Y S T—

Ethnologie und
Afrika / Amerika / Asien / Ozeanien

23. bis 28. Mai 1995

Kommunales Kino

im Alten Wiehrebahnhof
UrachstraBe 40

D-79102 Freiburg ﬂ
Telefon +49/761/70 90 33
Fax+49/761/70 69 21







Film Forum Freiburg
Ethnologie und
Afrika / Amerika / Asien / Ozeanien

23. bis 28. Mai 1995




Impressum:

verantwortlich fiir Organisation und Auswahl
des Gesamtprogrammes:

Detlev Kanotscher, Werner Kobe, Barbara Lilem,
Claire Naveau, Andrea Wenzek

Gestaltung und DTP-Produktion:

Biiro MAGENTA, Freiburg

Druck: Druckwerkstatt im Griin, Freiburg
Freiburg, im April 1995

Herausgeber:

6. Film Forum Freiburg
Kommunales Kino Freiburg
UrachstraBe 40

D-79102 Freiburg

Tel. +49-761-709033; Fax 706921



Film Forum 1989 (Foto: Jo Walker)
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“Der Film gibt nicht vor, die Realitéit zu
ersetzen oder sich tiber andere Formen
der Veréffentlichung zu stellen; seine
Kraft besteht darin, daB8 er zu sehen gibt.”

(Jean-Paul Colleyn)

B Seit zehn Jahren nun gibt es in Frei-
burg Bilder iiber und von den Fremden
zu sehen. Eine Zeitspanne, in der sich
die Diskussion um die ‘Visuelle Anthro-
pologie’ im deutschsprachigen Raum be-
standig weiterentwickelt hat. Das ‘Film
Forum Freiburg’ ist ein Ort an dem diese
Entwicklung mitgeschrieben wurde, ein
Ort der Diskussion, an dem man Filme
sieht und ihre ethnologischen Aussagen
analysiert, um die uns fremden Kulturen
besser zu verstehen. Das 'Film Forum’
sieht sich aber nicht nur als Ort des wis-
senschaftlichen Austauschs - hier begeg-
nen sich Dokumentarfilmerinnen und fil-
mende Ethnologlnnen, die &sthetische
Konzepte von Filmen mit "exotischen
Themen” diskutieren. Auch die Anndhe-
rung dieser beiden “Gilden” hat dazu ge-
fuhrt, daR der ethnographische Film sich
mehr und mehrvom Ruch des Exotischen
befreien konnte, ohne das Spezifische
einer Kultur zu entzaubern.
Filmemacherinnen aus Afrika, Ameri-
ka, Asien, und Ozeanien nehmen schon
seit Jahrzehnten die Kamera selbst in die
Hand. In den letzten zehn Jahren bot das



‘Film Forum' dem Publikum die Maglich-
keit, Filme dieser Art aus diesen Landern
zu sehen, und sie mit den Filmemache-
rinnen zu diskutieren. Der indigene fil-
mische Blick steht auch dieses Jahr wie-
der im Mittelpunkt des ‘Film Forums':
Erstmals stellen indische Ethnologlnnen
und Filmemacherinnen ihre Filme iber
Minderheiten und bestimmte sozio-kul-
turelle Phanomene in Indien vor.

In ‘community based video projects’
benutzen Inuit in Alaska und die Kayapo
in Brasilien die Kamera als interkulturel-
les Kommunikationsmittel fiir ihren poli-
tischen Kampf um Selbstbestimmung.

Zu drei weiteren Themenblécken ha-

ben wir Filme zusammengestellt:
Die Filme der Ethnologin und Filmema-
cherin Melissa Llewelyn-Davies liefern
eine beeindruckende Langzeitstudie
tiber die Maasai in Kenia. lhr ist eine Re-
trospektive gewidmet. Zu dem Thema
‘Masken in Afrika’ stellen wir genreiiber-
greifend Filme aus unterschiedlichen
Epochen vor, um den “Mythos Maske”
von ‘innen’ und ‘aullen’ zu beleuchten.
Erstmals sind in Europa Filme (ber
Minoritdten in Vietnam aus dem Doku-
mentarfilmstudio Hanoi zu sehen.

Jenseits der themenorientierten Pro-
gramme, zeigen wir, wie in den Vorjah-
ren, neuere Dokumentarfilme mit einem
ethnologischen Bezug als Einzelfilme.

Editorial

M Das Kommunale Kino als Veranstalter
des ‘Film Forum Freiburg' ist in erster Li-
nie der Europdischen Gemeinschaft zu
Dank verpflichtet, ohne deren finanzielle
Unterstiitzung wir auch dieses Jahr das
‘Film Forum’ nicht in dieser Form hatten
durchfiihren konnen. Dem Team des
Kommunalen Kinos, den Mitarbeitern der
‘freien kiinstlergruppe freiburg’ und des
Cafés im ‘Alten Wiehrbahnhof' sowie Eva
Gerhards vom Vélkerkundemusem Frei-
burg schulden wir ebenfalls unseren
Dank. Fiir die beiden Programme mit Fil-
men aus dem Dokumentarfilmstudio Ha-
noi zeichnet Johannes Riihl veranwort-
lich, der auf zwei Reisen nach Vietnam
dort das Material sichtete und auswéhl-
te. Den Autorlnnen der namentlich aus-
gewiesenen Texte zu den Themen-
blécken danken wir ebenfalls: Anna
Grimshaw, Cat Vu, Sylvia Huggel, Ruth
Wolfensberger, Karsten Kriiger, Armgard
Goo und Jo Walker.

Eine Vielzahl von Autorinnen, Produ-
zentinnen und Verleiherlnnen, Filmfesti-
vals und weiteren Institutionen standen
uns bei der Beschaffung der Filmkopien
mit Rat und Tat zur Seite. lhre Namen sind
bei den einzelnen Filmen genannt.

Detlev Kanotscher, Werner Kobe,
Barbara Liiem, Claire Naveau und
Andrea Wenzek



Von der filmenden Ethnographie zur

'Visuellen Anthropologie'

Das Werk von Melissa Llewelyn-Davies
von Anna Grimshaw

B Gegenstand dieses Aufsatzes ist die
Arbeit von Melissa Llewelyn-Davies, einer
Ethnologin, die in den letzten zwanzig
Jahren iberwiegend fiir das Fernsehen
gearbeitet hat. Melissa Llewelyn-Davies
ist uns weitgehend als Dokumentaristin
der Maasai, ostafrikanischer Viehnoma-
den, bekannt. Die Maasai leben in Loita,
einem Landstrich, der sich an der kenya-
nisch-tanzanischen Grenze erstreckt. Der
Maasai-Filmzyklus von Llewelyn-Davies
wird im Mittelpunkt dieser Abhandung
stehen. Er beginnt mit den beiden frithen
Filmen MASAI WOMEN (1974) und MA-
SAl MANHOOD (1975); es folgen THE
WOMEN'S OLAMAL (1984) und die fiinf-
teilige Filmserie DIARY OF A MAASAI VIL-
LAGE (1984); und wird vorldufig von dem
letzten Film, MEMORIES AND DREAMS
(1993) abgeschlossen.
Erstaunlicherweise werden die Filme
von Llewelyn-Davies unter Ethnologen
selten diskutiert. Llewelyn-Davies, die
sich dieser Tatsache bewuBt ist, macht es
an dem Umstand, daR sie fiir das Fern-
sehen arbeitet, fest. Teil des Problems ist,
dal sich Ethnologen nicht dariiber im

Klaren sind, was sie mit Filmen erreichen
wollen. Oftmals werden Filme als lllust-
ration fiir Thesen benutzt, welche durch
konventionelle Methoden gewonnen
wurden. Obwohl die Filme in den Fachbe-
reichen zu Lehrzwecken in Einfiihrungs-
kursen der Ethnologie eingesetzt werden,
werden sie selbst in héheren Semestern
kaum kritisch hinterfragt. AuBerdem sind
Ethnologen, wie die meisten Akamdemi-
ker, beunruhigt tiber die Beziehung zwi-
schenihrer spezialisierten Wissenschafts-
diskurse und dem, was sie als Medium
populdrer Unterhaltung wahrnehmen.
Die Karriere Melissa Llewelyn-Davies
als Filmemacherin ist deshalb interes-
sant, weil ihre Arbeit durch diesen Wi-
derspruch vorangetrieben wurde. Das
Fernsehen hat Llewelyn-Davies einen
kreativen Spielraum eroffnet, der es ihr
gestattete, sich der Begrenztheit der wis-
senschaftlichen Ethnographie zu entzie-
hen und mit einer bemerkenswerten
Bandbreite von Genres zu experimentie-
ren, die vom dokumentarischen Exposé
tiber dramatische Erzdahlungen bis hin zur
‘soap opera’ und Erkundungen des Un-



bewuBten reicht. Im Laufe dieser Ent-
wicklung hat sie nicht nur neue Themen
im Fernsehen etabliert, sondern auch die
formalen Konventionen des Mediums in
Frage gestellt.

Intellektuelle lehnen Gblicherweise
das Fernsehen ab; man kann sich kaum
noch daran erinnern, daf8 ihm urspriing-
lich enorme kreative Moglichkeiten zu-
geschrieben wurden. Aber fiir Dokumen-
tar-Filmemacher der 60er (wie Denis
Mitchell oder Richard Leacock) und eine
ganze Anzahl von Dramatikern und
Schriftstellern (z.B. Dennis Potter) bot
das Fernsehen eine neue Art der Her-

Melissa Llewelyn-Davies

ausforderung; und das Arbeiten fiir ein
Massenpublikum stimulierte Einzelne,
Innovationen in Form und Inhalt fir ihre
Arbeiten neu zu entwickeln.

Ich glaube, daR es das ungewdhnliche
Nebeneinander der Sensibilitat einer Eth-
nologin und der Disziplin eines &ffent-
lichen Mediums ist, welche die Arbeitvon
Melissa Llewelyn-Davies ermoglichte.

Obwohl Llewelyn-Davies sich seit zwan-
zig Jahren auBerhalb der akademischen
Welt bewegt hat, ermdglichen es ihre
Werke den zentralen Diskussionen in-
nerhalb der Ethnologie neue Perspekti-
ven anzubieten. Ich wiirde sogar sagen,

MASAI WOMEN



daB die fiinf verschiedenen Teile des
Maasai-Filmzyklus die Verdnderung wi-
derspiegeln, welche die Disziplin nach
dem zweiten Weltkrieg durchgemacht
hat, und die in einer fundamental neuen
Betrachtungsweise der hergebrachten
Paradigmen und Konzepten gipfelte.(...)

Durch die genaue Untersuchung der
sich wandelnden Machart des Maasai-
Filmzyklus kann auch ein Wandel alt-
modischer ethnographischer Auffassun-
gen zu einer offeneren Erforschung des
Menschen in der Geschichte ausgemacht
werden, welche die fortschrittlichere
Entwicklung der Sozialanthropologie im
spaten zwanzigsten Jahrhundert wider-
spiegelt.

Die vier Filmprojekte kdnnen paar-
weise betrachtet werden, jedes gegen-
satzlich zum anderen und Gegensétze in
sich tragend. Die Variablen dieser Ge-
gensatzpaare waren: Autorenschaft und
Autoritat ('Zeigen' und 'Erzdhlen"); die
Zuschauer als aktive und passive Beo-
bachter; geschlossene oder offene Wel-
ten; Norm und ‘Realitat’; das Sichtbare
und das unsichtbare Innere; die Bezie-
hung zwischen Text, Bild und Ton; Er-
zéhlung und Collage. Es gibt natiirlich
weitere Themen, welche aufgegriffen
werden konnen, jedoch liegt die Beto-
nung der Filme auf der Beziehung zwi-
schen dem Ethnologen/Filmemacher
und Subjekt sowie dem Rezipienten als
Betrachter im Sinne eines Mikrokosmos

der Gesellschaft im Allgemeinen, und
eréffnet dem Film den Spielraum zur
Erforschung des Lebens einer solchen
Gesellschaft mit experimentellen Mitteln.

MASAI WOMEN und THE WOMEN'S
OLAMAL sind beides Filme tiber die mut-
mallich geschlossene Welt einer selbst-
bewulBten Maasai-Gesellschaft. Jeder hat
eine narrative Sequenz, jedoch wird in
MASAI WOMEN die ‘first story’ durch die
Ethnologin mittels eines erkldrenden
'voice-over'- Kommentars eingefiihrt, in
THE WOMEN'S OLAMAL dagegen tritt
sie mehr durch die Ereignisse selbst in
Erscheinung. Daraus |aRt sich folgern,
dal normative Verallgemeinerungen in
MASAI WOMEN durch die Handlungen
der Menschen in THE WOMEN'S OLAMAL
ersetzt werden. Vom Publikum, das im er-
sten Film als passiver Zuschauer behan-
delt wird, wird dagegen im zweiten eine
aktivere Rolle bei seiner Interpretations-
arbeit erwartet. Dieser Wandel des
kinematographischen Stiles vom Erzih-
len zum Zeigen reflektiert den Kontrast
zwischen Didaktik und einer mehr beob-
achtenden Annaherung durch den Vor-
gang des Filmens. Obwohl die Filmema-
cherin noch immer die Autorin eines
konstruierten Ganzen ist, werden die Mit-
tel zur Ubermittlung ihrer Aussagen im-
mer indirekter; und die Bilder, welche ei-
nem gesprochenen Kommentar in MASAI
WOMEN untergeordnet sind, gewinnen
im zweiten Film eine gréRere Bedeutung.



Auf diese Weise zeigt sich, wie sich Lle-
welyn-Davies von der professionellen Or-
thodoxie beider Disziplinen, der Ethno-
logie und dem Dokumentarfilm, wegbe-
wegt. Konsequenterweise erschlieBt sie
sich Themen einer ungewisseren und
konfliktbelasteteren Welt, die siein ihrem
feministischen Engagement starker zum
Ausdruck bringt.

Die beiden folgenden Filmprojekte
brechen mit dem erzdhlenden Realismus
der ersten beiden Filme, obwohl in THE
DIARY halbherziger als in MEMORIES
AND DREAMS. Beide Filme stellen die
Einbeziehung der Maasai in die Komple-
xitat einer modernen Welt dar, so ordnet
Lleweyn-Davies die Zeitangabe fiir den
Film auf eine Weise zu, die die orthodo-
xe Ethnologie derzeit als véllig unpassend
empfindet. Die Idee einer fortschreiten-
den Entwicklungslinie ist gebrochen, und
stellt sich durch die Collagetechnik
fragmentarisch (DIARY) und die Monta-
ge (MEMORIES AND DREAMS) dar. DI-
ARY, von einigen wie eine ‘soap opera’
gesehen, stellt Belange des téglichen Le-
bens neben Ereignisse aus der “Jetztzeit”
des Drehens. Dem Zuschauer wird durch
eine lineare Erzdhlung normalerweise
eine Hilfe gegeben, denn die zusammen-
gefligte Handlung gibt ein “verschwom-
meneres Bild" des dorflichen Lebens
wider. So stellt Llewelyn-Davies eine
ibliche dokumentarische Praxis, die
'Krisen-Situation', vor, die die Turbulen-

Melissa Llewelyn-Davies

zen des menschlichen Lebens unter ihrer
Oberflache zu Tage treten 1aRt.

Llewelyn-Davies verfolgt diese Linie in
einem radikalerem SchluB in MEMORIES
AND DREAMS: Die Durchdringung der
Oberflache fiihrt uns in die Tiefen des
seelischen Lebens. Die Welt der Traume
und Erinnerungen, einer intimen Subjek-
tivitat und individuellen Personlichkeit,
wird als Gegenstiick erkundet zu der sich
in Bewegung befindlichen AuBenwelt, in
der die Maasai sich nicht ldnger selbst-
bewuBt bewegen kénnen. Darin besteht
die bedeutende Innovation dieser Serie:
eine Einfiihrung in Geschichte, ein
Nebeneinandersetzen von Vergangen-
heit und Gegenwart, ausgedriickt in der
Montage. (...) lhre Anwendung als eine
Technik, bringt Gegensatzliches zusam-
men (Hier und Jetzt, Dort und Dann) und
kreiert so etwas Neues. Einen Hohepunkt
dessen liefert Llewelyn-Davies in ihrem
letztem Film MEMORIES AND DREAMS:
als das AuBere einer Hiitte fiir zeremoni-
elle Anldsse gezeigt wird, spielt die Ton-
spur zwanzig Jahre alte Gerdusche - wir
sollten den Maasai-Filmzyklus als ein
Ganzes betrachten. (...)

Auszug aus: Anna Grimshaw: Conversations with
Anthropological Film-Makers:

Melissa Llewelyn-Davies, Prickly Pear Press,
Cambridge 1995, S. 8-16

(Ubersetzung aus dem Englischen)



MASAI WOMEN

Regie: Chris Curling; Ethnologin:
Melissa Llewelyn-Davies; Kamera:
Charles Stewart; Schnitt: Dai Vaughan,
UK 1974 / 16 mm

OmeU / 52 min

Verleih: Royal Anthropological Institute, 50
Fitzroy Street, GB- London W1P 5HS;

Tel. +44 - 171 - 3870455, Fax 3834235

M Die Frauen aus dem Dorf des Prophe-
ten erzdhlen iber ihr Leben, ihre
Ehemanner, ihre Nebenfrauen und ihre
Kinder. Geschildert wird das Eintreffen ei-
ner neuen Braut im Dorf und der ansch-
lieRenden 'Eunoto'- Zeremonie der Frau-
en - einem 'rite de passage’, mit dem
deren Soéhne und Brider ihre Heirats-
fahigkeit feiern.

DIARY OF A MAASAI VILLAGE

MASAI MANHOOD

Regie: Chris Curling; Ethnologin:
Melissa Llewelyn-Davies; Kamera:
Charles Stewart; Schnitt: Dai Vaughan,
UK 1975 / 16 mm

OmeU / 53 min

Verleih: Royal Anthropological Institute, 50
Fitzroy Street, GB- London WI1P 5HS;

Tel. +44 - 171 - 3870455, Fax 3834235

B Der Film begleitet eine Gruppe junger
'Moran'- Krieger durch verschiedene Ze-
remonien, mit denen die jungen Maasai-
Manner die gesellschaftliche Legitimati-
on zur Heirat und Haushaltsgriindung er-
reichen. MASAI MANHOOD schildert
auch die Spannungen, die zwischen den
jungen und élteren Maasai-Mannern be-
stehen.

DIARY OF A MAASAI
VILLAGE
Part |I: THE PROPHET'S FAMILY

Regie: Melissa Llewelyn-Davies
& Chris Curling

UK 1984

OmeU / 50 min

B Wir werden in das Dorf und in einige
im Filmzyklus dokumentierten Geschich-
ten eingefihrt:

Der Prophet hat ein Dutzend Frauen
und eine Vielzahl von Kindern. Rerenko,
einer seiner Sohne, sitzt in Nairobi we-
gen Viehdiebstahles im Gefangnis. Ein
anderer muR den Kauf eines Jungtieres
organisieren und dem Propheten als

THE WOMEN'S OLAMAL



Abbitte darbieten, den er und ein Gleich-
altriger beleidigt haben. Ein weiterer
Sohn, Miisia, hofft auf die Heirat mit ei-
ner vierten Frau. Die bereits verheirate-
ten Frauen kommen in Interviews zu
Wort.

Part Il: TWO WAYS OF JUSTICE

Regie: Melissa Llewelyn-Davies
& Chris Curling

UK 1984

OmeU / 52 min

MW Das Jungtier wird erworben und iiber-
geben. Rerenkos Fall in Nairobi scheint
einer Losung nicht néher gekommen zu
sein.

THE WOMEN'S OLAMAL:
The social organisation

of a Maasai fertility ceremony
Regie: Melissa Llewelyn-Davies
& Chris Curling

UK 1984

OmeU / 113 min

M Die Frauenvon Loita beschlielen, eine
Zeremonie, die eine Steigerung ihrer
Fruchtbarkeit bewirken soll, abzuhalten.
Die Manner hingegen entscheiden, dall

Melissa Llewelyn-Davies

diese Zeremonie der Frauen wegen einer
Verurteilung eines Morders, einer Mén-
nerangelegenheit, nicht durchgefiihrt
werden kann. Die Auseinandersetzung
zwischen den Geschlechtern wird immer
heftiger und erbitterter geftihrt. Sie ist nur
aufzulésen, indem die Frauen zu einer
verzweifelten Malnahme getrieben wer-
den...

MEMORIES AND DREAMS

Regie: Melissa Llewelyn-Davies
UK 1993
OmeU / 93 min

B Der Prophet ist verstorben. Die Filme-
macherin Llewelyn-Davies kehrt in das
Dorf zuriick, um herauszufinden, wie ihre
Freunde mit dem Alterwerden umgehen,
und ob sie zufrieden oder enttduscht sind
von dem sich wandelndem Leben.

Eine von Miisias Frauen ist fortgelau-
fen. Wir finden sie in einem kleinem Dorf
mit einem neuen Mann. Miisia hat zum
funften Mal geheiratet. Die Bewohner des
Dorfes passen sich den sich d@ndernden
Lebensbedingungen zunehmend an; wo-
durch die Kultur der Maasai und deren
zukiinftiges Gliick und Wohlergehen im-
mer mehr in Frage gestellt scheint.




Masken in Afrika

LES STATUES MEURENT AUSSI

12 |13



M Ich erinnere mich an das erste Mal, als
ich 1989 afrikanischen Masken in Burki-
na Faso begegnete: Durch die ethnologi-
sche Literatur dementsprechend vorbe-
reitet, stand ich den tanzenden und mit
Peitschen knallenden Masken zundchst
ehrflirchtig gegeniiber, muBte aber fest-
stellen, daR fiir die Bevolkerung in der
GroBRstadt die "Maskensaison" mittler-
weile einen Karnevalscharakter ange-
nommen hatte. Kinder provozierten die
Maskentdnzer, sie mit der Peitsche
schwingend, durch die StraBen zu jagen.
Ich war richtig enttduscht, dachte ich
doch, der Respekt der Bobo vor ihren
Masken wiirde sie dngstlich erschauern
lassen.

Die Masken sind nicht nur fir Euro-
paer mythenumrankt, sondern auch fir
die "maskenlosen” Nachbarethnien: Ge-
sagt wird, sie seien auBerordentlich ge-
fahrlich, stellten sie doch eine Bindeglied
zum Ahnenreich her, von dem auch das
diesseitige Leben der Menschen kontrol-
liert werde. Fiir Frauen seien Kenntnisse
tiber die Masken absolutes Tabu. Auch sei
es sehr gefahrlich, die Trager der Masken
identifizieren zu wollen. Der Aufenthalt-
sort der Masken sei geheim, sowie auch
die Herstellung derselben. Die Mitglieder
der Maskengesellschaft seien eine ver-
schworene Gemeinschaft, denen man
moglichst nicht zu nahe treten sollte.

Dies sind Verallgemeinerungen, die
fur einige ethnische Gruppen giiltig sind,

Masken in Afrika

fiir andere wiederum nicht. Als ich das
erste Mal mit den Masken der Nunuma
in Burkina Faso in Berlihrung kam, war
ich erstaunt, dal ich als Frau tiberhaupt
dazu eingeladen wurde, mir die Masken
auBerhalb der "Tanzsaison" anzusehen.
Ich durfte feststellen, daR sogar eine Frau
den Vorstand einer Maskengesellschaft
inne hatte, und daR die Gattinnnen der
Mitglieder unserer Konversation tber die
Masken gelangweilt zuhérten. Der Auf-
enthaltsort der Masken sei auch allen
Dorfbewohnern bekannt, und die Mas-
kentdnzer des Ortes legten es sogar
darauf an, hinter ihrer Verkleidung er-
kannt zu werden, denn mit einer heraus-
ragenden Tanzdarbietung kann man
durchaus auch Madchen und Frauen be-
eindrucken.

Und doch: Als ich den Vorsteher einer
Marka-Maskengesellschaft um ein Inter-
view anfragen liel}, erntete ich eine ent-
ristete Absage. Die Masken umgebe so
ein Geheimnis, daB es einer Gottesldste-
rung gleichkdme, tiberhaupt dariiber zu
sprechen.

Dies ist das entscheidende Stichwort:
Die Masken umgibt ein Geheimnis. Sogar
christianisierte oder islamisierte West-
afrikaner, die an den Maskenkulten nicht
mehr unmittelbar teilnehmen, fiirchten
eine eventuelle zukiinftige "maskenlose
Zeit". Oft finanzieren sie heimlich die
Durchfiihrung der Maskenkulte - meist
die annualen Toten-, Fruchtbarkeits- und
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Erntedankfeste, sowie Feste mit beson-
deren Masken in gréReren zyklischen Ab-
sténden -, oder nehmen sogar offen an
ihnen teil. Sie wissen, daR mit dem Feh-
len der Maskenkulte eine wichtige afri-
kanisch verwurzelte Verbindung zu den
Ahnen abgeschnitten wiirde. Wie kann
gewdhrleistet werden, daR ohne den
Schutz der Ahnen, die alljahrlich durch
die Auftritte der Masken geehrt werden,
das Dorf oder seine oft in mehreren Erd-
teilen verstreuten Bewohner ohne weit-
reichende Komplikationen iiberleben
kénnen? In dem Dorf Tchériba in Burki-
na Faso wurde mir folgende Geschichte
dazu erzdhlt: Als vor Jahrzehnten afrika-
nische "Antiquitdtenhandler” im Auftrag
von Museen und Kunstsammlern durch
die Dorfer zogen, um alle erdenklichen
Objekte, Hauptsache sie sind alt genug,
aufzukaufen, lieR sich auch der Vorsteher
einer Maskengesellschaft dazu verleiten,
die bedeutenste Maske seiner Lineage
heimlich zu verkaufen. Er gab vor, die
Maske sei gestohlen worden. Kurze Zeit
spater konnte man die Maske, &ffentlich
ausgestellt im Historischen Museum in
Ouagadougou, betrachten. Aber, so der
Erzdhler, die Maske habe sich schon vor
der Entdeckung der Missetat gerdcht: Der
Maskenchef erblindete und wurde taub.
Nach und nach ereilten seine Lineage
mehrere Ungliickfille.

Die Entweihung der Masken haben
mehrere Filme, die wir zu diesem Thema

15

fiir das ‘Film Forum' zusammengestellt
haben, zum Inhalt. So sind Alain Resnais
und Chris. Marker in LES STATUES MEU-
RENT AUSSI in die Museen gegangen,
um die "Geburt” afrikanischer Kunst als
Kunstgegenstand und deren gleichzeiti-
ge Entweihung als sakrales Objekt zu
kommentieren. Ilisa Barbash und Lucien
Taylor gehen in IN AND OUT OF AFRICA
noch weiter: Sie beobachten die inter-
nationalen Verstrickungen des moder-
nen Kunsthandels mit afrikanischen Ob-
jekten.

Sicherlich ist es einfacher die Entwei-
hung eines Geheimnisses auf Zelloloid zu
bannen, als die Aura um das Geheimnis
selbst. Im Spielfilm TANOWE DES LAGU-
NES des Ivorers Sijiri Bakaba erahnen wir
etwas davon: Der amerikanische Freund
des Protagonisten filmt mit der Videoka-
mera unerlaubterweise eine Maske; er
muB eine Kuh als Opfer schlachten las-
sen, um die Entweihung der Maske riick-
gangig zu machen.

Welche religitsen Funktionen haben
Maskenkulte in einer afrikanischen Ge-
sellschaft? Dieser Frage geht Jean Rouch
in seinem Klassiker AMBARA DAMA bei
den Dogon in Mali nach.

Gerhard Kubik gehort zu den wichtig-
sten Erforschern der Maskenkulturen im
bantu-sprachigen Afrika. Er stellt uns
Kurzfilme von Maskenauftritten in Ango-
la und Malawi vor, Regionen, deren Mas-
ken bisher noch nie filmisch dokumen-



tiert wurden. Auch Guy le Moal, einer der
groBen Kenner des westafrikanischen
Maskenwesens, zeigt uns dokumentari-
sche Kurzfilme (ber die Herstellung
zweier verschiedener Maskentypen bei
den Bobo-Fing in Burkina Faso.

Jean-Paul Colleyn versucht sich dem
Mythos der westafrikanischen Maske in
seinem neuesten Film SECRETS D'INITIES
vergleichend anzundhern. Aus den un-
terschiedlichsten Kulturen benutzt er
Filmmaterial, um gerade die Unter-
schiedlichkeit der verschiedenen Mas-
kentraditionen herauszustellen.

Der Filmemacher Flora Gomez aus
Guinea-Bissau erzahlt in seinem fiktiona-
len Kurzfilm LE MASQUE, wie sich die
Maske in seiner Bedeutung auch d@ndern

Karneval in Guinea-Bissau
Foto: Bouna Medoune Seye
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kann: Die Einwohner aller Viertel in der
Stadt fiebern dem Karneval entgegen.
Jedes Jahr werden in einem Wettbewerb
neue Masken fiir den groRen Auftritt ge-
schaffen. Die Masken umrankt kein reli-
gioses Geheimnis mehr, dafiir aber das
Geheimnis ihres Aussehens. Die Grup-
pen, die an der Konkurrenz teilnehmen,
spionieren sich gegenseitig aus, um mog-
lichst die schénste und sensationellste
Maske zu prdsentieren.

Andrea Wenzek



LES STATUES MEURENT
AUSSI

(Die Statuen sterben auch)
Regie, Drehbuch: Alain Resnais

und Chris. Marker; Kamera: Ghislain
Cloquet; Schnitt: Alain Resnais;
Musik: Guy Bernard;

Frankreich 1953 / 35mm

frz Fassung / 30 min

Produktion: Présence Africaine und Tadié-
Cinéma, 25 bis rue des Ecoles, F-75005 Paris,
fax: +33-1-43 25 96 67

W “Statuen aus Stein, von der Witterung
zerfressen. Afrikanische Kunst im Muse-
um; eine schwarze Maske/das Gesicht ei-
ner Besucherin. Dokumentaraufnahmen
aus Afrika. Martialisch wirkende Klein-
plastiken, Menschenkopfe, Tierkopfe,
Kampfszenen, Begrabnisriten, Grabbei-
gaben, Figuren und Figurinen, Magisches.
Ein Mann schwimmt in einem FluB, Frau-
en tanzen: sie stampfen mit den FiiBen
rhythmisch in hohen Madrsern. Viele To-
tenmasken, schnell hintereinanderge-
schnitten; zu Schreckbildern verzerrte
Masken, die immer abstrakter und zum
reinen Ornament werden. (...)

Schwarze arbeiten in einer Werkstatt
unter Anleitung eines Weil3en; sie stellen
Kunst(gewerbe)gegenstéande her fiir den
Tourismus. (...)

Es miiB3te eine ausfiihrliche Wiederga-
be des kommentierenden Textes (Chris.
Marker) folgen und eine einldBliche Dar-
stellung der Musik. Erst dann kénnte der

MPUMPU, die ranghdchste Maske
bei den Mbwela der Provinz Kwandu-Kuvangu,
Siidostangola (Foto: Gerhard Kubik)



Versuch unternommen werden, die drei
weitgehend autonomen Diskurse (die
Bilder, der Kommentar, die Musik) auf-
einander zuzufiihren, sie miteinander zu
verbinden und, vielleicht, zu vereinigen.
Das kénnte ein Nachschreiben der dis-
sonanten Montage sein. Denn das ist das
dsthetische Prinzip, der dsthetische Pro-
zel dieses Films.”

(Peter W. Jansen, Wolfram Schiitte (Hrsg):
Alain Resnais, Miinchen 1990)

Die Filmemacher sind in die Museen
gegangen; was sie sehen, ist der Verfall
der afrikanischen Kunst durch die Durch-
dringung der europédischen Kolonisation
und Zivilisation. Erst als die Statuen ge-
storben waren, konnten sie in Europa
Kunst werden.

Der Film ist eine bemerkenswerte
Montage von Archivdokumenten, ver-
bunden mit einem parteiischen Kom-
mentar, der dem Film Schwierigkeiten
mit der franzdsischen Zensur verschaffte.

(aus: Die Fremden sehen,
Ethnologie und Film, Miinchen 1984)
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IN AND OUT OF AFRICA

Regie: Ilisa Barbash, Lucien Taylor;
Recherche: Christopher Steiner
USA 1992 / Betacam SP

OmeU / 59 min

Produktion: llisa Barbash, 90 Poplar Avenue,
Berkeley, CA 94708, USA

B Ein ironischer Dokumentarfilm dber
Leute, die in den transnationalen Handel
mit afrikanischen Statuetten und Masken
verwickelt sind. Der Film begleitet den ni-
gerianischen Handler Gabai Baare aus
dem landlichen Gebieten der Elfenbein-
kiiste bis nach Long Island, USA, wo er
Geschéfte tatigt, und dabei teils bedeu-
tungsvolle, teils amiisante Unterschiede
zwischen westlicher und afrikanischer
Kunstinterpretation sichtbar macht. Das
westliches Interesse an afrikanischer
Kunst spiegelt meist ein spezifisches In-
teresse an authentischen Objekten und
einem "authentischen" prdkolonialen
Afrika wider. Afrikanische Kiinstler und
Héndler reagieren darauf: z.B. trimmen
Holzschnitzer ihre Objekte in einer Werk-
statt in Abidjan mit einem ausgekliigel-
ten Verfahren auf ‘antik’, anders kdnnen
sie der steigenden Nachfrage nicht mehr
nachkommen.

IN AND OUT OF AFRICA zeigt, wie un-
terschiedlich in verschiedenen Kulturen
Kunst bemessen wird. Die Kunstobjekte
wandeln sich in Bedeutung und Wert, in-
dem sie von Hand zu Hand gehen.



AMBARA DAMA

Regie: Jean Rouch & Germaine
Dieterlen; Buch: Jean Rouch
Frankreich 1981 / 16mm

frz Fassung / 50 min

Verleih: CNRS - audiovisuel; 1, Place Aristide
Briand; F-92 195 Meudon Cedex;

Tel. +33-1-45 07 57 93, Fax 33-1-45 07 58 60

MW Alle fiinf Jahre organisiert die Mas-
kengesellschaft der Dogon aus Sanga
(Falaise de Bandiagara, Mali) eine groRes
‘dama’ - ein Totenfest. Ein Jahr nach dem
Tode Ambaras, einem der wichtigsten
Informanten Marcel Griaules und einem
der sieben Altesten, werden bei diesem
‘dama’ alle alten Masken durch neue
ersetzt. Die gleiche Zeremonie hatte
Griaule 40 Jahre zuvor beobachtet und
ausgewertet. Das ‘dama’ dauert drei
Tage. Die neuen Masken defilieren, um
die Seelen der Verstorbenen des Dorfes
zu ehren.

Zwei Filme von Guy Le Moal:

MASQUES DE FEUILLES
(Masken aus Blattern)

Regie & Ethnologie: Guy Le Moal
Frankreich 1961 / 16 mm

frz Fassung / 37 min

Verleih: CNRS - audiovisuel: 1, Place Aristide
Briand: F-92 195 Meudon Cedex;

Tel. +33-1-45 07 57 93; Fax 33-1-45 07 58 60
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B Der Film behandelt die Rolle der Kin-
der-Masken bei den Bobo-Fing in Burki-
na Faso und die Vorbereitung auf die
Eroffnung der religiésen Saison wihrend
der Trockenzeit im Januar. Wie werden
die Masken aus frischem Blattwerk her-
gestellt? AbschlieBend werden Mas-
kentdnze gezeigt.

LE GRAND MASQUE MOLO

Regie & Ethnologie: Guy Le Moal
Frankreich 1968 / 16 mm

frz Fassung / 20 min

Verleih: CNRS - audiovisuel; 1, Place Aristide
Briand; F-92 195 Meudon Cedex;

Tel. +33-1-45 07 57 93; Fax 33-1-45 07 58 60

B Guy Le Moal gehdrt zu den wichtigsten
Erforschern westafrikanischer Masken. In
den sechziger Jahren hat er mehrere Film-
dokumente ber die Masken der Bobo-
Fing in Burkina Faso vergffentlicht.

Der Kurzfilm beschreibt die rituellen
Techniken einer aus Holz geschnitzten
Maske: das Fillen des Baumes, grobes
und feines Schnitzen der Maske aus dem
Rohling, sowie die Dekoration. Der Her-
stellungprozeR wird von mehreren Op-
fergaben begleitet.

Litumbu, Maske der Vambwela
im Kuitu-FluRgebiet, Stidostangola
(Foto: Gerhard Kubik)



Masken in Afrika




Maskentraditionen im bantu-sprachigen Afrika

Vier Filmdokumente von Gerhard Kubik

B Der Ethnologe Gerhard Kubik forscht
seit 1959 in Afrika stidlich der Sahara und
befallt sich mit Musik, oraler Literatur,
Tanz, Spielen und im besonderen mit den
Maskentraditionen in den bantu-sprachi-
gen Gebieten. Besonders interessieren
ihn dabei die konzeptionellen Zusam-
menhédnge der Kultur, in die diese Mas-
kentraditionen eingebettet sind. Seit
mehr als 30 Jahren benutzt Kubik zur
Dokumentation in seinen Forschungen
auch 16mm-Film. Er selbst beschreibt
den Ansatz in seiner filmischen Arbeit wie
folgt:

"(...) mein Engagement mit der ethno-
musikologischen und ethnologischen
Kinematographie hat im Oktober 1962
im nordlichen Mosambik begonnen, als
ich wahrend meiner Feldarbeit nach ei-
ner Methode suchte, um afrikanische Mu-
sik fiir ethnomusikologische Analysen auf
Papier zu transkribieren. Ich beschloB,
ganz auf die Transkription von Tondoku-
mentationen eines musikalischen Ereig-
nissses zu verzichten und stattdessen
eine Methode fiir eine Transkription von
visuellen Dokumentationen musikali-
scher Ereignisse zu entwickeln und die
Bewegungen "frame by frame" zu eva-
luieren. (...) Parallel dazu entwickelte sich
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mein Interesse an der filmischen Doku-
mentation im Allgemeinen. (...) Schon in
der frithesten Phase meiner Arbeit,
bemiihte ich mich aber, nicht in die Fal-
le einer Ideologie fiir "Unterhaltungsfil-
me" zu geraten. Genauso, wie wir Ton-
aufnahmen, die wir aus dem Felde
zurilickbringen, nicht auseinanderschnei-
den, sollten wir logischerweise visuelle
'footage' nicht schneiden und edieren

.)"
(Auziige eines Thesenpapiers zum Kongrefl
‘Musica e Antropologia’ 1994 in Lissabon; Uber-
setzung aus dem Englischen)

W John Baily, selbst Ethnomusikologe
und Filmemacher, schreibt iber Kubiks
spezielle Aufnahme und Montagetech-
nik: "Rituale und zeremonielle Veranstal-
tungen kénnen stundenlang dauern und
eine Kondensierung der Aufnahmen wird
unumgdénglich. 'To edit in the camera’ ist
Kubiks persénliche Losung dieses Pro-
blems. Er wahlt die Sequenzen seiner
'shots' sorgféltig und héngt die einzelnen
Rollen spater chronologisch aneinander,
ohne aber am Schneidetisch zu montie-
ren. In einem konventionellen Sinne
montiert Kubik nicht eigentlich, sondern
er erzielt den ungestérten FluR in seinen
Filmen durch seine spezielle Aufnahme-



technik , bei der er das Ende des einen
und den Anfang des nachsten 'shot’ zeit-
lich so genau aufeinander abstimmt, daB
die Integritat des musikalischen Ablaufes
erhalten bleibt. Einige der Tonschnitte in
seinen Filmen sind so flieBend, daR es
kaum zu glauben ist, daB sie in der Ka-
mera zustandegekommen sind."

(zitiert aus ICTM COLLOQUIUM ON FILM AND
VIDEO, Yearbook for Traditional Music, N.Y.1988,
S.195; Ubersetzung aus dem Englischen)

MASKENTRADITIONEN IN
SUDOSTANGOLA

Kamera & Ethnologie: Gerhard Kubik
Osterreich 1965 / 16mm
stumm / 7 min

B Filmdokumente aus Kambonge, Ka-
balata, Sakatete bei den Cowke, Mbwela
und Nkhangala.
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MASKENAUFTRITT IN
SANGOMBE

Kamera: Gerhard Kubik; Ethnologie:
Gerhard Kubik & Moya A. Malamusi
Osterreich 1987 / 16mm

15 min

W In diesem Dokument werden Mas-
kenauftritte der Cokwe, Lwena und Lu-
casi in dem Ort Sangombe im Grenzge-
biet Sambia/ Angola (Kabompo) gezeigt.

GULE WA CHIMANG'ANJA/
GULE WA ACHIPETA

Kamera: Gerhard Kubik; Ethnologie.
Gerhard Kubik & Donald J. Kachamba
Osterreich 1982 / 16mm

12 min

B Ein 'chikubutso' (Erinnerungsfest) an
ein verstorbenes Mitglied des 'nyau'-Mas-
kenbundes in Singano (Blantyre District,
Malawi).

NYAU-MASKENBUND-

ZUSAMMENKUNFT

Kamera: Gerhard Kubik; Ethnologie:
Gerhard Kubik & Donald J. Kachamba
Osterreich 1994 / 16mm

20 min

M Ausziige aus einem Filmdokument
tiber die Zusammenkunft des o.g. 'nyau'-
Maskenbundes.
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TANOWE DES LAGUNES

Regie: Sijiri Bakaba; Buch: Ayala
Bakaba; Kamera: Philippe Berard;
Schnitt: Franck Amblard;

Musik: Hervé Cohen; mit Sijiri Bakaba,
Hanny Tchelley Brigitte, Desiré Bam-
ba, Bitty Moro, u.a.

Elfenbeinkiiste 1994 / Betacam SP
frz Fassung / 87 min

Verleih: Afriki Production, 49,

rue de la Fauvette, F-51200 Epernay;

Tel & Fax: +33-26 54 11 94

B TANOWE DES LAGUNES ist eine Ent-
deckungsreise in eine afrikanische GrolR-
stadt: Abidjan in der Elfenbeinkiste. Der
Film berichtet von den Angsten der Ein-
wohner, die tagaus tagein an der verdrek-
kten Lagune leiden und an ihr sterben.

Julien, ein junger afrikanischer Mana-
ger, mochte die Politiker des Landes von
seinem Plan tiberzeugen, die Ebrié-Lagu-
nen reinigen zu lassen und das Wasser in
den wasserarmen Norden zu leiten, aber
sein Plan kann wegen der 6konomischen
Krise nicht vollendet werden.

Julien erlebt danach eine doppelte
Initiationsreise in die Maskenkultur des
Nordens und in den mythischen Glauben
an Tanowe, eine Wasser-Gottheit. Er be-
gegnet Séwa, einer jungen Priesterin des
Tanowe-Kultes. Ein Freund schlagt ihm
vor, ein offentliches Schreibbiiro in dem
Lagunenviertel zu erdffnen. Er schreibt
Briefe flir die Fischer, Marktfrauen, Bau-
ern, Arbeitslosen und erlebt so die un-
mittelbaren Folgen der Kaffee- und Ka-
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kao-Krise, den Mangel an Medikamen-
ten, die verdeckte Existenz von Aids und
den bestdndigen Mangel an Geld. Seine
Néchte verbringt er nun mit seinen neu-
en Freunden im Lagunen-Viertel. Eines
Morgens, nach einem Malariaanfall,
phantasiert er von groRen Geiern, die
ihn bedrohen. Er sucht Zuflucht in den
Gewadssern der Lagune. Aber Tanowe
lehnt sein Opfer ab, und eine unsichtba-
re Kraft driickt ihn zuriick an das Ufer. In
ihm brennt jetzt ein seltsames Feuer, er
weill nun, er wird die Kraft finden, die
Lagune zu retten - mit der Hilfe seiner
Freunde und Tanowe.

LE MASQUE
(Die Maske)

Regie: Flora Gomez; Kamera:
Dominique Gentil; Ton: Moctar Ba;
Guinea Bissau 1993 / Betacam SP
frz Fassung / 20 min

Produktion: La Huit, 218, rue de Charenton,
F-75012 Paris; Tel: +33-1-43439554,

Fax +33-1-43437533

B Dieser Dokumentarfilm zeigt in seiner
ganzen Pracht und Kreativitdt den Car-
neval in Guinea-Bissau.

Der Carneval ist ein grofes Volksfest.
Zwei Wochen vorher mobilisiert die Vor-
bereitung der Masken und Lieder Kinder,
Jugendliche und Erwachsene in allen
Vierteln der Stadt. Das Geheimnis, das die
Herstellung der Masken umgibt und das
gegenseitige Ausspionieren beweisen

Sijiri Bakaba



den Wunsch eines jeden, die schénsten
Kreationen zu prasentieren.

Bartolomeu, der beste Maskenkiinst-
ler Bissaus, mochte dieses Mal einige
Neuerungen einbringen, indem er an die
groRen Carnevalsereignisse der 50er Jah-
re anknipft, wéhrend seine Freunde an
den Modellen der letzten drei Jahre fest-
halten wollen. Er wird deswegen aus sei-
ner Gruppe ausgestoBen und schlieft
sich einer anderen an. Es gelingt ihm, die
Aufmerksamkeit der ‘Spione’ abzulenken
und eine Maske zu kreieren, die seine
Gruppe zur Siegerin des Carnevals wer-
den laRt.

SECRETS D'INITIES
(Geheimnisse der Initiierten)
Regie: Jean-Paul Colleyn; Ethnologie:
Jean-Paul Colleyn, Youssuf Cissé
Belgien/Frankreich 1994 / Betacam SP
frz Fassung / 50min

Verleih: ACME-Films, 10 rue Jean-Pierre Tim-
baud, F-75011 Paris

M SECRETS D'INITIES handelt von Ge-
heimgesellschaften in Westafrika. Die
Maskengesellschaften gehdren mit zu
den wichtigsten Geheimbiinden ver-
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schiedener Ethnien in diesem Gebiet.
Dieser Film besteht aus Ausschnitten
mehrerer Filme, die Jean-Paul Colleyn
2.T. gemeinsam mit Catherine de Clippel
zu diesem Thema gemacht hat: LES FIL-
LES DU VAUDOU, LES DIEUX-OBIJECTS
und SORTIE DES MASQUES in Togo, NAI-
TRE BIJAGO und LES VOYAGES DES AMES
bei den Bijago in Guinea-Bissau, SOGOW
bei den Bambara in Mali, LES CHEMINS
DE NYA, LE TYI-WARA und JOURS DE FE-
TES bei den Minyanka in Mali und neue-
re Aufnahmen bei den Yoruba aus Nige-
ria. SECRETS D'INITIES stellt diese Filme
in einen neuen Zusammenhang.

»Die verschiedenen in dem Film ge-
zeigten Kulturen sind zwar unterschied-
lich, aber sie machen gemeinsam deut-
lich, was ein afrikanischer Weiser folgen-
dermassen beschrieben hat: Heilige
Objekte und Masken sind weder Men-
schen noch Tiere, noch die Gotter selbst;
sie sind Geheimnisse. Sie zeigen uns zwar
Bilder, aber sie zeigen auch die Unmbg-
lichkeit, Gottheiten zu beschreiben, denn
das Geheimniss verbirgt sich immer tie-
fer, je weiter das Wissen darum vor-
dringt.«

(Jean-Paul Colleyn)
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Dreimal ‘Piparsod’ - Leben in einem indischen Dorf

Filme von Jean-Luc Chambard,
Sayed Mirza und Raymond Depardon

PIPARSOD UN VILLAGE INDIEN
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M »Die Idee des kulturellen Austausches
war das tragende Moment: zwei Filme-
macher, ein Inder und ein Franzose, soll-
ten ihren ganz personlichen Blick auf das
gleiche Objekt werfen diirfen. Die glei-
chen zeitlichen und technischen Voraus-
setzungen galten fiir beide...

Der Inder und der Franzose reprasen-
tieren zwei extreme Situationen: Der
Blick des Fremden bleibt an der Ober-
fliche der Dinge haften, er beschreibt die
Erscheinungen, wie sie sich ihm beim er-
sten Blick darstellen, ohne Vorbereitung,
ohne Kenntnis der Sprache; die Kamera
wird dabei zum Instrument dieser Ent-
deckung und ‘naiven’ Inszenierung - ver-
gleichbar der Kamera Albert Kahns An-
fang des Jahrhunderts. Zwei Kulturen
treffen sich vor und hinter diesem ‘me-
chanischen Auge’, am Nullpunkt einer
kinematographischen Sprache. Nur Ray-
mond Depardon, Reporter, Photograph
und groBer Filmemacher des ‘cinéma di-
rect’, ist dazu imstande, diese sehr
schwierige Rolle zu spielen. Auf der an-
deren Seite Sayed Mirza, ein Filmema-
cher, der mit den Realitdten des indi-

Indien

schen Lebens vertraut ist und der sich
gleichzeitig als engagierter Filmemacher
einen Namen machte.

Das Thema wurde aus zwei Griinden
gewidhlt: zum einen, weil die Mehrzahl
der indischen Bevolkerung in Dorfen
wohnt (‘Indien, das sind die Dorfer’, wie
Nehru sagte), zum anderen, weil Pipar-
sod einer weitreichenden ethnologi-
schen und sozialen Untersuchung von
Jean-Luc Chambard unterzogen wurde.
Chambards Untersuchungen Anfang der
60er Jahre brachten einen detaillierten
Atlas des Dorfes sowie einen 30-miniiti-
gen Film hervor.« (Jean-Luc Chambard)

PIPARSOD I:

KA_I.AWATI OU L'ART
D'ETRE FEMME EN INDE
(Kalawati oder Die Kunst,

Frau in Indien zu sein)

Regie, Kamera und Ton: Jean-Luc
Chambard; Schnitt: Philippe Luzuy
Indien/Frankreich 1961 / 16mm
frz Fassung / 35 min

Produktion: Ministére des relations extérieures,
Bureau d'animation culturelle, Paris



M In Piparsod, einem Dorf in Madhya
Pradesh, werden die Arbeiten von Frau-
en beschrieben: Wasser aus dem Brun-
nen ziehen, Wasche waschen, die Mau-
ern bemalen, auf den Feldern arbeiten,
die kunstvolle Bemalung der B&den vor
den Hausern.

Beschreibung zweier Feste, bei denen
die Frauen eine wichtige Rolle spielen:
das Holi-Fest und ein Fest zu Ehren einer
Gottin.

PIPARSOD 1l

Regie: Sayed Aktar Mirza;: Kamera:
Sunil Sharma; Ton: Rajan Rajkhowa;
Schnitt: Elisabeth Kapnist
Indien/Frankreich 1982 / 16mm,
omfu / 27 min

Produktion: Ministére des relations extérieures,
Bureau d'animation culturelle, Paris

B Das Leben im indischen Dorf Piparsod
- aus der Sicht eines indischen Filmema-
chers.

PIPARSOD Il

Regie, Kamera und Ton: Raymond
Depardon; Schnitt: Elisabeth Kapnist;
Indien/Frankreich 1982 / 16mm

frz Fassung / 26 min

Produktion: Ministére des relations extérieu-
res, Bureau d'animation culturelle, Paris

M Das Leben im indischen Dorf Piparsod
- aus der Sicht eines franzosischen Filme-
machers.
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Aus dem Tagebuch
von Jean-Luc Chambard:

Donnerstag, den 4. Februar 1982.

B Wie gewdhnlich fahrt mein Zug, den
ich normalerweise zur Fahrt in ‘mein’ Dorf
Piparsod benutze, um 7.30 Uhr morgens
vom Bahnhof Nizamuddin (New Delhi
Siid) ab. Heute begleiten mich zwei Film-
teams, die zwei Filme im gleichen Dorf
drehen wollen. Erster Zwischenaufent-
halt in Gwalior. Hier steigt Sayed Mirza zu,
ein Filmemacher aus Bombay, bekannt
durch seine durchaus experimentellen
Filme; begleitet wird er von Sharma, sei-
nem Kameramann und Raju, seinem
Tonmann. Sharma ist Brahmane, was ihm
helfen wird, in Brahmanen-Familien im
Dorf zu drehen. Auf franzésischer Seite:
Jean-Pierre Beauviala, Erfinder und Her-
steller einer ‘time-code’-Kamera, mit der
gedreht werden soll, und Marie-Laure de
Decker, eine Photographin, die durch ihre
Aufnahmen in Biafra und Tschad bekannt
wurde. Wahrend der ganzen Fahrt stehe
ich Rede und Antwort {iber ‘mein’ Dorf
und seine Bewohner. In Gwalior errei-
chen wir gerade den Bus nach Shivpuri,
einer Stadt ungefdhr 120 km sidlich, und
verbringen dort eine angenehme Nacht
im ‘Bombay Koti', einem alten Bungalow,
der dem Maharadja von Gwalior gehort.
In der Néhe liegt das Mausoleum seiner
Familie (‘Chhatri’), den Griindern Shi-
vpuris im Jahre 1920.



Freitag, der 5.

Sayed Mirza fahrt mit dem ersten Bus al-
lein nach Piparsod. Als Inder méchte er
ohne Team zuerst ein paar Tage Kontakt
mit den Menschen des Dorfes aufneh-
men. Ich bitte ihn nur, meinen Freund
Brahman Shivprasa ‘Azad’, eine wichtige
Person des Dorfes, aufzusuchen; er wird
sich sehr gut mit ihm verstehen und die
Konzeption seines Filmes mit ihm zu-
sammen festlegen.

Samstag, der 6.

Wir fahren mit dem letzten Bus ins Dorf;
wie gewohnt ist der Bus tiberfiillt, und wir
erreichen nach 45 Minuten Fahrt auf hol-
priger StraBe bei einbrechender Nacht
das Dorf. Der ‘Sarpanch’, Vorsitzender
des ‘Panchayat’ (Gemeinderat) begriifit
uns und kiindigt an, daB er entschieden
habe, uns im Sekretariat des Gemeinde-
hauses zu beherbergen.

Sonntag, der 7.

Sayed Mirza beginnt zu drehen; er filmt
abends die Riickkehr der Kiihe von der
gemeinschaftlichen Wiese.

Mittwoch, der 10.

Jean-Pierre Chambard, mein &ltester
Sohn, kommt an. Er kommt als Photo-
graph und kommt zum ersten Mal wie-
der ins Dorf, nachdem er zwei Jahre sei-
ner Kindheit dort zugebracht hatte.
Donnerstag, der 11.

Wir gehen zusammen mit Beauviala nach
Shivpuri, um Raymond Depardon abzu-
holen. Wir finden ihn in einem indischen
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Hotel, da er schon am Vorabend ankam
und sich dort einquartierte. Aufs neue der
vollbesetzte Bus nach Piparsod, in dem
sich die Leute zum Essen zusamenge-
funden haben. Fiir uns ein franzdsisches
Ratatouille, zubereitet von meinem
langjahrigen ‘Koch’ und Informanten
Nathuram, dem Frisor. Depardon erklart
uns sein Prinzip des Filmens.

Freitag, der 12.

Das ganze Dorf ist auf den Beinen. Man
sieht Depardon, seine Kamera geschul-
tert, ein Tonband umgehéangt - er bildet
ganz allein das Filmteam -, filmend, oder
manchmal auch nur simulierend. Ich
freue mich, die beiden Filmgruppen im
Dorf zu sehen, die auf so unterschiedli-
che Weise die Bauern dieses Dorfes auf
Film und Photo bannen.

Sonntag, der 14.

Abfahrt mit dem Bus, gefilmt von Ray-
mond Depardon und von Sayed Mirza mit
seiner Equipe. GrofRer Bahnhof.

(aus: Pascal-Emmanuel Gallet: Piparsod,

Un village indien, Collection Regards Croisés,
Ministére des relations extérieures - Bureau
d'animation culturelle, Paris 1984)
(libersetzt von Werner Kobe)

»Dieses Projekt ist der Ausgangspunkt
eines permanenten Austausches zwi-
schen einer neuen Generation indischer
und franzdsischer Filmemacher, die do-
kumentarisch und gleichzeitig fiktiv ar-
beiten. Es soll kein Austausch im ‘klassi-
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schen’ Sinne sein, wir wollen die neuen
Moglichkeiten der 16mm-Kameratechnik
austauschen, die gerade fiir Inder von In-
teresse sein kann, die bisher fast aussch-
lieBlich mit der schweren 35mm-Technik
arbeiteten.« (Jean-Pierre Beauviala)

MOKSHA

(Das Heil)

Regie & Drehbuch: Punkaj Butalia;
Kamera: Piyush Shah; Schnitt:
Sameera Jain

Indien 1992 / 16mm

OmeU / 82 min

Produktion: Punkaj Butalia, B 26
Gulmohar Park, New Delhi 110 049

B Nach dem Tod ihres Mannes dndert
sich das Leben einer Frau in der hindui-
stischen Gesellschaft radikal. Die Witwe
soll in Keuschheit leben, und jegliche
Nahrung, die ihren Korper erwdrmen
konnte, ist ihr verboten. Denn wer War-
me sagt, meint Vergniigen. Sie ist auch
gezwungen, sich fiir den Rest ihrer Tage
in WeiBl zu kleiden. Eine Tradition Ben-
galens will, daB Witwen zum Gebet fiir
ihr Heil (moksha)- in die grofRen Pilger-
statten, wie Vrindavan, geschickt werden.

MOKSHA entwirft das Portrat von fiinf
Witwen, die von ihren Familien verstoRen
wurden und deren Leben sich fortan auf
Gebet und Armut beschrankt.

Auf brutale Weise von jeglichem
sozialen Status heruntergesetzt, werden
die Witwen, ob jung oder alt, marginali-

MOKSHA
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siert und von ihren Kindern und ihrem
Bekanntenkreis verstoBen. Unfdhig, die
Folgen ihrer Verwitwung und die Ernied-
rigung, der sie ausgesetzt sind, zu ertra-
gen, haben viele dieser Frauen keine an-
dere Wahl, als Zuflucht in den Pilgerorten
zu finden, wo sie versuchen, im religi6-
sen Eifer aufzugehen. Sie werden in ei-
nem riesigem Ashram abgestellt, ver-
kindlicht und gezwungen, vier Stunden
am Tag zu beten, wofir sie jeden Abend
eine Handvoll Reis erhalten - und dies bis
ans Ende ihrer Tage.

THE WOMEN BETRAYED

(Die verratenen Frauen)

Regie: Sehjo Singh; Kamera: Jugal
Debta; Ton: Neel Kanth;

Indien 1993 / 16mm

OmeU / 40min

Produktion: Sehjo Singh und Anwar Jamal,
D-3173, Vasant Kunj, New Dehli 110070, India;
Tel. +91 - 11 - 6890604, Fax 6898836

B Hexe steht als universales Synonym
fiir HalR, Angst und MiRtrauen den Frau-
en gegeniiber. Hexenjagd ist keine bloRRe
Redensart, sondern bedeutet fiir viele
Frauen der marginalisierten Stammes-
gesellschaften Indiens eine alltdgliche
Bedrohung. Der Film stellt ein Beispiel
vom Kampf gegen Hexenjdger innerhalb
eines Stammes dar, ohne die Frauen als
passive Opfer zu portrétieren.

Die Dokumentation schildert die Zu-
sammenhadnge zwischen der einseitigen,
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nationalen Entwicklungspolitik Indiens,
der Umweltzerstérung, der sich ver-
schlechternden Situation der Armen am
Rand der Gesellschaft und dem Brauch
der Hexenjagd. Gezeigt wird, wie der Zorn
gegen die Armut sich gegen die schwa-
cheren Mitglieder der eigenen Gemeinde
entladt, gegen die Frauen, und insbeson-
ders die Witwen.

Einige diesen Frauen haben sich fir
den Kampf entschieden. Auf eigene Faust
kampfen sie gegen Ignoranz und Aber-
glauben, trotz der Gleichgliltigkeit der Re-
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gierung und der Apathie ihrer Mitbiirger.
Die Filmemacherin erzdhlt die Geschich-
ten dreier Frauen, die zu den Gemeinden
Matho, Ho und Santhal gehéren, und die
wissen, dal} ihr Kampf ungleich ist.

THE NAGAS

Regie, Buch: Pan Nalin; Kamera:
Piyush Shah;

Indien 1995 / Betacam

OmeU / 50 min

Verleih: Marathon International,

27 rue de la Faisanderie, F-75116 Paris;
Tel. +33- 1-44 34 66 00, Fax 44346605

B Die Nagas, tibeto-mongolischer Her-
kunft, leben im Nordosten Indiens und
gleichen durch ihren Schmuck, ihre Tén-
ze und ihre Rituale auf frappierende Wei-
se den Indianern Amerikas. 1949 wurde
ihr Siedlungsgebiet von der indischen Re-
gierung zum Sperrgebiet erklart. Den-
noch konnte der Film nach mehreren
heimlichen Aufenthalten und dank re-
gelmaBiger Kontakte zu den Nagas, be-
sonders durch den Historiker Visler
Sanyu, realisiert werden. Die Nagas wi-
derstehen seit Jahrzehnten der indischen
Zentralregierung, und Sanyu kampft fir
die Anerkennung und die Autonomie
seines Volkes. Dieser Film ist das erste
ausfiihrliche Dokument (iber die Nagas,
deren Kultur uns durch die Geschichte
einer jungen Naga-Frau enthdillt wird.
Die Nagas bestehen aus 16 verschie-
denen Staimmen, die in den bewaldeten

THE NAGAS




Bergen an der Grenze zwischen Indien
und Birma leben. Die isoliertesten von
ihnen hegten bis vor kurzem die Traditi-
on der Kopfjagd. Unter dem EinfluR der
achtzigjahrigen Konigin Zémi Naga, Rani
Gandiliu, wurde sie nach und nach durch
beeindruckende Zeremonien ersetzt, in
denen sich Téanze mit Ritualen und Tur-
nieren abwechseln. Wahrendessen riva-
lisieren die jungen Nagas der verschie-
denen ‘morung’ (Junggesellenhduser),
geschmiickt mit Federn, imposanten
Halsbandern und prachtig gewebten
Schals, miteinander.

Die einzigartige Kultur der Nagas ver-
schwindet unter dem EinfluR der indi-
schen Besatzungstruppen und den reli-
giosen und 6konomischen Einfliissen des
Subkontinents.

THE BOATMAN

Regie & Buch: Gianfranco Rosi;
Schnitt: Jacopo Quadri

Italien/USA 1993 / 16 mm

Omel / 56 min

Verleih: Jane Balfour Films; Burghley House,
35 Fortress road, London NW5 TAD(UK);
Tel: +44 - 71 - 267 5392 Fax 267 4241

B Der Fahrmann Gopal steuert sein Boot
durch das trdge dahinflieRende Wasser
des heiligen Flusses Ganges, der Benares
durchflieRt, die Stadt Shivas. Die Ufer des
breiten, trdgen Flusses sind bevolkert mit
den Bewohnern der Stadt, Touristen und
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glaubigen Hindus, die nach Benares pil-
gern, um im heiligen Wasser des Ganges
ein reinigendes Bad zu nehmen.

Wenn er rudert, beobachtet Gopal das
alltégliche Leben am FluB und erzéhlt
vom ewigen Kreislauf des Lebens und des
Todes. Mit Steinen beschwerte Kérper
der verstorbenen Armen werden im
Ganges versenkt, wihrend die Besserge-
stellten auf Scheiterhaufen an den Ufern
verbrannt werden, bevor ihre Asche im
Ganges verteilt wird. Jegliches menschli-
che Leben kehrt zum Ganges zuriick.

THE BOATMAN



Das Verschwinden des Vietnamesischen
Dokumentarfilms vom internationalen Podium

von Cat Vu

B Die vietnamesische Filmkunst ist aus
dem Dokumentarfilmschaffen hervorge-
gangen. Seinen Anfang nahm der vietna-
mesische Dokumentarfilm 1948 in Siid-
vietnam mit dem Film DIE SCHLACHT
VON MOC HOA. Einige Jahre spater, am
5.Mérz 1953, rief Prasident Ho Chi Minh
in einem Palmenwald in Viet-Bac mit ei-
ner Verordnung die Vietnamesische Film-
kunst ins Leben.

In den folgenden 27 Jahren waren
zahlreiche Dokumentarfilme aus vietna-
mesischer Produktion international sehr
erfolgreich. Von 18- auf auslandischen
Festivals erhaltenen Preisen waren 15 fiir
Dokumentarfilme. Die meisten dieser Fil-
me wurden vor dem Befreiungstag, dem
30. April 1975, produziert.

Die Filme spiegelten vor allem den In-
vasionskrieg der Amerikaner wider. Die
Bilder zeigten, wie die Amerikaner ihre
viele Millionen Bomben iiber das Land
gestreut haben und versuchten, das klei-
ne Vietnam zu zerstdren. Die Bilder soll-
ten die Widerstandskraft des vietnamesi-
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schen Volkes starken. Zwei Filme hatten
eine {iberragende Bedeutung: DER WEG
NACH VORN von dem Volksregisseur
Hong Sen zeigt die Entschlossenheit der
Vietnamesen, die Souverenitat ihres Lan-
des zu verteidigen, und der Film DER
STAHLWALL IN VINH LINH des ausge-
zeichneten Regisseurs Ngoc Quynh
beschreibt die Leiden, die dem vietna-
mesischen Volk durch die Luftangriffe der
Amerikaner zugefiigt wurden.

Um solche authentischen Bilder zu er-
halten gingen viele Kameramanner direkt
an die Front. Oft kamen nur die Filme
zuriick, wéhrend die Filmemacher im
Kampfihr Leben gelassen haben. Die Auf-
opferung des Vietnamesischen Volkes
wdhrend des Krieges haben viele Men-
schen in der Welt geriihrt. Deshalb spiel-
te der Dokumentarfilm vor 1975 solch ein
groRe Rolle. Diese Filme waren auch ein
Hilferuf an die Menschheit, die Vietna-
mesen zu unterstiitzen. Nicht zuletzt
durch diese Unterstiitzung hat das Viet-
namesische Volk den Krieg am 30.4.1975
gewonnen.



Trotz der Freude iiber die Befreiung
warteten auf Vietnam in der Nachkriegs-
zeit viele neue Probleme. Nach iiber 30
Kriegsjahren hatte Vietnam schier un-
tiberwindliche Probleme zu bewaltigen.
Nicht das ganze Volk stimmte mit den
notwendigen Neuerungen iiberein, die
sich aus der langen Teilung des Landes
ergaben. Es war eine grofle Herausforde-
rung fiir die Fiihrung, die vielen unter-
schiedlichen Vorstellungen von einem
Leben nach dem Kriege zu harmonisie-
ren. Auch die Dokumentarfilmemacher
sahen sich nach jahrelanger Kriegsbe-
richterstattung vor véllig neue Aufgaben
gestellt. Es durften nur noch Filme pro-
duziert werden, die im Einverstandnis mit
der Fiihrung deren Politik unterstiitzten,
Viele Regisseure hatten mit diesem pas-
siven Verhalten ihre Schwierigkeiten. Das
Land hatte wie ein menschlicher Kdrper
gerade eine schwere Krankheit {iber-
standen und war noch zu schwach, um
eine kritische Reflektion der Verhéltnisse
zu ertragen. Des weiteren wurde jede
Kritik unterbunden, weil jederzeit die
Gefahr einer Wiederbelebung des alten
Widerstands bestand. Dies ist der Grund,
warum die heutigen Dokumentarfilme
ihre kdmpferische Kraft, das Wesen die-
ses Filmgenres, verloren haben.

In den letzten 15 Jahren sind vor al-
lem zwei Dokumentarfilm-Regisseure
aufgefallen. Der Nordvietnamese Tran
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Van Thuy mit seinen Filmen HANOI IN
DEN AUGEN EINES ANDEREN, DIE SORG-
FALTIGE GESCHICHTE und DIE SEELE und
der Regisseur Van Le aus Ho Chi Minh
Stadt mit DAS ECHTE UND DAS FALSCHE
oder DAS GUTE UND DAS BOSE. Diese Fil-
me gehdren zu den seltenen Beispielen,
in denen eine im Frieden lebenden Ge-
sellschaft auch negative Erscheinungen
freimitig duBert. Diese Bestrebungen
sind zu begriiBen, zumal die Regisseure
diese Themen gerne aufnehmen. Ob
dann am Ende gute oder schlechte Filme
entstehen, das hangt allerdings letztlich
von der personlichen Befdhigung der Re-
gisseure ab.

Ein weiterer Grund, warum die Qua-
litéit des vietnamesischen Dokumentar-
films so rapide gesunken ist, ist der Man-
gel an Spielstellen. Friher interessierte
sich jeder wegen ihrer Aktualitat fiir die
Filme. Heute sind die internationalen
Ereignisse attraktiver, wahrend die loka-
len kaum mehr von Interesse sind. Diese
Zuriickhaltung vermindert auch den En-
thusiasmus der Filmemacher. Desweite-
ren hat die zunehmende Verbreitung der
kommerziellen Filme den Dokumentar-
film verdréngt. Auch das Verhiltnis zwi-
schen Kino- und Fernsehproduktion ist
fiir die Zukunft noch nicht entschieden.
Welche Rolle der Dokumentarfilm in Zu-
kunft spielen wird, steht noch nicht fest.
Aus dieser Agonie heraus laBt sich



erkldren, warum es in Vietnam zur Zeit so
wenig
gibt.
Zur Rettung des Dokumentarfilms hat
das Vietnam Cinema Department erste
Schritte unternommen. Erste Tagungen
und Seminare wurden abgehalten, und

interessante Dokumentarfilme

1995 wird es erstmals einen Preis fir den
besten Dokumentarfilm geben. Aber all
das ist noch viel zu wenig.

Die Autorin Cat Vu ist Filmkritikerin der Zeitschrift
‘Tuoi Tre' und des Filmmagazins Tap Chi Phim'
in Ho Chi Minh Stadt

{Ubersetzung: Nguyen Huu Huan)

Filmlabor in Hanoi
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Dokumentarfilme tber ethnische Minderheiten in
Vietnam aus den Hanoier Filmstudios

von Johannes Riihl

MW Die vorliegenden Filme (ber vietna-
mesische Kulturen sind in den letzten 15
Jahren entstanden. Sie wurden in erster
Linie im Auftrag des Staates produziert,
um das friedliche Zusammenleben der
‘Gemeinschaft der vietnamesischen Na-
tion" (community of vietnamese nation)
zu demonstrieren. Neben den Viet-
namesen (Kinh) die 80-90% der Bevél-
kerung ausmachen, leben innerhalb der
Staatsgrenzen von Vietnam weitere 53
Volksgruppen, die sogenannten Minder-
heiten. In Vietnam selbst weill man und
spricht es auch offen aus, dal} es sich bei
den alten Filmen tiber Minderheiten um
Propagandafilme handelt. Es ist noch
nicht lange her, als Filmbrigaden, bepackt
mit schweren 35mm Projektoren, durch
die Dorfer zogen, um mit Filmen die Men-
schen fir die sozialistische Idee zu be-
geistern.

Der lange Krieg und die schwierige
Zeit danach haben in Vietnam wie in den
Nachbarstaaten Laos und Kambodscha in
den letzten 40 Jahren jede ethnologische
Forschung unmoglich gemacht. Das eth-
nologische Wissen {ber Siidostasien

stammt aus der Zeit der franzosischen
Kolonisation, und spatere ethnologische
Forschung der Amerikaner im siidlichen
Landesteil wurde fiir Kriegszwecke in-
strumentalisiert. So wissen wir auch heu-
te nicht, welche Spuren die jiingste Ge-
schichte in den Lebensverhaltnissen die-
ser Menschen hinterlassen hat. Die hier
vorgestellten Filme geben iiber diese Fra-
gen (noch) keine Auskunft. Dennoch zei-
gen sie, dal ethnische Minderheiten in
Vietnam in keiner Weise als kulturell min-
derwertig angesehen werden. Alle Grup-
pen der vietnamesischen Gesellschaft
werden gleichermaBen in den ange-
strebten Modernisierungsprozel  mit
eingebunden.

Angesichts der ethnischen Konflikte
auf dem Balkan oder in den Staaten der
ehemaligen Sowijetunion ist man in
Vietnam durchaus vorsichtig, was eine
Liberalisierung der Informationspolitik
in Bezug auf die Minderheiten angeht.
Ethnische Konflikte sind wohl das Letzte,
was Vietnam in einer Zeit der vdlligen
okonomischen Umstrukturierung  ge-
brauchen kann. Um so mehr muB jede



MaBRnahme der Offnung gewiirdigt wer-
den. Den ausldndischen Besuchern ist es
seit zwei Jahren gestattet, sich Giberall im
Lande frei zu bewegen, also auch in den
Bergregionen, in denen ethnische Min-
derheiten bisher in vdlliger Isolation
lebten.

Die Filme, die gezeigt werden, sind alle
von ausgebildeten Regisseuren im Ha-
noier Dokumentarfilmstudio und im
‘Armee Film Studio’ produziert worden.
Die meisten Filmemacher wurden an den
Filmhochschulen in Potsdam, in Moskau
oder Havanna ausgebildet. In der Regel
sind die Filme Auftragsproduktionen des
Staates. Die Regisseure suchen sich ihren
Stoff, der bestimmten formalen und
inhaltlichen Kriterien geniigen muB,
selbst aus. Selbstverstandlich durchlau-
fen alle Filme die Zensur. Das in Freiburg
gezeigte Material ist eine Auswahl unter
etwa 40 gesichteten Filmen. Leider wa-
renviele dieser Filme in einem nicht mehr
vorfiihrbaren Zustand. Das ORWO-Farb-
material aus der DDR erwies sich als
tropenuntauglich, und viele Kopien sind
schon nach wenigen Jahren unbrauch-
bar. Die Filme wurden ausschlieBlich
stumm in 35mm gedreht, in Einzelféllen
wurde nachsynchronisiert. In der Regel ist
dem Material Musik und ein Kommentar
unterlegt.

Unabhédngig von der propagandisti-
schen Absicht haben die Filme einen
bestimmten Filmstil, der auch in den
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Spielfilmen wie in jeder anderen Form
kiinstlerischen Ausdrucks in Vietnam
wiederzufinden ist. Die poetische Ver-
klarung des Selbst und ein politisch ver-
ordnetes harmonisches Bild der Kulturen
untereinander, verhindern eine Ab-
bildung der Wirklichkeit. Auf einem
zweitdgigen Seminar zum ethnologi-
schen Film am 6. und 7. Januar 1995 in
Hanoi (mehr dazu in meinem Artikel im
‘journal film’, Nr. 29) wurde u.a. der Film
CELSO AND CORA von Gary Kildea ge-
zeigt. Bei manchen Regisseuren stieR der
Film auf Ablehnung, weil er offensichtlich
die realen Verhéltnisse in den Slums von
Manila zeigte. Ein Film diirfe nicht nur die
reine Wirklichkeit abbilden, er misse
auch ein "Kunstwerk” sein.

B Mit den vietnamesischen ethnologi-
schen Dokumentarfilmen haben wir erst-
mals nach vierzig Jahren die Gelegenheit,
filmische Dokumente {iber die Menschen
in den Bergregionen Vietnams zu zeigen.
GleichermaBen war das erwdhnte Semi-
nar die erste Maglichkeit fiir die Vietna-
mesen ethnologische Filme zu sehen. Die
zweitdgige Veranstaltung im Vietnam Ci-
nema Department mit Filmen von Rouch,
Gardner, Kildea und Conolly/Anderson
stie} auf {iberaus groBes Interesse. Wenn
alles klappt, wird es im Friihjahr 1996
einen ersten Kurs in ‘Visueller Anthropo-
logie’ an der Filmhochschule in Hanoi
geben.



THE PATH OF THE
RUC MINORITY TRIBE
(Con Duong Myuoi Ruc)

Produktion: Armee Film Studio -
in der Quang Binh Provinz,
Zentrales Hochland

dt. eingesprochen / 20 min

B Nach dem Krieg iiberlebten nur noch
wenige der Ruc-Bevdlkerung. Entlau-
bungsmittel und Bombenschaden haben
die Lebensgrundlage der Menschen zer-
stort. Der Film zeigt staatliche Bemiihun-
gen, den Menschen eine neue Heimat zu
geben. Die Armee baut Hauser und bohrt
Brunnen. Die Soldaten zeigen den Ruc
neue landwirtschaftliche Techniken. Der
Film stellt die Armee als Entwicklungs-
hilfeinstrument fiir die unterentwickelten
und im Elend lebenden Bergmenschen
dar. Im letzten Teil des Films stébert die
Armee “Hohlenmenschen” auf, die in Ar-
mut, Nacktheit und Krankheit leben. Die
Soldaten befreien die Menschen aus
ihrem Elend.

THE GONG'S SOUND IN THE
LAND OF MUONG MINORITY
(Tieng Cong tren dat Muong)

Muong Minoritidt, Zentral-Vietnam
1977, dt. eingesprochen / 10min

M Der zwei Jahre nach Kriegsende ge-
drehte Film zeigt Szenen aus dem Alltag
der Muong. Wir sehen und héren eine
folkloristische  Bithnenauffiihrung  mit
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Tanzen und Geséngen der Muong und ein
Lied zu Ehren Ho Chi Minhs. Am Ende
sehen wir Bulldozer in der Landschaft, die
einen Ausblick auf die Errungenschaften
der modernen Gesellschaft geben.

Die Muong leben im nérdlichen Berg-
land von Vietnam. Sie haben eine reiche
literarische Tradition und sind bekannt
wegen ihrer Lieder, die in Gruppen von
15-20 Séngerinnen und Sdngern ge-
sungen werden. Die Sdngerinnen und
Sanger haben einen Gong bei sich. Die
singende Gruppe geht bei Hochzeiten
und Festtagen von Haus zu Haus.

THE ART FESTIVAL OF
VIETNAM NATIONALITIES
(Nghia que huong)

Regie: Ma Van Cuong , Minoritidten in
den acht Provinzen des Nordens, 1979
dt. eingesprochen / 30 min

B Die musikalische Tradition der Min-
derheiten in Vietnam und
angrenzenden Nachbarlédndern ist nahe-
zu unbekannt. Der Film vermittelt, trotz
seiner mangelhaften Machart, einen
beeindruckenden Einblick in die Vielfalt
an Instrumenten und Kldangen der im
ndrdlichen Vietnam lebenden Kulturen.
Nahezu das ganze Repertoire an Instru-
menten und Stilen wird in kurzen Aus-
schnitten vorgestellt.

in den



THE SCARF NAMED "P'IEU"

(Chuc Khan P'ieu)

Regie: Nguyen Luong Duc,

Thai Minoritat, Nord Vietnam, 1980
dt. eingesprochen / 10 min

W Gegenstand des Filmes ist die Her-
stellung des Kopftuches der Thai-Frauen
mit seinen komplizierten und symbol-
trachtigen Webmustern. Die Thai leben
im Nordwesten Vietnams, aber auch in
Laos, Thailand und Siidchina. Die Thai
sind in Vietnam besonders bekannt we-
gen ihrer feinen Webstoffe. Der Film ist
eines der wenigen Beispiele nicht-pro-
pagandistischer Filmarbeit {iber eine
Minderheit in den 80er Jahren.

THE H'MONG MINORITY
WITH THEIR FIRELOCKS
(Nguoi H' mong - va Cay Sung Kip)
Regie:, Vi Kien Hoa, H'mong Mino-
ritdt, Nérdliches Hochland, 1984

dt. eingesprochen / 20 min

W Die H'mong leben verstreut im Hoch-
land Vietnams, aber insbesondere an der
Grenze zu China, sind aber auch in Chi-
na, Laos, Burma und Thailand beheima-
tet. Sie jagen mit Flinten und Fallen nach
Beuteltieren, Fiichsen, Hirschen, Rehen,
Baren und manchmal auch nach Tigern.
Neben vielen anderen Produkten des
taglichen Bedarfs stellen die H'mong ihre
Gewehre selbst her. Der Film gibt einen
knappen Uberblick iiber die Kultur der
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H'mong, konzentriert sich aber in der
Hauptsache auf die Herstellung und den
Umgang mit den Gewehren.

THE K' PAN FESTIVAL
PROCESSION

(Le Ruoc Kpan)

Regie: Phan Van Binh, K'pan Mino-
ritdt, Bana (Ede), 1986

dt. eingesprochen / 10 min

B Viele Minderheiten Vietnams haben
ein reichhaltiges Arsenal an Musikinstru-
menten. Dem Gong kommt dabei eine
besondere Bedeutung zu. Der Klang des
Gong begleitet die Menschen ihr ganzes
Leben.

GOOD GIRLS IN THE
HIGHLANDS

(Co Tam vung cao)

Produzent: Armee Film Studio,
H'mong Minoritédt, Grenzregion zu
China, 1989

dt. eingesprochen / 20 min /

B Wegen ihrer Ndhe zur chinesischen
Grenze halten sich bei den H'mong viele
Soldaten auf. Junge H'mong-Frauen hel-
fen den Soldaten der Armee. Sie stehen
ihnen, wo sie nur kénnen, bei und pfle-
gen die verletzten Soldaten.

Der ausdrucksstarke Film tiberschrei-
tet alle Grenzen des Genres. Die gezeig-
ten H'mong sind wirkliche H'mong und



die Soldaten sind wirkliche Soldaten.
Aber die Geschichte ist frei erfunden.
Trotzdem wird z.B. gezeigt wird, wie
wahrend der Filmaufnahmen ein Soldat
versehentlich angeschossen wurde.

KHAN GIARAI

Regie: Van Le, Giarai Minoritdt,
zentrales Hochland, 1994
dt. eingesprochen / 19 min

W Wie viele ethnische Gruppen in Viet-
nam, tragt auch die Giarai-Kultur mutter-
rechtliche Ziige. Besondere Bedeutung
haben ein Wassergott und ein Feuergott,
sowie der Wasserkonig und der Feuer-
konig. Der Alltag der Menschen ist ge-
pragt von unzéhligen Ritualen. Sie haben
eine umfangreiche orale Literatur, und
die Giarai selbst sagen, solange Geschich-
ten erzahlt werden, wird die Kultur der
Giarai nicht sterben.

Die Totenrituale der Giarai sind sehr
aufwendig und dauern lange. Besonders
aufwendig ist die Grabstdtte und ihre
Dekoration. Die Menschen werden durch
den Tod in die Welt der Ahnen und Gei-
ster Uberfiihrt, sind also weiterhin exi-
stent und lebendig. Das Auffélligste an
den Grabern der Giarai sind aber die gro-
Ben, grob geschnitzten, hélzernen Skulp-
turen, die Frauen und Manner in alltag-

KHAN GIARAI

Vietnam

lichen Situationen darstellen. Stillende
Frauen, kopulierende Paare, mannliche
Koche, aber auch eine vielféltige Tierwelt
bevélkern die Umgebung der Grab-
hauser.

Dieser Film ist einer der ersten vietna-
mesischen Filme iber Minderheiten, der
keine porpagandistische Botschaft hat.

TOLERANCE FOR THE DEATH

Regie: Tran Van Thuy
dt. eingesprochen / 47 min

B Film Gber den Ahnenkult der Vietna-
mesen. Fiir alle Vietnamesen hat der Re-
spekt vor den Ahnen eine grolRere Be-
deutung als die Zugehdrigkeit zu einer
religiosen Gruppe. Der Ahnenkult ist das
verbindende Element der vietnamesi-
schen Gesellschaft. Der Regisseur bringt
einige Beispiele extremer Beziehungen
zu den Toten und will mit seinen Film die
Notwendigkeit der Einbeziehung der Ver-
storbenen in den Alltag betonen.

MARKET FOR LOVERS

Regie: Tran Van Thuy
dt. eingesprochen / 45 min

B Dokumentiert wird der Heiratsmarkt
einer Minderheit. Einziger ethnologischer
Film von Tran Van Thuy.

o |
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Community based film and video projects

von Barbara Liiem

B Als Robert Flaherty 1920 seinen bei-
den Inuit-Protagonisten Allakariallak und
Nuvalinga in der kanadischen Arktis je-
weils die bereits entwickelten Rollen zu
seinem Film NANOOK OF THE NORTH
vorfiihrte und mit ihnen das weitere Vor-
gehen besprach, da hat er sich in ein Pro-
jekt eingelassen, das wir heute auf die
Kategorie der "community based film
und video projects” einordnen wiirden.
Die Idee, Filmprojekte in Zusammenar-
beit mit der gefilmten Gemeinschaft
durchzufihren, ist also so alt, wie der eth-
nographische Film selbst, und ebenso alt
sind die Diskussionen in der Akademi-
kergemeinschaft iiber die Probleme, die
sich ergeben, wenn die Filmcrew und die
am Projekt beteiligten Ethnologen ihre
gestalterische Autoritdt mit den zu Fil-
menden teilen und die eigene technische
Uberlegenheit abbauen. Plétzlich wird es
schwierig, die oft geforderte Objektivi-
tat zu definieren, und die Grenzen zwi-
schen Dokumentar- und Spielfilmen ver-
schwimmen. Jede Zusammenarbeit zwi-
schen den Filmenden und den Gefilmten
bringt unweigerlich eine mehr oder we-
niger bewulte Selbstdarstellung mit sich,
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und es taucht die Frage auf, an welches
Publikum sich die Filme oder Videos rich-
ten sollen. Brisant wird diese Frage im
Falle des ethnographischen Films, wo die
Sehgewohnheiten des westlichen Publi-
kums in den Horsdlen oder am TV daheim
oft so unterschiedlich sind von denjeni-
gen der lokalen Bevolkerungsgruppe,
daB ein fiir beide Seiten akzeptabler
Kompromil schwierig wird.

Fir puritanische Kritiker aus den La-
gern der Ethnologie und der Cinéasten
sind Produkte einer solchen Zusammen-
arbeit ‘gestellt’ und nicht ‘echt’ oder ‘au-
thentisch'.

Diese Probleme hatten die Biirgerbe-
wegungen nicht, diein den 60er und 70er
Jahren in England das neue Medium
nutzten, um unterprivilegierte Gemein-
schaften zu mobilisieren und an den
groBeren gesellschaftlichen Kommunika-
tionsprozessen teilhaben zu lassen. Die-
se "community based video projects"
wollten nicht objektiv sein, sie hatten kla-
re politische Ziele. Die Gemeinschaft film-
te fiir sich selbst, und das Projekt als sol-
ches war wichtiger als die Astethik des
Resultates.



Der Begriff aus jener Zeit ist geblieben
und hat vorldufig keine deutsche Uber-
setzung gefunden, aber vor allem in der
ethnologischen Diskussion ist er erwei-
tert worden und schlieBt alle Videopro-
jekte mit ein, in denen Ethnologen in
Zusammenarbeit mit der lokalen, betrof-
fenen Gemeinschaft zusammenarbeiten.
Wir wollen ihn noch ein Stiickchen er-
weitern und neben Video- auch Filmpro-
jekte miteinbeziehen, die irgendeine
Form der Zusammenarbeit zwischen Fil-
menden und Gefilmten beinhalten. Uber
die Tatsache der Zusammenarbeit hin-
aus, sagt der Begriff aber nichts tiber de-
ren Art oder Intensitat aus.

Gedndert hat sich dagegen die Ein-
schatzung der Problemkreise, die sich bei
diesen Projekten ergeben. Die Art der
Selbstdarstellung, Fragen der Objektivitat
und unterschiedlicher Sehgewohnhei-
ten, sowie die Reaktionen der verschie-
denen kulturellen Gemeinschaften auf
die neuen Medien und Technologien
werden nur noch selten als Hindernisse
betrachtet, vielmehr sind sie ins Zentrum
des Interesses der ‘Visuellen Anthropolo-
gie' gerlickt.

John Adair und Sol Worth waren ziem-
lich einsame Pioniere, als sie 1966 eine
Gruppe von Navajo-Indianern in die
Geheimnisse von 16mm-Kamera und
Schneidetisch einweihten und ein Pro-
jekt starteten, aus dessen Verlauf sie sich
Aufschliisse (iber Zusammenhénge zwi-

Video

schen Kultur, Sprache, visueller Wahr-
nehmung und Umgang mit neuen Tech-
nologien versprachen.

Heute, knapp 30 Jahre spéter, sind
diese Fragen der interkulturellen Kom-
munikation im Zusammenhang mit dem
weltumspannenden EinfluR des Satelli-
ten-TV und des visuellen ‘Global Village’
von brennendem Interesse, sowohl fiir
die Betroffenen selbst als auch fiir die
Wissenschaft, die Wirtschaft und die Po-
litik. Und nicht selten gehen die Interes-
sen ineinander tber und werfen neue
Probleme auf.

So haben z.B. die arktischen Inuit und
die Aborigines in Australien begonnen,
eigene TV- Sendungen fiir ihre eigenen
Leute zu produzieren und zu senden. Sie
haben die Kontrolle iiber Technologie
und Inhalt des neuen Mediums ganz
tibernommen. Sie starken damit u.a. ihr
eigenes GruppenbewulRtsein und gren-
zen sich gleichzeitig kulturell vom natio-
nalen und internationalen Umfeld ab.
Und wahrend diese Entwicklung einigen
Politikern ein Dorn im Auge ist, wird sie
von Ethnologen und Vertretern der Kom-
munikationswissenschaft mit Interesse
verfolgt. Diese beiden Bewegungen, bei
denen Einheimische die ganze Kontrolle
tiber das neue Medium iibernommen ha-
ben, stehen am extremen Ende einer
ganzen Skala von moglichen Arten der
Zusammenarbeit. Ein anderes Beispiel ist
das Minto-Projekt von Curt Madison. Seit
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bald 20 Jahren arbeitet er mit einer
Gemeinschaft von Athabasken in Alaska
zusammen und produziert in ihrem Auf-
trag Videofilme tber Aspekte des kultu-
rellen und sozialen Alltages, die sie fiir
ihre Nachkommen dokumentiert haben
mochten. Die Bewohner und Bewohne-
rinnen der Gegend um Minto bestimmen
zwar den Inhalt und zu einem gewissen
Grad die Form der von ihnen gewiinsch-
ten Videoproduktionen, die Kontrolle
tiber die Technologie liegt bis heute aber
ganz beim AuBenseiter Curt Madison.
Ein ganz anderes Bild zeigt sich im Fal-
le der Kayapo-Indianer im brasilianischen
Regenwald. Sie gerieten, nachdem sie zu-
erst im Interesse des Ethnologen Teren-
ce Turner standen, in den Fokus eines
BBC-Filmteams, das eine Serie "klassi-
scher" Dokumentarfilme (iber diese
Gruppe drehte. Aus diesem ersten Kon-
takt mit dem visuellen Medium Film ist
eine eigentliche Bewegung geworden.
Die Kayapo haben, begleitet durch Teren-
ce Turner, gelernt, mit Videocameras und
Schneidegerdten umzugehen und das
Medium fiir ihre eigenen, politischen und
kulturellen Ziele einzusetzen. Sie began-
nen, ihre Rituale fiir sich und ihre Nach-
kommen zu dokumentieren und legten
ein eigenes Archiv an. Die Kayapo haben
aber auch sehr schnell erkannt, dal} sie
sich mit Hilfe der Video-Technologie in
die nationalen und internationalen Me-
dienprozesse der Meinungsbildung ein-
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fadeln kénnen, und sie tun dies mit Bra-
vour. Seit ein paar Jahren sind Nachbar-
stamme ihrem Beispiel gefolgt. Die Ent-
wicklung hat aber nicht nur Sonnensei-
ten. So erfolgt zum Beispiel die
Einfiihrung der neuen Technologien nur
in Ausnahmefallen entlang traditioneller
Machtstrukturen, und nicht selten ent-
stehen zwischen den meist jiingeren
Videospezialisten und den traditionellen
Fithrern der Gemeinschaft Spannungen,
die deren Starke mehr untergraben als
stiitzen. Es stellt sich aber auch die Frage
nach der Verantwortung des Ethnologen
in diesem Prozess.

Jayasinhji Jhala und Rajkumari Roy
sind beide sowohl Filmschaffende als
auch ethnologisch ausgebildet. Durch
ihre unterschiedliche ethnische Herkunft
sind sie in ihrer Zusammenarbeit ganz
personlich mit den komplexen Proble-
men der zwischenkulturellen visuellen
Kommunikation konfrontiert. Diese Be-
troffenheit schldgt sich sowohl in ihrem
filmischen Schaffen als auch in ihren Pu-
blikationen zur Theorie der visuellen
Kommunikation und tiber die Rolle und
die Einfliisse von Film und Video in der
indischen Gesellschaft nieder.

(Fiir weitere Informationen zu diesem Thema
siehe Nigg, Heinz "Community media. Video,
local TV, film, and photography as tools for com-
munity communication.”, Zirrich, ropress:1980.
Worth, Sol und John Adair, "Through Navajo
Eyes". Indiana University Press:1972)



Das Kayapo Projekt

von Sylvia Huggel und
Ruth Wolfensberger

W Im Sommer 1990 verbrachte Terence
Turner sechs Wochen in Brasilien, um mit
den Kayapo eine Video-Selbstdokumen-
tation vorzubereiten. Zu diesem Zeit-
punkt hatten bereits einige Kayapo ge-

Kayapo in Brasilien

Video

lernt, mit der Kamera umzugehen. Die
Kayapo Brasiliens (ge-Sprachfamilie, ca.
2 600 Personen leben in sechs verschie-
denen Ethnien vor allem im Gebiet des
Xingu im ostbrasilianischen Bergland)
sind in den letzten Jahren durch ihren be-
merkenswert kithnen und erfolgreichen
Kampf um ihr Land und ihre Rechte be-
kannt geworden. Audio-visuelle Medien
spielten eine zentrale Rolle in den Aktio-



nen der Kayapo - nicht nur in der iibli-
chen Form von Filmen und Videos, die
brasilianische und andere Fernsehcrews
aufnahmen, sondern vor allem in Form
von Video- und Tonbanddokumenten,
die die Kayapo selbst aufzeichneten.

Fiir Terence Turner ist dies AnlaB, den
Wert der audio-visuellen Medien fiir die
Kayapo-Kultur und -Politik, aber auch fiir
die ethnologische Theorie und Praxis zu
diskutieren. Die Kayapo unterteilen sich
heute in 14 verschiedene Gruppen (com-
munities), verstreut {iber ein Gebiet von
etwa der GréRe Englands.

Einige von ihnen stehen seit 40-50
Jahren "in friedlichem Kontakt mit den
Brasilianern”, was ihnen das gleiche ka-
tastrophale Angebot von Epedemien,
Landverlust und Abhangigkeit brachte,
wie es auch andere amazonische Grup-
pen erlebten. Die Kayapo aber, sagt Tur-
ner, konnten ihre eigenen sozialen Insti-
tutionen und Zeremonien erhalten und
lernten gleichzeitig mit neuen Technolo-
gien umzugehen. Sie kdmpften um ihr
Land und gewannen an Selbstbewulft-
sein. In dieser Zeit besuchten verschie-
dene Ethnologlnnen, Journalistinnen
und andere AuBenstehende die Kayapo.
Sie wurden so vertraut mit Fotografie,
Film, Tonband, Radio und Video. Schon
1970 besallen die Kayapo einige Kasset-
tenrekorder und nutzten sie, um ihre Ze-
remonien aufzunehmen oder Nachrich-
ten von Dorf zu Dorf zu schicken.
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1985 hatte eine Gruppe brasiliani-
scher Forscher (u.a. Monica Feitosa und
Renato Pereira) damit begonnen, einige
Kayapo aus Gorotire und Mentuktire in
der Handhabung von Videokameras zu
instruieren. Als erste lernten Nhakaykep,
eine junge Frau, und Kinhiabeti, ein jun-
ger Mann, mit Video umzugehen. Sie er-
hielten fiir ihren Ort eine Videokamera,
einen Videorekorder und einen Monitor
und lehrten andere Kayapo, z.B. Mokuka
von A' ukre, den Umgang mit Video.

Als Turner 1987 mit einem Granada
TV- Team einen Film fiir die Reihe 'Dis-
appearing World' drehte, gab er den
Kayapo als Gegenleistung fiir ihre Ko-
operation ein weiteres Video-Set; 1989,
wahrend des zweiten Teils der Drehar-
beiten, "bezahlte" Turner mit einer wei-
teren Kamera und einer Unzahl von Vi-
deobédndern und Batterien.

Mittlerweile gibt es unter den Kayapo
mehrere Videoexperten (-innen?), die ei-
nerseits das Medium einsetzen, um ge-
naue Dokumentationen von Ritualen und
Zeremonien aufzuzeichnen, d.h. Wissen
zu dokumentieren und festzuhalten, an-
dererseits demonstrieren sie damit auch
die perfekte Beherrschung eine der wich-
tigsten westlichen Technologien. In die-
sem Spannungsbereich, sagt Turner, ana-
lysieren und konstruieren die Kayapo ihre
Kultur und Identitét (...) und erreichen ei-
nen Modus Vivendi mit der brasiliani-
schen Gesellschaft.



Ein weiterer Teil des Videoprojektes
war die Einrichtung eines Schnittplatzes,
den die Kayapo selbst benutzen konnten.
Die Lagerung der Videobander war unter
den klimatischen Verhéltnissen im Re-
genwald auBerst schwierig. Es drdngte
sich auf, auch ein klimatisiertes Videoar-
chiv einzurichten. 1990 konnte mit Un-
terstiitzung der Spencer Foundation im
Centro de Trabalho Indeginista in Sao
Paulo das Archiv und der Schnittplatz ein-
gerichtet werden. Die Kayapo wurden mit
der Technik vertraut gemacht, aber még-
lichst wenig bei ihrer Arbeit beeinfluRt.
Seit 1992 wurde auch ein tragbares Hi-8
Schnittgerat angeschafft.

PEACE BETWEEN CHIEFS
Kamera & Schnitt: Tamok - Mitglied
des Kayapo-Projektes

Brasilien 1992 / Video

OmeU / 23 min

M Die Kontroverse zweier fiihrender
Kayapo Hauptlinge wird bei einem Tref-
fen der Fiihrer in dem Dorf A'ukre beige-
legt: durch einen formalisierten und doch
ironischen Disput zwischen den Kaya-
pofiihrern und den zu Besuch weilenden
brasilianischen Beamten, sowie ver-
schiedener Tanzzeremonien.

Video

WOMEN'S CEREMONY
Kamera & Schnitt: Tamok - Mitglied
des Kayapo-Projektes

Brasilien 1991 / Video

OmeU / 30 min

M Eine auBergewdhnliche Zeremonie,
die Frauen anlaBlich der Verleihung von
Ehrennamen an kleine Madchen in dem
Kayapo-Dorf Kubenkakre durchfiihren.

Kamera und Schnitt dieses Videos of-
fenbaren eindringlich den Zusammen-
hang zwischen dem Ritual und seiner
filmischen Umsetzung.

Indianer in Alaska

HITTING STICKS -
HEALING HEARTS

Regie & Schnitt: Curt Madison; Kame-
ra: Tim Olsen; Ton Vern Irvine

USA 1992 / Betacam

engl.OF / 58 min

B Der Film handelt von Tod, Trauer, Lie-
be, Gemeinschaft, Musik und Tradition. Er
liefert einen tiefen Einblick in das Wesen
eines Gedachtnis-Potlatch-Festes bei den
Athabasken - Indianern in Alaska -, das
zu Ehren eines ertrunkenen jungen Man-
nes abgehalten wird. Zwei Jahre lang ha-
ben seine Hinterbliebenen und Freunde
gejagt, heilige Lieder komponiert, genédht
und Elchleder mit Perlen verziert. Alles
wurde fiir diese Zeremonie vorbereitet,
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Willkommenstanz in Minto



die die bedeutsamste religiése Zeremo-
nie in Inneralaska ist. Sie ist zugleich ein
Neubeginn, eine Reinigung des Geistes
und ein Abgleichen alter Schulden. Die-
jenigen, die einen Ged&chtnis-Potlatch
veranstalten, sagen, es gibe nichts Ver-
gleichbares.

Dieser Film wurde auf Wunsch der
Dorféltesten von Minto gedreht und ist in
enger Kooperation entstanden.

SONGS IN MINTO LIFE

Regie: Curt Madison
USA 1986 / U-Matic
OmeU / 30 min

B SONGS IN MINTO LIFE ist das erste von
drei Videos, die Curt Madison in Zusam-
menarbeit mit einer kleinen Athabasken-
Gemeinschaft am Tanana-FluR im Inne-
ren Alaskas produziert hat.

Dieser faszinierende Film dokumen-
tiert zum ersten Mal die Sprache der

Video

Tanana-Athabasken und zeigt, welche
zentrale Rolle deren Gesdnge im tagli-
chen Leben spielen. Das Leben dieser
Gruppe ist eng mit der sie umgebenden
Natur verwoben. lhre Erndhrung stiitzt
sich fast ausschlieBlich auf Jagd und
Fischfang. Nach der Tanana-Tradition
sind die meisten Jagdlieder den Men-
schen von den Jagdtieren selbst in Triu-
men {bermittelt worden.

Durch ihr Singen kann das Jagdgliick
beeinfluBt werden. Andere Lieder sind
Gedenkgesdnge fiir beriihmte Jiger, es
gibt aber auch solche, die nichts mit der
Jagd zu tun haben. Sie kénnen morali-
sche Anweisungen geben, an wichtige
Begebenheiten erinnern oder die Ver-
storbenen ehren. Mit Alltags- und Inter-
viewszenen und der Dokumentation von
Gesdngen gelingt es dem Video, das auch
humorvolle Naturverstindnis und Tra-
ditionsbewuBtsein der Athabasken zu
vermitteln.
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Indien

A ZENANA: SCENES AND

RECOLLECTIONS

Regie: Jayasinhji Jhala
& Roger Scandall
Indien 1982 / 16 mm
engl Fassung / 36 min

B In indischen Palasten liegen die Frau-
engemacher, Zenana genannt, in den un-
zugénglichsten Fliigeln. Bis vor kurzem
lebten die zum Palast gehdrenden Frau-
en hinter abschirmenden Mauern und
bronzenen Toren, die des nachts verrie-
gelt wurden.

Der Film erzahlt vom Leben der Frau-
en in Dhrangadra im nordlichen Indien,
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dem Sitz und Machtzentrum der Jhala
Rajputs seit dem 11. Jahrhundert bis
1947. Der Film stiitzt sich auf Lieder, Tan-
ze und Geschichten, welche die Frauen
erzdhlen. Eine der Hauptfiguren ist die
Maharani selbst, die Mutter des Filme-
machers. Sie und die anderen stellen
Uberlegungen an zur traditionellen Frau-
enrolle, zu ihrem fritheren Eingeschlos-
sensein, der Purdah, und zum ldeal der
weiblichen Reinheit und inneren Starke.
Die Maharani selbst hat die Purdah 1967
verlassen, um ihren Gatten im Wahl-
kampf um ein Regierungsmandat zu un-
terstiitzen.

Der Film zeichnet nicht nur ein sehr
personliches Bild einer ethnographisch
und historisch interessanten Institution,
sondern wirft auch die Frage auf, welche
Konsequenzen es fiir einen Filmemacher
haben kann, wenn er seine eigene Fami-
lie dreht und mit ihr zusammenarbeitet.



WHOSE PAINTINGS?

Regie: Jayasinhij Jhala
& Rajkumari Roy

USA 1995 / Super VHS
engl Fassung / 45 min

B WHOSE PAINTINGS? ist eine ethno-
graphische Dokumentation einer Begeg-
nung und Konversation zwischen Alwin
Belak, einem amerikanischen Kunst-
sammler russisch-jlidischer Abstam-
mung, der sich auf das Sammeln von
Rajput-Miniaturen aus Indien speziali-
siert hat, und Jayasinhij Jhala, einem
indischen 'Visual Anthropologist' aus
Rajasthan, der an der Temple Universitét
in Philadelphia lehrt.

Teils Konfrontation, teils Zusammen-
arbeit, zeigt diese gemeinsame Betrach-
tung der Malereien in einem Apparte-
ment der Oberschicht in Philadelphia die
unterschiedlichen Standpunkte, welche
die beiden Protagonisten in ihrer Haltung

Video

zu diesen kulturellen Schétzen einneh-
men. Die Ansichten der beiden ergénzen
sich nur teilweise, oft reden sie aneinan-
der vorbei. Diese Dynamik liefert span-
nende Informationen und Einsichten in
so unterschiedliche Gebiete wie Kunst-
handel, Kultur und Asthetik der Rajputen
und deren Geschichte. Der Diskurs wirft
aber auch Fragen zur Problematik des
kulturellen Erbes auf. Welches sind die
Rechte und Pflichten gegeniiber Indivi-
duen, Gemeinschaft, Nation und der Welt
als Ganzes im Bezug auf Kunsttraditio-
nen, deren Wert und Besitz?

Durch das Fenster dieser ganz spezi-
ellen Begegnung fiihrt das Video die Zu-
schauer zu Fragen iiber Sammeln, Teilen,
Schiitzen, Restaurieren, Verdffentlichen,
Vermarkten und Besitzen von Objekten,
deren Bedeutung eine andere war in der
Kultur, in der sie geschaffen wurden, als
in der, in der sie heute zu finden sind.

(Jayasinhji Jhala)



Einzelfilme

TRANSATLANTIK

Regie und Drehbuch: Hans-Ulrich
Schlumpf; Kamera: Pio Corradi;
Schnitt: Fee Liechti; Ton: Hans Kiinzi;
Musik: Baden Powell

Schweiz 1983 / 35 mm

OmU / 108 min

Verleih: Filmcooperative Ziirich, Pf 172,
CH-8031 Ziirich, Tel. 0041-1-27 18800,

Fax 2718038

B Auf einer Linienfahrt des Ozeandamp-
fers ‘Eugenio C." von Genua nach Rio de
Janeiro lernt der Ziircher Ethnologe Ro-
ger Wiedmer die Brasilianerin Zaira
Gelbert kennen. Er steckt in einer Le-
benskrise und ist ausgebrochen aus sei-
ner beengenden Umgebung. Er will die
von Claude Lévy-Strauss in den ‘Tristes
Tropiques’ beschriebene Reise zu den In-
dianern Amazoniens nach rund vierzig
Jahren wiederholen und beginnt mit dem
ersten Kapitel: ‘La fin des voyages'. Zaira
Gelbert kehrt nach einem zweijdhrigen
Europa-Aufenthalt zu ihren Wurzeln in
ihre Heimat zuriick.

Die Liebesgeschichte zwischen den
beiden - die die elf Tage der Uberfahrt
wihrte - wird zum Dialog zwischen zwei
Kulturen. Die Begegnung mit Zaira offnet
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Wiedmer die Augen, jetzt nimmt er wahr:
das Meer, das Schiff und vor allem die
Passagiere mit ihren Geschichten. Er be-
gegnet Emigranten, Poeten, Erstklasse-
Passagieren, Touristen, Arbeitern, Prie-
stern. Ein blinder Passagier - ebenfalls
Schweizer - geht ihm zunéchst recht auf
die Nerven. Am meisten beriihrt Roger
die Begegnung mit seinem Spiegelbild
José, einem argentinischen Ethnologen,
der aus gelebter Erfahrung vom Sterben
der Indianer in den Waldern Lateiname-
rikas berichtet.




GBANGA TITA

Regie, Buch & Schnitt: Thierry
Knauff; Kamera: Michel Baudour und
A.M. Meert; Darsteller: Lenge Baka,
Méarchenerzihler;

Belgien 1994 / 35mm

OmeU / Tmin

Verleih: Productions du Sablier, 15 av. de la
Grande Boucle, B-1420 Braine L'Alleud;

Tel. +02-354 40 11 Fax: +02-354 28 59

B Der Film von Thierry Knauff erzahlt von
Lengé, einem Baka Pygmden und Mar-
chenerzéhler seines Volkes, das im Re-
genwald des siidostlichen Kameruns
lebt.

Sieben Minuten lang filmt die Kame-
ra wie in Schwerelosigkeit und in einer
zugleich respektvollen und teilnehmen-
den Entfernung den leicht schwingenden
Korper und das Gesicht des alten Man-
nes. Lengé kennt die Geschichten vom
Beginn der Welt; die monotonen Lieder
von Tibala, dem weiBen Elefanten, von
legenddren Schildkroten, vom Vogel
Fofolo, den er nach Sonnenstrahlen hat
jagen sehen. Aus der Tiefe vergangener
Zeitalter beschworen Lengés Gesicht
und Stimme den Gott der Kalebasse -
Gbanga-Tita — herauf.

Lengés Marchen ist eine Reise, eine
magische und ruhige Trift auf einem FluR,
von dessen Ufer ihm manchmal rauhe
Chére antworten - unsichtbar, wie ein
Echo der Welt. Die scheinbare Einfachheit
deses Filmes triigt. Seine statische Ein-
stellung, deren Schénheit ein sehr ge-
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lungen belichtetes Schwarzweill ver-
starkt, wird von unmerklichem Zittern
durchlaufen. Die Phrase des Erzdhlers,
aus der Tiefe der Seele und des Konti-
nents, stimmt mit der visuellen Sichtwei-
se des Filmemachers {iberein, klar und
gelassen.

Durch den letzten Zwischentext von
GBANGA-TITA erfahren wir, dal} Lengé
kurz nach den Dreharbeiten gestorben
ist. Er war der letzte Erzdhler in diesem
Teil des Waldes.



JAGUAR UND REGEN

Eine Fahrt auf dem Rio Negro
Regie & Buch: Herbert Bradl;
Kamera: Volker Tittel;

Schnitt: Margot Neubert-Maric;
mit Marlene Mendes, Pedro Garcia,
Francisco Fontes, Sabino Dias,
Firmino Gongalves u.a.

BRD 1993 / 16 mm

DF / 92 min

Verleih: Baumhaus Film, Paul-Nevermann-
Platz 1, D-22765 Hamburg, Tel. 040 - 380 03
20, Fax 389 87 82

B Theodor Koch-Griinberg unternimmt
Anfang unseres Jahrhunderts mehrere
Reisen nach Brasilien und verbringt viele
Jahre unter den Indianern Amazoniens.
Er hat den Wunsch nach persénlichem Er-
leben und einer Erweiterung seines Ho-
rizonts, schreibt und fotografiert.

Ein Indianer |&Bt den Jaguar mit dem
Regen sprechen. In seiner Vorstellung
verkniipft er Heroen, Menschen, Tiere,
Pflanzen und Steine. Koch-Griinberg
sammelt diese Mythen der Indianer, mit
denen er sich sein Leben lang verbunden
fiihlt.

1903 fahrt er von Manaus an den
Oberlauf des Rio Negro zum Aquator. Das
Gebiet, in dem er zwei Jahre lebt, sieht
auf der Landkarte wie ein Hundekopf aus,
ist so gro wie Deutschland und grenzt
an Kolumbien: ein Land aus Wasser und
Wald.

Von dort kommen die Indios Pedro,
Chico, Sabino, Firmino und Marlene, Pas-
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sagiere des Schiffes ‘Ana Paula’, das 1993
von Manaus aus denselben Weg wie
Koch-Griinberg nimmt. Sie fahren nach
Hause. Drei Wochen wird ihre Reise dau-
ern, zuerst auf diesem Schiff, dann mit ei-
nem Boot und schlielich im Kanu; Tage
unter der Aquatorsonne und Regengiis-
se, Nachte unter dem Kreuz des Siidens.

“1903 und 1993: verkniipfen, was
Koch-Griinberg gesehen hat, mit dem,
was die Reisenden auf der 'Ana Paula’ se-
hen und erleben, vergangene und heuti-
ge Schicksale, Gedachtnis und Gegen-
wart, ein Austausch von Blicken, Augen-
spiel auf der Fahrt im Kosmos
Amazonien.” (Herbert Bridl)

OUR WAY OF LOVING

(Unsere Art zu lieben)

Regie: Joanna Head & Jean Lydall;
Ethnologie: Jean Lydall; Kamera:
Graham Johnston

UK 1994 / 16 mm

Omel / 60 min

Verleih: ‘Under the sun’ BBC2-TV;
Whiteladies Road, Bristol BS8 2LR, UK

B Mit dem Film OUR WAY OF LOVING
stellen die beiden Autorinnen den dritten
Film ihrer Trilogie vor, die fiir der BBC-
Reihe ‘Under the sun’ produziert wurde.
Aufgenommen im siidlichen Athiopien,
wurde in THE WOMEN WHO SMILE das
Leben von Frauen aus dem Blickwinkel
dreier Hamarfrauen geschildert. Im zwei-




ten Film TWO GIRLS GO HUNTING heira-
ten zwei Mdadchen, die ihre zukiinftigen
Ehemaénner nicht kennen.

Der neueste Film schildert, wie das
Eheleben fiir eines dieser drei Madchen,
Duka, und ihren Mann Sago aussieht. Als
junge Frau und Mutter einer kleinen
Tochter ist Dukas Leben auf die hausli-
che Lebenssphire begrenzt. Traditionell
ist sie nicht nur ihrem Mann, sondern
auch ihrer Schwiegermutter zu Gehor-
sam verpflichtet. [hr Mann Sago ist sein
eigener Herr und kann sich frei bewegen,
jedoch ist er als Haushaltsvorstand einer
Familie fiir die Wahrnehmung aller nicht-
hauslichen Angelegenheiten verantwort-
lich.

Einzelfilme

Duka und Sago kommentieren TWO
GIRLS GO HUNTING, wdhrend sie sich das
erste Mal im Film sehen. Weitere Ereig-
nisse folgen: Sago geht zum Markt; eine
Gruppe der Schwiegerfamilie kommt, um
den Brautpreis einzufordern; Sagos
GroBmutter stirbt und wird feuerbestat-
tet; Duka und Sago nehmen an Initia-
tionsfeierlichkeiten teil, bei der eine ritu-
elle Auspeitschung von Duka stattfindet.

THE TENTH DANCER

(Die zehnte Tanzerin)

Regie & Buch: Sally Ingleton;
Kamera: lenny Meany; Schnitt: Ken
Sallows; Musik: Paul Schutze;
Produktion: Sally Ingleton,
Denise Patience

Australien 1993 / 16mm

OmeU / 52 min

Verleih: Singing Nomads Productions;

32 Jackson Street, Northcote Victoria 3070,
Australien; Tel. +61 - 3 - 482 1990;

Fax 482 3935

B Unter dem Regime Pol Pots wurden
90% der Kiinstlerinnen Kambodschas er-
mordet, darunter fast alle klassischen
Tanzerinnen des koniglichen Hofballets,
Nur jede zehnte (iberlebte.
Der Film erzdhlt die Geschichte der
"Zehnten Ténzerin”. Nachdem Pol Pot
entmachtet wurde, kehrte Em Theay nach
Pnom Penh zuriick, um als Lehrerin die
Nationale Tanzcompagnie wieder aufzu-
bauen. Sie trifft auf Sok Chea, eine ihrer
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fritheren Schiilerinnen, die sie zu einer
der Haupttdnzerinnen aufbildet. Der Film
thematisiert auch die Beziehung zwi-
schen Lehrerin und Schiilerin. Beide lei-
den immer noch an der Erinnerung an die
‘killing fields’ des Pol Pot Regimes. Der
Film ist ein Gewebe aus Vergangenheit
und Gegenwart, Erinnerung und Traum,
und enthiillt eine Geschichte {iber das
Uberleben und die Bewahrung mensch-
licher Wiirde.

Die Regisseurin begleitet Em Theay
bei den Vorbereitungen der Tanzerinnen
fiir die kambodschanischen Neujahrsfei-
ern, die Zeit, den Gottern und Ahnen zu
danken.
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Sally Ingleton arbeitet seit 1984 als un-
abhéngige Filmemacherin und Produ-
zentin ihrer Filme. Sie realisierte Doku-
mentarfilme fiir das australische Fernse-
hen und IMPARJA TV (Aboriginal TV) u.a.
tiber chinesische 'boat people’ (THE ISA-
BELLAS), umherziehende show boxing-
Familien (SHOWMEN) und philippinische
und thaildndische Minderheiten in Aus-
tralien (FOR BETTER FOR WORSE, BUDD-
HA WISH ME LUCK, MAYDAY).

LE ROI, LA VACHE ET
LE BANANIER
(Der Konig, die Kuh und

der Bananenbaum)

Regie: Mweze Ngangura; Kamera:
Jean-Louis Penez; Schnitt: Marie-
Héléne Mora

Belgien/Zaire 1994 / 16mm

Oomfu / 60min

Verleih: Centre de I'Audiovisuel a Bruxelles
(CBA), 18 rue Jospeh Il, 1040 Bruxelles;

Tel +32 -2-218 40 80, Fax +32 - 2-217 91 97

B Mweze Ngangura fiihrt uns in seine
Heimat, das Konigreich Ngweshe, im &st-
lichen Zaire gelegen. In dieser Region der
groRen Seen sind die duBeren Zeichen
des Reichtums die Zahl der Kiihe und die
GriBe der Bananenplantagen.

Der Filmemacher 1dBt zwei wichtige
Zeugen zu Wort kommen. Der Konig,
Mwami Pierre Ndatabaye Weza ll, zeich-
net den Alltag dieses traditionellen afri-



kanischen Konigreiches und dessen Kon-
frontation mit dem modernen Leben
nach. Der Marchenerzahler Makura be-
schreibt die zahlreichen Mythen, die sich
um Kiihe und Bananen ranken. Er ist der
Hiiter der Bashi-Kultur und des kollekti-
ven Gedachtnisses und vermittelt den
Kindern die Sprichwarter, Brauche und
Mythologien.

Wie schaffen es die Bashi, Kolonisie-
rung, Unabhangigkeit und Fortschritt mit
ihrer eigenen Geschichte in Einklang zu
bringen?

AuBerdem beleuchtet der Film die dra-
matischen Ereignisse im Nachbarland
Rwanda: Ein Wahrsager kiindigt Kata-
strophen in den angrenzenden Nachbar-
landern an.

LA NUIT )
DES INDIENS PUME

(Die Nacht der Pumé-Indianer)
Regie: Jean Paul Colleyn & Catherine
de Clippel; Ethnologie: Gemma
Orobitg: Buch: Marc Augé & Daisy
Barreto; Kamera: Peter Chapell;
Ton: Patrick van Loo; Schnitt: Evelyne
Bertiau

Belgien/Frankreich 1993 / 16 mm
OmfU / 70 min

Verleih: Acmé-films, 10 rue Jean-Pierre
Timbaud, F-75011 Paris

B Seit Ende der 50er Jahre wurden die
Pumé-Yaruro in dem Ort Riecito ange-

Einzelfilme

siedelt. Einige Beamte sind damit beauf-
tragt, sie in das »nationale Leben zu in-
tegrieren«. Aber die kreolischen Vieh-
ziichter sind im Besitz des Bodens. Die
Pumé leben mehr schlecht als recht von
ein wenig Kleinhandel und der Arbeit in
den Plantagen.

Wahrend in Europa der exotische My-
thos des »reinen« amazonischen India-
ners - weit weg von industrieller Um-
weltverschmutzung und in Symbiose mit
der Natur lebend - ein ideales Bild von
ihm vermittelt, integrieren die Pumé-In-
dianer in Venezuela durchaus Flugzeuge,
Lastwagen und andere Symbole der Mo-
derneinihre Traume tiber den Jaguar und
die Geister in der Natur.

Fast jede Nacht, angeleitet von den
Schamanen, nehmen die Pumé Kontakt
mit den Machten »aus der anderen Welt«
auf. Wahrend ihrer néchtlichen Zeremo-
nien, singen sie gemeinsam und machen
so ihre Reisen in eine Welt, in der Tradi-
tion und Moderne eng miteinander ver-
flochten sind.



METAAL EN MELANCHOLIE

(Metall und Melancholie)

Regie: Heddy Honigmann; Buch:
Heddy Honigmann und Peter Delpeut;
Kamera: Stef Tidjink;

Ton: Piotr van Dijk;

Niederlande 1993 / 16mm

OmU / 80 min

Produktion: Fortuna Films Postbus 15134,
Prinsengracht 770, 1017 LE Amsterdam;

Tel. +31-20-63 88 199, Fax +31-20-63 801 49

B Verrostete klapprige Taxis verschiede-
ner GroRen und Farben durchstreifen
Lima. Am Steuer sitzen Lehrer, Schau-
spieler, Okonomen, Geheimdienstagen-
ten und Putzfrauen. In der Hauptstadt Pe-
rus kann sich jeder fiir ein paar centavos
das Schild mit dem magischen Wort ‘Taxi’
kaufen, es auf die Windschutzscheibe kle-
ben und sich mit seinem alten Auto in
den verriickten Verkehr der Siebenmil-
lionenstadt werfen; einer Metropole zwi-
schen Verriicktheit und Hoffnungslosig-
keit, wo bis auf die Autos nichts mehr
funktioniert! Die Konkurrenz ist knallhart,
der Lohn kiimmerlich, aber immer noch
besser als die lacherlich niedrigen Be-
amtengehdlter. Jeder Taxibesitzer pflegt
eifersiichtig sein Fahrzeug; jeder hat sich
unfehlbare Tricks ausgedacht, um es zu
schiitzen.

In zahlreichen Anekdoten erzdhlen
diese Uberlebenskiinstler vom wachsen-
den sozialen Chaos Limas. Hinter jeder
Persénlichkeit verbirgt sich eine tragiko-
mische Geschichte: »Ein spanischer Poet
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hat gesagt, Peru bestiinde aus Metall und
Melancholie; Metall, weil die Leiden und
die Armut uns die Harte des Metalls ge-
geben haben; Melancholie, weil wir auch
weich sind und uns nach der Vergangen-
heit sehnenx.

NGOR, L'ESPRIT DES LIEUX
(Ngor, der Geist der Orte)

Regie: Samba Felix Ndiaye; Kamera:
Long Lev, Bara Diokhane; Schnitt:
Jean-Pierre Sanchez;

Senegal / Frankreich 1994 / 35mm
OomfuU / 91 min

Verleih: KS Visions, 20 rue d’Aumale,
F-75009 Paris, Tel. +33-1-42 80 69 57,

Fax +33-1-42 8019 15

MW »Die urbane Entwicklung Dakars seit
dem Ende des zweiten Weltkriegs bis zur
Unabhingigkeit des Landes 1960 hat die
alten Viertel der Stadt vollkommen um-
strukturiert. Diese galoppierende Ent-
wicklung hat nahezu alle alten Stadtteile



(Medina, Ouakam, Yoff...), die von den
Lebu (...) bewohnt sind, geschluckt. Die
Lebu, die Begriinder Dakars, sind die er-
sten Opfer dieser Urbanisierungspolitik.
Ngor ist das einzig verbliebene intakte
Dorf, das sich gegen das Stadtplanungs-
projekt, dank der stabilen sozialen Orga-
nisation der Lebu, gewehrt hat. Der Film
ist eine Chronik, die uns in das Alltagsle-
ben der Bewohner Ngors eintauchen
1aBt. Er enthdillt uns einige Geheimnisse
ihres hartnéackigen Widerstands...«

(S.F. Ndiaye).

THE OTHER SHORE

(Die andere Kiiste)

Regie: Mikael Wistrém; Kamera:
Peter Ostlund

Schweden 1992 / 35mm

OmeU / 85 min

Verleih: Svenska Institutet, PO Box 7434,
5-10391 Stockholm; Tel. +46-8-7892174,
Fax 207248

W Vor 17 Jahren hat der Fotograf aus
Schweden die Familie, als er eine Doku-
mentation Uber ihre Arbeit auf einer
Miilldeponie in Lima recherchierte, ken-
nengelernt. Sie wurden zu Freunden, und
kurz vor seiner Riickkehr nach Europa
nahm er das Angebot, die Patenschaft fiir
ihre kleine Tochter zu tibernehmen an.

In all den Jahren ist der Fotograf nie nach
Peru zurlickgekehrt und hat nur spora-
disch geschrieben. Er entschlieBt sich,

Einzelfilme

nach Peru zu reisen und sein Patenkind
zu suchen.

Es ist ein ungewohnliches Wiederse-
hen. Die Familie und seine Patentochter
erwarten ihn als VerheiBung einer bes-
seren Welt, und obwohl immer noch ein
freundschaftliches Verhiltnis besteht,
wird dieses bald einer Priifung unter-
worfen. Es geht um die Intentionen des
reichen Europders: Inwieweit verbirgt
sich hinter seinen wohlwollenden Ab-
sichten nicht doch génnerhaftes Verhal-
ten?

"




Yang Guanghai und der

chinesische ethnographische Dokumentarfilm

Einige persinliche Eindriicke von Karsten Kriiger

M Ich erinnere mich noch genau, als
widre es gestern gewesen. Es war im Mai
1989, ich kam gerade von einer Reise in
den Siidwesten Chinas, in die Provinz
Yunnan, zuriick nach Géttingen und er-
hielt einen Anruf eines befreundeten Eth-
nologen. Ob ich denn wisse, daR8 Chine-
sen zum ‘Film Forum' nach Freiburg ka-
men, um dort alte ethnographische Filme
zu zeigen. “Zum ersten Mal iberhaupt fiir
ein westliches Publikum!". Natirlich
wulite ich dies nicht, aber nach dieser
Nachricht war ich wie elektrisiert. Ich
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kannte die fraglichen Filme noch aus mei-
ner Zeit in China Anfang der 80er Jahre
und wenn diese Information wirklich
wahr sein sollte, so ware sie eine kleine
Sensation. Diese Filme ndmlich, die samt-
lich in der Zeit von 1956/57 bis zum Aus-
bruch der Kulturrevolution 1966 in der
VR China gedreht worden waren, wurden
noch niemals in der Offentlichkeit, nicht
einmal in der chinesischen, gezeigt. Nur
ausgewdhlte Forscher hatten Zugang zu
diesen Filmmaterialien und nur be-
stimmte Politiker, die sich mit "Nationa-



litdtenfragen" beschéftigen, konnten die-
se Filme sehen. Jahrzehnte wurden sie in
Giftschranken versteckt gehalten.

Wir von der AG Film der DGV hatten
ein zweitagiges Treffen organisiert, das
wie das ‘Film Forum Freiburg' ebenfalls
im ‘Alten Wiehrebahnhof' stattfand. Auf
diesem Treffen lernte ich die dreiképfige
chinesische Delegation kennen. lhr "An-
fihrer" war der schillernde Feng Youli,
der Herausgeber der Zeitschrift "China
Screen". Als Halb-Chinese und Russe hat-
te er eine Sonderstellung inne. Diese
wurde noch durch den Umstand ver-
starkt, daB erin den 30er Jahren in Beijing
auf die deutsche Schule ging und zu-
sammen mit Peer Fischer, der spater
deutscher Botschafter in China wurde,
die Schulbank driickte. Mit ihm waren Xin
Yinyi, ein junger Filmemacher aus Beijing,
der einen Film in Tibet gedreht hatte, und

China

Yang Guanghai in Freiburg. Yang Guang-
hai ist Bai d.h. eigentlich spricht er eine
tibeto-birmanische Sprache. Sein Ge-
burtsort liegt in der Provinz Yunnan, in
der Ndhe der Stadt Dali am Er-Hai See,
einem der traditionellen Siedlungsgebie-
te der Bai. Die Bai gelten jedoch in Chi-
na als weitgehend sinisiert. Viele spre-
chen Chinesisch und haben auch einige
der Sitten und Gebrduche der Han-Chi-
nesen angenommen.

In den beiden Tagen des Treffens zeig-
te Yang drei seiner frilhen Filme. Es wa-
ren Filme (ber die Wa, die Kucong und
die Li von der Insel Hainan. Da die offizi-
ell vorgesehen Dolmetscherin aus ir-
gendwelchen Griinden ausfiel, hatte ich
das Gliick und die Ehre, die Filmkom-
mentare in einer Zusammenfassung ins
Deutsche zu iibersetzen.

Film Forum Freiburg 1989:
Delegation aus China



Im AnschluB an die Vorfiihrungen
machten wir dann gemeinsam mit Rolf
Husmann Pldne, wie man die Anwesen-
heit Yangs in Deutschland nutzen kénn-
te, um die Kontakte zu vertiefen und um
zu liberlegen, welche Projekte man ge-
meinsam anpacken sollte.

Es wurde die Idee geboren, die drei
Chinesen zu einem Besuch nach Géttin-
gen an das IWF einzuladen. Im Anschluf
daran wiirde ich sie dann noch weiter
nach Berlin begleiten, wo am Haus der
Kulturen der Welt ebenfalls Vorfiihrun-
gen der Filme eingeplant waren.

In Géttingen wurde dann gemeinsam
das Projekt "The Chinese Historical Eth-
nographic Film Series" aus der Taufe ge-
hoben. 12 ethnographische Filme sollten
vom Beijinger Institute of Nationality Stu-
dies fiir eine Re-edierung und Veroffent-
lichung im Westen zur Verfiigung gestellt
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werden. Es dauerte jedoch noch einmal
3 Jahre, bis nach mehrmaligen gegensei-
tigen Besuchen der entsprechenden In-
stitutsvertreter 1992 ein Vertrag tiber die
Ubernahme dieser Filme und ihre Verof-
fentlichung in Europa abgeschlossen
werden konnte.

Mittlerweile haben wir in Gottingen
die ersten 4 Filme tGber die Naxi, Mosuo,
Dulong und Orogen fertiggestellt, so daR
sie dieses Jahr noch in den IWF- Verleih
gehen werden. Weitere Film-Veroffentli-
chungen werden in diesem Jahr folgen,
so dal ndchstes Jahr die Reihe komplett
vorliegen wird. Ein groBRer Erfolg, geboren
wihrend mehrerer intensiver Gespriache
in Freiburg im sonnigen Mai 1989!

Mittlerweile sind die Kontakte zwi-
schen dem IWF und dem Institute of Na-
tionality Studies so eng, da} beide Insti-
tute sich entschlossen haben, als zweiten



Schritt in ihrer gemeinsamen Kooperati-
on eine Internationale Tagung zum The-
ma ‘Visuelle Anthropologie’ im April 1995
in Beijing zu organisieren. Dies ist die er-
ste internationale Veranstaltung dieser
Art in China. Eine chinesische ‘Gesell-
schaft fiir Visuelle Anthropologie’ wird
vom |Institute of Nationality Studies ge-
meinsam mit anderen Instituten, die
ebenfalls verstédrkt im Filmbereich arbei-
ten mochten, gegriindet werden. Natiir-
lich wird Yang Guanghai, als Pionier des
ethnographischen Films in China, der al-
lein von den in den 50er und 60er Jah-
ren produzierten 20 Filmen bei mehr als
der Hélfte entweder als Kameramann
oder Regisseur direkt beteiligt war, Eh-
renvorsitzender werden,

Im Juli 1995 wird Yang Guanghai zu
einem vierwdchigen Besuch am IWF in
Gottingen erwartet. Wir werden unsere

China

tiber die Jahre gefiihrten Gesprache in
Beijing und anderswo in China, dann hier
weiterfiihren und vertiefen kénnen. Es ist
eine wirkliche Freundschaft enstanden,
und ich betrachte es als groRe Ehre, daR
mich Yang Guanghai zum Herausgeber
seiner Biographie erkoren hat. Es werden
hoffentlich noch viele gemeinsame inter-
essante Arbeiten vor uns liegen, solange
Yang die Kamera nicht aus der Hand legt
( er hat sie in den letzten Jahren nur ge-
gen eine Videokamera ausgetauscht),
und andere jiingere chinesische Ethno-
logen/-innen und Filmemacher/-innen
in seine FuBstapfen treten.

Es wire eine gute Gelegenheit und
eine einmalige Chance, das, was in Frei-
burg 1989 begann und heute in China
Friichte zeigt, auch fiir das stidliche Nach-
barland Chinas, fiir Vietnam auf den Weg
zu bringen.
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Pierre Verger

Maon, Burkina Faso, 1936
(Foto: Pierre Verger)



Fotoausstellung Pierre Verger

Pierre Verger - Ein Lebenslauf
von Armgard Goo

MW "Le choix parmi les photos de Pierre
Verger: un peu de sable, de terre, de chair
et d'éther par dela le temps et les terri-
toires." So bezeichnen Jean L. Pevin (Re-
vue Noire, Paris) und Pascal M. Saint Léon
(Musée de I'Elysée, Lausanne) die Fotos,
die ihnen 1991 in Salvador de Bahia der
fast 90-jéhrige Pierre Verger iibergab. Es
ist eine Auwahl eines Bestands von mehr
als 65000 s/w-Negativen, aufgenom-
men in einem Zeitraum von mehr als 50
Jahren. Eine Auswahl von 200 Aufnah-
men wurde in Frankreich und der
Schweiz gezeigt.

Als Sonderausstellung zum ‘6. Film
Forum Freiburg’ zeigt das Museum fiir
Vélkerkunde Freiburg rund vierzig seiner
Fotografien in der Universitatsbibliothek
in Freiburg.

Pierre Verger ist in Deutschland und
auch in Frankreich nur wenigen bekannt,
obwohl seine Arbeiten in mehreren Bild-
bénden publiziert wurden, die sein
Freund und Férderer Paul Hartmann mei-
stens herausgegeben hat. Geboren 1902
in einem groBbiirgerlichen Pariser Milieu,
flihrte Verger bis zu seinem 30sten Le-
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bensjahr , wie er selbst sagt, das dandy-
hafte Leben eines "jeune riche" - bis 1932
der Tod seiner Mutter eine Wende in sei-
nem Leben ausldste: Er verldBt Paris und
beginnt zu reisen; dabei hélt er seine Ein-
driicke und die Menschen, denen er be-
gegnet, auf Fotografien fest. In den néch-
sten drei Jahrzehnten ist die Fotografie
und das Reisen sein Lebensinhalt: "Ne
rien posséder, voyager, photographier."
Er "durchkdmmt" die Welt kreuz und
quer, allein, nur spontanen Impulsen fol-
gend. Reisen bedeutete in der Prd-Jet-
Epoche lange unterwegs zu sein, sich mit
Schiff, Bus, Zug, Auto, Kamel, Fahrrad
oder zu FuB fortzubewegen. Ein miihsa-
mes Unterfangen, doch war die Aufent-
haltsdauer an den angestrebten oder zu-
fallig ausgesuchten Orten dann auch pro-
portional zu der Zeit, die es brauchte,
diese Stellen zu erreichen.

Manchmal tauscht Verger seine Auf-
nahmen gegen Freifahrten ein, entweder
bei Vertretern der franzosischen Regie-
rung oder bei Transportunternehmern.
So reist er 1938 in Vietnam mit Chauffeur
in den Limousinen der Kolonialverwal-



tung, tibernachtet aber, da er wenig Geld
hat, in billigen Absteigen. Seine Bilder aus
dieser Zeit zeigen sowohl die Reichen
und Regierenden, als auch die arme Be-
volkerung.

Standiger Ortswechsel bestimmt sein
Leben. Er kommt nach Polynesien, Nord-
und Siidamerika, RuBland, Korea, China,
Japan, Indochina, Westindien, auf die Phi-
lippinen und zwischendurch reist er kreuz
und quer durch Europa.

Tagesereignisse und "historische" Be-
gebenheiten interessieren ihn jedoch
nicht, und Zeit seines Lebens versteht er
sich nicht als dokumentierender Foto-
journalist oder Berichterstatter. Bindun-
gen geht er kaum ein, er sucht die Ndhe
zu seinen Sujets:" Mieux découvrir pour
chaque fois me sentir plus proche et
mieux aimer des gens qui, a priori, ne me
ressemblaient en rien."

Gelegentlich kommt er zuriick nach
Paris, um seine Fotos an Zeitungen zu ver-
kaufen. Bei einem dieser Aufenthalte
lernt er das Team des 'Musée d'Ethno-
graphie’ (heute Musée de 'Homme) ken-
nen: Georges-Henri Rivére, Marcel Griau-
le, Germaine Dieterlen u.a., Vergers In-
teresse an der Ethnologie wird durch sie
geweckt und IdRt ihn Zeit seines Lebens
nicht mehr los. Auch begegnet er Jean-
Louis Barrault und Jaques Prévert, die ihn
in den Kreis des sogenannten "bal negre",
die Gruppe der in Paris arbeitenden
"colorés d'outre-mer”, einfiihren.

Pierre Verger

1934 griindet er zusammen mit Kol-
legen die unabhangige Fotoagentur 'Alli-
ance Photo', die bis zum Ausbruch des
zweiten Weltkriegs sein Einkommen si-
chert und seine Reisen erméglicht. Ver-
ger arbeitet fast immer freischaffend,
feste Kontrakte oder Exklusivvertrige
schlieBt er nur in Zeiten &uRerster Geld-
not ab. Es ist ihm ein Greuel, sich durch
Vorgaben und feste Verpflichtungen ein-
schranken zu miissen.

Von 1939 - 1948 reist er in der west-
lichen Hemisphare mit einer knapp ein-
jahrigen Unterbrechung: 1940 hatte er
sich freiwillig fiir den Militdrdienst im Se-
negal gemeldet und wurde der fotografi-
schen Sektion der Kolonialregierung in
Dakar zugeteilt.

Nach seiner Riickkehr nach Latein-
amerika bezieht er das erste Mal seit lan-
gem einen festen Wohnsitz. Er beschif-
tigt sich jetzt mit den afrikanischen Ein-
flissen in Brasilien. Sein Interesse an
diesem Thema wird von Roger Bastide
(Leiter des 'Institut Francais d'Afrique
Noire’), geférdert. Von Bahia aus bereist
Verger Siid- und Mittelamerika; er foto-
grafiert Festivals und Zeremonien wie
Samba, Codomblé und Lapoeira, sowie
Volkskunst, Architektur und vor allem den
Alltag der von den ibero-amerikanischen
Schichten diskriminierten Schwarzen.
Auf dem 'bal négre' in Paris hatte er eine
Ahnung von dieser Welt bekommen. Jetzt
lernt er in Brasilien Voodoo und Can-



domblé kennen und ist fasziniert von der
Lebendigkeit und schillernden Lebens-
kraft dieser Kulte, mit denen er sich nun
langsam vertraut macht. Sehr wichtig ist
fur ihn die Begegnung mit zwei Voodoo-
Priesterinnen: Es geschieht etwas, das er
fiir sich bisher ablehnte, - er partizipiert
und wird schlieBlich initiiert.

In Holldndisch Guyana lernt er die Dju-
kas, Nachkommen geflohener Ashanti-
Sklaven, kennen, und stellt fest, daR ihre
Dorfanlagen denen der Ashanti-Siedlun-
gen der Goldkiiste dhneln, und macht
Aufnahmen wéhrend einer Kromati-Ze-
remonie. Er beschlieBt, die Urspriinge
dieser synkretistischen Kulte in Afrika
selbst zu studieren, und erhdlt ein Sti-
pendium der ‘Ecole Francaise d'Afrique’.
Vor seiner Reise erteilt ihm die Candom-
blé-Priesterin Dona Senhora Auftrage fiir
sein Vorhaben, nachdem sie ihn in den
Xango-Kult aufgenommen hatte.

Er hélt sich danach wiederholt in Da-
homey auf und wird dort in verschiede-
ne Gemeinschaften initiiert. Dort stellte
er fest, daB die Namen der in Sao Luis do
Maranhao benutzten Voodoo-Gottheiten
die Mitglieder, der als Sklaven nach Bra-
silien verschleppten koniglichen Familie
von Abomey bezeichnen. In Keton, von
wo die Condomblé-Kulte Bahias ihren
Ausgang nahmen, untersucht Verger de-
ren Ursprungsformen.

Er erhélt den Titel und Rang eines Ba-
balawo, "Vater des Geheimnisses", und
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hat damit Zugang zu dem oral tradierten
Wissen der Yoruba. Wegen dieser Positi-
on spielt er spater in Bahia eine wichtige
Rolle bei der Ausfiilhrung der Voodoo-
Kulte, als Oju-Oba, dem "Auge des Ko-
nigs".

Er publiziert mehrere Arbeiten, u.a.
iber den Orisha und Voodoo-Kult. Ob-
wohl er der Ethnologie als wissenschaft-
licher Disziplin immer sehr kritisch ge-
geniiber steht, verfaBt er mit 64 Jahren
(1966) seine Dissertation tiber den Skla-
venhandel zwischen dem Golf von Gui-
nea und Bahia de Todos Santas. Er wird
Mitglied und dann Leiter des CNRS. Im
Alter von 75 Jahren geht er als Gastpro-
fessor an die Universitat Ifé (Nigeria). Seit
1979 lebt er wieder in Bahia, wo er eine
Professur an der Universitat inne hat.

Im letzten Drittel seines Lebens di-
stanzierte sich Verger zunehmend von
der Fotografie und gibt sie schlielich
ganz auf.

Die Rolle des Mittlers zwischen Afrika
und der afro-amerikanischen Diaspora
nimmt Verger sehr ernst. Neben seinen
interkulturellen wissenschaftlichen Un-
tersuchungen ist er auch Uberbringer von
Kenntnissen, Botschaften und symboli-
schen Geschenken und versucht, mit al-
len ihm als Einzelperson zur Verfligung
stehenden Moglichkeiten, die gewaltsam
abgerissenen Beziehungen zwischen den
beiden Kontinenten wieder herzustellen.
Seinen fotografischen Arbeiten kommt



Ouidah, Bénin, 1949-54
(Foto: Pierre Verger)

Pierre Verger

dabei eine Schliisselposition zu. Er sagt
dariiber:

"L'image pure provoque un émoi plus
spontané que celui résultant d'un exposé
soigneusement structuré s'adressant a la
compréhension. Le message qu'elle
transmet est directement ressenti et ne
fait pas intervenir de 'savantes’ explica-
tions. Nous avons (...) défini les vertus de
la photographie comme éléments de
fixation et de résurrection de la mémoi-
re de moments cruciaux précis qui, sans
ce témoignage, se seraient enfuis, chas-
sés par le flot mouvant des impressions
successives qui nous assaillent sans tréve
au cours de notre existence. Nous étions
d'accord pour définir la photographie
dans les termes suivants: La photogra-
phie permet de voir ce qu'on n'a pas le
temps de voir, car elle fixe. De plus, elle
mémorise, elle est mémoire.”

Die Fotografien von Pierre Verger
sind vom 18. Mai - 9. Juni 1995 in
der Universitdtsbibliothek Freiburg
ausgestellt.
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Belem, Brazil, 1947 (Foto: Pierre Verger)
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Pierre Verger

Martinique, 1936 (Foto: Pierre Verger)
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Zehn Jahre ‘Film Forum Freiburg'

Fotos von Jo Walker

MW AnldBlich des 10-jahrigen Jubildums
des ‘Film Forum Freiburg’ stellen wir in
Zusammenarbeit mit der 'freien kiinstler-
gruppe freiburg' Fotografien von Jo
Walker, Freiburg, in der Galerie im 'Alten
Wiehrebahnhof' aus. Walker hat alle fiinf
bisherigen Foren mit der Kamera beglei-
tet. Dabei enstanden "Stimmungsbilder”
von Publikum und Gasten, sowie zahlrei-
che Portrataufnahmen von Filmemacher-
Innen und Ethnologlnnen aus aller Welt.

Jo Walker zu seiner Arbeit: "Fotogra-
fieren entsteht fiir mich immer aus einer
Position teilnehmenden Beobachtens;
die Fotos sind Dokumentation subjekti-
ver Wahrnehmung - meine Sicht auf die
Welt, meine Beziehung zu den Menschen
und Dingen. lhre Objektivierung erfahren
die Fotografien durch die Betrachtung
und Interpretation Anderer.

Gleichzeitig versuche ich tiber die rei-
ne Darstellung des WAS hinaus, die Do-
kumentation des Augenblicks, ein wenig
das WIE, das Situative, mitzutransportie-
ren. So sind auch die Fotos (iber das ‘Film
Forum' entstanden.
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Am Anfang stand meine Liebe zum
Kino, zum Dokumentar- und ethnogra-
phischen Film. Und so begleitete ich das
‘Film Forum’ organisierend, diskutierend
und fotografierend.

Diese Veranstaltung wird von der sym-
patisierenden Neugierde und Kritik der
Teilnehmenden getragen. Vielleicht ist
ein biRchen von dieser lebendigen
Atmosphére in meinen Bildern wieder-
zufinden.”

Film Forum Freiburg 1991: Mani Kaul
(Foto: Jo Walker)



Jo Walker

Film Forum Freiburg 1991
(Foto: Jo Walker)



Film Forum Freiburg 1993:
Timothy Asch, Douglas Lewis
(Foto: Jo Walker)
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Film Forum Freiburg 1993:
Susanne Weiker, Asen Balikci, Sarah Elder
(Foto: Jo Walker)
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