln ist
eines der wichtigsten Instrumente das Bala-
phon, ein holzernes Xylophon mit Kalebassen
als Resonanzkorpern.

Eine Geschichte erzahlt, dafB der Konig Sou-
maoro Kanté ein riesiges Balaphon in seinem
Turm versteckt hielt. Mit dem Musikinstrument
konnte er magische Krafte heraufbeschworen,
mitdenen er seinen Gegenspieler Soundjata,
den schon bekannten Grunder des alten Rei-
ches Mali, attakierte.

Das Bolon ist eine einfache BaBharfe und war
friher das Musikinstrument, mitdem die Griots
in den Krieg zogen. "So wie |hr in Europa beim
Klang einer Fanfare an Soldaten denkt, assozi-
ieren wir in Guinea das Bolon mitdem Krieg",
sagt Djeli Sara Koujaté.

Konigin aller Instrumente ist die Kora, eine 21-
saitige Stegharfe. So wie der Griot seine Worte
kunstvoll setzt und damit eine ganz bestimmte
Athmosphare schafft, wird der gelbte Horerdie
Nuancen des Kora-Spiels unterscheiden kon-
nen. Die Kora 'spricht’, sie ist kein Instrument fiir
Tanz oder Unterhaltung. Normalerweise schafft
der Griot mit der Kora einen Dialog, eine intime
Athmosphare, in der er bestimmte Situationen
kommentiert.
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Fotoausstellung

'Woimmerein Griot stirbt, stirbteine Bibliothek’

Bilder von Cordula Kropke

Die Fotografien Cordula Kropkes entstammen
einer Fotoreprtage, die sie Uber die landesweit
bekannten alteren Griots Guineas machte, de-
ren Kunstdes Rezitierensvon historischem Wis-
senimVerschwindenbegriffenist. Die Fotoszei-
gendie Griots beim Spiel und der Herstellung
ihrer Musikinstrumente oder bei ihren Auftritten
vordem Puplikum.

Cordula Kropke wurde 1959in Lubeck geboren.
Nach ihrer Ausbildung zur Fotografin am Lette-
Verein, war sie Assistentin bei Werbe- und Por-

Eine 'Griotte’ singt (Foto: Kordula Kropke)

tratfotografenin Hamburg. Seit 1988 machte sie
Fotoreportagen in Brasilien, der Karibik, in Zim-
babweund Polen. Seit 1991istsie Mitgliedinder
Fotoagentur AGENDA.

Weitere Ausstellungen:

ROMA - VERFOLGT-VERGAST-VERTRIEBEN:
1939-1989

SPRACHLOSES EXIL - iber Lebensbedingun-
gen und Wohnverhaltnisse von Fluchtlingen in
Hamburg
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