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Wer ist das Ich, das da spricht?

Subjektivitdt im arabischen Dokumentarfilm vor
und nach dem Aufstand

Viola Shafik

In ihrem Hypertext (oder Meta-Dokumentarfilny) FiLmin Revoru-
TION! behauptet Alisa Lebow, dass es sich bei etwa einem Drittel der
nach dem dgyptischen Aufstand im Land entwickelten Dokumentar-
filme um partizipierende Ich-Erzihlungen handele. Mit konsumorien-
tiertem Individualismus habe dies wenig zu tun. Einem Grofteil der
Filme bescheinigt sie «eine kollektivistische Neigung in der Erklirung
der Ich-Perspektive, die nicht so sehr in der Einzahl des dch» als viel-
mehr im Plural des (Win spricht» (ibid., Ubers.V.S.).

Doch sind Ich-Erzihlungen automatisch als Zeichen von Indivi-
dualismus oder radikaler Subjektivitit zu werten? Und ist eine Erzih-
lung weniger individualistisch, wenn das dch> eher ein Kollektiv und
nicht nur die Person des oder der Autorin reprisentiert? SchlieBlich:
‘Wie manifestieren sich tiberhaupt Subjektivitit und Subjektivismus im
Dokumentarfilm? Und lassen sich diese in gleicher Weise in arabischen
Lindern beobachten?

Wirft frau einen Blick auf das jiingste dokumentarische Filmschat-
fen der produktivsten arabischen Linder — vornehmlich Marokko,
Algerien, Tunesien, Paldstina, Libanon, Syrien, Jordanien und Irak —, so
ist auch hier in der Tat seit mindestens einem Jahrzehnt eine Zunahme
von Ich-Erzihlungen zu verbuchen. Der Trend setzte bereits einige
Jahre vor den arabischen Aufstinden ein, in der Folge der digitalen
Wende, mit dem Einstieg in das neue Jahrtausend. Es gehoren dazu

1 http://www.filmingrevolution.org/article/ 108/ first_personpersonal_film (letzter
Zugrift am 05.09.2017).



14 montage AV 26/2/2017

Essays, autobiografische Geschichten ebenso wie Ich-Erzihlungen zu
generelleren Themen.

Subjektivitat im Dokumentarfilm:
Ein epistemologischer Bruch?

In der Begriffsgeschichte des Dokumentierens, ebenso wie in Doku-
mentarfilmtheorie und -praxis, kann Subjektivitit kaum ohne sein
scheinbares Gegenteil, die Objektivitit, gedacht werden (Wohrer
2016, 55). Beide standen und stehen in einem hierarchischen Verhiltnis
zueinander. Nicht selten wird Subjektivitit dabei als Kontamination
konstruiert (Renov 2004, 174), die auf einem historisch gewachsenen
Dualismus basiert (ibid., 173). Begtinstigt wird dies durch das techni-
sche Potenzial des Mediums beziiglich maschinell erzeugter Bewe-
gung und optischer Wahrnehmung, was vor allem den nichtfiktiona-
len Film schlieBlich mit faktischer Aufzeichnung sowie Evidenz- und
Wahrheitsproduktion verband (Renov 2004, 173; Wohrer 2016, 46f).
Vor allem Nachrichten- und Informationsfilme, aber auch die ame-
rikanischen Vertreter des Direct Cinema der 1960er-Jahre mit threm
Selbstverstindnis als unbeteiligte Beobachter folgten dem Diktum
qournalistischer» Objektivitit. Zeitgleich wie nachfolgend (z.B. durch
das interaktive Cinéma Vérité) wurde es durch das Konzept der Sub-
jektivitit in Frage gestellt.

Auch andere Filmwissenschaftler haben sich Renovs Meinung
angeschlossen und bestitigen denVormarsch des subjektiven Selbstver-
stindnisses in Film- und Videokunst. So spricht Michael Chanan gar
von einem epistemologischen Bruch, mit dem die Idee der Objektivi-
tit als naiv und altmodisch angesehen wurde (Chanan, 2007, 241). Es
sel dies gleichzeitig aber auch die grofe Wende zum Personlichen als
dem Politischen (Chanan 2007, 246).Vollzogen habe sich dieser Wandel

over the last decades of the twentieth century in political culture and cul-
tural politics — across the globe, but difterently manifest in different parts of
it. What unfolded in the heartlands of capitalism was a passage from the pol-
itics of class to the identity politics and social movements which followed
the feminist turn in the 70s, in which the conventional boundaries of social
identity were dissolved and subjective selthood was asserted in forms which
challenged old certainties. (Chanan 2007, 242)

Chanan stellt hier eine wichtige Behauptung auf. Nimlich, dass in
den kapitalistischen Lindern sich der Ausdruck groBer kollektiver
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Identititen, wie Klassenzugehorigkeit (und sicher auch Nation) ver-
lagert habe hin zu kleineren sozialen Bewegungen und Interessen-
gruppen, die sich beispielsweise durch Partikularinteressen, Gender,
Religion oder Ethnie definieren, sprich durch Andersartigkeit. In
diesen «autobiografischen Diskursen» ergab sich die Moglichkeit fiir
gesellschaftlich Marginalisierte, beispielsweise in den USA fiir Afro-
Amerikaner oder Migrantinnen, ihre unaussprechlichen Unterschiede
(«unspeakable differences») auszudriicken (Renov 2004, 181).

Isoliert gesehen fiihrt die Rede von der grof3en historischen Wende
allerdings in die Irre: Der performative, subjektive Film hat den objek-
tivierenden Dokumentarfilm keinesfalls verdringt oder ersetzt. Die
Dokumentarfilmgeschichte zeigt eine unendliche Vielfalt an For-
men, Orientierungen und Thematiken, die heute fast alle nebenein-
ander bestehen, obwohl sie aus verschiedenen historischen Epochen
stammen. So dominierte in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts der
erklirende, unpersonliche Film. Nachrichtenfilme, poetische Mon-
tage-Filme und isthetisierende Reisefilme machten den Anfang. Das
Wort «documentary> kam jedoch erst in den 1930er-Jahren auf. John
Griersons Definition des isthetischen und sozial verantwortlichen
Films (die auch Griersons Mitstreiter Paul Rotha vertrat, vgl. Bruzzi
2006, 121) schloss sich zum Teil der tiblichen Unterordnung von Bild
und Schnitt unter die bedeutungsstiftende, anonyme Voice-over an.
Diese Form dominierte iiber weite Strecken vor allem das kommerzi-
elle und institutionelle Dokumentarfilmschaften der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts.

Der themenorientierte, rhetorisch oft versierte Dokumentarfilm im
«expository mode» oder erklirenden Modus (Nichols 2001, 105) ent-
wickelte ein betrichtliches aufklirerisches und didaktisches Sendungs-
bewusstsein, eine «Leitbildfunktion» (Steyerl 2008, 156).

Es ist diese Form, die in den meisten arabischen Liandern, vornehm-
lich Agypten, in der Phase der Dekolonisierung ab den 1940er-Jahren
Schule machte und tiber Dekaden hinweg zahlreiche Vertreter fand.
Dies triftt auch fiir andere arabische Linder zu, in denen das Filme-
machen im Gegensatz zu Agypten erst spiter Verbreitung fand. Die
modernistischen, vom sowjetischen Montage-Film inspirierten Filme
marokkanischer Regisseure aus den 1960er-Jahren bilden hier eine
interessante Ausnahme (vgl. Essafi 2013, Limbrick 2015).

Wihrend im Laufe der 1970er- und -80er Jahre im arabischen
Raum der ethnografische und der beobachtende Film (Direct
Cinema) hinzukamen und den Ansatz der Grierson-Schule in Frage
zu stellen begannen, traten ausdriicklich subjektive und personlichere
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Formen erst um die Jahrtausendwende, genauer gesagt nach der digi-
talen Wende, massiver auf. Zu einem Zeitpunkt, als sich auch die 6ko-
nomischen und professionellen Rahmenbedingungen des arabischen
Dokumentarfilms grundlegend zu indern begannen. Ein wichtiger
Schritt war die Einfithrung der Satellitensender und des transnatio-
nalen Fernsehens. Damit ging die Vermehrung der privaten Sender
einher, die vor allem im Libanon bereits in den 1990er-Jahren zu einer
Diversifizierung dokumentarischer Formen beitrug, die sich des elek-
tronischen Formats bedienten.

Die darauffolgende digitale Wende brachte dann gegen Ende des
alten Jahrtausends sehr viel preisgiinstigere Technologien mit sich. Die
neuen Medien wiederum — in erster Linie das Internet — erdftne-
ten Moglichkeiten unvorhergesehener dDemokratisierungy durch die
weitaus unkontrollierte Verbreitung, die vor allem jlingeren Filme-
machern die Méglichkeit zu Experimenten bot, weitab von der bis-
herigen Monopolstellung staatlicher Institutionen. Manche der kurz
vor oder nach der jeweiligen nationalen Unabhingigkeit gegriindeten
staatlichen Filmorganisationen hatten bis dato die Produktion des kre-
ativen Dokumentarfilms monopolisiert und beherrscht.

Ein weiterer wichtiger Faktor, der die staatliche Monopolstellung
unterminierte, ist die auslindische Foérderung. Vor allem britische,
deutsche und franzésische Sendeanstalten erffneten seit den 1980er-
Jahren neue Produktions- und Verbreitungsméglichkeiten, der sich in
den 1990er-Jahren die arabischen Satellitenfernsehsender anschlossen.
Mit der Jahrtausendwende entstand schlieBlich auch eine panarabische
Kultur- und Filmforderung, die meist von den verschiedenen Scheich-
timern oder Konigshiusern wie beispielsweise Jordanien unterstiitzt
wird und hiufig an regionale Filmfestivals gebunden ist. Letztere
sowie der internationale Arthouse-Vertrieb sorgten fiir weitere Finan-
zierungs- und Verbreitungsmaoglichkeiten. Ein Phinomen, das sicher-
lich auch die Frage aufwirft, inwiefern die damit ins Leben gerufenen
neuen Formate (zu denen der personliche Dokumentarfilm zihlt) das
Produkt internationaler Entwicklung darstellen und nicht nur lokale
Gegebenheiten und Notwendigkeiten widerspiegeln.

Ich-Erzéhlung und Subjektivitat

Im Spannungsfeld zwischen vermeintlicher Objektivitit und Subjek-
tivitat kommt der Tonspur als Trigerin des sprachlichen Kommentars
eine wesentliche Bedeutung zu. Besonders bei themenorientierten
erklirenden Formaten wie dem Informationsfilm oder der Reportage
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ist die anonyme Voice-over (gerne auch umschrieben als die Stimme
Gottes) eines der hervorstechendsten Merkmale. Sie ldsst sich mit
der Erzahlung in der dritten Person vergleichen, die eine allwissende,
scheinbar objektive Position einnimmt. In der Literaturwissenschaft
spricht man von der auktorialen Erzihlsituation (vgl. Stanzel 2008).
Erzihler_innen wie Zuschauer_innen haben gegeniiber den Protago-
nisten einen Wissensvorsprung (flir den fiktionalen Film vgl. hierzu
Bordwell 2003, 83). Dies als Gegensatz zur personalen Erzihlsituation
aus der subjektiven Sicht eines Ich-Erzihlers, der/die ja selbst Teil des
Geschehens ist.

In der Regel bleibt es aber in Erzihlungen nicht bei einer Zwei-
teilung und Verbindung zwischen auktorial/dritter Person im Gegen-
satz zu personal/erster Person. Personale, das heil3t nicht-auktoriale
Erzihlsituationen, konnen gemil Stanzel auch in der dritten Person
erfolgen, beispielsweise durch eine «Reflektorfigur», auf deren Innen-
sicht Wissen und Perspektive beschrinkt bleiben (Stanzel 2008, 84f).
Ich-Erzihlungen wiederum missen nicht immer partizipierend sein
und eine Involvierung des Erzihlers miteinschliefen. Letzterer kann
auch unbeteiligt bleiben. Folglich ist die Ich-Erzihlung nicht zwin-
gend subjektiv, personlich oder gar individualistisch.

Ganz dhnlich verhalt es sich im Film: Stella Bruzzi zum Beispiel misst
auch der anonymen, «entleibten» miannlichen Kommentarstimme sub-
jektives Potenzial bei. Sie nehme emotionale Ziige an, wenn sie stockt,
um der Wahrnehmung eines wichtigen Moments Raum zu geben
und ihn zu unterstreichen. Auch wiirden der Einsatz von mehreren
Stimmen oder der einer Frau die «diskursive Macht» brechen (Bruzzi
2006, 64). Ebenso erofinet die ungeschliffene Stimme des/der Autorin
hinter der Kamera, die sich entweder durch improvisierte Fragen oder
personliche Kommentare bemerkbar machen kann, einen dhnlich sub-
jektiven Raum (ibid., 199). Beim kreativen arabischen Dokumentar-
film eroffnet die mehrheitliche Ablehnung des «klassischen Arabischy,
das in Nachrichten-, Informations- und Lehrfilmen benutzt wird, und
die Hinwendung zu den verschiedenen, dullerst unterschiedlichen
lokalen Dialekten in Maghreb und Mashreq eine groB3e Bandbreite fur
den personlichen, sozial-spezifischen Ausdruck.

Auf der Ebene des Bildes entwickelt sich Subjektivitit, sobald sich
Aufnahmen aus der erklirenden Funktion, die thnen Kommentar
und Montage auferlegen, l6sen und assoziativ genutzt werden. Nicht
nur verfremdende Einschiibe als solche, sondern auch das lingere
Verharren, das heiBt die Verinderung des Zeit-Raum-Verhiltnisses,
fithren bereits zu Bedeutungsverschiebungen. Das dokumentarische,
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vornehmlich beobachtende Direct Cinema beispielsweise kann sich
durch Respekt fiir die Einheit von Zeit und Raum auszeichnen. Doch
oft wihlen Dokumentarfilme einen anderen Weg:

Instead, we get an expanded space governed not by mise en scéne, but by
discontinuities, both spatial and temporal, that allow for a free association
across space and time. Different pieces of space may be joined in a contin-
uous argument that links together quite disparate Elements of social and
historical world. (Chanan 2007, 106)

Dieses Argument kann sich in der Montage selbst wiederum in einen
reflexiven, poetischen, assoziativen oder gar surrealen Strom auflésen.

Subjektivitit sowie personliche, quasi-biografische Erzihlungen
tauchen im arabischen Spielfilm bereits Ende der 1970er, Anfang der
1980er-Jahre auf: Diskontinuierliche Einschiibe wie Visionen, Traume,
symbolische Handlungen und Ahnliches im Verbund mit Elemen-
ten aus der eigenen Biografie finden sich vor allem im sogenannten
Autorenfilm, in Filmen wie dem marokkanischen Wecama (Hamid
Benani, 1970), dem igyptischen ISKANDARIYA LIH (ALEXANDRIA ...
Warum?, Youssef Chahine, 1978) oder dem tunesischen Film sar’ta
MIN zAHHAB (Goldene Hufeisen, Nouri Bouzid, 1989) (vgl. Shafik
2016).

Erste zaghafte personliche Elemente wie Portrits von Familien-
mitgliedern oder engen Freunden treten im Dokumentarfilm kurze
Zeit spiter auf, auch wenn diese im Film nicht als solche kenntlich
gemacht werden. Beispiele sind Michel Khleifis Portrit seiner Tante
in AL-ZAKIRA AL-KHISBA (Das fruchtbare Gedichtnis, PAL/ISR 1980),
Hala Lotfy’s Konversation mit Freundinnen und Kolleginnen zu deren
Erfahrungen zum anderen Geschlecht und zur Liebe in “AN AL-SHU UR
BI-L-BURUDA (Uber das Gefiihl der Kilte, EG 2004) oder Yousry Nas-
rallahs stBYAN wa BANAT (Apropos Jungen und Midchen, EG 1995),in
dem er seinen Freund Bassem Samra als eine Art Reflektorfigur nutzt,
die ihm Zugang zu den Protagonisten verschafft und stellvertretend
Fragen zum Thema des Films stellt: zu Geschlechterverhiltnissen und
dem sich damals rasant verbreitenden Phanomen der Verschleierung.
Auch andere Themen von politischer Brisanz (wie der Palistinafrage)
erlebten eine Wendung zum Subjektiven, oder, besser gesagt, beweg-
ten sich auf thematischer Ebene weg von den politischen Parolen
und der Heldenhaftigkeit der frithen Befreiungskriegsfilme hin zum
verletzlichen Individuum, ganz offenkundig in dem Dokumentarfilm
AL-MANAM (DER TraUM, 1981) des Syrers Mohamed Malas, in dem
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die Bewohner verschiedener Fliichtlingslager im Libanon von ihren
Albtraumen wihrend des Biirgerkrieges berichten.

Erzdhler als Darsteller_innen

Obwohl die arabische Literatur den biografischen Roman schon seit
fast einem Jahrhundert kennt — beispielsweise al-ayam (Kindheitstage)
des dgyptischen Romanciers Taha Hussein, dessen erster Band 1926
erschien —, tauchen, wie bereits erwihnt, die ersten dokumentarischen
autobiografischen Ich-Erzihlungen erst nach der Jahrtausendwende
auf. Meist kniipfen sie an eine politisch brisante Frage an wie beispiels-
weise in Supa® (Kopfschmerz, 2009) des Palistinensers Raed Andoni.
Mit dem Film dokumentiert er die psychotherapeutische Behand-
lung seiner chronischen Migrine. Durch deren Verlauf, verschiedenen
Begegnungen und Gesprichen mit seinem Arzt, Familienmitgliedern
und Freunden nihert sich Andoni langsam den Themen Okkupation,
politische Verfolgung und Gefangenschaft als Hauptausloser seines Lei-
dens. Dabei ist Andoni auch selbst im Bild zu sehen.

Laut der feministischen Filmkritik sind Blickstrukturen immer
auch Machtstrukturen. Die Ich-Erzahlung ist diesbeziiglich ein beson-
derer Fall: «If we then link the process of subjective representation to
self-representation as the title implies, it quickly becomes clear that
it entails a process of becoming both subject and object of the gaze»
(Lebow 2012, 4).2 Der Filmemacher wird also im doppelten engli-
schen Wortsinn zum Subjekt: zum Thema (subject) des Films und
zum Subjekt, das den Film herstellt. «The two senses of the word are
immediately in play — the matter and the making — thus the two ways
of being subjectified as, if you will, both subject and object» (Lebow
2012, 5). Er ist ein «auteur performer» (wenn auch nicht so stilisiert
wie Nick Broomfield, ausfiihrlich diskutiert von Bruzzi 2006, 212),
der sich selbst darstellt, und eine «personalisierte Perspektive» anbietet
(Renov 2004, 178). Es ist dies aber eine Identitit im Wandel, eines
Individuums, das sich durch verschiedenartige Prozesse und unter-
schiedliche Beziehungen stindig neu konstituiert (ibd., 177).

So stellt sich Andoni hier nicht einfach als ein Palistinenser dar,
der unter der Okkupation leidet, sondern auch als unzuginglicher
Familienmensch, der aber durchaus freundschaftliche Beziehungen zu
kritischen Israelis unterhilt. In seinem folgenden Film 1STIYAD ASHBAH
(Geisterjagd, 2017) bedient sich Andoni einer noch viel radikaleren

2 Lebow bezieht sich hier auf Silverman 1988.
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Performativitit. Kommentarlos baut der Regisseur hier mit einer
Gruppe ehemaliger politischer Gefangener das Interieur eines bertich-
tigten israelischen Gefingnisses wieder auf und reinszeniert die dort
erlebten individuellen und kollektiven Traumata.

Wihrend Andoni sich selbst zum Hauptgegenstand seiner Erzih-
lungen macht, riicken in weiteren Filmen Familienmitglieder in den
Mittelpunkt. Ein wichtiges Beispiel ist Sarata Barapi (Agyptischer
Salat,2008) der Agypterin Nadia Kamel, der knapp vor SUDA" entstand.
Der Film handelt unter anderem von den Auswirkungen der Staats-
griindung Israels auf einheimische Juden und dem unausgesprochenen
Boykott Israels, respektive der Weigerung vieler dgyptischer Intellek-
tueller, das Verhiltnis zum Judenstaat zu normalisieren. Mit handge-
fiihrter Kamera verschaftt uns die Filmemacherin Zutritt in den Kreis
ihrer Familie und konzentriert sich dabei auf die Geschichte ihrer
zum Islam konvertierten Mutter Mary Rosenthal, halb osteuropiische
Juidin, halb italienische Katholikin, verheiratet mit einem igyptischen
Muslim urspriinglich tirkischer und ukrainischer Abstammung. Das
auslosende Moment des Films ist die Staatenlosigkeit ihres zehnjihri-
gen Enkels Nabil, der mit einem palistinensischen Vater (kein Gerin-
gerer als der Sohn des palistinensischen Gesandten Nabil Shaath) in
Agypten keine Aussicht auf eine Einbiirgerung hat. Uberlegungen
werden angestellt, ob Nadias Mutter mit einem Antrag auf die italieni-
sche Staatsbiirgerschaft Abhilfe schaffen kann. Doch je weiter der Film
die Wurzeln der Familie, besonders die der Mutter, erkundet, desto
dringlicher erscheint der Autorin eine Reise nach Israel, wo der Rest
der Familie seit einem halben Jahrhundert lebt.

Mit ihrem Film verteidigte Nadia Kamel den Wert der ethnischen
und kulturellen Vielfalt gegen den postkolonialen Panarabismus und
Nationalismus, der den 6ffentlichen Diskurs in Bezug auf die Paldstina-
frage beherrschte, womit sie sich heftiger Kritik aussetzte (Massad 2008).>

Es ist dies auch nicht der einzige arabische Film geblieben, in dem
sich Filmemacher_innen ihren Familienangehorigen nahern, um mit
ihnen und tiber sie dringende sozialpolitische Themen zu bearbei-
ten. Safaa Fathys MUHAMMAD YANJU MIN AL-MA’ (MOHAMMAD SAVED
From THE WATERS, 2012) handelt von der todlichen Nierenerkrankung
ihres Bruders, die auf die unmiBige Verschmutzung des Nils zuriick-
zufiihren ist, wihrend der irakische Regisseur Abbas Fahdel in wat-
TAN — AL-IRAQ SANAT SIFR (HOMELAND IRAQ YEAR ZERO, 2015) den der

3 https://electronicintifada.net/content/salata-baladi-or-afrangi/7404 (letzter Zugrift
am 13.01.2018).
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amerikanischen Besatzung geschuldeten Tod seines Neften verarbeitet.
Es sind dies Paradebeispiele des «Privaten als Politischen», in denen
Filmemacher_innen ihre Familiengeschichte als Teil der nationalen
Geschichte betrachten und diese nationale Geschichte so relativieren,
nuancieren oder gar in Frage stellen.

Dass ebendiese Geschichte aus zeit- und unzeitgleichen, wieder-
ldufigen, sich tiberlaufenden und konvergierenden Stimmen besteht,
allesamt aber als subjektiv und begrenzt in ihrer Perspektive anzusehen,
selbst wenn sie sich als Zeitzeugen wichtiger historischer Ereignisse
ausweisen, zeigt Ghassan Salhabs Film <1958 (LBN 2009). Dekonst-
ruktives poetisches Essay und Hommage an seine Mutter zugleich, die
ihren Sohn Ghassan 1958 in Dakar im damals franzésisch kolonisierten
Senegal als Sohn libanesischer Einwanderer zur Welt brachte, bedient
sich dieser Film einer minimalistischen Filmsprache. Abgesehen von
einem Gang durch Beiruts StraBen mit der Riickenansicht des Regis-
seurs — spater wird dies in einer langen Einstellung auf einem Boot
drauBen auf dem Meer enden — sowie einigen sporadischen Archivauf-
nahmen, ist nur wenig zu sehen. Stattdessen kehrt der Film immer wie-
der zu der statischen Mutter zurtick, die in der GroBaufnahme verharrt
und in langsamer Bedichtigkeit spricht.Von ihrer arabischen Herkunft
durchdrungen, berichtet sie von ithren Akkulturationsschwierigkeiten
in Dakar und der Entfremdung der dortigen Libanesen. Bald jedoch
wird ihre Stimme tberlagert, wann immer sie vom personlichen ins
zeitgeschichtlich Politische rutscht, von unpersonlichen Zeitzeugen-
berichten tiber den Aufstand von 1958, ausgelost von Panarabisten, die
nach der Vereinigung zwischen Agypten und Syrien ihnliches fiir den
Libanon anstrebten, bis die christlichen Maroniten die Amerikaner zur
militirischen Intervention animierten. Doch auch das Bild der ehe-
maligen Revolutionire und deren Stimmen schwinden immer wieder,
sich selbst tiberlagernd oder unisono mit der Stimme der Mutter, dann
wieder abgeldst von assoziativen Worten und Bildern des Filmema-
chers selbst, dem es damit gelingt, ein vielstimmiges Tableau von einer
nahezu inVergessenheit geratenen Episode libanesischer Geschichte zu
kreieren, in der jedoch schon die ersten Symptome des spiteren kon-
fessionellen Dissens und nationalen Malise zutage treten.

(Un-)Beteiligte Beobachtungen

Die Prasenz des/der Filmemacher_in auf der Leinwand, ob simultan
in Bild und Ton, aus dem Off der Tonspur oder ihre indirekte visuelle
Spiegelung in den auf sie gerichteten Blicken der Menschen vor der
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Kamera beinhalten nicht zwingend das Unterstreichen des Individua-
lismus oder eine Offenbarung derVita der Autorin, sondern kann auch
zur Erforschung komplexer Themen genutzt werden. FI ITHR MADAT-
TIN SIHRIYATTIN (IM BANNE EINER MAGISCHEN SuBsTaNz, PAL/D/GB
2015) von Jumana Manna bietet ein solches Beispiel. Die Filmema-
cherin kehrt in ihren Film immer wieder ins Haus ihrer Eltern zurtick.
Sie schaut ithnen bei ihren tiglichen Aktivititen zu und verwickelt sie,
vor allem den Vater als passionierten Historiker, in Diskussionen. Diese
bringen sie ihrem Hauptziel niher, nimlich der Erforschung des musi-
kalischen Erbes Palistinas.

Als Grundlage dienen ihr historische Radiosendungen des deutsch-
judischen Musikethnologen Robert Lachmann, der wihrend der
1930er-Jahre, also noch vor der Staatsgriindung Israels, verschiedene
Musikformen im Lande erkundete und aufzeichnete. Durch Inter-
views und Kurzportrits heutiger Interpreten macht sich Manna auf
eine musikalische Spurensuche. Wenn auch so manche der Traditionen
im Sterben liegen, zeigt sich auch neu Hinzugekommenes. So etwa die
andalusisch-marokkanische Musik der marokkanischen Juden, die erst
in den letzten Jahren in Israel Aufwind erlebt. Die periodische Riick-
kehr zur Alltaglichkeit des Elternhauses zwischen diesen Exkursionen
kreuz und quer durch das historische Palistina oder dem heutigen
Israel entwickelt eine Art «chronotopische» (vgl. Bachtin 2008) Riick-
kehr zur eigenen paldstinensischen Mitte (einen Hinweis darauf liefern
vielleicht die wiederholt inszenierten Yoga-Ubungen der Mutter) in
Gestalt einer gutbiirgerlichen Durchschnittsfamilie.

Manna, die selbst gleich in der ersten Szene im Bild erscheint, nutzt
die Dialoge mit den Protagonist_innen, um ihre eigenen Anliegen und
Fragen zu transportieren. Ihre Anwesenheit spiegelt sich auBerdem in
der Frontalitit, mit der ihre Protagonisten in die Kamera schauen,
wihrend sie auf ihre Fragen reagieren. Anders als in rein beobach-
tenden Filmen oder auch in vielen Reportagen, in denen Regis-
seure sich in einigem Abstand links oder rechts zur Kamera platzie-
ren, damit die Interviewten ihren Blick vom Objektiv abwenden und
damit zu Beobachteten werden. Indem Manna sich mit dem Kame-
raauge identisch macht, nimmt sie die Position des kritischen, fragen-
den Gegentibers ein und macht damit den prozesshaften Charakter
ihrer filmischen Untersuchung sichtbar. Gleichzeitig aber hort man
zu den historischen Radioaufhahmen auch Ausziige aus Lachmanns
Notizen aus dem Off, eingelesen, kontrapunktisch zu Mannas heu-
tiger Musikdokumentation. Auch dieser Kommentar tritt durch das
Nadel6hr ihrer subjektiven> Perspektive, zumal Lachmann nicht durch
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: 1 EL-GORT
(Hamza Ouni,
: TUN 2013)

eine Mannerstimme, sondern durch die der Filmemacherin selbst zu
Wort kommt.
Eine andere Form der Beteiligung wihlt der tunesische Filmema-

cher Hamza Ouni in seinem Dokumentarfilm Er-Gort (Das Heu,
2013). Uber den Zeitraum von mehreren Jahren folgt der Filmemacher
zwei jungen Minnern, die aus Mohammedia stammen. In der Nihe der
Hauptstadt gelegen, ist dies — wie der Rest Tunesiens — ein marginaler,
unterprivilegierter Ort mit hoher Arbeitslosigkeit. Die beiden Hauptfi-
guren, Wishwasha und Khairy, kimpfen ums Uberleben. Sie arbeiten als
Saisonarbeiter. Zum Ver- und Abladen von Heu — oder umgangsprach-
lich al-gort — fahren sie bei Wind und Wetter iiber Land. Sie stehen
noch im Dunkeln auf, laden auf und fahren immense Strecken. Mit
Unterkunft und Verpflegung hapert es oft. Vor der Kamera nehmen sie
kein Blatt vor den Mund. Ungehemmt erzihlen sie von Frauen, vom
Polizeistaat, von Gefingnisaufenthalten, und von der Ausbeutung und
den triiben Aussichten fuir die arbeitslose Jugend.Von den Islamisten, die
nach der Revolution an die Macht gewihlt wurden, halten sie wenig.
Sie entbloBen das gesellschaftliche System in obszoner Sprache, was
der Aufliihrung des Films mancherorts im Wege stand.* Dieses System
beruht nicht zuletzt auf Diebstahl. Selbst daran beteiligt gewesen zu sein,
gibt Khairy am Ende oftenherzig zu. Dieses Bekenntnis, eine Schliissel-
szene im Film, ist insofern bedeutsam, als dies eine der wenigen Szenen
ist, in der auch der Filmemacher im Bild zu sehen ist. Gemeinsam sitzt
er mit seinen Protagonisten am Lagerfeuer und fithrt mit ihnen eine
existenzielle Diskussion, fordert sie heraus, konfrontiert sie kritisch mit
ihrem Verhalten, so wie man es eben wnter Freunden» tut.

4 http://www.middleeasteye.net/in-depth/features/el-gort-offers-eyesight-
impoverished-youth-tunisia-712795510 (letzter Zugriff am 06.09.2017).
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Im dramatischen Sinne spielt Ouni damit die Rolle des agent provo-
cateur, des Katalysators und des Beichtvaters in einem. Er ist schonungs-
los, dhnlich ist auch sein filmischer Stil: eine konstant bewegte Kamera,
und den Umstinden entsprechende Belichtung, raue Schnitte, laute
und empérte Protagonisten. Im Verlauf des Films springt er immer
wieder zwischen den Polen des beteiligten und des unbeteiligten
Beobachters hin und her. Zuweilen tritt er ganz hinter den Fluss der
Beobachtung zurtick, dann wieder greift er ein durch Fragen aus dem
Oft, oder erscheint gar selbst im Bild. Seine Absicht, so lasst sich aus
den Fragen schlieBen, ist die Anklage, bei der er jedoch die Opfer
selbst nicht ungeschoren davonkommen ldsst.

Hamza Ouni lernte das Filmen auf dem zweiten Bildungsweg.
Wie seine Protagonisten ist er in Mohammedia aufgewachsen. Wie
sie arbeitete Ounis Vater als Heuarbeiter.® Es trifft auf ihn in diesem
Sinne Antonio Gramscis Definition des organischen Intellektuellen
zu, der selbst zu der Klasse gehort, deren Interessen und Perspektive
er ausdriickt, im Gegensatz zum den assimilierten Intellektuellen, die
die kulturelle Hegemonie des Systems untermauern (Jacobitz 1991, 9).
Dass er aus der Distanz des Direct-Cinema-Formats hin und wieder
selbst hineinspringt in das Geschehen, macht ihn nicht nur zum betei-
ligten Beobachter, sondern fast schon zum Sprachrohr der entrechte-
ten Jugend, zu der er selbst einst gehorte.

Ich als ¢sie»? Das kollektive Ich

Die Position des beteiligten Beobachters oder Reporters nehmen in
der Zeit um die Revolte eine ganze Reihe von Filmemacher_innen
ein. Dazu gehoren, um nur einige wenige zu nennen, Nadia El-Fani
mit Latcrté INcH'ALLAH (Sikularimus, inshallah!, TUN/F 2011),
Ahmad Rashwan mit MAWLUD FY 25 YANAYIR (Geboren am 25. Januar,
EG 2011), eine personliche Chronik der ersten Monate des dgypti-
schen Aufstandes, und Amal Ramsis mit dem Filmessay mamnu™ (Ver-
boten, EG 2011), das Monate vor dem Ausbruch der Revolution in
Agypten gedreht wurde. In Gesprichen und Beobachtungen unter
Freunden, Bekannten sowie auf der Stra3e zeichnet sie ein Bild von
den absurden AusmalBen gesellschaftlicher und 6ffentlicher Tabus und
Verbote in Agypten. Formal herausragend ist aber Ahmed Nours
Mouc (Wogen, EG 2014), den auch Lebow in ihrer bereits erwihnten

5 http://www.middleeasteye.net/in-depth/features/el-gort-offers-eyesight-
impoverished-youth-tunisia-712795510 (letzter Zugriff am 06.09.2017).
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Online-Dokumentation als eines der wichtigsten Beispiele post-revo-
lutionirer Ich-Erzihlungen hervorhebt.

In seinem Bericht iiber die besondere Rolle seiner Heimatstadt
Suez wihrend des Aufstandes mischt Nour biografisches Mate-
rial ebenso wie Zufallsinterviews auf den Straen, Kurzportrits von
Opfern der Polizeigewalt und deren Angehorigen sowie eines stadt-
bekannten Widerstandskdmpfers gegen die israelische Besatzung. Sie
wechseln sich ab mit Beobachtungen des Aufstandes von 2011 sowie
der Stadt im Allgemeinen und sind begleitet von dem personlichen
poetischen Kommentar des Autors aus dem Off. Seine Kindheitserin-
nerungen und historische Eindriicke der Stadt stellt er in animierten
und gleichzeitig kommentierten Szenen dar. Die Erzihlung des Films
ist strukturiert in fiinf Kapitel (oder wie er es nennt: Wellen), jedes
einem bestimmten Thema gewidmet. So zum Beispiel dem Verhiltnis
des Regimes zur Stadt, deren Rolle wihrend der Revolution, die ver-
schiedenen Kriege und der Widerstand. Eine wichtige Botschaft des
Films ist die systematische wirtschaftliche Marginalisierung der Stadt,
die Mubarak wihrend seiner gesamten 30-jahrigen Amtszeit kein ein-
ziges Mal besucht haben soll.

Von Lebow nach seiner Stellung als Autor befragt, sagt Nour: «Wire
dies Drehbuch nur tiber mich, wiirde ich es nicht machen. Deswegen
sagte ich Thnen, es ist personlich und nicht-personlich [...] Ich rede
tiber meine Generation in Suez [...] Ich habe versucht, die Sprache und
den Stil desVoice-Overs so allgemein wie moglich zu gestalten.» Nours
dchy ist hier also eher im Plural zu denken. Ahnlich wie Ouni in Er-
GorT inszeniert sich Nour damit als Stellvertreter, als Fiirsprecher der
Entrechteten, der Opfer. Die Frage allerdings, die sich hier aufdringt,
ist, ob nicht die Autoritit, die der sprachliche Kommentar iiber das Bild
gewinnt, gegenliufig ist zu den kritischen Absichten des Autors.

So macht Deleuze die generelle Feststellung, dass «der Tonfilm das
visuelle Bild verindert: insofern er gehort wird, macht er etwas im
Bild sichtbar (Deleuze 2015, 291). Was da sichtbar wird, kann durch-
aus manipulierend sein, wie Chris Marker in seinem Film LETTRE DE
SBERIE (F 1957) deutlich machte, in dem er iiber dieselben Szenen
verschiedene Kommentare legte und damit hochst unterschiedliche
Bedeutungen und Wirkungen erzeugte. Nicht zuletzt um zu zei-
gen, dass «die Liicke zwischen Bild und Stimme Ideologie gebirt»
(Chanan 2007, 129). Nour 1ift eine groBe Anzahl von Menschen
zu Wort kommen, doch letztlich ordnen sie sich immer wieder in
das polarisierende Drama staatlicher Gewalt einerseits und leiden-
der Bevolkerung andererseits ein, sich selbst inszeniert er als deren
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personlich-unpersonlichen Fiirsprecher und kreiert damit eine Art
vereinheitlichenden Monologismus.

In den 1960er-Jahren verkiindete der franzosische Philosoph
Roland Barthes den Tod des Autors, den aber sein Kollege Michel
Foucault in einer Gegentraktat gleich wiederaufleben lie3. Wihrend
der Eine die Sprache selbst zum Subjekt erhob, versuchte der Andere
die gern beschworene Einheit von Autor und Werk zu problematisie-
ren und trotz ihrer Unabdingbarkeit flir den kapitalistischen Kulturbe-
trieb als briichige, in der Auflésung begriffene Kategorien vorzustellen
(Humphreys 2016,190). Letztlich geht es bei der Frage um die Rolle
des Autors zu Werk und zu Lesern (bzw. Zuschauern), um das Verhalt-
nis von Individuum und Kollektiv und damit auch um die Frage nach
politischer Subjektivitit (im Sinne des politischen Handelns). Oder
um mit Ulrich Brieler in seiner Interpretation von Jacques Rancieres
Politik-Verstindnis zu sprechen: «Politik ist eher der Akt der Offnung,
in dem die bisher Sprachlosen die Ordnung des Diskurses verandern,
Problematisches auf die Tagesordnung setzen und neue Subjektivititen
entfalten» (Brieler 2001, 14). Wihrend Foucault von der «subjektivie-
renden Unterwerfung» spricht, also einer Subjektwerdung, «die nur
qua Subjektivieren moglich ist» (Muhle 2016, 61), vollzieht sich Sub-
jektivierung nach dessen Schiiler Ranciere «m Unvernehmen, d.h. in
der Situation des Streits» (ibid., 64, Herv.i.O.). Was beide Philosophen
jedoch unmissverstindlich anzeigen ist, dass ein Subjekt nur jeweils
im Verhiltnis, in Relation, entstehen kann. Das Individuum ist daher
nicht als «cartesianisches», d.h. rationales und unabhingiges Subjekt,
sondern nur in Verbindung mit Anderen, sei es gleichberechtigt oder
hierarchisch, zu denken.

Ranciére verbindet dabei die Begriffe Politik, Sprache und das
Dokumentarische. Dazu fiihrt er, so Muhle, das konfliktgeladene Ver-
hiltnis der antiken Patrizier und Plebejer an, welches in erster Linie
ein sprachliches ist:

Nicht weil der Mensch die Sprache hat, ist er ein politisches Tier, sondern
weil seine Sprache exzessiv im oben genannten Sinne, also mehrdeutig, li-
terarisch ist. [...] Es lassen sich hier also zwei Strategien unterscheiden: die-
jenige der Patrizier — oder der Disziplinen —, der es darum zu tun ist, alles
an seinen Ort zu verweisen, d.h. in einer dokumentarischen Geste des sta-
tus quo testzuschreiben, zu archivieren; und diejenige der Plebejer, die diese
Festschreibung in einer fiktionalisierenden, Mehrdeutigkeit und Unklar-
heit produzieren — letztlich in einer literarischen — Bewegung unterlaufen.

(Mubhle 2016, 65, Herv. 1.0.)
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Vereinfacht gesagt konnte dies heilen: wer also spricht und in welcher
Form, ein- oder mehrdeutig, bezichungsweise wer beim Dokumentie-
ren festschreibt und keine dialogische Offenheit bewahrt, positioniert
sich politisch gesehen auf unterschiedliche Weise.

Monologismus, Dialogismus und Polyphonie

Der Begrift des Monologismus wurde entscheidend von Michail
Bachtin geprigt. David Shephard (2011) notiert dazu: «The positive
connotations of dialogism are often reinforced by a contrast with
anonologisny, denoting the refusal of discourse to acknowledge its
relational constitution and its misrecognition of itself as independent
and unquestionably authoritative.» Dies lisst sich narratologisch auch
an die Definition von Dialogismus und Polyphonie ankniipfen, die im
Bachtin’schen Sinne der Vielstimmigkeit (Bachtin 1979, 169; 213) vor
allem in der angloamerikanischen Literaturkritik Aufnahme fand:

The discourse related by the narrator can, for him, have the status of an
authoritative linguistic action. The turn to the authoritative text-behind-
the-text (the reading of the Gospel at the end of Tolstoj’s Resurrection, or the
psalter in Bunin’s story Exodus)) creates the effect of a hierarchically con-
structed heteroglossia. The opposite of this kind of hierarchy occurs when
a narrator occupies a position of power where he appears as <editor of the
characters’ direct speech, transforming it as he sees it and thereby reducing
the overall level of heteroglossia in the text. (Valerij 2012)

Filmische Polyphonie im Sinne Bachtins (Bakhtin 1979, 169f.) kann
dieser autoritiren Position des Autors entgegenwirken, wie dies bei-
spielsweise in AsHLAA (Fragmente, 2009) des Marokkaners Hakim
Belabbes der Fall ist. Es lieBe sich als autobiografisches Essay beschrei-
ben, bildet aber nichtsdestotrotz ein inkohiarentes, im Laufe von zwolf
Jahren zusammengetragenes filmisches Sammelsurium, von dem der
Filmemacher selbst zugibt, nicht genau zu wissen, wie es in Zusam-
menhang gebracht werden kann. Es mischen sich Homevideos mit
dokumentarischen Beobachtungen, Interviews privater und oftentli-
cher Natur und gar einige fiktionale Szenen, von Belabbes selbst insze-
niert, darunter auch eine Beschneidung.

Allgemein reflektiert Belabbes wiederkehrend im Gesprich mit sei-
nen Eltern und seiner Frau Zweifel am Erfolg seiner Filmarbeit. Der
Einstieg in AsHLAA bildet ein Interview mit dem Vater des Regisseurs
in seinem Gemischtwarenladen, am Ende besucht er dessen Grab drei
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Jahre nach seinem Ableben. Im Kern drehen sich Belabbes Aufnah-
men immer wieder um das Verhiltnis zu seinen Eltern — vor allem zu
seinem Vater — und den Schwierigkeiten, als miBig erfolgreicher Fil-
memacher den Erwartungen zu entsprechen. Dann geht es aber auch
um Leben und Tod und um das Ablésen einer Generation durch die
nichste. Das legen unter anderem die vielen Gespriche mit den Kin-
dern der Familie nahe, die sich um die Frage drehen, wo der Mensch
nach dem Tode hingeht. Dariiber hinaus thematisiert der Film poli-
tische Fragen zu Marokkos bleiernen Jahren in Form eines langen
Interviews mit einem korperlich und geistigen von der politischen
Gefangenschaft gezeichneten Mannes, sowie mit den Eltern eines jun-
gen, vom Staate entfithrten Amazigh-Schiilers®, dessen Schicksal seit
Jahrzehnten der Aufklirung harrt. Fetzen von Amazigh durchwachsen
die Aussagen, bleiben untibersetzt stehen, nur in den Untertiteln als
«Amazigh> gekennzeichnet. Damit deckt sich Belabbes Vorgehen mit
Bachtins Vorstellung der Mehrstimmigkeit und -sprachlickeit (ibd.).

For Baxtin, the text was a compositionally unitary utterance of a particular
(in literature fictive) subject, a subject within which there are foreign words
and entire foreign intratextual discourses that can enter into various rela-
tionships with the discourse surrounding them: subordinated and subordi-
nating relationships, relationships of discussion as equals, and relationships
of solidarity. (Tjupa 2012)

Eine weitere mogliche Definition des Begriffs deutet allerdings auch
auf Interaktion hin, wenn nicht gar auf den dialogischen Kampf der
Worte in einem Text (vgl. Tjupa 2012). Genau in letzterem Sinne
beruht der Film des Libanesen Raed Refai Eccomr... Eccorr (Hier
bin ich — hier bist du) von 2015 auf einem grundlegenden struktu-
rierenden Dialogismus. So beginnt er mit einer Tagebuch-Eintragung.

Der Filmemacher klebt eine Kunstpostkarte ein, auf der der Herzog
und die Herzogin di Urbino in zwei Einzelportrits zu sehen sind, im
Profil, beide die Blicke aufeinander gerichtet, doch <auf ewig getrennt
durch den jeweiligen Bilderrahmen. Und so handelt auch der Film
von dem Versuch eines Dialogs mit Hindernissen zwischen dem liba-
nesischen Filmemacher und seinem italienischen Geliebten. Reefai ver-
zichtet auf den konventionellen sprachlichen Oft-Kommentar. Seine

6 Amazigh steht als Oberbegrift zur Bezeichnung der sogenannten Berber (letzte-
rer heute ein politisch inkorrekter Begriff), eine der groBten Bevolkerungsgruppen
Nordafrikas.
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Einwiirfe und Fragen finden ausschlieBlich in der Interaktion mit sei-
nem Protagonisten statt, bei der auch er teilweise im Bild zu sehen
ist. Die Oberhoheit des Autors ist zwar im Filmschnitt gewahrt, doch
hat sich dieser ganz dem Dialogismus verschrieben. Es ist ein verbaler
Dialog einerseits, in dem Fragen von Liebe und Trennung, Bindung,

Familie, kultureller und sexueller Differenz, Bewegungsfreiheit in Zei-
ten von Schengen in wechselnden Szenerien diskutiert werden: Zeiten
und Befindlichkeiten, ein riumliches Hin- und Herschaukeln zwi-
schen Italien und dem Libanon, Aullen, Innen, dch und Ep, in der der
intime Austausch auch das Verbalisieren schmerzhafter biografischer
Details erméglicht, wie das schwierige Verhiltnis beider Protagonisten
zu ihren Eltern angesichts des eigenen Herausfallens aus der sexuellen
Norm.

‘Wobei «queer nicht unbedingt nur ein Heraustreten aus den bini-
ren Identititszuschreibungen im Bereich von Gender sein muss. Es
kann auch eine Transgression ethnischer, sprachlicher und religiGser
Natur bezeichnen, so Peter Limbrick (2012, 99). In einer ausfiithrlichen
Analyse bezeichnet er Kamal Aljafaris aL-satu (Das Dach, PAL 2006)
als einen chronopolitisch queeren Film: «The film’s particular mix
of dicursive strategies — among them the long take, the disembodied
voice, the muteness of the filmmaker-on-screen, and the focus on the
flattened and striated walls of its setting — that cement that particular
queer style» (Limbrick 2012, 99).

Aljataris Film beginnt und endet mit Bildern seines elterlichen Hau-
ses in Ramleh, Jaffa. Doch ist dies ein mit starken Ambivalenzen behaf-
teter Ort. Aus dem Off berichtet er, wie seine Eltern 1948 bereits auf

i 2 ECCOMI...
i EccoTi (Raed
¢ Refai, LIB 2015).
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3 AL-SATH (Kamal !
Aljafari, Paldstina :
2006)

der Flucht umkehren mussten, ihr eigenes Haus aber besetzt vorfanden

und stattdessen das Haus anderer Gefliichteter Palistinenser zugeteilt
bekamen. Von diesem Haus war damals nur ein Stockwerk bewohn-
bar und das Dach noch im Bau befindlich. Dies ist es bis heute, weil
es die Familie immer noch als Provisorium betrachtet. Doch Aljafa-
ris Beobachtungen beschrinken sich nicht nur darauf. Seine Kamera
tourt durch das arabische Viertel, in dem (anders als im angrenzen-
den modernen Tel-Aviv, das der Filmemacher an gegebener Stelle von
einem hohen Aussichtspunkt besichtigt) die Zeit stillgestanden zu sein
scheint und auch die <Segnungen der Moderne>, wie ordentlich asphal-
tierte Strallen, ausgeblieben sind. Dies <Aus-der-Zeit-gefallen-sein» ins-
piriert Limbrick dazu, den Begriff der «chronopolitics of development»
zu bemiihen, das heil3t, in der der zeitliche Aspekt des Fortschritts zur
Ausgrenzung von Minderheiten genutzt wird (Limbrick 2012, 109).
Doch dies verleitet den Filmemacher nicht zum kollektiven Schul-
terschluss gegen den Besatzer, wie dies in vielen anderen palistinen-
sischen Filmen der Fall ist. Verantwortlich dafiir ist die Position, die
Aljafari in seiner Erzihlung einnimmt. Man sieht thn zwar zuweilen
im Bild, aber meist als stillen Beobachter. Bewusst dissoziiert er also
seine Person in Bild und Ton. Auch der Inhalt seiner Off-Kommentare
fihrt vom Privaten (Haus und Familie) weg zum Allgemeinen und
Politischen (zum Stadtteil als pars pro toto fur Israel). So erfihrt man
weder die Griinde seiner politischen Gefangenschaft noch Details sei-
ner Biografie oder nimmt an seinen Gefiihlen teil. Aljafaris Herange-
hensweise ist politisch gesehen subjektiv, aber nicht individualistisch
aus der Perspektive eines verstummenden Autors, dessen Kommentar
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eher ein Fragment der assoziativ zusammengefiigten Elemente des
Films bildet, als maB3geblich Sinn stiftet oder erklirt. Dieser Umstand
bescherte dem Filmemacher den entsprechenden Arger mit seinem
ZDF-Redakteur, der sich erstens eine dramatischere Struktur basie-
rend auf dem Israel-Palistina-Konflikt vorstellte und zweitens den
Zuschauer durch den Kommentar an die Hand genommen sehen
wollte. Erst durch einen juristischen Prozess konnte Aljafari seinen
Film rechtlich sichern und seine Version des Films durchsetzen.

Wer ist das Ich, das da spricht?

Das Auftreten des personlichen dokumentarischen Films, des Essays
und der Ich-Erzihlung in der arabischen Welt geht parallel zum inter-
nationalen Trend. Allerdings gibt es keine Indizien, dass Festivals, For-
derer und Produzenten diese filmische Form bevorzugen und daher
besonders fordern. Kulturelle Férderungen unterstiitzen zwar generell
den sogenannten kreativen Dokumentarfilm, fiir den Kriterien wie
Kunstfertigkeit und Originalitit gelten, doch wecken gerade biogra-
fische Filme, vor allem Familiengeschichten, gerne den Verdacht der
Selbstbeweihriucherung oder der Selbst-Therapie und werden daher
mit Skepsis bedugt. Ausnahmen wie Supa™ des Paldstinensers Raed
Andoni bestitigen die Regel.

Zweifelsohne verleihen Ich-Erzihlungen dem Dokumentarfilm
den Anschein von subjektivem Individualismus allein schon durch die
Stimme und die Perspektive der ersten Person. Das macht sie jedoch
nicht weniger politisch oder ideologisch, zumal sie hiaufig aus der Posi-
tion des oder der Marginalisierten und somit des oder der Anderen spre-
chen. Sie sind deswegen aber auch nicht per se subversiver oder anti-
autoritirer, selbst wenn sie aus der Sicht des Kollektivs berichten. Im
Gegenteil: Mit dem Ich als Plural kann durchaus eine diskursive Fest-
schreibung von Polarisierungen und Hierarchien stattfinden, wie in eini-
gen Beispielen beschrieben. Auch der Versuch, die Autoritit tiber den
Kommentar abzugeben wie Jaafari oder gar iiber die gesamte Filmstruk-
tur wie am Beispiel des Films von Belabbe gezeigt, fiihrt unweigerlich zu
Auswirkungen ideologischer Natur (im Sinne Chris Markers). Person-
liche Dokumentationen, wie alle anderen auch, konnen entweder affir-
mativ vorgehen oder versuchen, Hierarchisierungen entgegenwirken,
ganz im Sinne der Unterscheidung, die Ranciére zwischen Patrizier und
Plebejer macht und die nicht unweit von Bachtins Monologismus versus
Polyphonie liegt. Diese finden sich gleichermallen und in unterschied-
lichen Formen in den oben behandelten Beispielen aus dem arabischen



32 montage AV 26/2/2017

Dokumentarfilm. Ihr Auftreten mag eine Ghnliche Hinwendung zu Vor-
stellungen von Pluralismus und gesellschaftlicher Vielfalt als Gegenpol
zu unitiren autoritiren Ideologien, wie Nationalismus und Islamismus
andeuten, doch auf gesellschaftspolitischer Ebene und im regional-spezi-
fischen Rahmen ausreichend erklirt sind sie damit noch nicht.
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