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Hans-Ulrich Schlumpf
Die Entdeckung der Langsamkeit

Gedanken zur Dramaturgie des Dokumentarfilmes

In dem wunderbaren Buch von Sten Nadolny, dessen Titel hier fiir einige Ge-
danken zur Dramaturgie des Dokumentarfilmes entlehnt wird, gibt es jene
dramatische Szene, in der das Schiff Trent in hochster Gefahr ist und von den
daherjagenden Seen voller Eistriimmer zermalmt zu werden droht. Zu allem
Ungliick beginnt die sagenumwobene Schiffsglocke wie wild zu lduten. Dieses
bsse Omen lihmt die Mannschaft: Das Schiff scheint verloren. Alle starren auf
den Helden des Buches, Kommandant John Franklin. Aber dieser schweigt,
gibt keine Antwort auf die dringenden Fragen der offensichtlich Todgeweih-
ten. Sie halten ihn deshalb fiir wahnsinnig.

Nach langer Zeit, die den Umstehenden als Ewigkeit vorkommt, reifit sich
Franklin einen Armel von der Uniformjacke und wickelt ihn um den Kléppel
der Schiffsglocke. Der Bann ist gebrochen, die Leute fassen sich und treffen die
richtigen Entscheidungen: Schiff und Mannschaft werden gerettet (Nadolny
1983, 201-204).

Dies ist eine typisch dramatische Szene, eine Action-Szene, wie die Ameri-
kaner sagen wiirden. Man kann sie sich gut als Peripetie in einem Spielfilm vor-
stellen. Zuschauer und Zuschauerinnen gehen auf im Geschehen, vergessen
sich selber. Es ist aber gerade eine diesem sich Aufgehen engegengesetzte Ei-
genschaft Franklins, welche das Schiff und die Mannschaft rettet: seine Lang-
samkeit. Sein Heraustreten aus dem zwingend scheinenden Schicksal des Dra-
mas, sein Zogern rettet die vom Tode Bedrohten.

Warum spreche ich von einer »Dramaturgie« des Dokumentarfilmes? Gibt
es eine solche iiberhaupt? Als Autor von Dokumentarfilmen, der sich auch
immer wieder mit ethnographischen Themen beschiftigt, scheint es mir not-
wendig, hier eine klirende Klammer einzuschieben.

Wer Filme mit ethnographischen Themen dreht, kommt mit denen in
Kontakt und allenfalls auch in Konflikt, die sich dafiir als zustindig betrach-
ten: die Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen, welche Ethnologie betrei-
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ben. Die starren Regeln, welche vor allem der deutsche »wissenschaftliche
Film« entwickelt hat, wie sie etwa in den Leitsitzen Spannaus (1959) fiir den
ethnographischen Film zum Ausdruck gelangen, haben in Deutschland gerade
in diesem Bereich die Entwicklung einer angemessenen Filmsprache lange
erschwert.

Wenn ich im folgenden von ethnographischen Filmen spreche, betrachte ich
diese als ein Genre des Dokumentarfilms (Galizia 1991, 165). Da sich ethnogra-
phische Filme ganz besonders mit der Titigkeit der Menschen und ihren Bezie-
hungen untereinander befassen, gelten die folgenden Ausfithrungen vor allem
fiir diese. Es ist jedoch evident, daf} der Kern der folgenden Feststellungen
auch fiir andere Genres des Dokumentarfilmes zutrifft.

Das beriihmte optische Dauerpriparat hat als Material wissenschaftlicher
Forschung wohl seine Berechtigung. Seine Unschuld verliert dieses »wertfreie«
Priparat aber spitestens dann, wenn es aus den Labors an die Offentlichkeit
gerit. Und da auch Wissenschaftler sich immer dfter in der Glitzerwelt des
Kinos oder des Fernsehens bewegen, kommt dies immer hiufiger vor. Dieselbe
Zusammenstellung von Einstellungen, die im Labor noch bewuf}t als Aneinan-
derreihung von Einzelereignissen begriffen wird, fliefit bei der Vorfiihrung auf
der Leinwand zwangsliufig zu einem Film zusammen, der nun als solcher gele-
sen wird. Die Reaktion eines diesbeziiglich verwohnten Publikums lifit denn
auch nicht auf sich warten: der eine findet ihn schlicht langweilig; die andere
wiinschte sich lingere Einstellungen von ihrem Lieblingssujet; der politisch
bewegte Intellektuelle spricht von massiver Manipulation. Die Mifiverstind-
nisse beginnen, und damit auch die Konflikte.

Wir alle sind aufgewachsen mit Filmen, die meisten von uns mit Fernse-
hen. Wir alle haben deshalb die »Sprache« der Bilder und Téne in uns auf-
genommen, die ihre eigenen Gesetzmifligkeiten hat und schon vor uns da war,
wie die Sprache selbst. Unser Bewufitsein, und noch mehr unser Unbewufites,
ist geprigt durch jene Filme, welche die Welt in einem beispiellosen Siegeszug
erobert haben: die Spielfilme und ihre Derivate im Fernsehen wie Serien, Fern-
sehspiele etc. Eine Auseinandersetzung iiber das Thema Film oder einen kon-
kreten Film muf} diesen Hintergrund, die Sehgewohnheiten des Spielfilms re-
flektieren. Da sich die ethnographischen Filme mit dem »Drama des Men-
schen« in der Wirklichkeit beschiftigen, ist ihre Nihe zum erfundenen und
gespielten Drama oft besonders grof8.

Mit den Spielfilmen begeben wir uns auf ein Terrain, das jedem Erzihler
bestens bekannt ist: Wie sage ich's meinem Zuhdrer? Wie zeige ich's meiner
Zuschauerin? Und wie sage ich's so spannend, daf die Leute dran bleiben? Ein
weites Feld! Die Geburt des Spielfilmes — wenn denn eine solche exakt festzu-
schreiben wire — geschah ja auch nicht jungfriulich. Die Erzihlformen, welche
er bis heute benutzt, existierten schon vor seiner Entstehung. Auch die ent-
sprechenden dramaturgischen Theorien gab es schon, jedenfalls insofern, als sie
nicht spezifische Eigenschaften des Filmens behandelten, sondern Fragen des
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dramaturgischen Handlungsablaufes. Es sind vor allem die verschiedenen
Formen des Dramas, welche den Spielfilm bis heute prigen.

Der Film hat natiirlich ganz neue Méglichkeiten des Erzihlens entdeckt,
nimlich des Erzihlens mit bewegten Bildern, insbesondere auch deren Ma-
nipulation. Die Montage ist ein konstituierendes Element des Erzihlens in Bil-
dern und Ténen. Die Moglichkeiten der Zeitdehnung und Zeitverkiirzung, der
Kreation kiinstlicher Riume und Wesen etc. hat das Spektrum der Ausdrucks-
und damit der Erzihlmoglichkeiten enorm vergréfiert: Das geht von René
Clair's »Entr'acte« (1924) iiber Bufiuels »Chien andalou« (1928) bis zu Spiel-
bergs »Jurassic Park« (1993). In diesem Punkt geht der Film weit iiber die
Méglichkeiten der Literatur, des Theaters und der Oper hinaus. Aber selbst in
seinem ureigensten Bereich greift er auf Typen des Erzihlens zuriick, die uns -
seit Menschen iiber diese nachdenken - bekannt vorkommen, wie sich gerade
an »Jurassic Parke« sehr schén zeigen liefe. Man kann auch mit Bildern schil-
dern, lyrisch verkliren, spannend handeln. Und damit wiren wir wieder bei
John Franklin, dér sich in einer dramatischen Situation ganz undramatisch
verhilt. Und wir sind wieder bei der Frage: Gibt es so etwas wie eine spezi-
fische Dramaturgie des Dokumentarfilmes iiberhaupt? Und wenn ja, wie liefle
sie sich charakterisieren?

Ein Stummfilm in schwarz-weiff wie »Der Heuzug« von Hermann Diet-
rich (1945, SGV Nr. 9834) reiht in chronologischer Folge Einstellung an Ein-
stellung: »An einem Wintermorgen verlassen mehrere Bauern, warm ange-
zogen mit Zipfelmiitzen und Wadenbinden, das Dorf. Sie tragen Rucksicke,
Schneereifen, Heuseile und Schneeschaufeln und ziehen Heuschlitten und
holzerne Kufen; ... Nach einem kurzen Aufstieg wird ein Teil der Schlitten in
den Schnee gesteckt und zuriickgelassen. Die Minner stapfen den Hang
hinauf...« (Filmkatalog SGV 1993, 38).

Wir erkennen die einfachste Form der Schilderung, des Berichtes in Bil-
dern. Ohne grofle Zeit- und Raumspriinge wird gezeigt, was geschieht. Es ist
gerade eine Qualitit dieser Form des Berichtes, dafl er nichts Wesentliches
ausliflt, nicht in groflen Ellipsen fortschreitet. Wir sollen ja genau dariiber in-
formiert werden, wie die Bauern von Rheinwald (Graubiinden) das in hochge-
legenen Stillen gelagerte Heu zu ihren Kiihen und Ziegen im Dorf bringen.
Die Bilder, die dazu verwendet werden, sind vollgepackt mit Informationen
iiber den Grundvorgang hinaus, die vom Zuschauer simultan erfafit werden
konnen und die, wenn sie schriftlich beschrieben werden miifiten, Seiten
fiillen wiirden. Auch bewahren die Bilder Informationen auf, die der Schrei-
bende gar nicht wahrnehmen wiirde, weil sein Auge bzw. seine geistige Dispo-
sition in diesem historischen Moment sie nicht wahrnehmen, nicht wichtig
nehmen kénnte. Ein spiterer Betrachter wird hingegen neue Details finden,
die ihm aus seiner zeitlichen Bedingtheit heraus bedeutsam erscheinen. Die
arbeitenden Menschen werden in diesem Film von auflen gezeigt, von einem
sobjektiven Standpunkte, der durch den Standort der Kamera, das Objektiv, die
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Cadrage etc. bestimmt ist. Wir wissen nicht, was in diesen Menschen vorgeht,
was sie bewegt, welche Beziehungen sie untereinander haben. Der Zuschauer,
die Zuschauerin kénnen sich deshalb auch nicht mit den Gezeigten identi-
fizieren. Sie konnen dem Geschehen einfach zu-schauen. Das wire ganz an-
ders, ginge dem Film eine Sequenz voraus, in der zu sehen wire, wie einer der
Bauern einen anderen im Streit erschligt. Jede Bewegung, jeder Gesichtsaus-
druck, jede Unbeholfenheit, jede Eifrigkeit, die wir als Betrachter beim Trans-
port des Heus sonst als alltigliche Eigenheiten der Menschen erkennen, erhiel-
te einen Sinn, eine Bedeutung, kurz: eine dramatische Qualiti.

Natiirlich kénnen auch »reine« Schilderungen suferst dramatisch werden,
wenn der geschilderte Vorgang selbst dramatisch ist. Barbara Kopples Film
»Harlan County USA« (1976), der einen Streik von Kohlearbeitern und deren
heftige Auseinandersetzung mit den Behdrden dokumentiert, ist ein hin-
reiflendes Beispiel dafiir. Obschon es sich bei diesem Film im Grunde um eine
einfache Chronik tatsichlicher Ereignisse handelt, packen uns die gezeigten
Arbeitskimpfe, identifizieren wir uns mit einzelnen Figuren und nehmen
wahrscheinlich Partei fiir den Aufstand der Machtlosen.

Wenn ethnographische Filme dramatischen Ereignissen folgen, werden sie
- dramaturgisch gesehen - zu dramatischen Filmen, die dem Spielfilm insofern
nahe stehen, als sie eine-Verschmelzung des Zuschauers mit den handelnden
Personen erreichen konnen. Und dennoch ist auch bei solchen Filmen der
Ansatz ein vollig anderer. Nicht nur, dafl die Menschen ihr eigenes Leben, ihre
eigene Rolle spielen, ist bedeutsam. Das »Dramac, das uns gezeigt wird, ist
auch bittere, allenfalls schone Wirklichkeit. Aber auch die Filmenden sind in
einer grundsitzlich anderen Position. Da ist einmal die von vorneherein gege-
bene Distanz der Filmenden zum Gefilmten, die in der Regel nicht wie im
Spielfilm eine Inszenierung der Bilder und Téne vornehmen kénnen. Und
meist ist auch ein erklirender Kommentar nétig, der das Gesehene in grofiere
Zusammenhinge stellt. Ein Kommentar zerstort aber oft die einfache Identifi-
kation mit dem Geschehen; die Reflexion ist der Feind der Illusion.

Der Kommentar ist das hiufigste Mittel, um ethnographische Filme drama-
turgisch zu strukturieren. Vom Fernsehen produzierte Dokumentarfilme sind
oft reine Radiosendungen, die mit Bildern illustriert werden. Am Anfang steht
ein Journalist, der einen mehr oder weniger spannenden Text schreibt, zu dem
die Kameraequipe die passenden Bilder dreht. Die Herkunft des Fernsehens
vom Radio und dieses wiederum vom geschriebenen Journalismus wirkt bis
heute nach. Und natiirlich beeinfluflt das Fernsehen auch diejenigen, welche
ethnographische Filme drehen. Studenten, welche ihren ersten Film mit einer
Videokamera drehen, greifen fast immer zuerst auf dieses Muster zuriick.

Aber auch in den meisten ethnographischen Filmen bildet der Kommentar
den roten Faden der dramaturgischen Entwicklung. Dabei mufl der Kommen-
tar nicht im klassischen Sinne aus einem vom Autor geschriebenen und von
einem Sprecher vorgetragenen Text bestehen. Der Diskurs kann auch den im
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Film auftretenden Menschen durch Interviews und Statements in den Mund
gelegt werden. Der Autor, die Autorin eines Filmes wihlt ja aus einem reich-
haltigen Material, das sie iiber die Art der Fragen erst noch in eine bestimmte
Richtung lenken kann, auf zweifache Weise aus. Einmal informiert der
»Kommentar« iiber das gewihlte Thema. Gleichzeitig ist er aber auch ein Mit-
tel, die Entwicklung des Stoffes voranzutreiben, Verbindungen zwischen Zeit-
und Raum-, zwischen Stoff- und Motivspriingen herzustellen. Das geht soweit,
daf} der Kommentar selbst eine dramaturgisch strukturierte Erzihlung sein
kann, wie etwa diejenige des Mythos. Der Film kann dann - trotz dokumenta-
rischer Methode - fiktiv im Sinne des franzdsischen »fiction« werden, d.h. dem
Spielfilm sehr nahe kommen. Je mehr hingegen ein Kommentar reflektiert,
desto mehr wird er auch die Identifikation mit dem Geschehen schwichen.

Ein gutes Beispiel fiir die Widerspriiche, die bei diesem Vorgehen auftreten
kénnen, ist Timothy Aschs Film »The ax fight« (1971/1974), in dem die Fil-
menden von einer violenten Auseinandersetzung unter den Yanomami (Siid-
amerika) iiberrascht wurden. Zwangsliufig verfolgt die Kamera den Kampf un-
ter den beiden Gruppen von einem Standpunkt auflerhalb, da es unverschimt
und gefihrlich gewesen wire, mit der Kamera ins Geschehen hineinzugehen.
Allein diese durch die Umstinde bedingte Tatsache fithrt zu einer beschrei-
benden Haltung, welche die Filmenden vom Geschehen ausschliefit und zu
Zuschauern macht. Das spontan und synchron wihrend des Geschehens
gesprochene Protokoll unterstiitzt durch die spiirbare Betroffenheit die Dra-
matik der Sequenz. Da die Equipe das Geschehen im Moment des Ablaufens
falsch verstand, analysierte sie denVorgang spiter am Schneidetisch und inter-
pretierte in einem zweiten Durchgang des Filmmaterials das Geschehen neu,
wobei der Ablauf mit Zeitlupe und mit Tricktechnik rekonstruiert und didak-
tisch erldutert wurde. So »dramatisch« der erste Teil des Filmes wirkt, so er-
niichternd der zweitel Wir erkennen in diesem Vorgehen wieder dieses Zu-
riicktreten, dieses Innehalten, dieses Ausserhalb-des- Geschehens-Sein, das auch
Kommandant John Franklin charakterisiert. Diese Haltung gegeniiber drama-
tischer Realitit scheint mir fiir die meisten ethnographischen Filme typisch.
Sie ist dem Dokumentarfilm iiberhaupt immanent, da die Realitit nur sehr
beschrinkt inszeniert werden kann. Die wissenschaftliche Grundhaltung eines
filmenden Ethnologen wird sich die Inszenierung des Geschehens ohnehin ver-
bieten. Auch die anteilnehmende Beobachtung und die Interventionstechni-
ken, welche Jean Rouch und seine Mitarbeiter entwickelt haben, unterschei-
den sich meines Erachtens nur graduell von diesem Grundverhiltnis zwischen
Realitit und Filmenden.

Fiir den ethnographischen Film, der es oft mit véllig unspektakuliren
Vorgingen zu tun hat, ergibt sich damit eine spezifische Schwierigkeit: Wie
mit der an Spielfilmen oder am Fernsehen geschulten Erwartung eines nicht
spezialisierten Publikums umgehen? Wie eine an sich langweilige Abfolge
spannend erzihlen? Wie ein alltigliches Phinomen einmalig gestalten? Solange
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man sich mit »optischen Dauerpriparaten« begniigt, macht die Frage keinen
Sinn. Aber fiir die hunderte von ethnographischen Filmen, welche heute auf
Festivals, im Fernsehen, ja im Kino gezeigt werden, muf8 die Frage gestellt
werden. Da der ethnographische Film lingst ein gestaltetes und vermarktetes
Produkt fiir verschiedene Publika geworden ist, stellen sich die dramatur-
gischen und damit die dsthetischen Fragen zu solchen Filmen immer dringen-
der.

So wie das Drama und der von diesem abstammende Spielfilm dramatur-
gische Formen des Umgangs mit seinem Material entwickelt hat, so auch der
Dokumentar- und der ethnographische Film. Um die Entwicklung des Stoffes zu
strukturieren und dem Publikum in einer attraktiven Form vorzufiihren,
entwickelte sich eine spezifische Technik, welche - so meine These - an die
lange Tradition des epischen Erzahlens ankniipft.

Dieser Zusammenhang hat - zumindest in der Schweiz - einen geschicht-
lich-anekdotischen Hintergrund. Ein halbes Leben lang rang einer der gréfiten
Vertreter des Realismus, Gottfried Keller, mit dem Drama, das zu seiner Zeit
die Kronung allen literarischen Schaffens darstellte. Wie man weif}, scheiterte
er, und er soll an seinem 70. Geburtstag resigniert ausgerufen haben: »Da sehe
man, in welch elender Zeit wir leben, dafl man ihn als beriihmten und grofien
Dichter feiere, wihrend er doch nicht einmal in seinem Leben ein ordentliches
Drama zustande gebracht habe« (Ermatinger 1950, 239). Seine groflartige Er-
zihlkunst erschien ihm selbst als mindere Kunst. Und tatsichlich war das Pres-
tige des Romans, der Novelle, der Fabel etc. zu Kellers Zeit nicht dasselbe wie
das eines Dramas. Ahnlich kann man heute das Verhiltnis zwischen Spiel- und
Dokumentarfilm beurteilen. Innerhalb der verschiedenen Genres gilt der Spiel-
film als Konigsdisziplin, der Dokumentarfilm als zweitrangiges Genre. Zu Un-
recht, wie ich meine. Betrachtet man den Beitrag, welche die verschiedenen
Filmgenres zur Selbsterkenntnis des Menschen leisten, so ist der Dokumentar-
film dem Spielfilm wohl iiberlegen.

Was charakterisiert das Wesen des Dramas? »Das Drama ist absolut. Um
reiner Bezug, das heifit: dramatisch sein zu konnen, mufl es von allem ihm
Auflerlichen abgeldst sein. Es kennt nichts aufler sich. Der Dramatiker ist im
Drama abwesend. Er spricht nicht, er hat Aussprache gestiftet. Das Drama
wird nicht geschrieben, sondern gesetzt. Die im Drama gesprochenen Worte
sind allesamt Ent-schliisse, sie werden aus der Situation heraus gesprochen und
verharren in ihr; keineswegs diirfen sie als vom Autor herriihrend aufgenom-
men werden. Das Drama ist lediglich als ein Ganzes zum Autor gehérend, und
dieser Bezug gehort nicht wesenhaft zu seinem Werksein« (Szondi 1963, 15).

Welches sind dagegen die konstituierenden Elemente einer »epischen Hal-
tung« (Petsch 1942, 78), welche auf die Erzihltechnik von dokumentarischen
oder, im speziellen, ethnographischen Filmen angewandt werden kénnen? Ich
habe bereits mehrfach darauf hingewiesen, dafl vielleicht das Wichtigste das
innere Zuriicktreten des Beobachtenden, Filmenden gegeniiber dem mitreiflen-
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den Fluf} der Ereignisse ist. Insofern gleicht der filmende Ethnograph Kom-
mandant Franklin, der auch dann, wenn seine Welt auf eine Katastrophe
zusteuert, versucht, die Dynamik des Ablaufs zu bremsen und die Situation zu
entschirfen. Dabei ist er sich durchaus bewuflt, daf} er Teil des Geschehens ist,
also selbst bis zum Hals in diesem reiflenden Strome steht, der ihn zu vernich-
ten droht. Sein Distanznehmen erlaubt ihm aber nicht nur, die Ursache der
allgemeinen Lihmung zu erkennen, sondern sie durch einen persénlichen Akt
der Entscheidung, der auch ein hdchst symbolischer Akt ist, zu entschirfen:
Er bringt die leidige Glocke zum Schweigen. Die Objektivitit, die er sich
gegeniiber der Situation erhilt, entspricht in der Erzihltechnik dokumentari-
scher Filme die »epische Objektivitit« (Petsch 1942, 83).

Ein weiteres kommt hinzu. Im Gegensatz zum dramatischen Film, in dem
die handelnden Figuren in ihre schicksalshafte Bedingtheit verstrickt sind und
ihr Regisseur wie im Marionettentheater unsichtbar bleibt, spiegeln sich die
Ereignisse im Dokumentarfilm immer in einer Person, welche als Autor, als
Autorin anwesend und spiirbar ist. Der dokumentarische Film setzt »ein Sub-
jekt der epischen Form« (Lukacs 1920, 36) oder ein »episches Ich« (Petsch 1942,
111) voraus, das heifit einen Erzihler, einen Kommentator, einen Begleiter des
Geschehens, der aus seiner eigenen Subjektivitit heraus das Geschehen be-
schreibt, schildert, umkreist (in Bildern und T&nen), wahrscheinlich auch
kommentiert, reflektiert und diskutiert (in Texten oder in der Art der Mon-
tage). Dies kann - selten genug gliickt es ~ allein mit Bildern geschehen, welche
das eigentliche Wesen der Filmsprache ausmachen.

Leicht einzusehen ist, dafl der Begriff des »nichtprivilegierten Kamerastils«
(MacDougall 1982, 73), von einer anderen Seite herkommend, ebenfalls eine
verwandte Haltung ausdriickt, die hier mit »episch« charakterisiert wird. Die
»privilegierte« Kamera steht immer im Dienst des »Dramase, d.h. sie springt,
wohin sie will, grundsitzlich aber immer dorthin, wo sie die grofitmégliche
Identifikation des Publikums mit der Geschichte erméglicht. Thr Regisseur
bleibt dabei undurchschaubar, allmichtig und unverletzlich. Sie dient letzlich
dem »suspense«, ein Begriff, den ein Meister des Verfahrens, Alfred Hitchcock,
ins Zentrum seiner Arbeit stellte. Im Gegensatz dazu sucht die »nichtprivile-
gierte Kamera« die Position der Kamera und damit die Position der Filmenden
dem Publikum zu verdeutlichen. Sie erreicht dies vor allem durch Plansequen-
zen, also durch lange - oder wie wir jetzt sagen konnten - »langsame Einstel-
lungen«, bei denen die Fiihrung der Kamera vom Zuschauer mitverfolgt wer-
den kann.

Der dokumentarische und insbesondere der ethnographische Film, der wie
der Spielfilm in erster Linie Menschen in ihrem Zusammenleben mit anderen
Menschen zeigt, hat - vielleicht ohne daf} es seinen Autoren und Autorinnen
bewufit geworden wire - schon friih die, wie Brecht sagen wiirde, »moderne«
Form der Darstellung gewihlt. Das war fiir den Dokumentarfilm durchaus
nicht selbstverstindlich, gab es doch in den 30er und 40er Jahren geniigend
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Versuche, auch den dokumentarischen Film zu »dramatisieren«. Das weist uns
darauf hin, daf in der Moderne die Grenzen zwischen den klassischen aristote-
lischen Kategorien ohnehin ins Flielen geraten sind.

So treffen denn die emanzipatorischen Eigenschaften, welche Brecht in
seiner Gegeniiberstellung von »dramatischer und epischer Form des Theaters«
in seinen Anmerkungen zur Oper »Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny«
beschreibt, auch auf das Wesen »moderner« ethnographischer Filme zu. Erset-
zen wir »dramatische Form des Theaters« durch Spielfilm, »epische Form des
Theaters« mit Dokumentarfilm und das Wort »Biithne« mit Leinwand, stehen
sich folgende Gegensitze gegeniiber, die - nach einer Fufinote Brechts - natiir-
lich nicht »absolut« zu verstehen sind: »So kann innerhalb eines Mittei-
lungsvorganges das gefiihlsmiflig Suggestive oder das rein rational Uberre-
dende bevorzugt werden« (Brecht 1930/1938, 1967, 1009):

Spielfilm Dokumentarfilm

Die Leinwand »verkrpert« einen Vorgang Die Leinwand »erzihlt« einen Vorgang
verwickelt den Zuschauer in eine Aktion und  macht den Zuschauer zum Betrachter, aber
verbraucht seine Aktivitit weckt seine Aktivitit

ermdglicht ihm Gefiihle erzwingt von thm Entscheidungen
vermittelt ihm Erlebnisse vermittelt ihm Kenntnisse

der Zuschauer wird in eine er wird einer Handlung gegeniibergesetzt
Handlung hineinversetzt

es wird mit Suggestion gearbeitet es wird mit Argumenten gearbeitet

die Empfindungen werden konserviert bis zu Erkenntnissen getrieben

der Mensch wird als bekannt vorausgesetzt der Mensch ist Gegenstand der Untersuchung
der unverinderliche Mensch der verinderliche und verindernde Mensch
Spannung auf den Ausgang Spannung auf den Gang des Dargestellten
die Welt, wie sie ist. die Welt, wie sie wird.

Das Schema enthilt in verkiirzter Form elementare Gegensitze zwischen dra-
matischer und epischer Gestaltung, die auch auf den dokumentarischen Film
angewandt werden kénnen. Die Langsamkeit, deren Lob hier gesungen wurde
und die zum Wesen des Epischen gehort, ist somit keine objektive Grofle, die
sich in Sekunden und Minuten messen liefle, sondern eine rein subjektive
Grofle, ein Element der Gestaltung. Aber sie ist die Voraussetzung, um iiber-
haupt beobachten, wahrnehmen, schildern und erkennen zu kénnen, um dann
vielleicht auch richtig zu handeln.

PS: Zu befiirchten ist, daf} diese Langsamkeit im Hackfleisch der Bilder
und Tone, welche die elektronischen Medien produzieren, verloren gehen
wird; auch bei denen, die sie eigentlich pflegen miifiten. Zu denken gibt mir
jedenfalls folgende Erfahrung: In eine Festivaljury berufen, welche aus einer
Vielzahl ethnographischer Filme ein Programm auswihlen sollte, stellte ich
mit Verwunderung fest, dafl die Tugend der Langsamkeit offenbar auch bei
Ethnologen bereits am Schwinden ist. Die Filme wurden zum grofiten Teil im
Schnelldurchlauf auf dem Videorekorder angeschaut und beurteilt...
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