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des jungen films

FILME VON JEAN ROUCH

Yenendi Gengel, 1982

Pam Kuso Kar 1974

Portrait de Raymond Depardon 1983
Margaret Mead : A Portrait by A Friend, 1977

YENENDI GENGEL

Frankreich 1982. Produktion: Comité du film éthnographique,
CNRS Audiovisuel. Regie, Kamera: Jean Rouch. Schnitt: Daniel
Tessier. Ton: Moussa Amidou. Format: 16 mm, Farbe. Linge:
45 Min.

Inhalt

Im Monat August ist der Blitz in ein Haus eines Fischerdorfes am
Ufer des Niger eingeschlagen. Die Einwohner ergreifen Mafinah-
men, um den Zorn des Himmels, der sich in diesem Zeichen an-
kiindigt, zu besinftigen. Dazu wenden sie sich an eine Gruppe von
Initiierten, um eine Zeremonie zu feiern, die sich an die Gotthei-
ten des Blitzes und des Donners richtet. Durch reichliche Opfer-
gaben soll der Zorn der Gottheiten besinftigt werden; der Grund
ihrer Mifistimmung soll zum Vorschein kommen. Der Ruf der Mu-
sik steigt zum Himmel und erreicht die beiden Gottheiten; diese
kommen zur Erde herab und verkérpem sich in zwei Dorfbewoh-
nern, die nunmehr eine geheimnisvolle Sprache reden und Pro-
phezeiungen iiber die Zukunft des Ortes aussprechen, der Schuld
auf sich geladen hat.

PAM KUSO KAR

Frankreich 1974. Produktion: Comité du film éthnographique /
CNRS Audiovisuel. Regie, Kamera: Jean Rouch. Schnitt: Daniel
Tessier. Ton: Moussa Amidou. Format: 16 mm, Farbe., Linge:
10 Min.

Inhalt

1974 starb Pam Sambo Zima, Hohepriester der nigerianischen
Ekstase-Riten, im Alter von 70 Jahren. Der Dokumentarfilm be-
schreibt, wie die Anhénger und Teilnehmer des Besessenheits-
Kultes auf symbolische Weise die Ritualgefiafie des Verstorbenen
zerbrechen, um sein Andenken zu ehren, und wie die bei der Zere-
monie verwendeten Gegenstinde an seine Schiiler verteilt werden.

PORTRAIT DE RAYMOND DEPARDON
(Ciné-Portrait de Raymond Depardon par Jean Rouch;
et réciproquement)

(Film-Portrit Raymond Depardons von Jean Rouch;
und umgekehrt)

Frankreich 1983. Produktion: Télélibération. Regie: Jean Rouch.
Kamera: Philippe Costantini, Raymond Depardon, Jean Rouch.
Ton: Patrick Genet. Dekor: Mayol, Lenotre. Schnitt: Marie-Joseph
Yoyotte, Anna Bertona (Comité du film éthnographique /Musée
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de I’'Homme /[CNRS). Format: 16 mm, Farbe. Linge: 10 Minuten.
Der Film wurde am 19. April 1983 um 19 Uhr gedreht.

Inhalt

Im ‘Jardin des Tuileries’ in Paris, zu Fiilen einer Skulptur von
Maillol, unterhilt sich der Regisseur Raymond Depardon mit
Jean Rouch anliBlich der Vorfiihrung seines neuen Films Faits
Divers iiber neue technische, ethische und isthetische Probleme
im Zusammenhang mit der Praxis des ‘Cinéma direct’.

MARGARET MEAD : A PORTRAIT BY

A FRIEND
(Ciné-Portrait de Margaret Mead)

USA/Frankreich 1977. Produktion: Museum of Natural History,
New York, Comité du film eéthnographique, Paris. Regie, Kame-
ra: Jean Rouch. Ton: John Marshall. Format: 16 mm, Farbe.
Linge: 35 Minuten

Zu diesem Film

Rouch: ,,Fiir mich sind Dokumentarfilm und Fiktion ein und das-
selbe. Zum Beispiel plane ich einen Film iiber Margaret Mead. Fiir
mich ist sie das, was wir in der Anthropologie einen ‘totemistischen
Ahnherren’ nennen, also befinden wir uns bereits im Bereich des
Imaginiren. Ich weiB, wenn die Kamera dabei ist und wir uns un-
terhalten, wird ein Fiktionsfilm iiber die Welt, die USA, iiber das,
was wir denken, unsere Triume usw. herauskommen. Ich werde
sie mit der Kamera provozieren, sie interviewen und gleichzeitig
der Kameramann sein. Und wir werden ungefihr zehn Minuten
aufnehmen, solange, bis wir miide sind.” (Interview in ‘Film
Quarterly’, Vol. 31, Nr. 3, Berkeley, Frithling 1978).

Der Film wurde im September 1977 im Museum of Natural Histo-
ry in New York gedreht, wo Mead seit den zwanziger Jahren ihr
Biiro hat. Er ist das wohlwollende Portrit einer Person, die nicht
nur als ‘totemistischer Ahnherr’ der Anthropologie, sondern durch
ihre Arbeit zusammen mit Gregory Bateson in Bali als frilhe Ver-
fechterin des Gebrauchs des Films in der Praxis ethnographischer
Forschung als ‘Instrument und Notizblock’ gelten kann. In dem
Interview spricht Margaret Mead iiber ihre ersten Erfahrungen in
der Feld-Forschung, ihre spiateren Besuche auf Manos und Bali
und iiber die Bedeutung der Anthropologie bei der Errichtung
neuer Kulturen in der Zukunft.

Die Person des Beobachters und, unter besonderer Beriick-
sichtigung, die Person des ethnografischen Filmemachers
Von Jean Rouch

In diesem Universum zerbrechlicher Spiegel an der Seite von Min-
nern und Frauen, deren Trance durch eine ungeschickte Bewe-
gung beendet oder hervorgerufen werden kann, bleibt der Beob-
achter nicht unbeteiligt. Er wird Teil der allgemeinen Bewegung
und seine belanglosesten Reaktionen werden im Rahmen dieses
besonderen Denksystems interpretiert, — ob er will oder nicht —.

Wenn ich mit der Person des Filmemachers beginne, dann weil
das Aufnechmen und spiter die Auswertung der Bilder und Téne
ein konkretes Moment einfithren, das kein Buch — selbst eins mit
Bildern — fiir Menschen hat, die zum groflen Teil nicht lesen und
schreiben, dafiir aber sehen und héren kénnen.



Seit einigen Jahren erlaubt der technische Fortschritt, das cinéma
direct, d.h. das synchrone Aufnehmen von Bild und Ton, als In-
strument der ethnografischen Forschung einzusetzen. Immer noch
ist die technische Ausriistung recht umfangreich, doch wird sie
sich auch in Zukunft vereinfachen lassen.

Seit den Film-Versuchen in Dahomey und Mali mit Gilbert Rouget
und Germaine Dieterlen (1957 - 1965) benutze ich systematisch
das cin¢ma direct.

Die Wegbereiter dieser Methode sind der Amerikaner Robert
Flaherty und der Sowjetrusse Dziga Wertow, die in den zwanziger
Jahren ‘die teilnehmende Kamera’ und die ‘Kino-Wahrheit’ erfan-
den. Als die ersten Filmtheoretiker versuchten, diese neue Spra-
che, die hauptsichlich auf den Spielfilm (der direkt aus der Thea-
tertradition hervorgegangen war) Anwendung fand, zu bestimmen,
warfen Flaherty und Wertow alle kaum aufgestellten Regeln um
und erprobten den Film in der Wirklichkeit.

Dziga Wertow hatte verstanden, dafl die filmische Sichtweise eine
besondere Sichtweise war, die ein neues Wahrnehmungsorgan be-
nutzte, die Kamera, die dem menschlichen Auge nicht sehr dhn-
lich war und die er ‘Kino-Auge’ nannte. Als spiter der Tonfilm auf-
kam, definierte er in gleicher Weise das ‘Radio-Ohr’ als spezifisches
Organ zum Héren von Tonaufnahmen. Wir wissen heute, dafl er,
als er seine Untersuchung weiter vorantrieb, die Entdeckung mach-
te, dafl diese neue audio-visuelle Sprache auch von Zuschauern
ohne besondere Ausbildung verstanden wird (ich wiirde sagen
‘Kino-verstanden’, ‘ciné-compris’). Er bezeichnete die Gesamt-

heit seiner Lehre als Kinoprawda, als ‘Kino-Wahrheit’, eine zwei-
deutige Bezeichnung, denn grundsitzlich zerschneidet, beschleu-
nigt, verlangsamt, d.h. verzerrt der Film die Wahrheit.

Dennoch ist Kinoprawda fiir mich eine ebenso genaue Bezeichnung
wie das kinok (das ‘Kino-Auge’), das nicht die reine Wahrheit, son-
dern die besondere Wahrheit des aufgenommenen Bildes und Tons

bestimmt: die ‘Kino-Wahrheit’.

In jedem Augenblick der Herstellung eines Filmes des cinéma direct
offenbart sich eine *Kino-Haltung’ (ciné-attitude). Im Gegensatz zu
Spielfilmen, die auf dem Papier entstehen, mufi der Filmemacher
des cinéma direct stindig zur Aufnahme der wirkungsvollsten Bil-
der und Téne bereit sein. Um die Terminologie Wertows wieder
aufzunehmen: wenn ich drehe, ‘kino-sehe’ ich, indem ich die Gren-
zen des Objektives und der Kamera beriicksichtige, ich ‘kino-hore’,
indem ich die Grenzen von Mikrophon und Tonbandgerit beriick-
sichtige, ich ‘kino-bewege’ mich, um den richtigen Winkel zu fin-
den oder die zweckmifigsten Bewegungen auszufiihren, ich ‘kino-
schneide’, seitdem ich drehe, indem ich die verschiedenen Einstel-
lungen aufeinander beziehe: in einem Wort, ich ‘kino-denke’.

Robert Flaherty, ein urwiichsiger Geologe aus Irland, benutzte zum
ersten Mal eine Kamera im weiten Norden der Eskimos der Hudson-
Bay; er kannte diese Theorien nicht — sie hitten ihm auch nicht
geholfen —, aber er mufite am Ort vergleichbare Probleme l6sen.
Als er den Eskimo Nanook und seine Familie an der Herstellung
seines Films teilnehmen lief, erfand er eine aufBergewdhnliche,
empirische Methode. Deshalb baute er unter unvorstellbar schwie-
rigen Bedingungen ein Entwicklungslabor und einen Vorfithrraum
auf: damit hatte er die ‘teilnehmende Kamera’ erfunden, ein In-
strument, das die Kommunikation nicht behindert, sondern im
Gegenteil zum unentbehrlichen Komplizen bei der Herstellung ei-
nes Films wird.

Nur einige von uns wenden diese beiden Methoden mehr oder we-
niger bewuBt in der Ethnografie an: alle Menschen, die ich heute
filme, kennen die Kamera und wissen, was sie sehen und horen
kann; sie haben an einer Reihe von Vorfiihrungen ihres Films im
Verlauf der Montage teilgenommen; im Augenblick der Aufnahme
werden sie ‘kino-gesehen’, wihrend ich sie ‘kino-betrachte’.

Aus: Jean Rouch, Essay iiber die Verwandlung der Person, des Be-
sessenen, des Magiers, des Hexers, des Filmemachers und des Eth-
nografen. In: Colloques Intemnationaux du C.N.R.S., Nr. 544,

La Notion de la Personne en Afrique Noire, 1972. Zitiert nach:
Film und Ethnographie, Kinemathek, Heft 60, Berlin, Dezember
1982.

Ubersetzung ins Deutsche: Heike Behrend-Engelhardt

Das Publikum des ethnographischen Films: wissenschaft-
liche Filme und Filme fiir den Vertrieb
Von Jean Rouch

Dieser letzte Punkt (letztes Glied einer Kette, das genau so gut
das erste sein konnte, wiirde nach einer Rechtfertigung unserer
Intentionen gefragt) ist meiner Meinung nach fiir den ethnogra-
phischen Film heute von auBlerordentlicher Bedeutung. Uberall,
in Afrika, an Universititen, in Kulturzentren, im Fernsehen, am
Zentrum fiir wissenschaftliche Forschung der Cinémathéque
Frangaise ist die erste Frage, die nach der Vorfithrung eines eth-
nographischen Films gestellt wird: ,,Fiir wen wurde dieser Film
hergestellt und warum? ** Warum und fiir wen stellen wir die Ka-
mera unter die Leute? Meine erste Antwort darauf wird seltsa-
merweise immer dieselbe sein: ,,Fiir mich selbst.”” Ohne den Ein-
druck eines Siichtigen, der auf das Einnehmen einer bestimmten
Droge angewiesen ist, erwecken zu wollen, erscheint mir die An-
wesenheit der Kamera (besonders der Synchronton-Kamera) zu
bestimmten Zeiten, an bestimmten Orten und unter bestimmten
Leuten geradezu unerlifllich. Sicherlich wird es immer méglich
sein, ihre Anwesenheit mit wissenschaftlichen Argumenten (die
Griindung audio-visueller Archive mit dem Material der Kulturen,
die sich rasch verindern oder iiberhaupt zu verschwinden drohen),
mit politischen Argumenten (Teilnahme am Widerstand gegen ei-
ne unertrigliche Situation) oder mit dsthetischen Argumenten
(die Entdeckung eines zerbrechlichen Kunstwerks in einer Land-
schaft, eines Gesichts oder einer Geste, die nicht verloren gehen
darf, ohne aufgenommen worden zu sein) zu rechtfertigen. Tat-
sichlich entsteht ein bestimmter Film, weil es plotzlich notwen-
dig ist zu filmen, wie es in vergleichbaren Umstinden genauso
notwendig sein kann, es nicht zu tun.

Vielleicht bewirkt der hidufige Kinobesuch und der unbeholfene
Umgang mit audio-visuellen Methoden, daff einige von uns sich

in verriickte kinokis im Wertowschen Sinn oder in ‘Kino-Augen’
— den ‘Federhinden’ Rimbauds vergleichbar, die nicht aufhoren
konnten zu schreiben: ,,Ich war da ... dies und jenes passierte mir
... (La Fontaine) — verwandelten. Kénnte der Kino-Voyeur vor
seiner eigenen Gesellschaft sein Verhalten immer in dieser militan-
ten Art und Weise rechtfertigen, welche Griinde kénnten wir Eth-
nologen fiir die Blicke anfiihren, die wir iiber die Mauer auf die
Anderen werfen?

Zweifellos muB diese Frage allen Ethnologen gestellt werden; doch
ist es der ethnographische Film, der wie keines ihrer Biicher oder
Artikel in Frage gestellt wurde. Und das ist meine zweite Antwort:
Film ist das einzige Mittel, dem Anderen zu zeigen, wie ich ihn se-
he. Mit anderen Worten: mein wichtigstes Publikum ist (nach der
lustvollen Erfahrung der ‘ciné-trance’ beim Filmen und Schnei-
den) der Andere, den ich filme.

Ich verdeutliche meinen Standpunkt: Von nun an verfiigt der Eth-
nologe iiber das einzige Mittel: die ‘teilnehmende Kamera’, die
ihm die auBerordentliche Méglichkeit bietet, mit der Gruppe, die
er untersucht, zu kommunizieren. Er verfiigt iiber den Film, den
er mit ihr gemacht hat. Ich gebe zu, da wir noch nicht iiber all
die technischen Mittel verfiigen, um dies zu erreichen; die Projek-
tion eines Films im Feld befindet sich noch im Experimentiersta-
dium. Zweifellos ist die Vervollkommnung des automatischen
Super-8-Ton-Projektors, der mit einer 12 Volt-Batterie gespeist
wird, ein bedeutender Schritt vorwirts. Allein die Experimente,
die ich mit einem nachgebauten 16mm-Projektor und einem klei-
nen tragbaren 300 Watt-Generator ausfilhren konnte, haben sich
als iiberzeugend herausgestellt: Die Vorfiihrung des Films Sigui
69 im Dorf Bongo, wo er aufgenommen worden war, hatte eine
beachtliche Reaktion der Dogon der Bandiagara-Felsen zur Folge,
die daraufhin nach mehr Filmen, eine Serie, die jetzt gerade dort
hergestellt wird, fragten. Die Vorfiihrung eines Films mit dem
Titel Horendi iiber Initiationsriten von Besessenheitstinzern in
Niger erlaubte mir, in 14 Tagen mehr Informationen zu sammeln,
als ich in drei Monaten durch direkte Beobachtung und Interviews
mit den gleichen Informanten hiitte bekommen kénnen, weil ich
den Film vor dem Bildbetrachter mit den Priestern, die an dem
Ritual teilgenommen hatten, diskutierte. Auch hier wurden wir
aufgefordert, mehr Filme zu drehen. Diese a posteriori-Informa-
tion iiber Film befindet sich zwar noch im Anfangsstadium, aber



sie stellt bereits eine vollkommen neue Beziehung zwischen dem
Ethnologen und der untersuchten Gruppe her. Hier beginnt, was
einige von uns ‘geteilte Ethnologie’ (‘Shared anthropology’) nen-
nen, Der Beobachter verlifit endlich den elfenbeinernen Turm;
Kamera, Tonbandgerit und Projektor haben ihn mittels eines
fremdartigen Initiationsrituals den Weg zur Weisheit gezeigt. Zum
ersten Mal wird seine Arbeit nicht von einer Priiffungskommission,
sondern von den Leuten beurteilt, die zu beobachten er kam.

Die der vielversprechenden Methode des ‘feedback’ (die ich als
audio-visuelle Gegengabe bezeichne) innewohnenden Maglich-
keiten sind sicherlich noch nicht alle erkannt worden, doch 1afit
sich bereits feststellen, daB mit Hilfe des feedback der Ethnologe
sich nicht langer wie ein Insektenforscher, der seinen Gegenstand
von oben herab beobachtet (demiitigt), zu verhalten braucht, son-
dern ihn als Stimulanz fiir ein gegenseitiges Verstehen einsetzen
kann (also sich gegenseitig zu achten).

Diese Art der Forschung, die eine totale Teilnahme erfordert,
scheint mir, obgleich idealistisch, die heute einzig mégliche mo-
ralisch und wissenschaftlich gerechtfertigte Haltung zu sein. Die
heutigen Kameradesigner sollten ihr Méglichstes versuchen, um
die technische Seite weiter voranzutreiben (Super 8 und Video).

Doch wire es absurd, den ethnographischen Film auf den engen
Bereich audio-visueller Information zu beschrinken. Deshalb ist
meine dritte Antwort auf die Frage ‘fiir wen? *: |, Fiir die grofit-
mogliche Anzahl von Leuten, fiir alle Zuschauer!™ Dafl der Ver-
trieb unserer ethnographischen Filme (mit wenigen Ausnahmen)
auf ein ausgewihltes Netz von Universititen, gelehrten Gesell-
schaften und kulturellen Institutionen begrenzt ist, liegt weniger
am weiten Vertrieb kommerzieller Filme als vielmehr an den Min-
geln der Filme, die wir herstellen. Es wird Zeit, dal der ethnogra-
phische Film zu sich selbst findet.

Ich halte dies fiir moglich, solange seine wesentliche Qualitit, pri-
vilegierte Aufzeichnung von ein oder zwei' Individuen zu sein, be-
wabhrt bleibt. Wenn Vortriige von Forschern und Fernseh-Serien
im Reisefilm-Stil Erfolg haben, dann nur deshalb, und ich wieder-
hole dies, weil hinter den unbeholfenen Aufnahmen die Anwesen-
heit des Filmemachers hindurchscheint. Solange der Ethnologe-
Filmemacher aus iibertriebener Wissenschaftlichkeit oder ideolo-
gischer Scham sich hinter einem bequemen Inkognito versteckt,
wird er seine Filme unrettbar ruinieren; sie¢ werden in den nur fir
Spezialisten zuginglichen Archiven verschwinden. Neuere ethno-
graphische Arbeiten, die vorher nur einer kleinen Gruppe von Bib-
liotheken vorbehalten waren, sind jetzt als Paperbacks erschienen,
An ihnen sollte sich der ethnographische Filmemacher ein Beispiel
nehmen,

Das ‘Internationale Komitee fiir den ethnographischen und soziolo-
gischen Film’ entschied auf dem letzten Filmfestival in Venedig
(‘Venezia Genti’ 1972), mit Hilfe der UNESCO ein richtiges Netz
zur Aufbewahrung, Dokumentation und zum Verleih der ‘Filme
vom Menschen’ zu griinden, obwohl auf die Produktion wirklich
ethnographischer Filme, d.h. Filme, die nach der naheliegenden
Definition von vor zwanzig Jahren ‘Filmsprache mit wissenschaft-
licher Exaktheit verbinden’, noch gewartet wurde. Wir sind Leute,
die glauben, daB die Welt von Morgen, die Welt, die wir gerade auf-
bauen, nur lebenswert sein wird, wenn sie die Unterschiede zwi-
schen den Kulturen anerkennt und wir die Existenz dieser Kultu-
ren nicht negieren, indem wir sie zu Abbildern unserer selbst ma-
chen. Um dies zu erreichen, miissen wir diese fremden Kulturen
kennen; und um dieses Wissen zu erlangen, gibt es kein besseres
Mittel als den ethnographischen Film. Dies ist nicht nur ein from-
mer Wunsch, denn im Fernen Osten gibt es bereits ein Beispiel.
Eine japanische Fernsehanstalt entschied, in der Hoffnung, die Ja-
paner von ihrem Insel-Dasein zu erlésen, einmal in der Woche fiir
drei Jahre einen ethnographischen Film zu senden.

Aus: Jean Rouch, Die Kamera und der Mensch. In: Principles of
Visual Anthropology, Herausg. Paul Hockings, Mouton Publishers,
1975. Zitiert nach: Jean Rouch, Kinemathek Heft 56, Berlin,
Juni 1978.

Ubersetzung ins Deutsche: Heike Behrend-Engelhardt

Biofilmographie

Jean Rouch, geb. 31. 5. 1917 in Paris. Besuchte die Ingenieur-
schule und arbeitete als Briickenbauingenieur u.a. von 1941 - 45
in Nigeria. Schon wihrend seines Studiums wandte er sich der
Ethnologie zu und setzte sich mit den Schriften von Marcel
Griaule, Paul River und Marcel Mauss auseinander. 1947 drehte
er seinen ersten Film in Westafrika iiber eine FluBfahrt auf dem
Niger. Er wurde Mitglied des CNRS (‘Centre national de recher-
che scientifique’) und wissenschaftlicher Leiter des IFAN (‘In-
stitut frangais d’Afrique noire’) in Niamey /[Niger. Anfang der 60er
Jahre war er zusammen mit Edgar Morin wesentlich an der Ent-
wicklung des ‘cinéma-vérité’ beteiligt.

Filme
1947 La descente du Niger (Den Niger hinab) (Nicht erhalten)

Au pays des mages noirs (Im Land der schwarzen Magi)
16 mm, 15 min. s/w

1948 Hombori
Les magiciens de Wanzerbé (Die Zauberer von Wanzerbé)
16 mm, 33 min. s/w

1949 Circoncision (Beschneidung) 16 mm, 15 min.,Farbe
Initiation a la danse des possedés (Initiation zum Tanz
der Besessenen) 16 mm, 25 min., Farbe

1952 La chasse a l'hippopotame (Die Nilpferdjagd) 16 mm,
36 min., Farbe
Yenendi:les hommes qui font la pluie (Yenendi:die Regen-
macher) 16 mm, 35 min., Farbe
Bataille sur le grand fleuve (Schlacht auf dem groBen FluB)
16 mm, 25 min., Farbe
Les gens de mil (Die Hirsemenschen) 16 mm, 31 min.,
Farbe
Cimetiere dans la falaise (Friedhof in der Felswand)
16 mm, 20 min., Farbe
Les fils de l’eau (Die S6hne des Wassers) 35 mm, 75 min.,
Farbe

1958 Mammy Water (Meine Mutter, das Wasser) 16 mm, 36 min.,
Farbe

1955 Les maitres fous (Die Herren des Wahnsinns) 16/35 mm,
35 min., Farbe

1957 Baby Ghana, 16 mm, 20 min.
Moi, un noir (Ich, ein Schwarzer) 16/35 mm, 80 min.,
Farbe

1958 Moro Naba, 16 mm, 28 min., Farbe
La royale goumbé (Das kénigliche goumbé) 16 mm
Sakpata, 16 mm, 25 min., Farbe

1959 La pyramide humaine (Die menschliche Pyramide)
16/35 mm, 80 min., Farbe

1960 Chronique d’un été (Chronik eines Sommers) 16 mm,
85 min., s/w
La punition (Die Bestrafung) 16 mm, 58 min., s/w

1961

1962 Abidjan — port de péche (Abidjan — Fischereihafen)
16 mm, 25 min., Farbe
Fétes de l'indépendence de Niger (Unabhiingigkeitsfeiern)
16 mm, 27 min., Farbe
Le palmier a I’huile (Die Olpalme) 16 mm, 18 min.,
Farbe
Le cocotier (Die Kokospalme) 16 mm, 17 min., Farbe
Les pécheurs de Niger (Die Fischer vom Niger) 16 mm
Urbanisme Africain, 16 mm
Le mil (Die Hirse) 16 mm, 20 min., Farbe
Rose et Landry, 16 mm, 23 min., s/w

1963 Monsieur Albert, prophéte (Herr Albert, Prophet)
16/35 mm, 28 min., Farbe

Les ballets de Niger, 16 mm, 22 min.

1964 Les veuves de quinze ans (Die fiinfzehnjahrigen Witwen)
16 mm, 25 min., Farbe
Gare du Nord (Nordbahnhof) Teil des abendfiillenden
Episodenfilms Paris vu par (Paris, gesehen von ...) 16 mm,
16 min., Farbe



1965

1966

L’Afrique et la recherche scientifiqgue (Afrika und die
wissenschaftliche Forschung) 16 mm, 31 min., Farbe
Alpha noir (Alpha schwarz) 16 mm

Tambours de pierre (Trommel aus Stein) 16 mm

Festival de Dakar, 16 mm

La goumbe des jeunes noceurs (Das goumbé-Tanzfest der
jungen Draufginger) 16/35 mm, 30 min., Farbe

Hampi (Il pose le ciel sur la terre) (Er setzt den Himmel
auf die Erde) 16 mm, 25 min., Farbe

Musique et danse des chasseurs Gow (Musik und Tanz der
Gow-Jiger) 16 mm, 20 min., Farbe

Juackuille, 16 mm, 20 min., Farbe

La chasse au lion a l’arc (Die Lowenjagd mit Pfeil und
Bogen) 16/35 mm, 88 min., Farbe

Batteries Dogon-¢léements pour une étude des rythmes
(Schlagzeugspielende Dogon, Elemente fiir die Untersu-
chung der Rhythmen) 16 mm, 25 min., Farbe

Fétes de novembre a Bregho (Novemberfeste in Bregbo)
16 mm, 25 min., Farbe

Dongo Horendi, 16 mm, 30 min., Farbe

Dongo Yenendi, 16 mm, 45 min., Farbe

Koli Koli, 16 mm, 30 min., Farbe

Sigui année zéro (Siguiim Jahre null) 16 mm, 50 min.,
Farbe

1967 Jaguar, 16 mm, 110 min., Farbe

1968

1969

1970

1971

1972

1973

1974

Dauda Serko, 16 mm, 15 min., Farbe

Sigui: 'enclume de Yougo (Sigui: der AmboB von Yougo)
16 mm, 50 min., Farbe

Tourou et Bitti, 16 mm, 8 min., Farbe

Yenendi de Ganghel, 16 mm, 60 min., Farbe

Pierres chantantes d’Ayorou (Singende Steine von Ayorou)
16 mm, 10 min., Farbe

Wanzerbe, 16 mm, 20 min., Farbe

Sigui 1968 — Les danceurs de Tyougou (Die Tinzer von
Tyougou) 16 mm, 50 min., Farbe

Un lion nommé ’Américain (Ein Lowe namens Amerika-
ner) 16/35 mm, 20 min., Farbe

Petit a petit (Nach und nach) 16 mm, 105 min., Farbe
Sigui 1969 — La caverne de Bongo (Die Hohle von Bongo)
16 mm, 40 min., Farbe

Yenendi de Yantalla, 16 mm, 30 min., Farbe

Mvya-la mere (Mya - die Mutter) 16 mm, 12 min., Farbe
Sigui 1970 - Les clameurs d’Amani (Der Schreigesang von
Amani) 16 mm, 50 min., Farbe

Porto Novo - La danse des reines (Der Tanz der Kéniginnen)
16 mm, 30 min., Farbe .

Sigui 1971 — La dune d’Idyeli (Die Diine von Idyeli)

16 mm, 50 min., Farbe

Architectes Ayorou (Ayorou-Architekten) 16 mm, 30 min.,
Farbe

Yenendi de Simiri, 16 mm, 30 min., Farbe

Funérailles du vieil Anai (Bestattung des alten Anai) 16 mm,
45 min., Farbe

Horendi, 16 mm, 30 min., Farbe

Sigui 1972 — Le pagnes de lame (Der Lendenschurz von
Iame) 16 mm, 50 min., Farbe

Yenendi de Boukoki, 16 mm, 25 min., Farbe

Tanda Singui, 16 mm, 30 min., Farbe

L’Enterrement du Hogon (Die Beerdigung des Hogon)

16 mm, 15 min., Farbe

VW-Voyou . (VW-Strolch) 16 mm, 30 min., Farbe

Dongo Hori, 16 mm, 20 min., Farbe

Sécheresse a Simiri (Diirre in Simiri) 16 mm, 30 min.,

Farbe

Boukoki, 16 mm, 10 min., Farbe

Hommage a Marcel Mauss: Taro Okamoto, 16 mm, 14 min.,
Farbe

Cocorico, Monsieur Poulet (Kikeriki, Herr Hahn) 16 mm,
90 min., Farbe

PAM KUSO KAR (Briser les potteries de Pam) (Das Zer-
schlagen des Tongeschirrs von Pam) 16 mm, 10 min., Farbe

1975

1976

1977

1978
1979
1980

1981

1982

1983

Sigut 1973 — L'auvent de la circoncision (Das Schutz-
dach der Beschneidung) 16 mm, 15 min., Farbe

La 504 et les foudrouyeurs (Der Peugeot 504 und die
Blitzeschleuderer) 16 mm, 10 min., Farbe

Ambara Dama, 16 mm, 60 min., Farbe

Sécheresse a Simiri (Diirre in Simiri) (Teil 2) 16 mm,
10 min., Farbe

Toboy Tobaye (Lapin, petit lapin) (Hase, kleiner Hase)
16 mm, 12 min., Farbe

Souna Kuma (La nostalgie de Souna) (Die Trauer Sounas)
16 mm, 30 min., Farbe
Inititation, 16 mm, 45 min., Farbe

Babatou ou les trois conseils (Babatou oder die drei Rat-
schlige) 16 mm, 90 min., Farbe

Médicines et médecins (Medizin und Mediziner) 16 mm,
15 min., Farbe

Rythme de travail (Arbeitsthythmus) 16 mm, 12 min.,
Farbe

Makwaycla, 16 mm, 20 min., Farbe

PORTRAIT OF MARGARET MEAD (Firmportrit Marga-
ret Mead) 16 mm,35 min., Farbe

Isfahan: Lettre Persane 1977 (Persischer Brief 1977)

16 mm, 35 min., Farbe

Féte des Gandyi Bi a Simiri (Fest der Gandyi Bi in
Simiri) 16 mm, 30 min., Farbe

Le Griot Badye (Badye, der Spielmann) 16 mm, 15 min.,
Farbe

Hommage a Marcel Mauss: Marcel Levy, 16 mm, 20 min.,
Farbe

Hommage a Marcel Mauss: Germaine Dieterlen, 16 mm,
20 min., Farbe

Simiri Siddo Kuma, 16 mm, 30 min., Farbe
Yenendi de Simiri, 16 mm

Capitain Omori, 16 mm
Ciné-mafia, 16 mm, 33 min., Farbe

Les cérémonies soixantenaires du Sighi (Die 60-Jahr-
feiern von Sighi) 16 mm

La transe créatrice (Die kreative Trance) 16 mm
YENENDI GENGEL

PORTRAIT DE RAYMOND DEPARDON
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