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Wir haben Fragen im Kopf und wir haben manches
gelesen, als wir losfahren. Um ethnographischen
Film wird‘s gehen. Eine Frage, die uns begleitet:
Wie authentisch kann man mittels Film das Leben
fremder Volks- und Kulturgemeinschaften wiederge-
ben? Was werden wir sehen? Nicht so naheliegend
ein zweites Begriffspaar, das uns im Kopf herum-
geht und aus langen Diskussionen iiber die implizite
Didaktik des Dokumentarfilms stammt: Ethnogra-
phischer Film und Aufklarungspadagogik? Geht das
zusammen? Und warum, welche Ziele verfolgen die
Filme (iiber die reinen Schauwerte hinaus, immerhin
erwarten uns keine Tourismusfilme)? Noch eine Fra-
ge, die aus dreiBig Jahren akademischer Diskussion
bekannt ist und die uns immer noch beschéftigt: Ist
ethnographischer Film Fortsetzung und Instrument
kolonialer Unterwerfung?

Langsam, eins nach dem anderen. Gottingen, im Mai
2012. Uber fiinfzig Filme warten auf uns, das ,,Inter-
national Ethnographic Filmfestival* beginnt. Und es
beginnt eine Tage liberspannende Reflexion dariiber,
was das “Ethnographische ausmacht. Es sind doku-
mentarische Filme, die laufen, ausnahmslos. Das
Thema ist das Leben der Anderen — anderer Kultu-
ren, sozialer Gemeinschaften, Ethnien. Sprachen, Ri-
tuale, Interaktionsformen, die uns fremd sind. Die
Fremde und die Fremden zu filmen, ist so alt wie der
Film. Das Fremde sichtbar machen, ist bis heute An-
lass fiir Neugierde und Zuschauen. Ethnographischer
Film ist aber nicht nur ein journalistisches Genre,
sondern auch Gegenstand wissenschaftlicher Refle-
xion. Film erdffnet Moglichkeiten der Analyse und
Veranschaulichung, die dem puren Bericht des Eth-
nologen nicht zugénglich sind. Man konnte sagen:
Das ist nur Dokumentation, die Filme bewahren
Fliichtiges auf und zeigen seine rdumliche Wirklich-
keit, erfassen die Blicke der Beteiligten, ihre Hand-
lungen, ihre Rollen im Geschehen.

Doch von Beginn an ist der Filmende ein Fremder
im Geschehen. Er gehort nicht zur Gemeinschaft der

Dargestellten, spricht oft genug nicht ihre Sprache.
Er greift sogar in das Geschehen ein, er reklamiert
einen Ort fiir seine Kamera, bittet um Erkldrungen,
muntert zu Handlungen auf. Und manchmal zerlegt
er das Geschehen, macht Wiederholungen vereinzel-
ter Handlungen nétig, die ohne ihn nicht vollzogen
werden wiirden. Der weille Ethnologe, der sich um
einen kleinen Jungen gekiimmert hatte, fahrt ab,
nach einer langen und umsténdlichen Verabschie-
dung der beiden Protagonisten. Das Auto fahrt weg.
Der Junge bleibt noch lange stehen, winkt dem Auto
nach, das er schon nicht mehr sehen kann. Eine Sze-
ne, die wie ein Mikrodrama wirkt, in klassischer
Schuss-Gegenschuss-Bildfolge aufgeldst ist und
wohl gerade darum so tut, als sei es reales Gesche-
hen. Was dem Zuschauer nicht auffillt: Es gab auch
fiir das Bild des winkenden Jungen eine Kamera.
Die Fremden waren nicht wirklich gegangen, son-
dern inszenierten die Abschiedsszene, die aus einem
Melodram stammen konnte. Die Szene entstammt
Awareness (2010) von David und Judith MacDou-
gall und verdeutlicht eines der Probleme, die die Be-
sichtigung aller Filme des Gottinger Festivals in im-
mer neue Diskussionen einmiinden lief3.

Was ist inszeniert, was ist tatsdchliche soziale Pra-
xis: Die Frage stellt sich vielen der Filme. Ein ande-
res Beispiel: Wir sehen eine néchtliche Szene, nur
von einer Kameralampe ausgeleuchtet. Ein Exorzis-
mus-Ritual in Kamerun. Ein Kundiger grenzt ein
kreisrundes Areal ab, das in sich nochmals unterteilt
wird; diverse Objekte werden darin platziert. Am
Ende tritt der Besessene in den Kreis, der Zauber
kann beginnen, seine Wirkung sich entfalten (in dem
Film Sorcellerie, I’enfer d 'une Croyance | The
Nightmare of a Belief, BRD 2012, Samuel Loe / Vin-
cent Djeumo, Buch: Lars Gutsche / Bell Bona). Der
Schamane erklart einiges von dem, was wir sehen.
Der Besessene erscheint willenlos und hypnotisiert.
Was sehen wir? Ein Ritual, wie es tatsdchlich vollzo-
gen wird? Oder eine Auffithrung eines Rituals, eine
Re-Inszenierung fiir die Augen des Nichtkundigen?



Wenn es tatsichlich ein solches Ritual gibt, gibt es
dann auch dort Zuschauer vor Ort? (Wenn nicht —
dann konnte man es gar nicht in seiner originéren
Form filmen.) Und woher nehmen die Akteure die
Elemente, die sie zur Inszenierung des Rituals zu-
sammenfiigen — aus eigener Praxis und Tradition
oder selbst wieder aus anderen Quellen wie z.B. Fil-
men iiber Voodoo-Kulturen? Und ob der Filmema-
cher, der so ferne Zuschauer des Films oder die Be-
teiligten selbst Adressat dieser Ritualinszenierung
ist: Das bleibt vollstdndig unklar. Der Film basiert
auf personlichen Erlebnissen Loes. In der Diskussi-
on des Films dient personliche Erfahrung und der
Glaube an die Wirksamkeit des Rituals zur Authenti-
fizierung des Films (resp. dessen, was er uns zeigt).
Damit verschiebt sich die Frage nach dem Informati-
onsgehalt auf die Aufrichtigkeit und Vertrauenswiir-
digkeit des Regisseurs; der Film selbst tritt in nur
noch dienende Funktion zuriick.

Es war eine griechische NGO (Greek Volunteers),
die ein Entwicklungshilfeprojekt fiir die am Rande
Pakistans lebende kleine, nur 4000 Kopfe zédhlende
Gemeinschaft der Kalasha ins Leben rief. Sie haben
eine eigene Kultur und eine eigene Religion, die sich
scharf von allen islamischen Nachbarkulturen unter-
scheiden. Fiir sich selbst reklamieren sie die Nach-
folge Alexanders des GroBen. Der die Kalasha por-
traitierende Film Oi Nymfes Tou Hindu Kush / The
Nymphs of Hindu Kush (Griechenland 2011, Anneta
Papathanassiou) beginnt mit Bildern eines Festes,
auf dem die Frauen fiir einige Tage die Herrschaft
im Dorf {ibernehmen. Zwei pakistanische junge
Minner erzidhlen, dass man auf diesem Fest mit
Frauen anbdndeln konne. Wir sehen die Frauen, die
in bunten Trachten tanzen, zu Reihen einander unter-
hakend, sich zum Klang von zwei Trommeln im
Takt bewegend. Nur wer genau hinsieht, sieht auch,
dass das Geschehen von Publikum umrahmt ist, und
er sieht die vielen Kameras, die die Buntheit der ko-
stiimierten Frauen einfangen. Erst in der Diskussion
erfahren wir, dass die Feste der Kalasha von pakista-
nischen Touristen aufgesucht werden und dass man
beim Eintritt in das Areal der Kalasha Eintritt bezah-
len muss. Die Frauen tragen die Festgewander — so
macht der Film zumindest glauben — auch bei alltdg-
lichen Arbeiten im Haus und auf den Feldern. Aller-
dings sehen wir, dass die Frauen, die sich zum Inter-
view vor die Kamera stellen, immer wieder kontrol-
lierend und korrigierend zum Kopfschmuck greifen,
der nicht mit dem Haar verbunden ist und der leicht
herunterfallen konnte. Was sehen wir: Bilder origi-

ndren Volkslebens oder einer Auffithrung fiir Touris-
ten (und fiir die Zuschauer des Films)? Dann wiéren
die Kalasha-Frauen durchaus vergleichbar mit den
hawaiianischen Hula-Mé#dchen, die die Touristen
schon am Flughafen empfangen.

Die Arbeiten zu The Nymphs of Hindu Kush wurde
begonnen, als der bei den Kalasha arbeitende Grie-
che Athanassios Lerounis von den Taliban gekid-
nappt wurde (die Regisseurin ist mit ihm
befreundet). Die Kalasha protestierten bei den loka-
len pakistanischen Behorden und konnten durchset-
zen, dass diese sich intensiv (und erfolgreich) um die
Freilassung Lerounis‘ bemiihten. Das Druckmittel
war die Drohung, die Téler zu verlassen und in eines
des Nachbarldnder abzuwandern — ein klarer Hin-
weis darauf, dass es ein wohl primér 6konomisches
Interesse am Bleiben der Kalasha gab. Zeigt der
Film also Inszenierungen aus einem Reservat? Tan-
zen die Frauen in einer Art von Centerpark? Wie
sind die Trachten, die so zentral ins Bild gertickt
sind, mit traditioneller Tracht verbunden? Der Film
ist an diesen Fragen nur marginal interessiert. Er il-
luminiert das Bild einer Gesellschaft, die scharf ge-
gen die Unterdriickungspolitik abgegrenzt, mit der in
der islamischen Welt die Frauen aus dem &ffentli-
chen Leben ausgegrenzt sind. Hierin mag man ein
utopisches oder ideologisches Moment vermuten,
das das Thema des Films fiir européische (oder all-
gemeiner: westliche) Zuschauer interessant macht.
Das Ethnologische tritt dagegen zuriick, obwohl die
Darstellung der heutigen Kalasha-Kultur als Teil der
pakistanischen Unterhaltungsindustrie, die Untersu-
chung des Umgangs mit Traditionellem in den kom-
merzialisierten Formen der Folklore ein eigener Ge-
genstand hétte sein konnen.

Die Vorstellung, fremde Kulturen in einem unbe-
riihrten Urzustand filmisch erfassen und darstellen
zu konnen, muss angesichts der Tatsache, dass kaum
ein Land der Welt frei ist von den medialen Angebo-
ten der Industrielédnder, naiv wirken. Hier geht es um
anderes. Darum, die eigene nationale, regionale und
kulturelle Identitit gegen die Formate der hegemo-
nialen, industriell auftretenden Kulturindustrien zu
verteidigen. Einen solchen Weg, durch Adaption und
Umformung aus Fremdem Eigenes zu machen, zeigt
der Film Shooting Freetown (GroBbritannien 2011,
Kieran Hanson). Er endet damit, dass im Parlament
von Sierra Leone ein Urheberrechtsgesetz verab-
schiedet wird, das die Kiinstler gegen das freie Ko-
pieren und Nutzen ihrer Produkte abschirmen soll.



Bis dahin erzdhlt er von drei Protagonisten, die in
der Hauptstadt Freetown versuchen, als Filmema-
cher und Musiker Ful} zu fassen. Der Film basiert
auf Jean Rouchs Modell einer shared anthropology
(,,partizipative Anthropologie®) sowie auf seinen
Uberlegungen zur ,,Ethno-Fiktion*. Er handelt nicht
nur von Video-Projekten in Freetown, sondern zeigt
an zwei Musikvideos, wie eine ,,hybridisierende An-
eignung® aussehen kann. Das erste ist ein kommerzi-
ell eingesetztes Video, das einen Song des westafti-
kanischen HipHop in den gleichen grellen, rasend
schnell geschnittenen Formen westlicher HipHop-
Videos vorstellt, dabei aber die sexistische Gestik
der Akteure und die mit Sexualsymboliken arbeiten-
de Bildausstattung bis in eine Groteskform iiber-
treibt. Noch interessanter ist ein Video, das zum
zehnten Geburtstag der Tochter des Musikers ange-
fertigt wird und das die Jubilarin als Hauptdarstelle-
rin zeigt, dabei die unziichtigen Bewegungen und
Korperhaltungen der Séngerinnen kopierend und
persiflierend, wie sie in westlichen Musikvideos und
Werbeclips auftreten. Durch derartige Karnevalisie-
rungen (im Sinne Bakhtins) wird aus Fremdem Eige-
nes. Es entsteht eine kreolisierende Ausdruckswelt,
die sich dem hegemonialen Diktat, die sich aus der
Allpriasenz der Produkte westlicher Musikindustrien
ergeben konnte, etwas Neues formt. Nicht unterwer-
fen, sondern aneignen — als eine Form symbolischen
Widerstands, als Weg zu Ausdrucksformen, die so-
zusagen ,,quer” gelesen werden miissen.

Der Film erwéhnt zudem ironischerweise einen fast
paradox anmutenden Effekt der Globalisierung: Es
sind globale Akteure wie YouTube und Amazon, die
eine weltweite Verbreitung der Filme und Videos der
afrikanischen Kiinstler erméglichen und die die Mu-
siker aus Sierra Leone tatsidchlich auch bezahlen.
Deshalb ist die Urheberrechts-Sitzung am Ende so
wichtig.

Jedes Filmprojekt ist auch durch die Frage der kom-
munikativen Macht bestimmt. Der Filmemacher be-
stimmt, was er filmt, wie er es zusammensetzt, mit
wem er spricht, welchem Konzept der Film am Ende
unterworfen ist. Immer wieder wird Jean Rouch ge-
nannt, der mit Vorstellungen eines kollaborativen
Filmemachens genau diesem Problem zu begegnen
versuchte: Sein Ziel war es, die kommunikative und
semantische Macht des Filmemachers gleichberech-
tigt mit den Dargestellten zu teilen. Im Extremfall
iibernehmen sie nicht nur die Inszenierung und die
Auswahl des zu Zeigenden, sondern auch die Ka-

merarbeit. Doch selbst dann bleiben Fragen offen.
Ein Beispiel im Gottinger Programm war We Want
(U) to Know (Kambodscha 2010, Ella Pugliese, Nou
Va, Judith Strasser, Shanti Sattler; der S4miniitige
Film basiert wohl auf einem 90miniitigen Film aus
dem Jahre 2009): Der Film erzéhlt von einem Pro-
jekt, bei dem Uberlebende der Herrschaft der Roten
Khmer in Rollenspielform versuchen, die Traumata
der Terrorzeit in den 1970ern zu verarbeiten. Dazu
wurden sie mit Kameras ausgestattet. Sie entwickel-
ten auch das Drehbuch des Films, so proklamiert
wenigstens die Selbstdarstellung des Films im Netz.
Allerdings werfen schon einige Interviews die Frage
auf, ob die betreuenden Filmemacher auch fiir die
Themenfindung, Gestaltung und Themenfithrung
eine viel gewichtigere Rolle gespielt haben. Stammt
das Modell der Traumatisierung von den Kambo-
dschanern oder von den Ethno-Filmern? Und haben
nicht auch sie das Modell des Rollenspiels als Mo-
dell der Trauma-Aufarbeitung vorgeschlagen? Selbst
die Titelformulierung, die darauf hindeutet, dass die
Alteren, die die Pol-Pot-Zeit erlebt haben, ihre Erin-
nerungen fiir die Jiingeren aufarbeiten (das ,,u* sind
also nicht die auslandischen Zuschauer, die der Film
in der Ethnologie-Film-Szene auch hat), mochte man
genauer darauthin aushorchen, wer die Frage nach
den Adressaten des Films (oder des Projekts) aufge-
worfen hat.

Der Film erdffnet auch die Frage nach der Rolle, die
derartige Filme und Projekte im Selbstverstdndnis
der Filmemacher und der die Projekte ermdglichen-
den Institutionen (NGOs, Entwicklungshilfeinstitu-
tionen, staatliche Initiativen etc.) haben oder haben
konnen. Manche gehoren in einen fast fernsehdoku-
mentarischen Horizont wie der 27miniitige A4 Life as
Jimmy (GroBbritannien/Danemark 2011, Rachel
Charlotte Smith, Mai Rasmussen), der von einem
jungen Siidsudanesen erzihlt, der versucht, seinen
im Biirgerkrieg verloren gegangenen Namen wieder-
zubekommen und ein Studium an einer Universitét
zu beginnen, einen Traum seines Vaters erfiillend.
Der Film nutzt diverse Formen des Fernsehjournalis-
mus — er personalisiert das Leben im Siidsudan, er
erzahlt die success story des Helden (ihm gelingt die
Einschreibung zum Studium) und zeigt einige Mo-
mentaufnahmen des Lebens im Sudan nach dem
Krieg. Manchmal gelingt es aber, auch in diesen re-
portagenahen Formaten eine komplexe Darstellung
der realen Situation zu erreichen. Der nur fiinfzehn-
miniitige deutsche Film Kursdorf (2011, Michael
Schwarz) erzéhlt von einem ehemals 300-Seelen-



Dorf, das inzwischen von den Landebahnen des
Flughafens Leipzig-Halle eingeschlossen ist und die-
weil nur noch 25 Einwohner zdhlt. Obwohl ihnen
das Dorf genommen wurde, sind sie geblieben, weil
der Flughafen ihnen Arbeit und Auskommen garan-
tiert. Der kleine Film schafft es, den Zuschauer vom
Lachen iiber eine tragikomische Situation in den so
anderen Affekt des Angeriihrtseins hineinzufiihren,
ein Gespiir fiir den tiefen Identititsbruch gewinnend,
den die Dargestellten aushalten miissen und den sie
mit einer zwischen Trauer, Wut und Ironie changie-
renden Art zum Ausdruck bringen.

Es ist auffallend, wie viele der Filme sprachlastig
und dominiert durch Interviews sind. Meist handelt
es sich um erkldrende Texte, die beschreiben, was —
meist im Anschluss — auch als Handlungen gezeigt
werden. Die Handlungen und Rituale sind nicht
selbsterklarend présentiert, sondern werden einge-
bettet in einen Strom der Versprachlichung. Im
Grunde begegnet man einer Fortfithrung der wissen-
den Kommentarstimme (der voice of God), die dem
Zuschauer erklart, tiefere mythologische oder religi-
Ose Sinnhorizonte anspricht und ihn so vor der Be-
gegnung mit fremder kultureller Praxis abschirmt.
Die semantische Kontrolle {iber das Préasentierte
liegt dann beim Film (resp. beim Sprecher). Dieses
Sprechen gehort ganz einem ,,ethnologischen Blick™
an, der das Fremde fremd beldft, es bespricht und
aus einer AuBBenperspektive deutet. Werden nun
Kontext-, Hintergrund- und Rahmeninformationen,
die traditionellerweise durch Ubersprechen gegeben
werden, in das Sprechen der Fremden selbst verla-
gert, bleibt der Anspruch auf eine Kontrolle des
Sinns erhalten: Das Sehen des Zuschauers wird vor-
bereitet, es wird angebahnt.

Damit wird zugleich das Visuelle zuriickgenommen.
Ein Erklardokumentarismus breitet sich aus, der auf-
klaren will, der aber das Problem einer partizipati-
ven Beziehung von vornherein ausrdumt: Das
Machtverhiltnis des Filmenden zu den Gefilmten
bleibt bestehen. Das visuelle Material und seine &s-
thetische Aufbereitung steht dann in Funktionen des
Dokumentierens, es dient der Authentifizierung und
sinkt als eigenwertiger Teil filmischer Kommunika-
tion ab.

Auch ethnographische Filme sind aber &sthetische
Gegensténde. Sie konstituieren einen spezifischen
Zugang zum Gegenstand und reflektieren im besten
Falle die Bedingtheiten des Blicks und der Interpre-

tationen. Auch diejenigen, die ihren Gegenstand in
einer naiven Weise exponieren, sind gebunden in das
Netz von Wissen, von Einstellungen und Vor=Urtei-
len, die auf dem Gegenstand liegen. Film ist aber zu
alledem eine Zeitkunst, sie organisiert Zeitliches,
immunisiert manchmal Sequenzen gegen den Fluss
des Zeigens oder Erzihlens. Der italienische Film 7/
Pozzo: Voci d'Acqua dall'Etiopia / The Well - Water
Voices from Ethiopia (Italien 2011, Paolo Barberi,
Riccardo Russo) erzéhlt von der Wasserversorgung
des Viehs im siidlichen Athiopien: Jedes Jahr, wenn
die Diirreperioden ihren Hohepunkt erreichen, sam-
meln sich die Borana-Viehhirten mit ihren Tieren um
die wenigen Wasserstellen, die singing wells, die die
Herden nach tagelangen Mérschen durch trockenes
staubiges Land erreichen. The Well stellt ein einzig-
artiges System des Wassermanagements vor, das es
den tausenden Menschen und Tieren ermdglicht, die
lange Trockenheit zu iiberleben und das wenige
Wasser, das zur Verfiigung steht, als unumstdf3liches
Grundrecht und -besitz eines jeden zu verwalten.
Die Geschichte des Films kulminiert in einer Szene,
die den expositorischen Modus zuriicktreten 146t und
die das Geschehen an der wichtigsten Quelle des
Films in einer lyrisch-rhythmischen Montage zusam-
menfasst: Nicht nur, dass die Boranaer einen breiten
Weg in den Berg hinein gegraben haben, an dessen
FuB die Tiere getrankt werden, sondern die Trianke
mul} von Hand befiillt werden. Wir sehen in dem
monotonen Braun-Griin-Grau der Wiiste zwei leuch-
tend gelbe Plastikeimer, die aus dem Nichts Wasser
in die Trankerinne zu kippen scheinen —und als die
Kamera den Blick in den eigentlichen Brunnen frei-
gibt, sehen wir, dass sich darunter eine vierstufige
Staffette von Ménnern bewegt, die vollen Eimer
nach oben wuchtend, die leeren nach unten zuriick-
gebend zu den beiden Arbeitern, die am Ful} des
Brunnens bis zur Hiifte im Wasser stehen und die Ei-
mer befiillen. Dazu erklingt ein (entfernt an Blues-
Gesénge erinnernder) rhythmischer Arbeitsgesang,
der den Bewegungen der Méanner angepasst ist, ih-
nen den Takt gibt und die Ménner selbst von der An-
strengung entlastet. Die filmisch-ikonographische
Form tibernimmt hier die Argumentation: Im Zen-
trum der Szene steht das Gelb der Eimer, sie sind ihr
thematisches Zentrum; die Arbeitenden treten dage-
gen zuriick, werden zu Vollziehenden, zu Teilen ei-
ner environmentalen Maschine, deren alleiniger
Zweck die Forderung des Wassers ist. Das ist inso-
fern wichtig, weil sich die einzelnen hier ganz dem
Vollzug der Arbeit unterwerfen, als Individuen oder
Subjekte ausgeloscht erscheinen. Einige Interview-



stiicke nehmen das Zuriicktreten der einzelnen hinter
die kollektive Aufgabe auf, erklaren die Bereitschaft,
sich diesem brutalen Arbeitsvollzug auszusetzen vor
dem Hintergrund eines ganz unbekannten Verhélt-
nisses des einzelnen zum Kollektiv, in dem der ein-
zelne zeitweilig vollstdndig in eine rein instrumen-
telle Funktionsrolle eintritt — wissend und einge-
weiht in die Schwere der Arbeit. Die Arbeit am
Brunnen ist eingebettet in ein weiteres System von
Nachbarschaftshilfen (Interviews rei3en dieses The-
ma auf, das den Blick auf einen weiteren Hinter-
grund von Verpflichtungen erméglicht): Zwar sind
die Brunnen im Besitz einzelner Clans, doch gibt es
eine stillschweigende Verpflichtung, auch anderen
Clans, deren Brunnen versiegt sind, den Zugang zum
Wasser zu ermoglichen.

Abgesehen davon, dass The Well fiir den Zuschauer
auch im Film selbst nicht gestellte Fragen aufwirft,
die mit der Privatisierung und Kommerzialisierung
von Wasser vor allem in der Dritten Welt zusammen-
hangen, steht der Film auch in einer Reihe mit Fil-
men, die das Verhiltnis von einzelnen zur Arbeit
verfolgen. Der mehrfach ausgezeichnete Film Ent-
rée du personnel / Staff Entrance (Frankreich 2011,
Manuela Frésil) erzdhlt von Arbeit und Arbeitsbe-
dingungen in einer franzosischen Fleischfabrik in
der Normandie. Doch es geht der Filmemacherin
nicht um die Diskussion iiber die industrielle
Fleischverarbeitung, sondern vielmehr um die Ar-
beits- und Bewegungsvollziige, die die Arbeitenden
vollziehen miissen. Sie sind einem stets steigenden
Druck ausgesetzt, miissen in immer kiirzerer Zeit
immer mehr zu produzieren. Wir sehen die Men-
schen als Teil eines gigantischen Apparats von Flie3-
bandern, selbst eingebunden als Teile der Maschine,
entsubjektivisiert, auf wenige immer gleiche Bewe-
gungen festgelegt. Eines der beriihrendsten Bilder
zeigt uns sieben Minner, die vor der Fabrik Aufstel-
lung nehmen und dann eine Art von Ballett begin-
nen, in dem sie die Bewegungen, die sie am Arbeits-
platz vollziehen, ,leer ausfiihren, routinisiert und
automatisiert; unwillkiirlich denkt man an Charlie
Chaplin, der die Bewegungen am FlieBband auch
nach Feierabend nicht mehr unterdriicken kann (in
Modern Times, USA 1936). Der Film bleibt aber hier
nicht stehen, sondern erzahlt auch von der zwang-
haften Bindung der Arbeitenden an die Fabrik, die
als Arbeitgeber in der Region keine Alternative bie-
tet und die darum die Vernutzung der Arbeitskraft
ungehindert weiter betreiben kann, obwohl die kor-

perlichen und seelischen Schiaden, die diese Art von
Arbeit anrichtet, unzweifelhaft sind.

Ist in Entrée du personnel die Darstellung von Ar-
beit verbunden mit einer scharfen Kritik an einem
industriellen Produktionswesen, in dem die Arbei-
tenden zu nur noch funktional genutzten resources
humaines degradiert werden, zeigt Himself He
Cooks (Belgien 2011, Valerie Berteau, Philippe Wit-
jes) einen goldenen Tempel im indischen Amiritsar,
der vor 550 Jahren als Ort eingefiihrt wurde, zu dem
glaubige Sikhs ebenso wie Mitglieder aller anderen
Religionen zum Gebet und zur Mediation pilgern
koénnen und unabhingig von der Kastenzugehdrig-
keit nebeneinander knieend ein Mahl zu sich neh-
men. Téglich sind so ca. 100.000 Essen zu bereiten —
ausschlieBlich von ihnen erzihlt der Film. Er ist
stumm, lebt von den Bildern und von einem So-
undtrack, der aus O-Tonen und unmerklich zuge-
mischten Tabla-Kléngen. Es sind Hunderte von
Mainnern und Frauen, die an der Bereitung der riesi-
gen Menge von Essen beteiligt sind, die ausgegeben
werden miissen. Alle Vollziige werden manuell aus-
gefiihrt, nichts ist mechanisiert. Wiederholung von
Bewegungen, sei es nacheinander, sei es in die Tiefe
des Raums hinein, und Rhythmisierung der Bild-
und Bewegungsfolgen sind das Kernprinzip der
Montage. Manchmal blicken die Arbeitenden in die
Kamera, ohne aber eine Interaktion mit denen hinter
der Kamera aufzunehmen. Der Zuschauer begibt
sich auf eine Reise durch eine Bildfolge, deren Sinn
sich ihm thematisch erschlief3t. Alles beginnt damit,
dass Kartoffeln aus dem Boden geholt und in Sacken
zum Tempel gebracht werden (dass es ein Tempel
ist, wissen wir allerdings noch nicht); wir folgen der
Produktion des Essens, beobachten Handlungsvoll-
zlige, die manchmal mit einer unerhorten Virtuositét
ausgefiihrt werden; wir sehen, wie die Esshallen mit
den langen Teppichen, auf denen die Glaubigen spi-
ter knien werden, vorbereitet (und spiter gesdubert)
werden; wir sehen die Ausgabe des Essens, die an-
schlieBende Siduberung der Essensutensilien. Im
zweiten Teil des Films werden einzelne Stiicke des
Produktionsprozesses wiederholt, nun auch in ande-
rer Reihenfolge als der der Verfertigung des Essens,
als solle das Prinzip der Nachzeitigkeit, das den ers-
ten Teil regierte, durch das der Gleichzeitigkeit ab-
gelost werden. Dass wir in Amitsar gewesen sind
und welches religios unterfiitterte Geschehen wir ge-
sehen haben — dariiber kliren uns erst Schrifttafeln
am Ende auf.



Auch Himself He Cooks handelt von Arbeit. Aber
der Film steht in einem anderen diskursiven und &s-
thetischen Kontext als Entrée de personnel. Ging es
dort noch um den Horizont einer zutiefst entfremde-
ten Arbeit und die darin vollzogene Entwiirdigung
der Arbeitenden (also um Industrialisierungskritik),
ist der Kontext, in dem sich Himself He Cooks er-
schlieft, viel schwerer zu erfassen: Der radikale Ver-
zicht auf jede Art von Mechanisierung, das Insistie-
ren auf der rein manuell vollzogenen Essensberei-
tung, die grofle Ruhe, die von den Arbeitenden aus-
geht, deutet auf einen ganz anderen, offenbar religi-
0s unterfiitterten Horizont von Sinn hin als den von
Ausbeutung und Entmiindigung. Dass zwei Filme,
die ein auf den ersten Blick so verwandtes Prinzip
der &sthetischen Aufarbeitung von Arbeit anwenden,
so unterschiedliches Nachsinnen iiber den Sinnhori-
zont aufwerfen, in dem man sie wirklich aneignen
konnte — das deutet auf einen Reichtum des ethno-
graphischen Films hin, der Lust darauf macht, mehr
zu sehen. Wir werden im nichsten Jahr wieder in
Gottingen sein, neugierig und bereit zum Nachden-
ken — iiber beides: Filme und ihre dsthetischen Qua-
litdten ebenso wie filmische Verfahrensweisen als
Methoden eines ethnographisch motivierten Nach-
denkens {iber das, was gezeigt wird und wie man
dieses tut.

Nachbemerkung

Das vollstindige Programm des Gottinger Festivals (9.-
13. Mai 2012) ist online unter der URL: http://www.gief-
f.de einsehbar. Der vorstehende Bericht greift in wenigen
Details auf die Besichtigung der Filme zurtick, die auf
dem Festival liefen. Nicht alle Filme, die wir gesehen ha-
ben, sind in die Darstellung eingegangen — es ging mir
hier darum, Linien der Diskussion {iber Grundprobleme
ethnographischen Filmens nachzuzeichnen, die durch Fil-
me des Festivals angeregt wurden. Insbesondere zwei me-
thodisch und &sthetisch hochst bemerkenswerte musikbe-
zogene Filme werde ich an anderer Stelle eigens vorstel-
len (Polyphonia - Die vergessenen Stimmen Albaniens,
BRD 2011, Bjorn Reinhardt, Echehard Piestrick, und
Uberall, wo es uns gefiillt / Hiking Songs, BRD 2012,
Klaus Betzl).

Einer der wenigen umfangreicheren Versuche, sich mit
einem der Filme aus dem Programm des Goéttinger Festi-
vals auseinanderzusetzen, ist: Volker Grabowsky: ,,Take
the camera in your hands®. Eine filmische Anndherung an
die Verbrechen der Roten Khmer [liber We Want (U) to
Know]. In: Zeithistorische Forschungen / Studies in Con-
temporary History 8,1, 2011, URL: http://www.zeithisto-
rische-forschungen.de/16126041-Grabowsky-1-2011.
Himself He Cooks hat einen vierminiitigen Vorausfilm
(Golden Kitchen, 2004), der eher zufillig wéhrend der
Dreharbeiten zu einem Film iiber pakistanische Musik
entstand. Zu Entrée de personnel vgl. die Rezension von
Anne Jacquelin in: Lectures, URL: http://lectures.re-
vue.org/7908.

In den Bericht sind Ideen und Beobachtungen von Fe-
lix Arnold, Julia Bork, Katharina Eggers und Ingo Leh-
mann eingeflossen; ihnen sei an dieser Stelle gedankt.



