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Zusammenfassung

Obwohl sich Filmgeographie als eine weitere Teildisziplin der Kulturgeographie ab der Mitte der
1990er Jahre herauskristallisierte, steht die Analyse von Dokumentarfilmen vor allem innerhalb der
deutschsprachigen Filmgeographie am Rand des wissenschaftlichen Interesses. Aus diesem Grund
befasst sich die vorliegende Dissertation mit drei Dokumentarfilmen der syrischen Filmemacher
Omar Amiralay (1944-2011), der in den Augen vieler Filmkritiker als der Vorldufer des syrischen
Dokumentarfilms angesehen ist. Mwaylih, Sadad und El-Machi sind syrische Dérfer, in denen
Amiralay die gesellschaftlichen Machtverhaltnisse dokumentierte und seiner politischen Sichtweise

entsprechend wieder konfiguriert und darstellt.

Die vorliegende filmgeographische Untersuchung stUtzt sich auf die theoretischen
Grundverstandnisse, dass die dokumentarfilmischen Reprasentationen weder schlichte Abbildung
noch neutrale Wiedergabe der lebensweltlichen Wirklichkeit zu betrachten sind. Dariber hinaus
resultiert die machtbeladene Konstruktion von Filmrdumen aus einem komplexen und
kontextuellen Wechselspiel von Filmasthetik auf der einen Seite und vorfilmischer Realitdt auf der
anderen Seite. Im Verstandnis der vorliegenden Arbeit ist die Macht kein Ding im materiellen
Sinne, das man zu besitzen vermag, sondern ein gesellschaftlicher Antrieb und eine Komplexitat
von soziopolitischen und 6konomischen Zusammenspiel, deren Einflisse sich von der Normierung

der alltaglichen Bedarfsbefriedigung bis zur Wiederkartierung der Welt erstrecken kénnten.

Macht lasst sich vor diesem Hintergrund symbolisieren, reprasentieren und danach interpretieren.
Hierflr rekurriert die empirisch-analytische Auseinandersetzung mit den zu untersuchenden
Filmmaterialien sowohl auf die in der Filmwissenschaft gangigen Instrumente zur Filmanalyse wie
auch auf die qualitative Inhaltanalyse, um eine zielgerichtete geographische Filmlektire zu
entwickeln. Zunachst richtet sich das Augenmerkt der Analyse auf das physisch-materielle Wesen
der geographischen Struktur des einzelnen Dokumentarfilms, die aus verschiedenen filmischen
Orten zusammengesetzt ist. Die Analyse der materiellen Struktur der Filme liegt der Interpretation
der konstruierten Filmrdume zugrunde, welche mit machtbezogenen Bedeutungen aufgeladen
sind. Die eingehende Lektlire der ausgewadhlten Dokumentationen stellt die Analyse und
Interpretation der kontextuellen Zusammenhdnge von &sthetischen Gestaltungsstrategien,
verbalen AuRerungen und Handlungen der gefilmten Personen sowie materiellen Ausstattungen
der filmischen Orte in Vordergrund, da sie zur raumgenerierenden Bedeutungszuschreibung und

zur Aufklarung der Macht-Raum-Verhaltnisse beitragen.



Abstract

Despite the fact that film geography crystallized as a further branch of cultural geography from the
mid-1990s onwards, the analysis of documentary films — especially in German-speaking geography
— is at the margins of scientific investigation. For this reason, the present thesis deals with three
documentary films by the Syrian filmmaker Omar Amiralay (1944-2011). Mwaylih, Sadad and El-
Machi are Syrian villages through which Amiralay has documented and represented the dynamics

of the social relation power.

According to the present study, power could not be understood as a thing in the material sense
that one is capable of possessing, but as a complexity of sociopolitical and economic interactions,
whose influences extend from the normalization of the daily satisfaction of needs to the re-
mapping of the world. Power can be therefore symbolized, represented and interpreted. For this
purpose, the empirical-analytical approach to investigate the filmic space-power-relation in the
chosen documentaries recurred both on the common analysis methods used in film-studies and on
the qualitative content analysis. In-depth reading of the selected documentaries focused on the
analysis and interpretation of the contextual connections of the framing, aesthetic strategies,
spoken and written language, actions of the filmed persons as well as material characteristics of

the filmic place.
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1 Gegenstand der Arbeit, Ziele und Fragestellungen

,Fir mich ist der politische Film ein Instrument der
Aufkldrung. Ich nutze es, um Menschen eine Stim-
me zu geben, die sonst ungehért bleiben wiirden.”
(KRIEG 2009: 36).

1.1 Einleitung und Gegenstand der Arbeit

Das Thema der vorliegenden Dissertation setzt sich mit der syrischen Gesellschaft im Dokumentarfilm
auseinander. Im Vergleich zum Spielfilm bietet der Dokumentarfilm die Moglichkeit, sich den gesell-
schaftlichen Problemstellungen aus alternativer Perspektive anzunahern, indem er sich instrumentali-
sieren lasst, um hegemoniale Grundhaltungen herauszufordern und zu kritisieren (DixoN 2008: 69).
Diese Stellungnahme ist flr die vorliegende Arbeit der springende Punkt. Der Grund dafur liegt darin,
dass die untersuchten Dokumentarfilme das kritische Augenmerk auf das Staat-Gesellschaft-Verhaltnis
in einem Land konzentrieren, in dem sich die Begriffe von Staat, Regime, Al-Ba’ath-Partei* und Prasi-
dentschaft miteinander Gberlappen und in dem die politische Atmosphare durch eine grausame Vor-

gehensweise gepragt ist (vgl. SEALE 1990; vgl. ESCHER 1991; vgl. BAWEY 2014), oder wie der syrische Fil-

' Ba’ath (der offizielle Name: Arabische Sozialistische Partei der Auferstehung; SN (sl el &3a hizbu al-
ba’th al-’arabr al-istiraki) ist eine politische Partei, die in Damaskus am 07. April 1947 von Michel Aflag und Sa-
lah al-Din al-Bitar gegrindet wurde. Aflag und al-Bitar arbeiteten als Schullehrer wéahrend des franzosischen
Mandates Uber Syrien und versuchten dadurch die Studierenden an die Panarabismus-ldeologie heranzufihren
und dann ihr politisches Interesse zu wecken (vgl. COMMNIS & LEscH 2014:74ff.). Der Arabische Nationalismus,
nach dem die Ba’ath Partei nach der Unabhéangigkeit Syriens ruft, gilt als eine radikal entwickelte Form vom
Arabismus, der bis zum Ersten Weltkrieg die Idee in den Arabern wachrief, die Trennung der sogenannten ara-
bischen Lander vom osmanischen Reich zu verwirklichen (vgl. DEvLIN 1991; OwWEN 2004). In Anlehnung an den
Arabischen Nationalismus - als ideologische Doktrin - geht die Ba’ath Partei von der Behauptung aus, dass die
in Vorderasien und Nordafrika lebenden Araber grundsatzlich eine einheitliche Nation sind, die kulturelle,
sprachliche und historische Gemeinsamkeiten hat und die wegen aufeinanderfolgender Kolonialméchte in ver-
schiedene Lander geteilt wurde (vgl. DEVLIN 1991; HINNESBUSCH 2002). Die kinstlichen Grenzen zwischen den
Arabern niederzureilen und die Vereinigung zu realisieren, wurde es als verpflichtete Aufgabe der Ba’ath Par-
tei angesehen. Die politischen Ziele der Ba’ath Partei werden in dem folgenden Slogan verdichtet: Einheit
(wahda), Freiheit (hurriya), Sozialismus (iStirdkia). Politisch spielten die Mitglieder der Partei nach der Unab-
hangigkeit Syriens wechselhafte Rollen beim Regieren des Landes. Nach der Auflésung der Vereinigung mit
Agypten 1961 (ibernahmen die ba’athistischen Offiziere die Macht in Syrien am 08. Marz 1963 durch einen mi-
litarischen Staatsstreich, der als Marzrevolution (Taura at-Tamin min atdr) bekannt wurde (vgl. GEORGE 2005;
KHATIB 2011). Trotz der inneren Konflikte, die die Ba’ath Partei von 1963 bis 1970 zwischen ihren Fihrungskraf-
ten der rechts- (z.B. Aflaqg, al-Bitar) und linksgerichteten (z.B. Salah Jdid und Hafiz al-Assad) Strémungen erleb-
te, gelang es den Ba’athisten ein Einparteiensystem in Syrien zu konstituieren (vgl. OLSON 1979; SEALE 1990; BA-
TATU 1999). Diese sukzessiv innerparteilichen Konflikte gipfelten in dem Putsch von Hafiz al-Asad, der als Kor-
rekturbewegung (al-haraka at-tashihiya) bezeichnet wurde, durch die eine nicht sunnitische Personlichkeit
zum ersten Mal zum Prasidenten des Landes wurde. Nach dem Sturz des Ancien Régime der 60er Jahre trat im
Jahre 1973 die neue, syrische Verfassung in Kraft, durch die Hafiz al-Assad die politische Vollmacht der Partei
zu legitimieren vermochte, sodass der Artikel 08 hinzugefiigt wurde. Dieser besagt, dass Ba’ath die fihrende
Partei im Staat und in der Gesellschaft ist (vgl. HINNESBUSCH 2002; LUST-OKAR 2008; LANGE 2013).



memacher Osama Mohammad dies zusammenfassend umformuliert: ,we have this huge army of se-
cret police and a complete absence of law” (WRIGHT 2006: 45). Dies fuhrte schlussendlich zu einem un-
ausweichlichen ZusammenstoR zwischen den staatlichen Machtpolen und unterschiedlichen Gruppen
der syrischen Gesellschaft. Seit 2011 ist Syrien mit dem Stigma des Burgerkriegs und der irrationalen
Willkiir behaftet. Das Land versinkt ins Chaos und Al-Ba’ath-Partei, die durch ihr ideologisches Arsenal
aus den nationalistischen Grundzlgen des Panarabismus als konsistente Entitdt die nationale Identitat

konstituierte, zerfiel ethnisch, religios und sektiererisch.

Die ausgewahlten Dokumentarfilme thematisieren nicht die sukzessive Auflésung des Staates und der
Gesellschaftsstruktur in Syrien ab 2011, sondern konzentrieren sich auf den friihen Status quo Syriens,
den ein syrischer Dokumentarist aus erster Hand mit seiner Kamera erfuhr und dessen komplexe Ge-
schichten zur thematischen Grundlage seiner Filme wurden. In der vorliegenden Dissertation werden
Dokumentarfilme Gber syrische Dorfer aufgegriffen, sodass eine filmgeographische Analyse der durch
verschiedenartige Formen gesellschaftlicher Machtverhaltnisse konstruierten Rdume in den Vorder-
grund der Arbeit gestellt wird. Der Fokus richtet sich grundsatzlich auf die syrische Gesellschaft, die
von dem Dokumentarfilmemacher Omar AMIRALAY, der sowohl aus der populdren Perspektive als auch
in den Augen vieler Filmkritiker als der Vorldufer der filmischen Dokumentation in Syrien (siehe Text-
box 1.) gilt, dargestellt wird. Fir die vporliegende Dissertation wurden selbstverstandlich Dokumentar-
filme ausgewahlt, die aus der Perspektive eines syrischen Filmemachers gedreht wurden. M.a.W., wie
ein syrischer Filmemacher die Frage der Macht bewertet und darstellt. Obwohl sich die Filmprodukti-
on in Syrien bis in die 1930er Jahre zurlckverfolgen lasst, prasentiert sich die bestehende nationale
Filmographie nicht mit vielen Werken, weder im Bereich der Spielfilme noch der Dokumentationen.

Eine einschlagige Frage kdnnte in diesem Kontext gestellt werden: Warum AMIRALAY?

Die Antwort auf diese Frage umfasst unterschiedliche, miteinander zusammenhangende Grinde bzw.
Kriterien, die sich auf die Ebene des Filmgenres, der Filmemacher und der Thematik beziehen. Als ein
relevantes Kriterium wird das Genre Dokumentarfilm fir die vorliegende Arbeit angesehen. Obwohl
der Dokumentarfilm einen hohen Grad der Objektivitdt beziglich seiner Rolle bei der Vermittlung der
sozialen Wirklichkeit bzw. beim audiovisuellen Dokumentieren von gesellschaftsbezogenen Ereignis-
sen in Anspruch nimmt, tragen die subjektiven Dispositionen des Filmemachers zu den Produktions-
momenten des Films bei (vgl. DIxoN 2008). Die Diskussion tber den Wahrheitsanspruch des Dokumen-

tarfilms ist aus der Perspektive der Filmwissenschaft problematisch:

,Ontologisch wird der Dokumentarfilm aufgrund seines referentiellen Zeichencharakter als
spezifisches Genre mit besonderem Bezug zur Wirklichkeit betrachtet. Epistemologisch er-
hebt der Dokumentarfilm den Anspruch, vorgefundene Wirklichkeit aufzuzeichnen, zu ent-

htillen und zu interpretieren.” (ROSCOE & HUGHES 1999: 143)



Es sind Faktoren, die einem Regisseur verhelfen, zu bestimmen, welches Thema er als gesellschaftlich
dringend, wichtig und/oder problematisch betrachtet und weswegen er sich mit allen filmischen Mit-
teln, die ihm zur Verfligung stehen, daflir engagiert. Ausgehend von den Ansichten MORINS (2010: 22),
dass der Film durch seine Fahigkeit, einen Mikrokosmos irgendeiner Gesellschaft zu konstruieren und
folglich die Bilder derselben Gesellschaft zu reprasentieren, als soziales Dokument gilt, kommen die
Dokumentarfilme von AMIRALAY flr die vorliegende filmgeographische Auseinandersetzung mit der sy-
rischen Gesellschaft in Betracht. Der syrische Dokumentarfilm tendierte in hohem Male dazu, promi-
nente oder unpopuldre Personlichkeiten, die mehr oder weniger die Geschichte ihrer Gesellschaften

beeinflusst haben, ins Blickfeld zu riicken™.

Mit anderen Worten: Ungeachtet von AMIRALAYs filmischen Dokumentationen kristallisierte sich der
syrische Dokumentarfilm im Allgemeinen als autobiographisches Dokument flr das kollektive nationa-
le Gedachtnis heraus, indem die gesellschaftlich bedeutenden Kontexte sowie der zeitgendssische und
historische Rahmen des Ablaufs der Ereignisse von den Lebenserfahrungen eines Individuums ausge-
hen. In Anlehnung an HOHENBERGER (1998), die in ihrem Werk Bilder des Wirklichen die dokumentar-
filmtheoretischen Uberlegungen von GRIERSON (1976 [1932]) zusammenfasst, verleiht die Fahigkeit des
Dokumentarfilms, die Wirklichkeit kreativ zu behandeln, dem Medium noch eine andere Funktion als

alternative Institution:

,Der Dokumentarfilm soll Informationen (liber soziale Kontexte vermitteln, um im Sinne
demokratischer Partizipation der Biirger fiir eine Expertenmeinung zu wirken.” (HOHEN-

BERGER 1998: 14)

Dies lasst sich nicht nur als eine filmtheoriebezogene Ansicht per se, die GRIERSON (1976 [1932]) in sei-
nem Aufsatz ausgedrickt hat, um die gesellschaftlichen Einstellungen jenes Mediums zu unterstrei-
chen, festlegen. Vielmehr bietet GRIERSON eine mogliche Antwort auf die Frage nach der in Syrien offi-
ziell getroffenen staatlichen Entscheidung fir das Auffihrungsverbot der Dokumentarfiime von AMmI-

RALAY (vgl. SALTI 2012).

Die filmtheoretischen Uberlegungen von WILDENHAHN (1975) beruhen hingegen sowohl auf der Ab-
hangigkeit des Dokumentaristen von seiner Umgebung als auch auf der Tatsache, dass der Dokumen-

tarfilm als integrierendes Segment der Gesellschaftskritik gilt (HOHENBERGER 1998: 17; KUCHENBUCH

"Hier lassen sich die dokumentarfilmischen Werke von syrischen prominenten Filmemacher erwdhnen: Mouda-
ress (MoHAMMAD MALAS, 1996), die folgenden Dokumentarfilme von AMIRALAY: Fort he Attention of madame the
Prime Minster Benazir Bhutto (1990), Light and Shadows (1994), The Master (1995- In Zusammenarbeit mit
MOHAMMAD MALAS und OSAMA MOHAMMAD), On a Day of Ordinary Violence, My Friend Michel Seurat... (1996),
There Are So Many Things Still to Say (1997), The Man with the Golden Soles (1999).
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2005). Uberdies stellt er aufgrund der Diskrepanz zwischen Kapital und Arbeit den Dokumentarfilm als

Widerspruch zur Gattung Spielfilm' dar (WILDENHAHN 1975: 61 ff.; HOHENBERGER 1998: 17).

Ebene der Wider- L .
. Spielfilm Dokumentarfilm
spriiche
Die Befreiung der Arbeit von
Ziel Industrie, d.h. Konsolidierung des Kapitals &
der Herrschaft
Politisch Mittel der Herrschenden Vertreten der Beherrschten
Gesellschaftliche Information
Soial Legendenbildung; Prasentieren von Losun- und Diskussion; Verlangen
ozia
gen nach auRerfilmischen Losun-
gen
Asthetisch Geschlossene Form Offene Form
Unterordnung des Apparats
) Produktion bedeutet die Beherrschbarkeit ) ) g. .pp )
Methodisch ) ) Film unter die Einmaligkeit der
und Wiederholbarkeit ) ) -
historischen Realitat

Tabelle (1) Ebenen der Widerspriiche zwischen Spiel- und Dokumentarfilm nach WILDENHAHN
(verandert nach: WILDENHAHN 1975:61ff., in HOHENBERGER 1998:17 )

Der politischen Einstellung des Filmemachers kommt eine entscheidende Bedeutung bei der Konstruk-
tion von Geschichten zu, die durch seinen Dokumentarfilm thematisiert wird (vgl. ESCHER & ZIMMER-
MANN 2001). Allerdings ist in diesem Zusammenhang zu erwdhnen, dass Politik und Dokumentarfilm
sich nur ausgehend von dem Thema, das der Filmemacher in seinem Dokumentarfilm eingreift, anei-
nander koppeln. Es ist nicht beweiskraftig, dass Filme der Kategorie Politik zugeordnet werden mus-
sen, weil das Oval Office im WeiRen Haus darin beispielsweise als grundsatzlicher narrativer Hand-
lungsort inszeniert wird oder weil es sich dabei um Themen, welche in der politischen Geschichte der
internationalen Beziehungen (z. B. der kalter Krieg) verankert sind, handelt (vgl. HANS 2009). Bei dem
franzosischen Filmemacher GODARD (1992) wird dem Politischen eine weite Bedeutung zugesprochen,
indem in der vorliegenden Arbeit das Erkennen der Grenzen, die im Film klar werden, also wo das Poli-
tische beginnt bzw. wo es beendet, schwer féllt: ,Ich wiirde eher glauben, dass alles politisch ist.”
(1992: 48) Das Verhaltnis zwischen Film und Regisseur kdnnte so verstanden werden: ,The Camera,
like the pen”, wie MANVELL (1957:417) bereits zum Ausdruck brachte; was mithilfe des Stifts geschrie-

ben wird, hdangt davon ab, wer (was) schreibt. Oder die Rolle des Filmemachers dhnelt der eines Kar-

L WILDENHAHN (1975: 2.) insistiert darauf, den Spielfilm als synthetischen Film zu benennen. Seine Erklarung fur
diese Berlcksichtigung der sprachlichen Subtilitdt ist von seiner Bestimmung des Begriffs Synthese abgeleitet,
die er als ,eine Zusammensetzung und Verschmelzung verschiedener, teils gegensdtzlicher Teilstlicke zu einem
weiterentwickelten Produkt ansieht. Dieses synthetische Produkt muss aber einen hochentwickelten, vorgeschal-
teten Arbeitsprozess zur Voraussetzung haben [...], um lberhaupt zu seiner spezifischen Wirkung kommen zu
kénnen” (WILDENHAHN 1975: 2).



tographen in der Tatsache, dass das Endprodukt, sei es Film oder Karte, den Rezipienten nicht nur ge-

ographisch, sondern auch ideologisch positioniert (vgl. HARPER & RAYNER 2010).

Die Intentionen von AMIRALAY liegen darin, dass die dargestellten Dorfer in Syrien, die langst marginali-
siert werden, den anderen ihre Stimme vermitteln missen. Das Dokumentarische war sein Mittel da-
zu. Mwaylih, Sadad und El-Machi sind die Dorfer, in denen AMIRALAY die Geschichten der Einwohner
dokumentierte und seiner Sichtweise entsprechend wieder konfigurierte und darstellte. Die Konstruk-
tion der erzahlten Geschichten und der audiovisuellen Reprasentation verfolgt narrative Konventionen
und eine asthetische Gestaltung der vorfilmischen Realitadt, die den visuellen und auditiven Strategien
unterworfen sind, welche wiederum gemald den Ansichten und Einstellungen des Filmemachers struk-
turiert, organisiert und produziert werden. Die filmdokumentarischen Reprasentationen kénnen Be-
deutungen erlangen und produzieren und sind daher kontextabhédngig und interpretierbar (vgl. GoLb
2002: 211). Mittels Interviews mit den gefilmten Personen werden Geschichten, in denen sich hochs-
tens gesellschaftliche Probleme &uRern, verbal geschildert. Die verbalen AuBerungen erlangen im
Rahmen der vorliegenden Arbeit einen entscheidenden Stellenwert, weil sie in vielen Fallen als Ein-
dricke, Erinnerungen und Haltungen mit raumgenerierender Bedeutungszuschreibung assoziiert sind.
Im Rahmen der vorliegenden Dissertation wird der Versuch unternommen, die Geographie der Macht

zu identifizieren, zu kodieren und begreiflich zu machen.

Omar AMIRALAY: der Dokumentarist, der Aktivist

Haufig beginnt AMIRALAY mit den folgenden Satzen, wenn er sich den ande-
ren vorstellen will: ,/ am Ottoman origin, a brew peppered with Circassian,
Georgian, Turkish and Arab ethnicity.” (AMIRALAY 2006a: 95) Omar AMIRALAY
wurde in Damaskus 1944 als Sohn eines osmanischen Militaroffiziers und

einer libanesischen Frau geboren (vgl. GINSBERG & LIPPARD 2010).

Zu Beginn studierte er die schdnen Kiinste an der Universitat zu Damaskus,

danach richtete er seine Aufmerksamkeit auf die Filmstudien und studierte

Abb. (1) Omar Amiralay
1967 an der franzdsischen Filmhochschule La fémis. Die in Paris ausgebrochenen Studentenproteste

vom Mai 86 gaben AMIRALAY den ersten AnstoR zur filmischen Dokumentation (AMIRALAY 2006b). Da-
zu kommentiert er: ,Ich weifs nicht, warum ich mich von Anfang an dem Dokumentarfilm verschrie-
ben habe. Aber der Aspekt Politik spielte dabei sicherlich eine Rolle: Als ich ‘68 in Paris die Filmhoch-
schule verliefs, um das Filmemachen auf der Strafie zu lernen, da war mein erster Kontakt mit dem

Kino zwangldufig politisch und politisiert.” (AMIRALAY: FORUM TRANSREGIONALE STUDIEN 2015)

Gleich nach der Ruckkehr in die Heimat wird die theoretische Beschaftigung von AMIRALAY mit Do-
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kumentarfilmen in die Praxis umgesetzt, wobei sich seine erste Dokumentation Film Essay on the
Euphrates Dam (1970) eher als ,ein modernistischer Lobgesang auf den Bau des Euphrat-
Staudamms” (ARNOLD 2015) betrachten lasst. Diese voreingenommene Haltung gegenilber dem
baathischen Staat anderte sich in der folgenden Dokumentation Everyday Life in a Syrian Village
(1972/74), bei der AMIRALAY die Dreharbeiten ein Jahr lang auszusetzen gezwungen war, weil er sich
am Yom-Kippur-Krieg 1973 beteiligen musste, und The Chickens (1977) (vgl. ARMES 2010). In den
1980er Jahren lebte er bis zum Jahre 1992 im Exil in Frankreich, nachdem seine Filme der von dem
syrischen Regime scharf ausgelibten Zensur zum Opfer gefallen sind (ARMES 2010: 66; vgl. DALY

2010; vgl. DICKINSON 2012; vgl. VAN DE PEER 2013).

AMIRALAY und weitere Filmemacher in der arabischen Welt tragen durch ihre Werke zur Etablierung
einer politisch linksorientierter Tendenz bezlglich der Produktion des Dokumentarfilms bei, die mit
der politischen und intellektuellen Bewegung in dem Westen einhergeht und davon beeinflusst
wurde (vgl. SHAFIK 2003: 161). Im Jahre 1974 griindete AMIRALAY mit dem syrischen Filmemacher
Mohammad MALAS den Damascus Cinema Club (vgl. WRIGHT 2006: 49) als eine alternative Filminsti-
tution, um sich von der Abhangigkeit von der NFO (Nationale Filmorganisation) befreien zu kbnnen

(vgl. GINSBERG & LIPPARD 2010: 264).

Im Allgemeinen betrachten Filmkritiker AMIRALAY als den ersten . :
Filmographie

Dokumentarist in Syrien (vgl. SALTI 2012), oder Kklarer formuliert, als  , fim essay on the Euphrates Dam

Lcraftsman of documentary in Syria” (VALASSOPOULOS 2013: 195). Das e
Everyday Life in a Syrian Village

Filmemachen bedeutet fir AMIRALAY nicht nur ein kilinstliches Projekt, (1572/74)

sondern vielmehr ein politisches Projekt, durch das er sich organisch The Chickens (1977)

. . . T . . e On a Revolution (1978)
in die lebensweltliche Wirklichkeit bzw. in den Alltag der Menschen

The Misfortunes of Some... (1981)
einfigen (vgl. AMIRALAY 2006c) und sich mit der Komplexitdt des

A Scent of Paradise (1982)

. . Love Aborted (1983
Lebens auseinandersetzen kann: ,[..] contact and exchange with ove Aborted (1583)

e Video on Sand (1984)
people as well as engagement with reality transformed this choise

The Intimate Enemy (1986)

into a deep conviction, and | have come to believe, that mere mortal The Lady of Shibam (1988)

East of Eden (1988)
such as myself could not imagine a fiction with characters and a plot

For the Attention of Madame the
more enchanting and powerful than that which happens in the Prime  Minister Benazir Bhutto
(1990)

crucible of the everyday.” (AMIRALAY 2006a: 97) A ——

. . . . The Master (1995
Die Themen, die AMIRALAYs Dokumentarfilme zum Inhalt haben, vari- € Master{1955)

e On a Day of ordinary Violence, My
ieren zwar, konzentrieren sich aber im Allgemeinen sowohl auf die Friend Michel Seurat... (1996)

sozialen und politischen Rahmenbedingungen in den arabischen Lan- ~ ® There Are so Many Thongs Still to

Say (1997)

dern als auch auf die Machtverhdltnisse auf verschiedenen Stufen | . 00 with Golden soles (1999)

und in verschiedenen Richtungen. Beispielsweise thematisiert er in  ® Aflood in Baath Country (2003)



On a Revolution (1978) die sozialistische Revolution in Jemen (ARMES 2010: 66). Auf der anderen Sei-
te fokussiert er in seinem Film Love Aborted (1983) die gesellschaftliche Position der Frau in Agyp-
ten und nimmt das Land als ein Muster fir die arabische Gesellschaft, in der die patriarchalischen
Machtmechanismen variable Spannungsverhaltnisse zwischen Mann und Frau evozieren. Der
libanesische Birgerkrieg und die damit einhergehende hysterische Gewalt waren ebenfalls ein
filmisches Thema. Ein Beispiel dafir ist sein Film An einem der Tage gewdhnlicher Gewalt ist mein
Freund Michel Seurat... (1996), bei dem es sich um die Entfiihrung eines franzdsischen Soziologen
handelt, der in Gefangenschaft wahrend der sogenannten westlichen Geiselkrise in den 1980er
Jahren in Beirut gestorben ist (GINSBERG & LIPPARD 2010: 29). Dariber hinaus geht AMIRALAY auf das
charismatische Image des traditionellen Herrschers im Film The Man With the Golden Sole (2000)
ein, in dem ein biographisches Portrat des verstorbenen libanesischen Ministerprasidenten Rafig al-
Hariri (1944-2005) dargestellt wird, der gleich nach dem Birgerkrieg in Libanon im Jahre 1991 mit
tiefgreifenden stadtebaulichen MalRnahmen in der Hauptstadt Beirut begann, um eine neoliberale
Stadt zu errichten (vgl. GINSBERG & LIPPARD 2010). Der Film wurde mit einem grolRen Fragezeichen
versehen, weil AMIRALAY dadurch von den Ansichten Uber die Anndherung zwischen dem Doku-
mentarfilm bzw. dem Dokumentaristen und den Beherrschten abgewichen ist. In einer Szene brin-
gen drei bedeutende libanesische Intellektuelle, namlich Fawwaz Traboulsi, Samir Kassir und Elias
Koury, eine scharfe Kritik an AMIRALAY vor. Sie gehen dabei von dem Standpunkt aus, dass der Film
wie eine Kapitulationserklarung der angeblichen Wahrheit zugunsten der Geldmacht und Korrupti-

on angesehen wird.

Das politische Engagement fur die 6ffentlichen Angelegenheiten beschrankt sich bei AMIRALAY nicht
auf die filmische Behandlung von gesellschaftsbezogenen Themen. Am Anfang der Amtszeit des
Prasidenten Baschar al-Assad erlebte Syrien vom Juli 2000 bis zum Februar 2001 eine relativ politi-
sche Offnung, die sich maRgebend in den sogenannten Damaszener Friihling einschrieb, zu dem
AMIRALAY mit weiteren syrischen Intellektuellen beitrug und im Rahmen dessen das Manifest der 99
(Bayan al tesa wa-teseen) herausgegeben wurde (vgl. HELBERG 2012: 86; vgl. SCHNEIDERS 2013; vgl.
JAaKI 2014: 49ff.). Durch das in Damaskus verfasste Manifest beanspruchten die Intellektuellen, den
vom 08. Marz 1963 erklarten Ausnahmezustand aufzuheben, dringende Reformen des politischen
Regierungssystems durchzufiihren und die politischen Gegner des Regimes sofort aus den Gefang-
nissen zu entlassen (vgl. Jaki ibid.). Nachdem das syrische Regime den Damaszener Friihling zu Gra-
be getragen hatte, begriff AMIRALAY dieses Vorgehen als Zeichen flr den Fortbestand des syrischen
Herrschaftssystems unter Baschar in derselben Weise wie unter seinem Vater. Der Ansicht, die be-
sagte, dass die totalitairen MaRnahmen der Al-Ba’ath-Partei das Regierungssystem in Syrien nicht
vor dem Untergang bewahren wirden, misst AMIRALAY eine grolRe Bedeutung bei (vgl. AMIRALAY

2006a.). Der Stillstand auf den politischen und gesellschaftlichen Ebenen und die Verankerung von



weltanschaulicher Rigiditdt hat AMIRALAY in seinem letzten Dokumentarfilm A Flood in Baath Country
(2003) thematisiert, in dem er die staatlichen Machtstrukturen und die politische Instrumentierung
des ideologischen Diskurses von Al-Ba’ath-Partei zwecks Machterhaltung ins Bild gesetzt hat (SALTI

2012: 169).

AMIRALAY starb am 05. Februar 2011 an Herzinfarkt und wurde in Damaskus begraben. Sein Tod er-
eignete sich nur einige Wochen vor den Aufstdnden in Syrien (vgl. VALASsOPOULOS 2013 192; vgl.

ARNOLD 2015).

Textbox (1): Biographische Darstellung des syrischen Dokumentarmachers Omar AMIRALAY

1.2 Ziel und Fragestellungen der Arbeit

Die Bemiihung von AMIRALAY, auf marginalisierte Gemeinschaften einzugehen, um die Dynamik der
staatlichen, gesellschaftlichen und ckonomischen Verhaltnisse herauszufinden und filmisch zu gestal-
ten, fUhrte zur Produktion der ausgewahlten Dokumentationen Uber drei landliche Mikrokosmen. In
der vorliegenden Dissertation wird der Versuch unternommen, zu verstehen, was Syrien in den Do-

kumentationen von AMIRALAY bedeutet.

Die vorliegende Arbeit betrachtet sich als filmgeographisches Unterfangen, welches das Ubergeordne-
te Erkenntnisziel vor Augen hat, wie die gesellschaftlichen Machtverhaltnisse filmische Rdume erzeu-
gen bzw. wie diese Rdume in drei ausgewahlten Dokumentarfilmen von AMIRALAY dsthetisch rekonstru-
iert und reprasentiert werden. Dabei geht das geographische Erkenntnisinteresse der vorliegenden
Dissertation Uber die Fragen hinaus, wer Macht austbt, sodass die machtgeladenen gesellschaftlichen
Verhéltnisse, die zur raumgenerierenden Bedeutungszuweisung beitragen, in den Vordergrund ge-
rickt werden. Zu diesem Zweck werden im Rahmen der vorliegenden Arbeit die folgenden Fragestel-

lungen bearbeitet:

= |Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird zunachst die Frage nach der geographischen Struktur
der ausgewahlten Dokumentarfilme behandelt. Dabei wird das Augenmerk darauf gerichtet,
herauszufinden, auf welche Orte AMIRALAY bei der Konstruktion der Narration des einzelnen
Films zurickgreift.

= AnschlieRend daran wird die Frage nach der Machtthematik in den Vordergrund gestellt, wo-
bei in diesem Kontext herausgearbeitet wird, wie die gesellschaftlichen Machtbeziehungen

bzw. —konflikte in den untersuchten Dokumentationen raumlich zum Ausdruck kommen.

Das Streben der vorliegenden Dissertation ist darauf gerichtet, einen Beitrag zur Filmgeographie zu

leisten, indem aus multidisziplindrer Perspektive v. a. der Versuch zur Analyse der filmischen Repra-



sentation der Macht unternommen wird. Den erkenntnistheoretischen Ausgangspunkt bildet die anti-
essentielle, poststrukturalistische Position, mittels der das Medium Dokumentarfilm als soziales Kon-
strukt zu betrachten ist, indem den filmisch vermittelten Geographien einerseits durch komplexe sozi-
ale Verhdltnisse, asthetisch-gestalterische Strategien sowie narrative Konventionen und andererseits
durch die dahinterstehenden Ideologien und Diskurse Bedeutungen zugewiesen werden (vgl. AITKEN &

DIXON 2006).

Der Aufbau der vorliegenden Dissertation ist in sechs Kapiteln strukturiert. Mit den theoretischen
Grundlagen befasst sich Kapitel 2. Dabei wird das Kapitel in zwei Teile aufgeteilt. Zunachst werden die
erkenntnistheoretischen Verhaltnisse der Geographie zum Dokumentarfilm bericksichtigt. Hierzu wird
ein Forschungsiberblick zum Thema Dokumentarfilm in den filmgeographischen Arbeiten gegeben.
Darauffolgend wird der Fokus auf die entscheidenden, mit der Gattung Dokumentarfilm gekoppelten
Begrifflichkeit gelegt. Dartber hinaus werden die Begriffe Ort und Raum aus geographischer und film-
wissenschaftlicher Perspektive erldutert und konkretisiert. In dem zweiten Teil des Kapitels steht die
Erklarung des Begriffs Macht im Mittelpunkt der Diskussion. Hier wird herausgearbeitet, auf welche
theoretischen Uberlegungen zum Thema Macht sich die vorliegende Arbeit stiitzt. Diesbeziiglich ist
eine konkretisierte , Definition” der Macht von groRer Tragweite. AnschlieRend daran werden noch
zwei spezifische Formen der Macht aufgrund ihrer Bedeutung im Rahmen der Analyse der untersuch-
ten Dokumentarfilme genauer geschildert. Am Ende des Kapitels wird eine theoretische Folie entwor-
fen, in der die Zusammenhange der theoretischen Grundlagen angesichts der vorliegenden Dissertati-
on aufgezeigt werden. Im Rahmen des Kapitels 3 werden sowohl die Auswahlkriterien flr die unter-
suchten Dokumentarfilme erklart als auch eine Beschreibung des Filmkorpus gegeben. Dann folgt das
Kapitel Gber die moglichen Methoden, auf die sich die vorliegende Untersuchung sowohl zur Analyse
der filmischen Struktur als auch zur Lektlre und Interpretation der Macht-Filmraum-Verhaltnisse be-

zieht.

Die Analyse der ausgewahlten Dokumentationen wird zunachst in Kapitel 4. beginnen. Hier wird das
analytische Augenmerk auf die Bearbeitung der ersten Fragestellung gerichtet, durch die herausgear-
beitet wird, welche filmischen Orte die geographische Struktur der untersuchten Dokumentarfilme
ausmachen. Danach geht die Analyse der Filme in Kapitel 5 einen weiteren Schritt vorwarts, um eine
zielgerichtete Lektlre und Interpretation der raumlichen Konstruktion der Macht in den ausgewahlten
Dokumentarfilmen durchzufthren. SchlieBlich werden die Ergebnisse der Analyse der untersuchten
Dokumentarfilme in Kapitel 6 resimiert, wobei die Antworten auf die im ersten Kapitel gestellten Fra-

gen zusammenfassend dargelegt werden.



2 Die theoretischen Grundlagen der Arbeit

Das Gerist der vorliegenden Arbeit beruht hauptsachlich auf zwei theoretischen Grundlagen. Eine neu
entwickelte Auseinandersetzung des geographischen Wissens mit dem Medium (Dokumentar-)Film
gilt als der erste Bestandteil der Dissertation. In diesem Teil wird der Versuch unternommen, einen
Uberblick Gber die sich im wissenschaftlichen Sinne herausbildende geographische Beschaftigung mit
dem Dokumentarfilm zu geben sowie den Fokus intensiver auf die kulturgeographischen Uberlegun-
gen zum Medium Film zu richten, indem der theoretische Knotenpunkt zwischen Geographie und Film
dargestellt wird. Im Anschluss daran werden die Kernbegriffe, die in der filmtheoretischen Debatte
Uber den Dokumentarfilm als kontrovers angesehen werden, aufgegriffen. Das vorliegende Kapitel
geht von der Wichtigkeit der Begriffe Ort und Raum im Zuge der eingehenden Analyse der untersuch-
ten Dokumentarfilme aus. Aus diesem Grund ist es entscheidend, konkrete Anséatze zur Auslegung der

beiden Begriffe, die zur Bearbeitung der Fragestellungen passend sind, festzulegen.

In Bezug auf die Machtthematik ebnet dieses Kapitel den Weg, vor allem der Erlduterung und Konkre-
tisierung eines allgemeinen Begriffes der Macht. Dazu gehort auRerdem eine Bestimmung spezifi-
scher, fUr die vorliegende Arbeit relevanter Formen der Macht. Dadurch l&sst sich die Basis der Analy-
se von sozusagen Macht-Filmraum-Verhaltnissen aus der Perspektive der vorliegenden Untersuchung

herauskristallisieren.

2.1 Geographie und (Dokumentar-)Film

JIf we, as geographers, agree with many of the commentators on the postmodern condi-
tion who see little difference between our political culture and our celluloid culture, be-
tween real-life and reel-life, then cinematic representation needs to be a key part of geo-
graphic investigation.” (AITKEN & ZONN 1994:5)

Das Medium Film ist zweifellos ein integraler Bestandteil der Moderne Uberall in der Welt. Es erhélt
seine einzigartige Bedeutung u. a. wegen seiner Vertretung aller Kinste, da es diese, von der prak-
tischsten bis zur abstraktesten Darstellung, mit einbezieht (MONACO 2012). Die geographisch-

wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Massenmedien® im Allgemeinen und mit dem Medium

! CLARKE (2009:1) zufolge demonstriert sich der Begriff Medium als ,the heterogeneous array” der Massenkom-
munikationsmittel, die sich in einer postmodernen Gesellschaft niederschlagen und sie charakterisieren. Das
Wort Medium selbst zahlt zu den sehr ambigen Begriffen und beinhaltet unterschiedliche Gesichtspunkte: von
KITTIERS (1999) ,, media determine our situation” Gber MCLUHANS (1964) ,,the medium is the message” bis zu Ma-
NOVICH (2001), der proklamiert, dass das reprdsentative Bild im traditionellen Sinne schon veraltet ist (vgl. CARI-
NE 2007). Hinsichtlich der theoretischen Umgang der Geographie mit Massenmedien stellen BURGESS & GOLD
(vgl. 1985) fest, dass der Entwicklungsverlauf der mediengeographischen Arbeiten sich in zwei Hauptstromun-
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Film im Speziellen ging durch verschiedene Phasen. Trotz der Tatsache, dass das Verhaltnis der Geo-
graphie zum Visuellen aufgrund des Rickgriffs auf die vertrauten Mittel zur Einstellung wissenschaftli-
cher Arbeiten (z. B. Landkarte, Bilder, Landschaftsgemalde, Reiseblcher) als genuin und verwurzelt
gekennzeichnet ist (vgl. Sul 2000; vgl. Roste 2003; vgl. ZIMMERMANN 2007a, 2007b; vgl. MIGGELBRINK &
SCHLOTTMANN 2009; vgl. SCHLOTTMANN & MIGGELBRINK 2015), standen manche Geographen dem Medi-
um Film skeptisch gegenlber, wobei die filmischen Inhalte in erster Linie der Vergnlgung zugeordnet
wurden, wobei kein geographisches Erkenntnisinteresse hergeleitet werden kénnte (vgl. CRESSWELL &
DIXON 2002; FLETCHALL 2012). Demgegeniiber wenden sich andere Geographen' den massenmedialen
Inhaltsangeboten, namentlich den filmischen, zu, da dies eine umfassende Kombination von Imagina-
tion, Kunst und geographischen Informationen ist (vgl. LUNKINBEAL & ZIMMERMANN 2006). Allerdings ist
in diesem Kontext zu erwahnen, dass der traditionelle Gesichtspunkt, unter dem die Geographie den

Film als fremd betrachtet wird, nach dem cultural turn® radikal gedndert wurde, sodass der wissen-

gen herauskristallisiert: Wahrend die nordamerikanische Denkschule sich in erster Linie auf die anscheinenden
Auswirkungen der Medien auf das Verhalten des Individuums gegeniber den ihr von den Medien gebotenen
Ansichten konzentriert und auf der Vorstellung fuft, dass die Kommunikationsmdglichkeiten Prozesse der
Ubermittlung verschiedener Botschaften sind, richten sich die européischen Anséatze auf die ideologischen Pro-
zesse, durch welche die Bedeutung in der Gesellschaft produziert wird. Dank der Medientechnologien v.a. auf
der audiovisuellen Ebene kann man heutzutage Kontakt mit Menschen aufnehmen, die rdumlich nicht anwe-
send sind, auf Informationen, die woanders gespeichert werden, zugreifen und die nicht von der raumlichen
Néhe zu den anderen eine abhdangende Unterhaltung genieRen (CLARKE 2009: 8; vgl. Rose 2012).

'In seinem Beitrag Terra Incognitae: The Place of Imagination in Geography demonstriert WRIGHT (1947) die
Wichtigkeit der Imagination in der geographischen Untersuchung und stellt dar, dass sich zwei unterschiedliche
Ebenen geographischer Wissen festlegen: , There are two grades of geographical knowledge: knowledge of ob-
served facts and knowledge derived by reasonable inference from observed facts, with which we fill in the gaps
between the letter.” (WRIGHT 1947:3). Unter anderem legt er ausfuhrlich den Unterschied zwischen zwei theo-
retischen Ebenen der Geographie dar. Es lasst sich demzufolge konstatieren, dass ein kleines ,core area” gibt,
das die formellen geographischen Arbeiten vertritt, wahrend sich gleichzeitig eine informelle Geographie, die
sich sogenannte ,peripherial zone” ansehen ldsst, ausdehnt, welche man in ,non-scientific works — in books of
travel, in magazine and newspapers, in many pages of fictions and poetry, an on many canvas” findet (ibid. 10).

* Die allgemeinen tiefgreifenden Veranderungen in der modernen Gesellschaft, in der sich die Implikationen des
globalen integrierten Produktions- und Konsumsystems in jedem Individuum und Uberall verwickeln, erschufen
eine intellektuelle Atmosphare, in der sich das sogenannte cultural turn in den Sozialwissenschaften herauskris-
tallisierte (vgl. SCHUMER-SMITH 2002). Der Begriff Kultur selbst ist eine umstrittene Thematik sowohl in den Sozi-
alwissenschaften als auch in der Geographie selbst, und die Auseinandersetzung mit den von Kultur abgeleite-
ten Problemstellungen und Sachverhalten in dieser Fachdisziplin kénnte man in zwei Hauptrichtungen zusam-
menfassen: Wahrend die Berkeley School die Annahme vertritt, dass die Landschaften als kennzeichnende geo-
graphische Raume dadurch beschrieben und identifiziert werden kénnen, dass das Augenmerk auf die visuellen
Elementen der materiellen Kultur gerichtet wird (vgl. COSGROVE & JACKSON 1987), entstand die neue Kulturgeo-
graphie in den 1980ern in GroRbritannien: Diese ist ,more concerned with patterns of significance in the lands-
cape” (WILLIAMS 2009: 302). Zu dieser Zeit riefen sowohl JACKSON als auch CosGROVE die Geographen dazu auf,
Linner workings of culture” (vgl. SCOTT 2004: 24) zu bericksichtigen und nach einem Verstandnis der symboli-
schen Produktion und ihrer Rolle bei der Raumordnung zu suchen. Praziser wird Kultur von COSGROVE und JACK-
SON (1987: 95ff.) als ,the very medium through which social change is experienced, contested and constituted”
ausgelegt. Daher soll die Landschaft, einer der Leitbegriffe in der Geographie, sowohl als kulturelle Konstrukti-
on, deren symbolische Qualitaten in den Mittelpunkt der kulturgeographischen Forschungen geriickt werden
sollen, als auch als cultural image, welches die Umgebungen reprdsentiert und symbolisiert, betrachtet werden
(ibid.). In diesem Kontext befand sich das kulturgeographische Denken auf der Suche nach einer neuen Formu-
lierung der raumtheoretischen Begrifflichkeit, indem Geographie den Raum und die Landschaft nicht mehr im
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schaftliche Stellenwert des Mediums Film nicht auf ein bloRes Lehrmaterial reduziert wird, sondern
eher als cultural product zu betrachten ist. Die Beschéaftigung mit den filmischen Materialien soll sich
nicht mehr ausschlieflich um ihr mimisches Potential zentrieren, sodass das Dargestellte im Film
schlussendlich als gegebene Wahrheit anzunehmen ist, die keiner Interpretation seitens des Rezipien-
ten unterworfen ist. Die Wahrnehmung filmischer Repradsentationen von anderen Gesellschaften, Or-
ten, Rdumen, Landschaften und den dazwischen bestehenden Verhéltnissen und Interaktionen spielt
eine beachtliche Rolle beim Hervorrufen von subjektiven Eindriicken und Stimmungen, beim Reformu-
lieren spezifischer Auffassungen und ideologischer Haltung bzw. Uberzeugung sowie beim Gestalten
individueller Erfahrung (vgl. AITKEN 1990, ZIMMERMANN 2009). Zwischen dem, was die innere Realitat
des Films reprasentiert, und dem, was in der lebensweltlichen Wirklichkeit geschieht, besteht konsti-
tutiv wechselseitige Beeinflussung, weil das Medium Film sich nicht auRerhalb der Alltagskultur befin-
det, sondern sich in die Lebenswelt der Gesellschaft eingliedert (vgl. AKREMI 2014; SCHLOTTMANN &

MIGGELBRINK 2015: 20).

Es handelt sich bei der vorliegenden Untersuchung um eine Filmgattung, die im popularen Verstandnis
nicht dem Unterhaltungskino zugeordnet wird, sondern dem Dokumentarfilm, der als eine kinstliche
Interpretation der lebensweltlichen Wirklichkeit angesehen werden kann und der dem Zuschauer eine
alternative Perspektive der Welt, die sich von der des Spielfilms unterscheidet, bietet (DixoN 2008: 66;
MCLANE 2012). Haufiger steht die theoretische Beschaftigung mit Spielfilmen im Mittelpunkt des film-
geographischen Interesses und somit schienen die inhaltsbezogenen Werte der Gattung Dokumentar-
film herabgemindert zu werden. Es wird im Laufe des kommenden Teilkapitels ausfihrlicher geschil-
dert, dass der Dokumentarfilm eine grolRere Anziehungskraft auf Geographen ausibte, da dessen Re-
prasentationen dem Rezipienten u. a. den Realitatseindruck zu vermitteln fahig ist (KENNEDY & LUNKIN-

BEAL 1997: 40).

Rahmen der traditionellen Sichtweisen hinterfragte, d.h. nicht mehr als statistisch-materielle Erscheinungen,
sondern in Bezug auf die Raum-Gesellschaft-Verhaltnisse. Eine solche Neuorientierung und Ausdehnung des
geographischen Interesses hin zu den immateriellen Kulturprodukten — in diesem Kontext an den Medien als
immateriellen Artefakten — bot den Geographen neue Methoden und die Moglichkeit zur interdisziplindren
Forschung an. Aus diesem Grund ist es keineswegs verwunderlich, dass Medieninhalt als ein Untersuchungsge-
genstand in der Geographie angesehen wird. ,A media saturated world entails that, alongside our immediate
environment, we increasingly inhabit a mediatized environment, created by television, the telephone, the Inter-
net, etc. The interface or interaction between these environments is, however, complex” (CLARKE 2009:8). Das Zi-
tat von CLARKE erkldrt im weitesten Sinne die Rolle der Massenmedien bei der Rekonstruktion der menschlichen
Vorstellung von der Welt, in der die Menschen leben, ihres Verhaltens gegenliber den anderen sowie die Art
und Weise, wie sie miteinander kommunizieren, um méglichst klare Standpunkte beziehen zu kdnnen und ihre
Ansichten (ber eine weite Ereigniskette, deren MaRstab bzw. Stellenwert sich von der Alltagsroutine bis zu ir-
gendeinem Meilenstein erstreckt, zu gestalten. Diese Rekonstruktion der Weltentwirfe von Individuen be-
schrankt sich nicht auf den direkten Kontakt mit der lebensweltlichen Umgebung, sondern wird durch mas-
senmediale Produkte herauskristallisiert, m.a.W. dank der Omniprasenz der massenmedialen Reprasentationen
kénnte ein Individuum seine eigene Welt nicht ausschlieBlich durch die geographische Imagination bilden, son-
dern die Welt aus zweiter Hand erleben (LOWENTHAL 1961).
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2.1.1 Geographische Beschaftigung mit dem Dokumentarfilm: ein Forschungs-

uberblick

Im Grunde flihren die ersten Spuren der Betrachtung des Dokumentarfilms als ein hilfreiches Mittel
fur die Geographie in die Vor- sowie Nachkriegszeit, v. a. im englischsprachigen Raum, zurlck. In
GrolRbritannien versuchten einige Geographen zu erklaren, inwiefern ein Film im Geographie-
Unterricht zur Zunahme der Aufmerksamkeit der Schiler fihren und somit zu einem entscheidenden
integralen Bestandteil der geographischen Wissensbildung werden konnte. GILBERT (1939: 250ff.) un-
terscheidet in seinem Aufsatz The ,Raw Material” Film zwischen Filmtypen, die in der Schule zum Ein-
satz gelangen, namlich Process Films und Films Describing Regions. Die beiden Formen beinhalten vi-
suelle geographische Informationen in Form von Landschaftseinstellungen, Bildern von menschlichen
und wirtschaftlichen Aktivitaten sowie Reprasentationen historischer Statten. Er legt als Ziel der Vor-
fihrung eines Films darauf fest, dass dieser die Konstruktion von Wissen bei den Schilern von dem
,orthodox geography textbook” (ibid. 1939: 250) in eine visualisierte Form transformiert. GILBERT zu-
folge sind die filmischen Bilder, die durch Bewegung dynamisiert und mit Ton ausgestattet sind, das
beste ,raw” Material fir Geographie im Vergleich zu den anderen Medien. FAIBGKIEVE (1944) wiede-
rum macht deutlich, dass trotz der Absicht, den Schilern themenbezogene Filme vorzufihren, von
groRer Bedeutung sei, dass die Dauer der Filmvorfihrung mit der des Unterrichts abgestimmt wird.
Um eine zeitliche Diskrepanz zu vermeiden, schldgt er vor, dass nur ein Kurzfilm fir den Geographie-
unterricht geeignet sei, da seine Dauer von entweder 30 Sekunden oder 10 Minuten ausreiche, um die
geographischen Inhalte verstandlich zu machen. Um dies zu Uberprifen, fihrte er ein Experiment an
Schilern durch. Als im Unterricht der Geographie die Thematik des Lake District behandelt wurde,
wurde ein themenbezogener Film von 30 Sekunden Lange vorgefthrt. SchliefRlich liel§ sich herauszu-
finden, dass die laufenden Bilder dazu beitrugen, Eindricke von einer geographischen Gegend mehr
als jedes andere didaktische Hilfsmittel bildhaft und kartographisch zu konstruieren. Darlber hinaus
erstellte FAIRGRIEVE (1945) eine Liste, die eine Menge von geographiedidaktisch empfohlenen Kurzfil-

men umfasst.

Wenn man im deutschsprachigen Raum nach sozialwissenschaftlichen Arbeiten sucht, die sich mit
dem Medium Film befassen, findet man erstaunlicherweise Spuren, die aus dem Jahr 1952 stammen,
da EUGEN WIRTH in diesem Jahr seine Dissertation in Soziologie mit dem Titel Stoffprobleme des Films
veroffentlichte (ZIMMERMANN & ESCHER 2005; LUKINBEAL & ZIMMERMANN 2006). In der Nachkriegszeit
veroffentlichte The Geographical Magazine eine Reihe von wissenschaftlichen Aufsatzen, die sich
grundlegend mit der geographischen Beschéftigung mit dem Medium Film aus einer didaktischen Per-
spektive befassen. Ob die Filme Spiel- oder Dokumentarfilme sind, ob das Medium Film das Leben ei-

ner Nation wiedergibt (KovAaL 1954) oder ob es im Wesentlichen geographische Reprasentationen
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vermittelt (MANVELL 1956; WRIGHT 1956), die Reihe von geographischen Beitragen verweist auf die Be-
deutung der filmischen Darstellung, die sich daraus herleitet, dass das Medium Film als wichtiges di-
daktisches Mittel im Geographieunterricht verankert wird, d. h., die Studierenden sollen von im Film
prasentierten Landschaften profitieren, als wiirden sie solche Orte aus erster Hand — direkt im Feld —
erleben (AITKEN & DixoN 2007). Allerdings konzentrieren sich die Aufsdtze von The Geographical Ma-
gazine nicht ausschlielRlich auf die didaktische Bedeutung des filmischen Materials. Es geht darin auch
um die moglichen Faktoren, welche die Filmindustrie in konkreten westlichen Landern positiv
und/oder negativ pragten. KovaL (1954) misst den geographischen Faktoren Deutschlands eine wichti-
ge Bedeutung fur den Aufschwung der nationalen Filmindustrie bei (S. 575). Durch das Einfiihren ver-
schiedener Filmtitel, die in den 1920er und 1930er bedeutsam im populdren Sinne sind, verweist er
darauf, dass die gesamte Tendenz der deutschen filmischen Produktion den nationalen Geist durch
die Darstellung der Macht in militarischer Form und/oder Propaganda unter Hitlers Herrschaft war (S.
575). Nach der Machtergreifung durch die Nationalsozialisten in Deutschland wurde ein tiefer, filmin-
dustriebezogener Wandel in Deutschland herbeigefihrt, wobei das Gesetz von 1934" verabschiedet
wurde, durch das neue Konzepte hervortraten: die ,Vorpriifung” und die ,Geschmacks-Zensur” (ibid.
585). Das Ziel von solchen MalRnahmen war, eine strenge Kontrolle tber die filmischen Inhalte auszu-
Uben. Infolgedessen erlebte die Filmproduktion in Deutschland in dieser Epoche einen Rickgang v. a.
auf der qualitativen Ebene, sodass die Propagandafilme den populdaren Geschmack zu steuern ver-
mochten und die weit verbreitete Schundkomdédie die Gesellschaft amusierte und vom politischen

Status quo ablenkte.

In den folgenden Aufsdtzen zentriert sich der Blickwinkel lediglich um die Gattung Dokumentarfilm.
Dies trifft zunachst auf den Aufsatz von MANVELL (1956) zu, in dem er sich sowohl auf die 6konomi-
schen und politischen Bedingungen der Dokumentarfilmproduktion in GroRbritannien und den USA als
auch auf die entscheidende Rolle der Filmemacher beim Rekonstruieren dessen, was vor seiner Kame-
ra steht, konzentriert. MANVELL (ibid. 421) zufolge kdnnte ein erfolgreicher Regisseur einen guten Do-
kumentarfilm nicht drehen, wenn er in den kiinstlichen Konventionen der Vorlaufer nicht sehr bewan-

dert sei.

WRIGHT wiederum (1956) stellt in seinem Beitrag dar, unter welchen Umstanden die dokumentarfilmi-
schen Produktion in GroRbritannien nach Ende des Zweiten Weltkriegs stattfand. In Anlehnung an
WRIGHT gewann der Dokumentarfilm bei den Rezipienten eine groRe Popularitat nicht ausgehend von
dem 3&sthetisch-kinstlichen Stellenwert des Dokumentarischen, sondern durch das Betrachten dieser

Filmgattung als ,a method of approach to public information” (ibid. 593). Die US-amerikanische Pro-

! Es ist auch als Lichtspielgesetz (LG 34) weitbekannt. Dabei handelt es sich um ein Gesetz, das am 16. Februar
1934 in Deutschland gultig wurde, nach dem das Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Propaganda den
sogenannten Reichsfilmdramaturgen mit der Aufgabe beauftragt, sich fir die Zulassung bzw. die Ablehnung
von Manuskripten der Filme, die in Deutschland gedrehten werden, entscheidet (MEevErR 2011).
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duktion der Dokumentarfilme greift KNIGHT (1957) auf. Er betrachtet die Filme, die geographische
Themen zum Inhalt haben. Basierend auf verschiedenen Filmtiteln, die ab Ende 1920er produziert
wurden, tendierten die amerikanischen Dokumentationen im Allgemeinen zum Mensch-Umwelt-
Verhaltnis. AuRerdem thematisierten andere Filme spezifische Phdanomene, beispielsweise die Trans-
formation von landlichen Gebieten zu industriellen Stadtgebieten. Er verweist in seinem Beitrag auch
auf die Macht des Dokumentarischen als Propagandamittel wahrend der Kriegszeit, wobei eine Grup-
pe von amerikanischen Dokumentarfilmen auftauchte, die nicht auf die Amerikaner, sondern auf sich
unter NS-Herrschaft befindende Europder ausgerichtet waren, indem diese Dokumentarfilme als Ge-

genpropaganda gegenlber Nazismus dienten (ibid. 297).

Seit den 1980er Jahren entwickelte sich bei manchen Geographen die Tendenz dazu, die medialen In-
halte des Mediums Film kritisch aufzugreifen. Die Analyse von Strategien, die eine regionale Institution
anhand von Instrumentalisierung des Dokumentarfilms verfolgt, um ein charakteristisches Image der
Geographie des Landes produzieren und verbreiten zu kénnen, wurde auch in der Geographie thema-
tisiert. Der Aufsatz von YOUNGS und JENKINS (1984) setzt sich mit dem Film aus geographie-didaktischer
Perspektive auseinander, indem er davon ausgeht, dass die Analyse der visuellen Medien zum integra-
len Bestandteil des Geographieunterrichts werden soll (ibid. 46). Dennoch betonen die Autoren in die-
sem Kontext, dass obwohl die audiovisuellen Medieninhalte von grolRer Wichtigkeit flir die Konstrukti-
on von Weltenentwdrfen sind, man mit diesen Bildern nicht umgehen sollte, als ob sie die Wirklichkeit
objektiv widerspiegeln wiirden (ibid.). In Anlehnung an sechs Dokumentarfilme, die Shell UK zwischen
1976 und 1977 produzierte, zergliedern YOUNGS und JENKINS die vom Olkonzern angenommene Politik
zur Konstruktion des Images des britischen Landes. Die Bilder von Landschaften und Menschen wer-
den in diesem Kontext als Werbematerialien instrumentalisiert, die ein idealisiertes Bild des Landes zu
propagieren fahig sind. Die Bilder erflllen dementsprechend die visuelle Vergnigung der Zuschauer
und stellen den Lebensstil im Land dermalRen harmonisch dar, dass es als touristischer Bestimmungort
gilt (ibid.). YOUNGS (1985) wiederum hinterfragt die Macht der Dokumentarfilme hinsichtlich des Pro-
pagierens des Mythos von regionalen Landschaften. Fir diesen Zweck geht er von der Analyse von
Dokumentarfilmen, die im Rahmen eines Fernsehsendung-Projekts von Granada Television in GroRbri-
tannien gedreht wurden, aus. Es handelt sich dabei um eine Serie von TV-Dokumentationen, die unter
der sogenannten personal documentary subsumiert werden. Unter personal documentary versteht
man ,a programme... which, through its imaginative handling of reality expresses his own attitude not
only to the programme’s immediate subject matter but to the whole of the world in which he lives”
(SWALLOW 1966: 147 zitiert nach YOUNGS 1985: 147). In diesem Kontext betrachtet YOUNGS die filmas-
thetische Konstituierung des mythischen Bildes des Idyllischen in der britischen Landschaft sowie des

Im-Einklang-Sein des pastoralen Lebens englischer Dorfler durch die subjektive Sicht des einzelnen Re-
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gisseurs, ohne die in der auRerfilmischen Realitat stattfindenden wirtschaftlichen Belastungen der

Menschen zu berlcksichtigen (ibid. 163).

Die geographischen Arbeiten mit dem Dokumentarfilm untersuchen nicht nur die Konstruktion der
landlichen Mythen. GoLD (1985:123-143) erortert, wie die Filme zwischen 1919 und 1939 die Stadt der
Zukunft behandelten. Im Gegensatz zum Spielfilm, in dem das Raum-Zeit-Verhaltnis durch die Fanta-
sien des Filmemachers thematisiert werden, sodass die Darstellung von urbanen Raumen in héherem
Male in Form von Science-Fiction dargestellt wird, befasst sich eine Reihe von Dokumentarfilmen mit
der Darstellung der Stadt in naher Zukunft, flir die sich die Menschen in ihrem Alltag interessieren
(GoLb 1985: 133). Dieses Image entsteht aus dem unmittelbaren Kontakt des Filmemachers mit den
sozialen Problemen, die im Spielfilm in hohem MaRe ausgeklammert werden. Aus dieser Perspektive
betrachtet GoLb den Dokumentarfilm nicht nur als kinstliches Mittel fir Padagogik, Propaganda
und/oder kommerziellen Erfolg, sondern vielmehr weist er in diesem Kontext den dokumentarfilmi-
schen Reprasentationen eine gesellschaftliche Bedeutung zu. Im Rahmen seiner Analyse von Housing
Problems (1935) fihrt GOLD aus, dass dieser Film eine von vielen britischen Dokumentationen ist, die
nicht nur das Augenmerk auf die unginstigen Lebensumstande der armen Arbeiterklasse in Sidlon-
don richtet, sondern eher die Umquartierung in mehrstéckige Wohnungen als eine Alternative fir die

Slums darstellt.

JENKINS (1990) konzentriert sich in seinem Beitrag A View of Contemporary China: A Production Study
of a Documentary Film auf das AulRen-Innen-Verhaltnis in Bezug auf die Produktion von Dokumentar-
filmen Uber eine geschlossene Gesellschaft wie die chinesische. Nach ihm ist es eine Voraussetzung,
die Technologie und Asthetik des Films zu verstehen, damit man ihn analysieren und begreiflich ma-
chen kann (ibid. 209). In einer geschlossenen Gemeinschaft ist die Zuganglichkeit fir diejenigen, die
von Aullen kommen, zu vielen Orten — im Innen — von unterschiedlichen politischen Kriterien abhén-
gig. Dies beeinflusst einerseits die Auswahl der filmischen Orte und andererseits das erwinschte filmi-
sche Image der chinesischen Gesellschaft (ibid. 211). Angesichts dessen schldgt JENKINS die Analyse der
Produktion als eine Methode vor, um zu verstehen, wie ein Filmproduktionsteam aus dem Westen das
Image der chinesischen Gesellschaft in der TV-Dokumentationsserie The Heart of the Dragon (1984)
schafft (ibid. 211 ff.). Mittels problemzentrierter Interviews mit dem Filmteam kommt der Autor zu
dem Ergebnis, dass obwohl die filmischen Bilder von Orten, Landschaften und Menschen eine Team-
arbeit reflektieren, schlussendlich die machtige Kontrolle der nationalen Behérde Uber die Orte, an
denen die Aufnahmearbeit der AuRenseiter (nicht) genehmigt wird, die Produktion und Darstellung

des Images der chinesischen Gesellschaft limitiert (ibid. 225).

Die sich anklndigende Geburt der neuen Fachdisziplin Filmgeographie ging mit der Verdffentlichung

des umfangreichen Sammelbands von AITKEN und ZONN (1994) Place, Power, Situation and Spectacle: A
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Geography of Film einher. Das Spektrum der Beitrage in diesem Werk umfasst verschiedene Problem-
stellungen der Filmgeographie. Die Herausgeber beméangeln, dass die Geographen es bisher vernach-
lassigt hatten, die Verknlpfung des Films mit den Reprasentationen zu erforschen und die filmischen
Darstellungen sowohl in Spiel- als auch in Dokumentationsform als permanentes Mittel in der Geogra-
phie zum Verstehen des Raums zu betrachten (AITKEN & ZONN 1994:5). Dem Dokumentarfilm wird der
dritte Teil des Sammelbands gewidmet. KRIM (1994: 183-201) Gberprift in seinem Beitrag das Wesen,
den Charakter und den Kontext des Images von Route 66 im Dokumentarfilm. Dabei hat er das Ziel vor
Augen, aufzuzeigen, wie Route 66 als ,American mythology” (ibid.: 184) konstituiert wird. NATTER
(1994: 203-227) wiederum versucht durch die Analyse von Berlin — Die Symphonie der Grofsstadt
(1927) das asthetisch geschaffene Image der filmischen Stadt zu thematisieren, wahrend GoLb & WARD
(1994: 229-258) sich mit der Stadt im Dokumentarfilm aus anderer Perspektive auseinandersetzen. Sie
konzentrieren sich auf den Ansatz der filmischen Dokumentationen zum Propagieren bzw. zur Forde-
rung von spezifischen Sichtweisen hinsichtlich der Stadtplanung in GroRbritannien. Zu diesem Zweck

analysieren sie sechs Dokumentarfilme im Zeitraum von 1939 bis 1951.

Angesichts der zahlreichen Publikationen scheint die filmische Konstruktion der Stadt die Aufmerk-
samkeit der Filmgeographie zu erregen, im Vergleich zur Zahl der wissenschaftlichen Beitrdge, die sich
mit dem Landlichen bzw. dem Dorf auseinandersetzen. Das Aufgreifen der filmischen Stadt nimmt am
meisten die Geographen in Beschlag. Der theoretische Fokus der Geographen richtet sich bei CLARKE
(1997) auf einen praziseren Horizont, der die filmische Stadt im Spiel- und Dokumentarfilm zur Grund-
lage flr eine ausfihrliche Debatte erhebt. Er zielt mit dem Sammelband Cinematic City darauf ab, ,[...]

to explore the screenscapes of the cinematic city” (vgl. CLARKE 1997:2).

Die theoretische Konzentration auf den Spielfilm pragt eine Vielzahl von filmgeographischen Arbeiten.
ESCHER & ZIMMERMANN (2001) setzten sich beispielsweise mit den variablen Rollen der Landschaft im
Spielfilm auseinander und Uberarbeiten auf dieser Basis die von HIGSON (1987) bzw. LUKINBEAL (2005)
festgestellte Bedeutung der filmischen Landschaft, sodass schlussendlich eine filmische Landschaft als
Handlungsrahmen, als Biirge fur Glaubwirdigkeit, als Symbol/Metapher, als Mythos, als Schauspiel
und Schauspieler, als Drehort und/oder als Ziel des Tourismus betrachtet werden kann (vgl. ESCHER &

ZIMMERMANN 2001).

Auf der anderen Seite widmen SIEHL & FITZMAURICE (2001) der Cinematic City-Thematik den Sammel-
band Cinema and The City: Film and Urban Societies in a Global Context. Das Werk konzentriert sich
darauf, die interaktive Verbindung zwischen Stadt und Spielfilm zu untersuchen. Die postmoderne fil-
mische Stadt gewinnt bei einigen Geographen an Interesse. SHIEL zufolge (vgl. 2001) speist sich das In-
teresse des Kinos an der Stadt im Vergleich zu dem Dorf bzw. dem Landlichen aus den folgenden Tat-

sachen: Angesichts des weltweiten Verstddterungsgrads ldsst sich ausdrlcken, dass die Stadte welt-
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weit betrachtet eine enorme Anziehungskraft auf die Bevolkerung ausiben. Darlber hinaus haben die
Filme im Grunde in Bezug auf die Produktion, die Distribution und die Vorfiihrung eine starke Neigung
zu den stadtischen Zentren. Es ist deshalb nicht verwunderlich, dass die filmische Darstellung des
Landlichen bzw. des Dorfs bei Geographen nicht dieselbe Aufmerksamkeit gewinnt, welche die Stadt

im Film erregt.

Ausgehend von den der Geographie zugrunde liegenden Untersuchungsgegenstanden (wie Raum, Ort,
Landschaft) sammelten CRESSWELL und DIXON (2002) filmgeographische Aufsatze, die in dem Sammel-
band Engaging Film: Geographies of Mobility and Identity veroffentlicht wurden. Aus einer antiessen-
tiellen Perspektive unterteilen die Herausgeber dieses Werk in drei Hauptkapitel, sodass Mobilitat,
Identitat und Padagogik aufgegriffen werden. In einem Beitrag hebt GoLD (2002) hervor, dass sich die
Rolle des Dokumentarfilms als didaktisches Mittel im wissenschaftlichen Umfeld daraus ableitet, dass
das Publikum dieses Medium wegen seines documentary realism padagogisch rezipiert (GoLb 2002:
209). Demgegenlber zielt GoLD darauf ab, die Studierenden im Fach Geographie von der Ansicht zu
Uberzeugen, dass das Medium Film, ungeachtet von der Gattung, ein ideologisches Instrument sei,
sodass es die Wirklichkeit nur partiell einfangen und darstellen kann. Dies wurde im Rahmen eines
Kurses in Stadtgeographie Uberpruft (ibid. 312). Dabei befassten sich die Geographiestudierenden mit
der Analyse ausgewahlter Filme, indem sie sowohl sie Abldufe der narrativen Struktur des einzelnen
Films transkribierten als auch die Inhaltsanalyse (verbale und praktische Handlungen, Symbole usw.) in
die Analysepraxis mit einbezogen, um schlielllich eine problemrelevante Interpretation der Stadt im

Dokumentarfilm zu erschlielRen.

LUKINBEAL und ZIMMERMANN (2006) wiederum haben den Versuch unternommen, die kinftigen Hori-
zonte der Filmgeographie festzulegen. Sie gehen davon aus, dass es in der geographischen Auseinan-
dersetzung mit dem Film mehr als nur die bindre Unterscheidung zwischen real und reel gibt. Sie
schlagen daher vier Themenfelder vor, welche die geopolitischen Verflechtungen mit dem Film, der
Kulturpolitik, der Globalisierung der Kulturindustrie und schlieRlich der Krise der Reprasentation in die

Betrachtung mit einbeziehen.

In 2008 gaben LUKINBEAL und ZIMMERMANN den Sammelband The Geography of Cinema — A Cinematic
World heraus, in den zwei Beitrage Uber den Dokumentarfilm integriert sind. Zum einen greift DIXON
(2008: 65-83) in ihrem Aufsatz die Konstruktion vom Independent-Dokumentarfilmemachen in den
USA auf. Durch die Analyse zweier Filmbeispiele arbeitet DIXON heraus, wie die Erzdhlungen die grund-
legend divergenten Erfahrungen der gefilmten Personen widerspiegeln, zu spezifischen Bedeutungs-
zuschreibungen des Landes beitragen: Tobacco Blues (1998) befasst sich mit der Auswirkung der Glo-
balisierung auf die landlichen Gebiete, wobei die Geschichte das Schicksal der familidren Erwerbstatig-

keit in Kentucky angesichts der zunehmenden Desinvestition der nationalen Tabakfirmen zum Inhalt
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hat. Auf der anderen Seite beleuchtet der Dokumentarfilm Beyond the Border (2003) die mexikani-
schen Migranten in Kentucky. Ausgehend von dem Ziel des Films , bringing the voice of Mexicanos to a
nationwide audience” (DIxoN 2008: 80) nahert sich die Narration den Fragen der Fremdfeindlichkeit,
Sprachbarrieren und Diskriminierung an, die im Endeffekt darauf hinweisen, dass das Land als Raum,
der sowohl durch systematische Ausbeutung als auch durch Rassismus gepragt ist, konstruiert ist. Des
Weiteren konzentriert MAINS (2008: 137-153) im Rahmen der Analyse von The Colony (1964) das Au-
genmerk auf die Mdglichkeiten, die Dokumentarfilme anbieten, um Erzéhlungen Uber Identitat, Hei-

mat und Gemeinschaft in der karibischen Diaspora zu gestalten und zu artikulieren.

FOWLER und HELFIELD (2006) bieten den ersten Band, der sich vollig aus filmwissenschaftlicher Perspek-
tive mit den geographischen Kategorien des Landlichen bzw. des Dorfes auseinandersetzt, mit dem
Titel Representing the Rural: Space, Place and Identiy in Films about the Land. Die Beitrdge richten ihre
Konzentration auf die landliche Struktur im Film, wo die Dynamik und das Tempo des Lebens monoto-
ner sind als die, die den stadtischen Lebensstil pragen. Die Herausgeber legen durch diese Sammlung
dar, dass sich das Verstandnis der Zuschauer fir Auseinandersetzung des Dokumentarfilms mit der
Moderne, dem Nationalen, dem Postkolonialismus sowie der Postmoderne wandelt, wenn die stadti-
schen Raume durch landliche ersetzt werden. Obwohl die Relation des Films im Allgemeinen zur Stadt
natirlich bzw. selbstverstandlich zu sein scheint, ist das historische Verhaltnis des Films zu den landli-
chen Raumen nicht von geringer Bedeutung (FOWLER & HELFIELD 2006: 1):

,While cinema and the city seem natural companions, the turning of the camera

eye toward the land has an equally prolific and consistent history, which has been

obscured by cinema’s undisputed connection to the urban milieu and to modern
technology and industry.”

Aus der obigen Darlegung von Publikationen lasst sich herleiten: Es ist erstens zu beachten, dass die
Auseinandersetzung sowohl mit dem Spielfilm als auch mit der Stadt die filmgeographische Beschafti-
gung mit den filmischen Reprasentationen pragt. Das Urbane, v. a. im Spielfilm, tritt haufig als bedeu-
tungsschwere Thematik zur geographischen Analyse auf. Nach der Herauskristallisierung der Filmgeo-
graphie lassen sich die wissenschaftlichen Arbeiten dem Dokumentarfilm nicht genug angelegen sein.
Die Befassung mit den dokumentarischen Filmbildern erfolgt entweder ausgehend von der Vertraut-
heit mit dem Medium als geeignetes Mittel fiir Didaktik oder als Macht- bzw. Propagandainstrument,
durch das verschiedene Institutionen spezifische Werte, Normen und Images konstruieren, darstellen
und verkaufen konnen. AuRerdem ist es ersichtlich, dass die Macht eher in Kopplung mit Propaganda
steht und fast ausschlieRlich aus dieser Perspektive erforscht wird, wobei auf die Macht des Dokumen-
tarfilms als manipulationsfahiges und -spezifisches Medium eingegangen wird. Es ist Gberdies auffallig,
dass die geographischen Arbeiten beide Begriffe, ndamlich Macht und Propaganda, in einen ver-

schwommenen Kontext stellen, sodass von der Selbstverstandlichkeit der Begriffe ausgegangen wird.
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2.1.2 Dokumentarfilm: theoretische Grundbegriffe

Das Adjektiv dokumentarisch stammt von dem Terminus Dokument (lat. documentum ,Beispiel, De-
monstration, Modell) ab, wahrend der substantivische Gebrauch von dem lateinischen Verb docere
Lunterrichten” herrtihrt (vgl. NINEY 2009: 20). Das Wort Dokumentar wurde zum ersten Mal von John
GRIERSON (1976 [1932]) in einem filmtheoretischen Kontext in Gebrauch genommen (WULFF & VON
Keimz 2014). GRIERSON (1976: 19 [1932]) rdumt in seinem berihmten Aufsatz First Principles of Docu-
mentary ein, dass das Wort documentary dirftig sei, weil sich die franzésische Anwendung dieses
Wortes grundsatzlich auf Reiseberichte beziehe. Die Grundsatze, die den Dokumentarfilm ausmachen,
sind laut GRIERSON (1976: 21 [1932]) wie folgt: Erstens ist das Kino in der Lage, lebendige Szenerien
und Handlungen zu reprasentieren; zweitens spielen Originalhandlungen und -akteure eine entschei-
dende Rolle bei der Darstellung der Komplexitat der realen Welt und schliefRlich erscheinen die Hand-
lungen aus dem Leben wirklicher und daher vertrauter im philosophischen Sinne. CHAPMAN (2009)
demonstriert, dass der Dokumentarfilm Gber seine rationale/urspringliche/reine Funktion durch die
gefilmten Ereignisse auf der Leinwand die Zuschauer daran erinnert, was einst in der lebensweltlichen
Wirklichkeit geschah, hinausgeht. Vielmehr tragt er durch das Arrangement der Sequenzen, durch die
nicht diegetischen und zweckmaRig eingefiihrten Elemente (wie Musik), durch die Kontextualisierung

der Einstellungen und andere Faktoren zur Konstruktion der Bedeutung bei.

Die Debatte Uber das Verhaltnis des Dokumentarfiim(er)s zur lebensweltlichen Wirklichkeit war und ist
immer noch umstritten. NicHOLS (2001:1) einigt sich mit FRIEDMANN und MORIN (2010: 22 [1952]) lber
die Tatsache, dass jeder Film ein Dokumentarfilm ist. Allerdings beginnt hier eine Ambivalenz zwischen
den beiden. Die Letzteren gehen davon aus, dass der Film nichts anderes als die Widerspiegelung der
Wirklichkeit bzw. ein soziales Dokument ist, wahrend NicHOLS (ebd. 1ff.) der Auffassung ist, dass sich
alle Filme zwei Kategorien zuordnen lassen: 1. Dokumentationen der Wunscherfillung (fiktionale Fil-
me oder Spielfilme), deren Funktion es ist, den Wiinschen, Emotionen und Erwartungen des Rezipien-
ten einen Sinn zu verleihen; 2. Dokumentationen der sozialen Reprasentation (nicht fiktionale Filme
oder Dokumentarfiime), welche die soziale Wirklichkeit audiovisuell wahrnehmbar machen; ausge-
hend von dem tiefgreifenden Zusammenhang zwischen Dokumentarfilm und der historischen Welt

tragt der Dokumentarfilm zur Konstruktion des populdren Gedachtnisses und der Sozialgeschichte bei.

Auf der anderen Seite vertreten andere Filmtheoretiker, wie EiTzenN (1998: 15) die Ansicht, dass jeder

Dokumentarfilm eine fiktionale Reprasentation des Wirklichen ist:

,Im Grunde ist jede Darstellung der Wirklichkeit ein kiinstliches Konstrukt und von daher
Fiktion —ein selektiver und voreingenommener Blick auf die Welt, der daher unvermeidlich

einen subjektiven Standpunkt wiedergibt.”
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RENOV (1993) geht von der Ansicht aus, dass die fiktiven Elemente des Dokumentarischen gering ein-
geschatzt werden, wenn der Dokumentarfilm unter der Kategorie des Nichtfiktionalen subsumiert
wird. NINEY (2012: 81) formuliert RENOVs Meinung anders, wobei er das filmtheoretische Streben zu
,absoluten stilistischen Merkmalen” zwischen Spiel- und Dokumentarfilm als sinnlos betrachtet. Daftr
fihrt er die folgenden Argumente an: Zunachst ist die Fiktion fahig, die dokumentarische Form nach-
zubilden, weil sich eine der Bedeutungen, die das Wort Fiktion hat, auf die Vorspiegelung" bezieht;
zweitens sind Dokumentation und Spielfilm Filme, deren Erzahlungen durch asthetische Mittel gestal-
tet werden, und schlielRlich wird die Zeit in beiden Formen, die in der realen Alltagswelt kontinuierlich
ablauft, durch Montage strukturiert und reorganisiert (vgl. ibid.). Die vorliegende Arbeit stitzt sich
hinsichtlich der Bedeutung des Fiktionalen auf der fiktionstheoretischen Perspektive, dass die Fiktion
durch Imagination produziert wird, indem sie in unterschiedlichen Weisen in Bezug auf ihre Referen-

zen in lebensweltlichen Wirklichkeit bericksichtigt wird (TROHLER 2002: 12).

Die Selektivitat der filmtauglichen Ereignisse beim Dokumentarfilmmacher kénnte sich herausbilden,
wenn das, was in der lebensweltlichen Wirklichkeit geschehen ist oder immer noch geschieht, das
ideologische oder emotionale Interesse des Regisseurs weckt. Es lasst sich auch davon ausgehen, dass
es eine gemeinsame Erfahrung zwischen dem Dokumentarfilmer und dem Ethnographen gibt: Das Im-
Feld-Sein, durch das sich beide Personen begegnen und versuchen, die Geschehnisse direkt zu erfas-
sen (MANVELL 1957; MONGIN 2010: 72). Aus dieser Begegnung ergibt sich ein Dialog zwischen dem Fil-
memacher und den Ereignissen, mit denen er aus erster Hand konfrontiert wird (RENOv 2011: 14). Die
Informationen, die fur das Thema des gedrehten Dokumentarfilms relevant sind, gehéren jedoch
manchmal zu den intimen Bereichen und sind aus moralischen oder politischen Griinden aufseiten der
gefilmten Akteure nicht einfach offenzulegen (TROLLER 2010). Damit die Wege in das problemspezifi-
sche Feld fir den Dokumentarfilmer so zuganglich werden, dass er das Gesagte der zu filmenden Ak-
teure aus geplanten Interviews gewissermalen reibungslos extrahieren kann, sind grundlegende Me-
thoden vonnoéten (vgl. MONGIN 2010), die der Dokumentarfilmer selbst listigerweise entdecken muss:
»Sympathie. Oder auch :Verstédndnis. Oder: Wissenwollen, wenn nicht gar Wissenmiissen” (TROLLER

2010: 119). All diese Schlissel sind strategische Methoden, im Feld akzeptiert zu werden.

In Bezug auf die filmische Objektivitat lassen sich die Unterschiede zwischen Spielfilm und Dokumen-
tarfilm nach KENNEDY und LUKINBEAL (1997) in den folgenden Punkten zusammenfassen: Der Spielfilm
genielSt seine Popularitat dadurch, dass er sowohl fiktional und geschlossen ist als auch narrativen
Konventionen folgt. Auf der anderen Seite setzt die narrative Konvention im Dokumentarfilm eine ge-

wisse Ebene der Objektivitat voraus, die — ausgehend von der Annahme, dass die wahre Darstellung

' Es muss diesbezlglich beachtet werden, dass die Fiktion auf keinerlei Weise die Bedeutung von Liige oder Fdl-
schung beinhaltet. Sie erfordert nicht, dass der Glaube an sie mit dem Glauben an die reale Welt Ubereinstim-
men muss, weil sie davon ausgeht, dass durch sie ,die Welt des <Als ob>" (NINEY 2012: 97) konstruiert wird
(KESSLER 1998: 64).

21



der Ereignisse nicht von Pradispositionen des Filmemachers beeinflusst wird — durch Filmproduktions-
verfahren konstruiert wird. BURGESS (1982) wiederum unterscheidet zwischen zwei Typen des doku-
mentarischen Films, indem ein Dokumentarfilm die Ereignisse entweder objektiv und unparteiisch o-
der personlich reprasentiert. Sie (1982: 35ff.) gibt zu, dass ,[pJersonal documentaries are often more
concerned with people rather than things, with the ‘why’ of life rather than the ‘how’ of it”“. Die gesam-
ten Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen Dokumentar- und Spielfilm treten nicht in Bezug
auf filmischen Inhalt auf, sondern sind verknlipft mit der Form, da Dokumentarfilm keineswegs eine
GegenUberstellung der Narration darstellt (vgl. NATTER 1994: 206). CARROLL (1996: 253), der als best-
bekannter Verfechter der Objektivitdt im Dokumentarfilm (vgl. PLANTINGA 2008) bekannt ist, definiert
Objektivitat wie folgt: ,adherence to intersubjectivities assessable practices of reasoning and evidence
gathering”. Demgegeniber geht die vorliegende Dissertation von den Uberlegungen von NiCHOLS
(1991) aus, der auf der Unmoglichkeit der Objektivitat in einem Dokumentarfilm beharrt, weil Doku-
mentarfilme — wenn man von der Unterstellung Dokumentarfilme seien objektiv ausgeht — sowohl ihr
eigenes (asthetisches und rhetorisches) Konstruktionsverfahren ablehnen als auch sich von der Pra-
misse distanzieren, dass sie als Kulturprodukte darauf zielen, politische Annahmen zu machen (vgl.
NicHOLS 1991). Oder wie SCHADT (2002: 40) dies formuliert: ,Der Dokumentarfilmemacher muss wissen,
dass alles, was er tut, subjektiv ist. Es gibt keine objektive Realitéit und schon gar keine objektiven Zu-
griff darauf”. Ein Beispiel fur die politischen Annahmen kénnte sein, dass der Dokumentarfilm fahig ist,
seine Zuschauer zu der Uberzeugung zu bringen, dass das, was sie in seiner innerfilmischen Realitét
entsteht, als faktisch bzw. realistisch angenommen wird (vgl. ibid. 1991: 195; BORDWELL & THOMPSON
2012: 351). Der Begriff Realismus wurde im 19. Jahrhundert zunachst sowohl in der Literatur als auch
in den bildenden Kiinsten vor allem als Gegenpol zum Idealismus verwendet, wobei davon auszugehen
ist, dass das Augenmerk auf das Alltagsleben einer Gesellschaft — wenn nicht vielmehr der sozialen
Benachteiligten und ihrer Lebensbedingungen — gelenkt wird und daher ,life as it really was” darge-
stellt wird (HAYWARD 2000: 311). Die theoretischen Annahmen von Realismus im Film sind streng mit
dem indexikalischen Verhéltnis verwoben, auf dem das photographische Bild und dessen Referenz ba-
sieren (PRINCE 1996: 28). Realismus im filmtheoretischen Sinne bezieht sich auf die realistische Quali-
tdt eines Filmes sowohl auf der Ebene der Repréasentation als auch auf der der Narration. Somit wird
es moglich sein, von lebensweltlicher Geographie im Film zu sprechen, wenn die filmisch reprasentier-
ten geographischen Gegebenheiten denen des wirklich Lebendigen ontologisch entsprechen (vgl. AIT-
KEN 1994; ESCHER & ZIMMERMANN 2001: 230). Trotz der Tatsache, dass Realismus dem Spiel- und Doku-
mentarfilm inhadrent ist, ldsst sich dennoch hinsichtlich dessen Wirkung in beiden Filmgattungen un-
terscheiden. In Anlehnung an BEATTIE (2004: 14) verweist Realismus im Spielfilm auf die dsthetischen
Strategien, auf die der Filmemacher zurlckgreift, um die in der erfundenen Filmwelt dargestellten Ge-

schehnisse und Personen in einen Kontext setzen zu konnen, der der Konzeption der im lebensweltli-
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chen Alltag erfahrenen Wirklichkeit kompatibel ist, ohne zu bedeuten, dass sich die realistischen Tat-
sachen bzw. das Faktische widerspiegeln (BORSTNAR et al. 2002: 30). Demgegenlber zentriert sich die
Funktion der realistischen Reprasentationen im Dokumentarfilm — sowohl dank dem ,,dokumentarisch-
empirischen Evidenzcharakter des Filmbilds” (TROHLER 2004: 158) als auch durch die verschiedenen
Modi des Informationserwerbs — um die Stitzung bzw. Entkraftung der im Film dargelegten Argumen-

te und Auffassungen Uber die historische Wirklichkeit (vgl. BEATTIE 2004).

Der qualitative Stellenwert der dokumentarfilmischen Reprdsentationen liegt darin, dass sie beim Re-
zeptionsprozess fahig sind, den Eindruck der Authentizitat bzw. der ,behaupteten Wahrheit, [...] die
Uberpriifbar (und nachweisbar) in der geschichtlich-lebenswirklichen Welt ist” (zit. NINEY 2012: 93), zu
evozieren (vgl. NicHOLS 2001; Huck 2012: 248). Allerdings ist nicht aulRer Acht zu lassen, dass das Me-
dium Film, sei es Spiel- oder Dokumentarfilm, Gberhaupt nicht als transparentes Fenster auf die Welt
verstanden werden kann. Die Schilderung von verfilschten Sachverhalten entzieht dem Dokumentar-
film nicht die Auspragung, dass die Darstellung der Themen dem Dokumentarischen zugeordnet wer-
den, denn ,[jJust as there are inaccurate or misleading news stories, so there are inaccurate or mislea-
ding documentaries” (BORDWELL & THOMPSON 2012: 352). Die vorliegende Dissertation nimmt bei der
Auseinandersetzung mit der audiovisuellen Reprasentation eine konstruktivistische Haltung ein, indem
die Realitdt nicht auf ein radikales Verstandnis reduziert wird, nach dem man an die Realitat der audi-
ovisuell wahrgenommenen Reprasentation vorbehaltlos glaubt (WETHERELL & STILL 1998:99). Vielmehr
entzieht sich die vorliegende Arbeit der traditionellen Betrachtung der filmischen Reprasentation als
Abbildung der Realitat und ndhert sich der Perspektive an, dass die audiovisuelle Reprdsentation einen
charakteristischen Bedeutungsrahmen konstruiert, innerhalb dessen Geschichten und Geographien
wahrgenommen werden, wobei das Interpretationsverfahren im Endeffekt Uberhaupt nicht als neutral

und objektiv zu kennzeichnen ist (vgl. FISKE 1993; BOLLHOFER & STRUVER 2005).

Es gibt weiterhin Unterschiede zwischen dem Realen und der Realitdt (NINEY 2009: 93ff.): Das Reale ist
nur im Singular vorstellbar, verweist auf die Totalitat, die keine definierbare Abgrenzung in dem Sinne
hat, dass dies auch Ligen und Phantasien mit einbeziehen koénnte, wahrend sich Uber Pluralitat der
Realitdt(en) sprechen lasst. Hinsichtlich des Pluralismus der Realitdtskonzeption im Dokumentarfilm
findet die vorliegende Arbeit die von HOHENBERGER (1988: 28ff.) festgestellten Realitdtsbezlige des Do-

kumentarfilms interessant:

e Die nicht filmische Realitdit: Diese bezieht sich auf die im Alltag kursierende gesellschaftliche Reali-
tat, die vor der Anwesenheit der Kamera und/oder des Filmteams lduft (vgl. SPONSEL & SEBENING:
2009). Diese Realitat beeinflusst die Produktion des Dokumentarfilms entscheidend, weil der Fil-
memacher vor dem Beginn der Dreharbeit fahig ist freizulegen, welche Problemstellung ihn doku-

mentarfilmisch zur Thematisierung reizt. Einen hohen Grad der Subjektivitdt erfordert der Umgang
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des Filmemachers mit dieser Realitdt, wobei er das Was des Gezeigtwerdens zu kontrollieren ver-
mag.

e Die vorfilmische Realitdt: Dabei beginnt die Erfahrung des Filmemachers, indem er sich in die The-
matisierung des Problems bzw. Themas mithilfe seiner Kamera einmischt. Sie umfasst alles, was
der Dokumentarfilmer aufnimmt. Ihre Bedeutung leitet sich daraus ab, dass sie als ein Teil der nicht
filmischen Realitdt betrachtet wird, von der der Filmemacher ein Sujet seiner Dokumentation
macht. In diesem Sinne lasst sich die vorfilmische Realitdt als unabdingbares Bindeglied zwischen
nicht filmischer und filmischer Realitat verstehen.

e Die Realitdt Film oder wie HOHENBERGER anderes formuliert , Film als Institution” (ibid. 30) im Sinne,
dass alle organisatorischen Arbeiten (Finanzierung, Werbung usw.) in dieser Realitdt mit einge-
schlossen sind.

o Die filmische Realitdt: In sie wird die vorfilmische Realitat transformiert. Es handelt sich dabei um
die dargestellte Realitdat im Dokumentarfilm, die weiterhin als Text verstanden werden kann. Hier
sind die visuellen und auditiven Repradsentationen entschlisselbar, lesbar und begreifbar, weil der
Zuschauer ,zwischen dem Seh- und Hérbaren [...] eine semantische Beziehung herstellen muss”
(ibid. 65).

o Die nachfilmische Realitét: Sie ist der Rezeptionsbereich im umfassenden Kontext, indem sie die Re-

zeption sowohl von Individuen als auch von gesellschaftlichen Organisationen umschliefSt.

Wie im Spielfilm wird die filmische Realitat der Dokumentation in Form von Narration® von groRer Be-
deutung organisiert (vgl. SCHADT 2002; BORDWELL & THOMPSON 2012). Der dramaturgische Aufbau von
gefilmten Ereignissen charakterisiert auch den Dokumentarfilm, wobei die Szenen und Sequenzen ei-
ner aussagekraftigen Zusammensetzung unterliegen, damit der Zuschauer einen verstandlichen Zugriff
auf die erzahlten Geschichte gewahrleisten kann; oder zusammenfassend formuliert: , Diese Drama-
turgie ist eine Verabredung mit dem Zuschauer, die es ihm erméglicht, den Film zu lesen” (SCHADT 2002:
26). Obwohl die Interviews eine schillernde Methode fur die Konstruktion der filmischen Realitat sind,
sind auch andere Herangehensweisen zu bertcksichtigen. Die Art und Weise, wie der Dokumentarfilm
im populdaren Umfeld behandelt wird, fihrt im Endeffekt dazu, ihn als homogene Struktur zu betrach-
ten, ohne &sthetisch und methodisch subtile Differenzen zwischen einem Dokumentarfilm zum ande-
ren in Kauf zu nehmen. Was das betrifft, lassen sich in Anlehnung an NicHOLS (2001: 102 ff.) sechs Pa-
radigmen von Modi erkennen, die prinzipiell nach Methoden zum Umgang des Filmemachers mit der

vorfilmischen Realitat klassifiziert sind.

! Dies hat nicht die Bedeutung, dass die Thematisierung einer Problemstellung im Dokumentation unbedingt auf
einem Plot aus der Perspektive der aristotelischen Dramatheorie vorkommt, indem die Geschehnisse und
Handlungsablaufe so strukturiert sind, dass sie Anfang, Mitte und Ende ,,bzw. mehr oder weniger lineare Abfol-
ge von Problemstellung, Konflikt, Krise und Lésung” beinhalten (Lipp 2012: 51ff.).
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Der poetische Modus: In diesem Modus werden prinzipiell u. a. Avantgarde-Dokumentationen pro-
duziert, deren Reprasentationen durch eine hohe Stufe der Abstraktion und den Mangel an Riick-
griff auf die Referenzen in der lebensweltlichen Wirklichkeit gepragt sind (vgl. NicHoLs 2001). Der
Dokumentarist misst dadurch die dsthetischen Taktiken, die den Rezipienten Emotionen zu vermit-
teln fahig sind, eine entscheidende Bedeutung bei, wahrend es am Rande seines Interesses liegt
einen Sachverhalt oder eine Problemstellung zu thematisieren (vgl. KEUTZER et al. 2015: 289).

Der expositorische Modus: Im Gegensatz zum poetischen Modus bezieht sich der Filmemacher in
diesem Modus auf die lebensweltliche Wirklichkeit beim Drehen des Dokumentarischen. Informa-
tionen werden hier eher durch gesprochene Worte bertragen, wahrend Bildern eine ergdnzende
Rolle dabei spielen. Der Voice-Over-Kommentar ,seems to exist above and beyond the arguments
being presented — an all-knowing and all-seeing viewpoint” (BEATTIE 2004: 21). Politische Propagan-
dafilme kénnen ein passendes Beispiel fir diesen dokumentarfilmischen Modus sein.

Der observatorische bzw. beobachtende Modus: Darin liegt die Behauptung, dass sich der Filmema-
cher in eine Aktivitat, welche vor der Kamera kursiert, nicht einmischt bzw. sich davon absichtlich
distanziert. In diesem Sinne nadhert sich dieser Modus der in der sozialwissenschaftlichen Tradition
verankerten Methode nicht teilnehmende Beobachtung an. In seiner reinsten Form ist der Einsatz
von konventionellen dsthetischen Elementen (bspw. Voice-over-Kommentar, nicht diegetische Mu-
sik, Nachstellen der Szene o. A.) durchweg zu meiden (NicHoLS 1991: 38). AuRerdem stoRt dieser
Modus in manchen Fallen auf die ethischen Fundamente der Dokumentation.

Der partizipatorische Modus: Dabei handelt es sich um eine unmittelbare Interaktion zwischen dem
Filmemacher und den zu filmenden Personen. Dies kann v. a. durch Interviews umgesetzt werdent,
welche der Regisseur hinter oder vor seiner Kamera durchfihrt. In Dokumentarfilmen wie Roger &
Me (USA 1989) ist beispielsweise zu beachten, dass Michel Moore vor dem Kameraobjektiv mit den
gefilmten Akteuren kommuniziert. An der zu filmenden Situation beteiligt zu sein bedeutet in die-
sem Kontext ,being there”, wahrend ,being here” mit der Beobachtung von aufen Ubereinstimmt
(ibid. 2001: 116). Der Filmemacher wird in diesem Modus eher als investigativer Reporter angese-
hen, der durch Montage und Schnittarbeit eine aussagekraftige Relation zwischen Bild und verbaler
AuRerung des Interviewpartners findet, sodass ,images [...] demonstrate the validity, or possibly,
the doubtfulness of what witnesses state” (NICHOLS 1991: 44).

Der reflexive Modus: Dabei kommt das Verhaltnis des Filmemachers zum Rezipienten zum Tragen,
sodass durch diesen Modus die Frage nach ,how we talk about the historical world” (NicHOLS 1991:
57) in den Vordergrund gestellt wird. Diesbeziglich lasst sich NicHoLs zufolge konstatieren, dass
man anhand des reflexiven Modus aus konstruktivistischer Sichtweise in die filmisch dargestellte

Welt eintritt und diese als Konstrukt rezipiert (NicHOLS 2001: 125).
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e Der performative Modus: Die unter diesem Modus subsumierten Dokumentarfilme schildern die
thematisiere Geschichte im Auge des Individuum mit ausdrucksvollen Reprasentationen, anstatt sie
dem Zuschauer in einer generalisierten Form darzustellen. Im Verstdndnis von NICHOLS (2001: 131)
LIplerformative documentary underscores the complexity of our knowledge of the world by empha-
sizing its subjective and affective dimensions.” Dabei sind die autobiographischen Dokumentarfilme
ein passendes Beispiel fir diesen Modus, indem sich der Stellenwert der dargestellten Person(en)
aus der Bedeutung herleitet, die sie flr den Filmemacher hat (oder haben). Der Unterschied zwi-
schen dem performativen und partizipatorischen Dokumentarfilm liegt in der Tatsache, dass der
Filmemacher beim ersten Modus alle dsthetischen Mittel (POV, Musik o. A.) verwendet, um seine
subjektiven, impliziten und expliziten emotionalen Verbindungen mit dem Sachverhalt, der von der

gefilmten Person vermittelt wird (ibid. 134), darstellen zu konnen.

Nach der obigen Darlegung der dokumentarfilmischen Modi ist zu unterstreichen, dass es nicht unbe-
dingt der Fall sein muss, dass ein Filmemacher einen ganzen Dokumentarfilm auf einen Modus ein-
stellt, sondern es sein konnte, dass ein Dokumentarfilm aus verschiedenen Modi zusammengesetzt ist

(KEUTZER et al. 2014: 291).

Im Dokumentarfilm dehnt sich eine filmisch konstruierte Welt aus, deren Objekte, Personen und Er-
eignisse ihre Urspriinge in der lebensweltliche Wirklichkeit haben (NINEY 2009: 86). In diesem Sinne
beruht der Aufbau der filmischen Realitdt nicht auf der Abbildung dessen, was in der vorfilmischen
Realitat stattfindet und/oder geschieht, als ob sie eine einfach zu dokumentierende Konstante verkor-
pert wirde (vgl. ANDRIS 2011). Vielmehr konstruiert der Dokumentarfilm einen , Diskurs liber die [le-
bensweltliche] Wirklichkeit” (KESSLER 1998:71), wobei die Intentionen des Filmemachers in diesen Dis-
kurs eingebettet sind, welcher wiederum mithilfe von dokumentarfilmspezifischer Asthetik und kreati-
vem Zusammenhang von Bildern und Ténen den Versuch Ubernimmt, ,,die Handlungsbasis der Gesell-

schaft zu verdndern” (zit. nach Huck 2012: 246; vgl. auch GoLD 2002).

Es lasst sich konstatieren, dass sich die vorliegende Arbeit mit den untersuchten Dokumentarfilmen
aus konstruktivistischer Perspektive auseinandersetzt. Dabei haben die Bilder Bezlge zur vorfilmi-
schen Welt und ihren Ursprung in der lebensweltlichen Wirklichkeit, bilden diese aber in keiner Weise
ab. Emotionale und ideologische Auffassungen des Filmemachers, die ihn dazu antreiben, sich in die
nicht filmische Realitdt einzumischen, eine gesellschaftliche Problemstellung auszuwahlen und sie
mithilfe der technischen Gestaltungsmittel auszuloten, um sie in eine filmische Realitdt umsetzen zu
kénnen, tragen im Endeffekt zum kreativen Umgang mit der Wirklichkeit bei (vgl. TROLLER 2010). Die
theoretischen Ansichten, die den Dokumentarfilm auf seine bildliche Dokumentation dessen, was vor
der Kamera steht, reduzieren und die demnach nicht bericksichtigen, dass die Produktion eines Do-

kumentarfilms verschiedenen Faktoren und Prozessen (Strukturierung von Erzéhlform, Montieren,

26



synchronen Ténen, Schnittarbeit, Nachstellung bestimmter Handlungen von gefilimten Akteuren o. A.)
unterliegt (vgl. PLANTINGA 2008: 495; CRESSWELL & DIXON 2002), sind im Rahmen der vorliegenden Aus-
einandersetzung mit AMIRALAYs Dokumentarfilmen nicht passend und werden deswegen ausgeklam-

mert.

2.1.3 Die geographische Verquickung mit dem (Dokumentar-)Film

Dieses Kapitel beschaftigt sich mit den im Film enthaltenen geographischen Komponenten. Hierbei ist
jedoch festzulegen, dass es immer noch keine Ubereinstimmende Herangehensweise gibt, mit der
man die filmischen Inhalte aus geographischer Perspektive aufgreifen kann (vgl. ZIMMERMANN 2009:
307). Im Verstandnis der vorliegenden Arbeit gilt die Erlauterung der Grundbegriffe, die sowohl in Ge-
ographie als auch in Filmwissenschaft einen gemeinsamen Boden finden, als der beste theoretische
Zugang. Dazu gehort die Definition der geographischen Kategorien: Ort und Raum aus filmtheoreti-

scher Perspektive.

2.1.3.1 Ort und Raum im geographischen Verstandnis

“Geographers make much use of the words ‘space’ and ‘place’. School books though to
research monographs are littered with these terms. But rarely below degree level are
readers made to ask what these terms mean and whether they are synonymous with each
other.” (CRANG 1998: 100)

Die beiden Worte Ort und Raum tragen im umgangssprachlichen Sinn eine vereinfachte Bedeutung
und scheinen aus diesem Grund per se definiert zu sein. Beim Gebrauch im Alltag l3sst sich nicht fest-
stellen, was man damit meint, wenn man einen von ihnen oder beide zum Ausdruck bringt. Allerdings
stehen sie — zusammen mit anderen rdumlichen Terminologien wie bspw. Region und Landschaft —im
Mittelpunkt des geographischen Interesses und entsprechend setzen sich Wissenschaftler dieser Dis-
ziplin auf eine differenzierte Art damit auseinander, im Vergleich zum Commonsense gepragten All-
tagsgebrauch, wo sie weitgehend als einheitliche Kategorie betrachtet werden (TUAN 2001; DANGSCHAT

1996; HUBBARD 2005).

Jeder Ort auf dieser Erde unterscheidet sich qualitativ von einem anderen (ESCHER, LAHR & PETERMANN
2007). Im Verstandnis der Geographie ist ein Ort eine Uber Bedeutungen verfliigende Stelle (RELPH
1976: 141), die wiederum in Verbindung mit drei raumlichen Ebenen steht, ndmlich location, locale
und sense of place (vgl. AGNEW 2005; GRESSWELL 2009:169). Obwohl location die Frage nach dem Wo
beantwortet und daher als koordinierbar und messbar angesehen wird, scheint sie nicht immer fixiert
zu sein, sondern ambulant oder bewegbar (vgl. RELPH 1976; vgl. AGNEW 2005; GRESSWELL ibid. 169).

Darlber hinaus lasst sich diesbezlglich konstatieren, dass die location eines Ortes dadurch beschreib-
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bar ist, dass ein Ort sich durch seine internen Charakterzige (site) und externen relationale Verbin-
dungen (situation) zu anderen locations definiert (LUKERMANN 1964: 169). Das locale bezeichnet die
materiell charakteristischen Qualitdten eines Ortes (Gebdude, StralRen usw.). Allerdings verweist der
sense of place auf eher komplizierte Konnotationen, wobei sich entweder individuelle oder kollektive
Erfahrungen auf emotionale Qualitdten beziehen, die der Ort hervorruft (vgl. GRESSWELL 2004:7 ff. &
2009). Im Rahmen der vorliegenden Dissertation wird unter dem Terminus Ort eine beschrankte und
,bestimmte Stelle im Raum” (vgl. SCHMIDT 1930: 359) verstanden; oder wie DANGSCHAT (1996:104) ge-

nauer formuliert:

,Der ,Ort’ ist die Stelle, der Platz, das Wohnviertel, die Stadt, die Region, das Land etc. Der
,Ort” hat also immer genau bezeichenbare Grenzen, Ausdehnungen, zdhl- und bewertbare

Inhalte, Gebrauchswert und Tauschwert, Images.”

Wahrend Ort auf ein physisch-materielles Phanomen verweist, scheint der Terminus Raum als eine
abstraktere und umfassendere Kategorie zu gelten (TUAN 2001). Zu der vorliegenden Arbeit gehort
nicht eine chronologische Prdsentation der geographischen Auseinandersetzung mit dem Raum, da er

aus unterschiedlichen theoretischen Herangehensweisen und Perspektiven aufgegriffen werden kann.

Die Vernachlassigung des Raums in den Sozialwissenschaften stoRt auf Auffassungen wie die von SoJA
(1989). Er zielte darauf ab, die Beziehungen der raumlichen Uberlegungen zu rehabilitieren, und be-
wertet diese Tendenz als Pramisse einer postmodernen Geographie. Er proklamiert, dass ,[t]oday,
[...], it may be space more than time that hides consequences from us, the ,making of geography’ more
than the ,making of history’ that provides the most revealing tactical and theoretical world.” (SOJA
1989:1) Making Geography wird im Besonderen sowohl in Massenmedien im Allgemeinen als auch in
Filmen, deren Inhalte Narrationen und geographische Darstellungen vermitteln, eingebettet (ZIMMER-

MANN 2007).

Die Zusammenfassung selektiver Verstdndnisse der Raumontologie tragt zum Verstdndnis bei, was der
Raum im Kontext der vorliegenden Arbeit bedeutet. Wahrend die humanistische Tendenz in der Geo-
graphie sich auf den Ort, der als eine durch lebensweltliche kollektive Erfahrungen des Menschen de-
finierte Stelle gilt, konzentriert, lenken die marxistisch-materiellen* Uberlegungen die Aufmerksamkeit
auf den Raum, indem sie davon ausgehen, dass der Raum sozial produziert und konsumiert wird, und

dass die Verhaltnisse zwischen Herrschaft und Widerstand in unterschiedlichen Raumen erschopft

! Dieses der marxistisch-informierten Geographie angehorende Raumverstandnis stieR auf Kritik, welche von der
poststrukturalistisch-orientierten geographische Denkrichtung geduRert wurde und die beinhaltete, dass ge-
sellschaftliche Strukturen immer instabil seien und sich im Widerspruch befanden; man kénne sich den Raum
daher nicht als Ergebnis sozialer Strukturen bzw. Prozesse vorstellen, sondern vielmehr als integralen Bestand-
teil der Konstitution der Gesellschaft (GLASZE & MATTISSEK 2009: 42) Die Beschaftigung mit der Konstitution von
Raumlichkeit in massenmedialen Inhalten (Texte, Bilder, Filme usw.) spielt eine entscheidende Rolle bei der
vielversprechenden Horizonterweiterung in der geographischen Arbeit (ibid. 43).
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sind, d. h., Raum ist ein gesellschaftliches Produkt (vgl. HUBBARD 2005: 41ff. ; ESCHER, LAHR & PETERMANN
2007). Der Raum, den der franzdsische Soziologe LEFEBVRE (1991) als sozialen Raum bezeichnet, lasst
sich insofern als soziales Produkt interpretieren, dass Raum ,[...] subsumes things produced, and en-
compasses their interrelationships in their coexistence and simultaneity — their (relative) order and/or
(relative) disorder” (LEFEBVRE 1991: 73). Dass der Raum als soziales Produkt gilt, konnte als Paradig-
menwechsel innerhalb des geographischen Denkens angesehen werden, weil dieser Standpunkt die
Ubrigen theoretischen Abhandlungen der raumlichen Konzeptionen infrage stellt, da Geographie auf
ihre communis opinio verzichtet hat, die davon ausgeht, dass Raum nur eine bereits vorgegebene phy-
sisch-materielle Einheit ist. Vielmehr werden Rdume, die sich in ihren wechselseitigen Relationen zu
den soziokulturellen Bedingungen befinden, einer kulturgeographischen Untersuchung unterzogen.
Hierzu lasst sich nach BOLLHOFER (2007: 58) demonstrieren, ,[...] dass sich Raum durch soziale Bezie-
hungen und kulturelle Praktiken konstituiert und die gesellschaftlichen Machtverhdltnisse in rdumli-
chen Strukturen und Praktiken niederschlagen”. Folgt man dem handlungsorientierten Raumverstand-
nis, wie es von HARD (1999) formuliert wird, begegnet man zwei Ebenen des Raumes: Einerseits ist der
Raum ein gesellschaftsexternes Phdnomen, das auf die physisch-materiellen Erscheinungen und
Raumkomponente hinweist und das in diesem Kontext dieselbe Bedeutung wie Ort erlangt, anderer-
seits wird der gesellschaftsinterne Raum als ein durch Kommunikation und Handlungen konstruierter
sozialer Raum gekennzeichnet (HARD 1999:150, PETERMANN 2007). Sowohl durch subjektive als auch
durch soziokulturelle Bedeutungen entsteht ein Zusammenhang zwischen dem Materiellen und dem
Symbolischen, zwischen dem Ort und der Bedeutung, da die Bedeutungen Leistungen der Subjekte
und nicht inharente Eigenschaften des Ortes sind, d. h., die Bedeutungen der materiellen rédumlichen

Gegebenheiten ,,sind zugeschrieben und nicht wesensimmanent” (WERLEN 2008: 277ff.).

In Bezug auf die Raum-Ort-Verhaltnisse lasst es sich festhalten, dass, obwohl die Bildung von Rdumen
in Verbindung mit Orten steht, die als Bedeutungstrager ein Teil der Raumkonstruktion sind, dies nicht
bedeutet, dass Rdume sich ohne Weiteres an konkreten Orten herausbilden kdnnen, sondern auch in
einer kommunikativen Form (bspw. Sprache) zu ihnen in Beziehung gesetzt werden kénnen (ESCHER,
LAHR & PETERMANN 2007: 39). Es lasst sich dementsprechend feststellen, dass verschiedene Raume ,je
nach der Wahrnehmung, Kommunikation und Handlung” an demselben Ort entstehen kénnen (PETER-

MANN 2007:17).

Soweit es sich bei der vorliegenden Arbeit darum handelt, sich unter filmgeographischen Gesichts-
punkten mit den Elementen Ort und Raum auseinanderzusetzen, sollte selbstverstandlich nicht allein
die geographische Perspektive dieser Terminologie bertcksichtigt werden. Es ist ebenso erforderlich,
auch im Brennpunkt dieser Arbeit die filmtheoretischen Ansatze zu diesen Begriffen darzulegen. Dies

ist die Aufgabe der folgenden Abschnitte.
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2.1.3.2 Filmischer Ort und Filmraum

Die filmwissenschaftlichen Reflexionen Uber die rdumlichen Verhaltnisse bzw. die Erzeugung der
Raumvorstellung im Film halt man fur kritisch. Genau wie in der Geographie setzen sich Filmtheoreti-
ker mit den filmisch dargestellten Raum-Schemata aus verschiedenen Perspektiven auseinander. ZimM-
MERMANN (2009: 299) geht davon aus, dass der Raum als soziale Konstruktion als analog zu dem filmi-
schen Raum als mediale und technische Konstruktion zu sehen ist. Dies aber bedeutet nicht, dass der
filmisch erzeugte Raum der Alltagswelt in dem Sinne entspricht, dass die Filmraume nichts anderes als
die unmittelbare Widerspiegelung der lebensweltlichen Raume sind. Das menschliche Handeln und
der Umgang der Menschen mit den naheliegenden rdumlichen Qualitdten beeinflussen die filmische
Repradsentation des Raums, da dieser nicht nur in einer materiellen Form erscheint, sondern wegen
des Zusammenhangs der filmischen Darstellung des Raums mit Handlungsstrukturen als ,,intentionales
Feld” (WULFF 1992; 1999: 80) oder ,, Optionsraum” (SCHMIDT 2013: 88) betrachtet wird. Filmische Rau-
me stehen nach WULFF (1999: 80) mit der gesamten Struktur des Films in Verbindung und kénnen in
der Weise, wie manche Filme sie repradsentieren, als Raummodelle fungieren, ,die fiir sich Bedeutun-

gen tragen kénnen“.

In Anlehnung an ROHMERs (1980) Verstdndnis von Film-Raum-Verhaltnissen kénnte man die folgende
raumliche Triade im Film bemerken: den Architekturraum, wo die dreidimensionalen Weltelemente —
die vorfilmische Anordnung von Objekten, Gebauden, menschlichen Figuren usw. — vor der Filmkame-
ra stattfinden, den Bildraum, der als filmische Reprasentation angesehen wird, und letztlich den Film-

raum.

Der Filmraum oder im Bordwell’schen Sinne szenographische Raum wird nach WULFF (1999, 2012) in
drei medial-technischen Formen konstruiert. Erstens ist der Raum, der in den einzelnen Einstellungen
dargestellt wird, als mechanischer Raum bzw. Einstellungsraum zu betrachten. Um die rdumlichen Ver-
haltnisse der filmischen Ereignisse nachvollziehbar zu reprasentieren, sollte der Handlungsraum, in
dem sich die Akteure und Objekte befinden und miteinander auseinandersetzen, wahrnehmbar inner-
halb des Bildrahmens, der das Sichtbare von dem Unsichtbaren abgrenzt, sein (BOLLHOFER 2007: 93).
Die dreidimensionalen Szenen (Architekturrdume), welche der Filmemacher mithilfe seiner Kamera
dreht, werden in ein zweidimensionales audiovisuelles Bildformat Ubertragen. Um den Eindruck von
Raumlichkeit beim Zuschauer durch die lllusion der Dreidimensionalitat hervorrufen zu kénnen, reicht
es nicht nur aus, das Filmbild auf einer Leinwand abzubilden, sondern der Zuschauer integriert sich in
die lllusion rdumlicher Gegebenheiten, wenn die Einzelfilmbilder sich als logische Abfolge Uber die Ki-
noleinwand bewegen (ARNHEIM 1978: 216; KHOULOKI 2009: 11). Die Moglichkeiten der Konstruktion des
filmischen Raums hdangen mit technischen Gestaltungskriterien zusammen, welche raumliche Verhalt-

nisse im Film erzeugen. Sie manifestieren sich durch die Hervorhebung des Eindrucks der innerfilmi-
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schen Tiefe, die im Bildraums beispielsweise dank der Lichtfihrung, der GroRRenverhéltnisse und der
Bewegungskriterien der zu filmenden Objekten sowie die Kamerafiihrung wahrgenommen wird (vgl.

Mikos 2008; KHouLOKI 2009; vgl. KEUTZER et al. 2014).

Zweitens wird durch Ton aller Art eine Raumvorstellung, die Ton-Raum genannt wird, hergestellt. Der
Einsatz von (nicht) diegetischer Musik und Gerduschen auf dramaturgische Weise in konkreten Se-
qguenzen, die mit spezifischen filmischen Orten, Personen und/oder Handlungen zusammenhangen,
beteiligt sich an der Evokation von sence of place und den daran gebundenen Emotionen und Stim-
mungen bei dem Zuschauer (vgl. LUKINBEAL & ZIMMERMANN 2008). Der zielgerichtete Rekurs auf das
Musikgenre im Film gilt, zusammen mit den dargestellten Bildern, als Sinngebung. Die Musik im Film
verschmilzt mit dem visuell konstruierten Filmraum als untrennbare Einheit: , Die beste Filmmusik ist
die, welche mit der Filmszene untrennbar zusammenflief3t. Das ist aber nichts anderes, als der kiinstli-
cher Grundlehrsatz, das Gesetz von der Einheit” (zit. nach ERDMANN & BECCE 1927: 45; in: SPERL 2006:

26).

Letztlich bilden die angemessenen Zusammenhdange der Filmeinstellungen durch planmaRige Montage
den narrativen bzw. montierten Raum (WULFF 1999:77). Als Erzahlwelt tritt der narrative Raum in den
Film ein, als geformte intentionale Welt mit bestimmten kommunikativen Zwecken, als eine Welt, ,in
der Handlungen und Ereignisse nach bestimmten Mustern ablaufen und deren Erscheinungen als
kiinstlicher bzw. kiinstlerischer Kosmos einer bestimmten narrativen Konzeption folgt.” (SCHMIDT: 2013:
221) Durch die Montage wird im Film festgestellt, wie der Inhalt des Films, das Rohmaterial ist und in
welcher Form sinnvolle Geschehensabldufe zum Ausdruck gebracht werden sollen. Aus filmgeographi-
scher Perspektive tragt die technische Besonderheit des Mediums Film zur Konstruktion einer von Ku-
LESCHOW benannten ,schépferischen Geographie” (zit. nach SCHMIDT 2013:76) bei, indem ein homoge-
ner filmischer Gesamtraum aus unterschiedlichen Raumfragmenten, die im lebensweltlichen Alltag
weder raumlich noch zeitlich miteinander kombiniert werden konnen, mithilfe technischer Hilfsmittel
konstruiert wird (ibid. 2013). Die folgenden Worte von PUDOWKIN (1979: 94) erklaren den oben er-

wahnten Prozess:

,Durch das Zusammenfiigen der einzelnen Stilicke schafft sich der Regisseur seinen eige-
nen Raum. Er verbindet und dréngt Einzelaufnahmen, die er vielleicht an verschiedenen
Orten des realen tatsdchlichen Raums gemacht hat, in einem filmischen Raum zusam-

“

men.

Im Gegensatz zum Einstellungsraum, in dem die gestalterischen Mittel die Illusion der Dreidimensiona-
litdt des Raums hervorrufen, |asst sich der narrative Raum nicht auf die dsthetisch-technische Qualitat
reduzieren, sondern vielmehr tritt er als Erzahlwelt in den Film ein, die sich aus der VerknUpfung der

filmischen Orte ergibt (vgl. ZIMMERMANN & ESCHER 2005). Er dient im Film als geformte intentionale
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Welt mit bestimmten kommunikativen Zwecken, ,in der Handlungen und Ereignisse nach bestimmten
Mustern ablaufen und deren Erscheinungen als kiinstlicher bzw. kiinstlerischer Kosmos einer bestimm-

ten narrativen Konzeption folgt.” (SCHMIDT: 2013: 221)

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit sind die reiflichen Uberlegungen von WULFF (1992; 1999) (ber die
filmraumlichen Kategorien so von Interesse und schaffen eine bedeutende Grundlage fir die Bearbei-
tung der Fragestellungen. Folgt man dem von WULFF (1992: 93 ff., 1999) vertretenen Ansatz zu den
raumlichen Typologien im Film, lassen sich zwei Raumkategorien einander gegentberstellen, zwischen
denen es Verhiltnisse in Bezug auf Erzahlung und Handlung gibt. Der Unterschied zwischen den bei-
den Raumkategorien im Film ist im Detail aufzusuchen. Wahrend die Locus-Einstellung als filmischer
Ort bzw. als Handlungsort (ibid. 1992: 93) und als Ort der gespielten Szenen gekennzeichnet wird, also
als Raum, der in einer duRerlichen und materiellen Form in Funktion tritt, erscheint der Handlungs-
raum als ,(...) ein von einem Akteur besetzter und perspektivierter Raum, in dem dieser handeln und
sich verhalten kann” (ibid. 109). Da filmische Orte im Film durch ihre materielle Erscheinung bestimmt
sind, hat das zur Folge, dass ihre MaRstdbe in solch einem Ausmald variieren kénnen, dass ein filmi-
scher Ort ein Gebaude, eine StralRe, eine Stadt bzw. ein Dorf bis hin zum gesamten Universum sein
kann (vgl. SCHMIDT 2013). Zwischen den beiden Kategorien entstehen Relationen, die sich aus ihren
besonderen Funktionen ableiten. Es lasst sich feststellen, dass an einem filmischen Ort (Locus) mehre-
re filmische Handlungsraume generiert werden konnen (ibid. 1999: 116). Je nach der Handlung eines
oder mehrerer Akteure werden neue filmische Rdume konstruiert und daher erlangt der filmische
Handlungsort seinen Charakter'. M.a.W. Je mehr sich innerfilmische Handlungsmotivationen an einem
einzelnen filmischen Ort entfalten, desto mehr filmische Handlungsraume werden konstruiert: , Der
Handlungsraum muss vollstdndig neu aufgebaut werden, obgleich der Ort der Handlung der gleich ist”
(ibid. 1999: 216). Ein filmischer Raum lasst sich nicht unbedingt durch sichtbare Handlungen zwischen
Akteuren bzw. durch die Anwesenheit verschiedener Objekte an einem konkreten filmischen Ort kon-

struieren, sondern er umschlieRt zuweilen auch das materiell Unsichtbare und die Abwesenden?.

Dieser Ansatz zur Deutung des Ort-Raum-Verhaltnisses im Film nahert sich dem von GARDIES (1993)
entworfenen Ansatz. Er geht davon aus, dass in der filmischen Realitdt die materiellen, aktuellen und

einzelnen filmischen Orte dem Filmraum gegeniberstehen, der virtuell und abstrakt konstruiert wird

! Als Beispiel daftr fiihrt SCHMIDT (2013:88) die Szene des Partyraums aus Hitchcocks ROPE (COCKTAIL FUR EINE LEI-
CHE, 1948) auf. Es handelt sich in dieser Szene um einen Leichnam, welcher unter einem Tisch innerhalb des
Cocktailparty-Raums versteckt ist und Gber dessen Existenz die Studenten Bescheid wissen. Sie bemihen sich
darum, die Leiche zu verstecken, wahrend die anderen Géaste keine Kenntnis davon haben. In diesem Zusam-
menhang lasst sich nach SCHMIDT feststellen: ,(j)e nach Akteur gewinnt die Interaktion mit dem Partyraum eine
je eigene Bedeutung und etabliert daher gleichzeitig verschiedene Handlungsréume. Dariiber hinaus kann der
gleiche Ort seinen Charakter als Handlungsraum aber auch im Verlauf der Handlung verédndern”.

’Dem Verstandnis von WULFF nach kénnte der filmische Raum in diesem Fall durch ein Telefongesprach zwischen
zwei filmischen Akteuren ,oder auch durch das Wissen, dass zu einer gewissen Zeit etwas eintreten wird”
(1999: 116) geschafft werden.
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(vgl. FRAHM 2010: 137): ,Certes, en tant qu'objet concret du monde physique (lorsqu'il en est ainsi) il est
nécessairement situé, ,localisé’, et donc porteur de ses propres propriétés spatiales, mais surtout il est
structurellement déterminé par un ordre spatial dont il actualise les composantes.” (GARDIES 1993:71)
(Vgl. FRAHM 2010: 138) Dieser theoretische Ansatz, in dem der filmische Ort und der Filmraum als rela-
tionale Kategorien aufgefasst werden, findet seinen Niederschlag in dem von DE CERTEAU (1984) vorge-

stellten Verstandnis des wechselseitigen Verhaltnisses von Ort und Raum:

LA place (lieu) is the order [...] in accord with which elements are distributed in relation-
ships of coexistence. [...] A place is [...] an instantaneous configuration of oppositions. It
implies an indication of stability. A space exists when one take into consideration vectors
of direction, velocities, and time variables. Thus space is composed of intersections mobile

elements.” (DE CERTEAU 1984: 117)

Es Iasst sich nicht als selbstverstandlich hinnehmen, dass der filmische Raum aufgrund seiner mecha-
nischen Reproduktion eine Replik des Raums in der nicht filmischen Realitat darstellt. Er kann jedoch
nicht als schlichte Abbildung materieller Orte verstanden werden, sodass er als Behélter dient, in dem
sich Ausstattungselemente befinden und Handlungen der gefilmten Personen ablaufen (CuriTs 2008:

96; FRAHM 2010: 138ff.).

Daruber hinaus sind die Anséatze, die von der symbolischen Konstruktion der filmischen Raume (vgl.
ROTHER 1997; vgl. WULFF 1999) ausgehen, flr die vorliegende Arbeit nitzlich. Die Gestaltung der inner-
filmischen Geographie ladt durch Auswahl, Perspektive und stilistische Parameter die sozialen Lebens-
und Handlungsraume filmischer Topographien zusatzlich semantisch auf und unterstreicht symboli-
sche Raumkonstruktionen von Innen/AuRen, als 6ffentlich/privat o. A. (KEUTZER et al. 2014: 27). Dabei
wird der Fokus auf die dargestellten Handlungen der Personen und Objekte innerhalb der filmischen
Orte gerichtet, die zur Entwicklung der bindren Gegenuberstellung der filmischen Rdume beitragen.
Der filmische Raum ist nicht als homogenes Konstrukt greifbar. Innerhalb der filmischen Realitat ent-
stehen konzeptionelle Rdume, die ,die bindre Dichotomisierung der dargestellten Qualitat eines Pha-
nomens” (ZIMMERMANN & ESCHER 2005: 268) bedeuten. Es muss zunachst berlcksichtigt werden, auf
welche innerfilmischen Motive der Grundkontrast zwischen den beiden symbolischen Rdumen hin-
weist. In Bezug auf das angefiihrte Beispiel von Innen und AuRen ist zu erwahnen, dass diese sich
symbolisch gegenliberstehenden Raummodelle nicht unbedingt dank der Innen- und AuRenaufnahme
konstruiert werden. Die dsthetische Gestaltung gilt in diesem Fall nicht als das einzige Kriterium fir ei-
ne solche semantische Aufteilung der filmischen Raumordnung. Jeder Film beinhaltet zwar Verhaltnis-
se von raumlichen Gegeniberstellungen (Oben und Unten, Innen und AuBen o. A.), dies hat jedoch
nicht die Bedeutung, dass diese Filmrdume symbolisch konstruiert und mit semantischen Bedeutun-

gen aufgeladen sind (WULFF 1999: 127). Vielmehr handelt es sich dabei um die intrinsischen Motive,
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die in die innerfilmische Narration integriert sind und als Ausldser von dichotomer Raumlogik als sich
semantisch gegeniberstehende filmische Rdume zu konstruieren vermogen. Die Konstruktion des
Filmraums geht im Verstandnis der vorliegenden Arbeit von den &sthetisch-technischen Vorausset-
zungen bzw. den Grenzen des Sichtbaren aus, sodass die raumgenerierenden Bedeutungszuschrei-
bungen, die sich aus Handlungen und verbalen AuRerungen der zu filmenden Personen ergeben, in die
Konstruktionsverfahren mit einbezogen werden. Die oben dargestellten Ansatze von WULFF (1992;
1999) sind fir die vorliegende Arbeit als theoretischer Ausgangspunkt in Bezug auf das Analysieren
der filmischen Orte und Raume und fir die ausgewdhlten Dokumentarfilme fruchtbar und inspirie-

rend.

Der nachste Schritt in der vorliegenden Arbeit besteht nur darin, die Frage zu beantworten, wie AMI-
RALAY die Macht in den ausgewadhlten Filmen &sthetisiert und darstellt, und vor allem welche filmi-
schen Rdume sich je nach Ausdrucksformen der Macht innerhalb einzelner filmischer Orte konstruie-

ren lassen.

2.2 Macht

In diesem Abschnitt wird die Diskussion auf einen anderen Gegenstand der vorliegenden Arbeit ver-
schoben: Die Macht. Das Konzept Macht ist in den humangeographisch-theoretischen Forschungskon-
ventionen tief verwurzelt (vgl. ALLEN 1999; vgl. Low 2005) und bildet den Schwerpunkt der vorliegen-
den Arbeit. Dies hat keineswegs die Bedeutung, dass sich hier mit Macht als ein eigenstandiges Thema
auseinandergesetzt wird. Vielmehr rickt die vorliegende Arbeit die filmisch reprdsentierten Macht-
verhaltnisse in ihrer Verquickung mit den bereits dargelegten filmischen Raumlichkeiten in den Vor-
dergrund der filmgeographischen Auseinandersetzung. Zunachst dienen die Begriffserklarung der
Macht und sodann die Darlegung der Machttypen als Einstieg in die Beschaftigung mit der Kernfrage
der vorliegenden Arbeit, wie sich Macht zu den dargestellten Raumkategorien in den ausgewahlten

Dokumentarfilmen verhalt.

Die Macht, zu der die vorliegende Arbeit den Weg sucht, scheint auf den ersten Blick selbstverstand-
lich zu sein, weil sie, genau wie viele Begriffe, sowohl in die Alltagssprache als auch in wissenschaftli-
che Kontexte eingebettet ist (vgl. LOVETT 2007; vgl. IMBUSCH 2012). Wahrend Konsens Uber die alltagli-
che Verwendung des Terminus Macht besteht, wird in der theoretischen Auseinandersetzung mit
Machtverhiéltnissen — als gesellschaftliches Phdnomen — deutlich, dass es unterschiedliche Ansétze zur
Definition von Macht, die schlussendlich zur Vielfalt der Machtformen fihren, gibt. Bevor dieser Ab-
schnitt ins Detail geht, ist die philosophische Frage ,Was ist Macht?” zu stellen. NatUrlich ist es hier

weder moglich noch sinnvoll, umfassend die Macht mit allen Ansdtzen und Theorien zur Diskussion zu
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stellen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden die arbeitsbezogenen Definitionen von Macht in

ihren Verhaltnissen zu den filmischen Raumlichkeiten und zur Gesellschaft dargelegt.

2.2.1 Macht: ein konkretisierter Blick auf einen komplexen Terminus

Uber Macht zu philosophieren und diese in einen relevanten theoretischen Rahmen zu setzen scheint
sehr schwierig und komplex zu sein. Die Gefahr liegt dabei darin, dass sich die Thematisierung der
Macht komplizierten Ausfihrungen so aussetzen lasst, dass die relevante Bedeutung der Macht
schlussendlich kaum in aussagekraftiger und verstandlicher Weise geschildert wird. Obwohl der Begriff
Macht eine beeinflussende Rolle in allen Bereichen des menschlichen Lebens spielt, hebt er seine Be-
deutung vor allem in Verbindung mit dem Staat haufiger hervor (vgl. Low 2005). MEUSBURGER (vgl.
2015: 29ff.) schlagt verschiedene Ansatze zur theoretischen Konzeptualisierung der Macht vor, indem
diese Ansatze kategorisierbar sind. Der fir die vorliegende Arbeit theoretisch passende Zugang zur
Macht ist der Unterschied zwischen zwei Ansatzen, namlich dem akteurbasierenden und strukturell-

diskursiven Ansatz.

Eine Definition der Macht, die Uber die Sozialwissenschaften hinaus bekannt ist, wird schon von Max
WEBER (1972 [1921]) in seinem berihmten Werk Wirtschaft und Gesellschaft gegeben. Er definiert
Macht als ,,[...] jede Chance, innerhalb einer sozialen Beziehung den eigenen Willen auch gegen Wider-
streben durchzusetzen, gleichviel worauf diese Chance beruht” (WEBER 1972:28 [1921]). Aus dieser
Perspektive ist die Macht vom spezifischen Akteur als Antrieb sozialer Konflikte innerhalb der Gesell-
schaft instrumentalisiert, wobei er dadurch fahig ist, seine eigenen Interessen zu verwirklichen. In die-
sem Kontext dient die Macht dazu, das bereits bestehende soziale System, welches durch intersubjek-
tive Normen gesteuert und reguliert wird, trotz Widerstandes durch ein neues auf dem Interesse eines
Individuums beruhendes System zu ersetzen (vgl. ALLEN 1999; vgl. IMBUSCH 2012; vgl. MEUSBURGER
2015). GIDDENS (1997: 65-66) verknipft das individuelle Handeln auch mit Macht, wobei ,Handeln [...]
von der Fdhigkeit des Individuums ab[héngt], «einen Unterschied herzustellen» zu einem vorher existie-
renden Zustand oder Ereignisablaub, d.h. irgendeine Form von Macht auszutiiben.” In diesem Sinne na-
hert sich GIDDENS’ Ansatz dem von WEBER an, indem die Macht mit der ,, Intention” und/oder dem , Wil-

len” des Individuums zusammenhangt (GIDDENS 1997: 66).

Im Gegensatz zur oben erwdhnten akteurbasierenden Konzeptualisierung der Macht, durch die Macht
als Instrument eines Individuums angesehen wird, fokussieren andere Ansichten auf die gesellschaftli-
che Ebene der Macht. Der englische Philosoph Bertrand RUSSELL (1973 [1938]) bekraftigt seine Mei-
nung Uber den bestehenden Zusammenhang von Macht mit dem Gesellschaftlichen dadurch, dass er
die Macht der Gesellschaft der Energie fir Physik gleichgesetzt oder zumindest annadhert. Er widmet

dem Phdanomen Macht ein eigenes Buch, in dem er es ,als das Hervorbringen beabsichtigter Wirkun-
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gen” definiert (RUSSELL 1973 [1938]: 29). Diesbeziiglich zeigt er, dass ein Individuum durch die folgen-
den Machtmechanismen beeinflusst werden kénnte: durch die unmittelbar angewendete Gewalt Gber
den Korper im weitesten Sinne, durch Belohnung bzw. Strafe oder durch Meinungsmanipulation,
m.a.W. durch Propaganda (ibid. 29ff.). In diesem Sinne geht die Bedeutung der Macht von der Pramis-
se aus, dass es unmoglich ist, die Macht zur Diskussion zu stellen, ohne sie mit der Gesellschaft in ei-
nen Zusammenhang zu bringen. AulBerhalb der sozialen Verhéltnisse ist die Rede von Macht im Rah-
men der vorliegenden Arbeit nicht denkbar. Sie entfaltet sich im Rahmen der bestehenden Verhaltnis-
se von handelnden Menschen zueinander, wo im Kontext dessen das soziale Handeln stets die
menschlichen Beziehungen neu organisiert (vgl. MOLLER 2008). Es lasst sich somit feststellen, dass es
bedeutet, die Gesellschaft aufzuldésen, um Macht zu vermeiden (vgl. SOFsky & PARIS 1991), oder wie
Hannah ARENDT dies mit anderen Worten erklart, dass , [ii]ber Macht ... niemals ein Einzelner [verfiigt];
sie ist im Besitz einer Gruppe und bleibt nur solange existent, als die Gruppe zusammenhdlt” (ARENDT

1970: 45).

Zusammenfassend lasst sich konstatieren, dass gegen die akteuer-basierende Perspektive eine struktu-
rell diskursive Gber Macht entstand, wodurch , the dominance of ideas, frames, norms, discourses, per-
spectives, beliefs” (AVELINO & ROTMANS 2009: 546; vgl. MEUSBURGER 2015) in einer Gesellschaft in den
Vordergrund des Interesses gerlckt wird. Dabei scheinen die Ansichten des franzdsischen Soziologen
Michel FOUCAULT fir die vorliegende Arbeit von grofRer Bedeutung zu sein. Zunachst ist zu erwahnen,
dass er sich in seinen Arbeiten mit dem Phanomen der Macht befasste, wobei der Machtbegriff prazi-
ser definiert und formuliert wurde. Er richtet seinen Blick nicht auf das Wesen der Macht, sondern
analysiert Machtmechanismen, weil es flr ihn nicht im Vordergrund seiner soziologischen und philo-
sophischen Beschéftigung steht, eine Machttheorie aufzustellen (FoucauLT 1978; vgl. MUMKEN 1997;

vgl. MOLLER 2008).

FOUCAULT fragt insbesondere nach der Funktion von Macht, nach den Orten, an denen Macht zur Gel-
tung kommt, nach der Zeit und nach dem Kontext, in denen Macht ausgelbt wird. Die Macht-Raum-
Verhéltnisse sind laut FOUCAULT so grundsatzlich, dass jede Erscheinung der Macht voraussetzt, dass
sie sich unbedingt in einem Raum entfalten muss, oder wie er diese Relation formuliert: ,L'espace est
fondamental dans toute forme de vie communautaire; I'espace est fondamental dans tout exercice du
pouvoir” (FOUCAULT 1994: 282). Die Erklarung der Macht, der FOUCAULT seine Bemihungen widmete,
hat keineswegs zur Folge, dass Macht mit Repression gleichgestellt werden kénnte. Infolgedessen be-
deutet dies, dass Macht von ihm nicht negativ konnotiert und bewertet wird (vgl. MOLLER 2008). Er ist
vielmehr der Auffassung, dass sowohl der Einsatz des Wissens als auch die Verbreitung der Wahrhei-
ten ein immanenter Inhalt der Austibung von Macht ist. FOUCAULT (1977: 21) geht auf diesen Punkt

naher ein:
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,Si le pouvoir n'était jamais que répressif, s'il ne faisait jamais rien d'autre que de dire non,
est-ce que vous croyez vraiment qu'on arriverait a lui obéir ? Ce qui fait que le pouvoir
tient, qu'on l'accepte, mais c'est tout simplement qu'il ne pése pas seulement comme une
puissance qui dit non, mais qu'en fait il traverse, il produit les choses, il induit du plaisir, il
forme du savoir, il produit du discours ; il faut le considérer comme un réseau productif qui
passe a travers tout le corps social beaucoup plus que comme une instance négative qui a

pour fonction de réprimer”

Im Gegensatz zu den klassischen marxistischen Ansichten, die sich in erster Linie auf die historische
Entwicklung der Gesellschaft im Kapitalismus beziehen und den Klassenkampf prophezeien, welcher
laut dieser Annahme abschlieRend von einer Revolution gekront wird, vertritt FOUCAULT die Meinung,
dass die soziale Ordnung durch ,kleine Kdmpfe” sowie Projekte, die miteinander rivalisieren, gestaltet
wird (vgl. HANNAH 2013: 110). Durch diese Uberlegungen zu Machtverhiltnissen bestreitet er nicht
den Klassenkampf innerhalb der Gesellschaftsstruktur, sondern stellt die Behauptung auf, dass Macht
mehr als Strategien, Taktiken, Techniken o. A. als ein Vermdégen zu betrachten ist; Macht kann ausge-

Ubt werden, nicht jedoch besessen werden (vgl. DELEUZE 2006).

In Hinsicht auf die Dynamik der Macht Iasst sich konstatieren, dass wenn Konflikte zwischen Formen
der Macht entstehen, indem eine Form die andere verhindert und ihr widersteht, die Dynamik der
Macht folglich antagonistisch ist; wenn unterschiedliche Formen der Macht gegenseitig in wirksamer
Weise so ausgelbt werden, dass sie im Endeffekt voneinander profitieren, entfaltet sich eine synergis-

tische Machtdynamik (AVELINO & ROTMANS 2011: 799).

Um die Verwechslungen zu vermeiden, die sich aus der Verwendung von anderen Begriffen in kom-
menden Kapiteln ergeben konnten, weil sie sehr oft an den Gebrauch des Begriffs Macht gebunden
sind, ist es erforderlich, sie auszudifferenzieren und ihr Verhaltnis zur Macht zu erldutern, in Anleh-
nung an DE JOUVENEL (1947), der in seinem Werk Du Pouvoir. Histoire naturelle de sa croissance zeigt,
dass sowohl das Befehlen als auch das Gehorchen die immanenten Bestandteile von Macht sind. Ohne
diese beiden Bestandteile kann keine AuRerung tiber Macht getroffen werden, denn ,,ihr Wesen ist der
Befehl”, so ARENDT (1970: 38). ARENDT stellt die Frage nach dem Unterschied zwischen Gewalt und
Macht. Ihrer Meinung nach gibt es ,,in der Tat keine gréf3ere Macht als die, welche aus den Gewehrléu-
fen kommt”. Auf der anderen Seite erlangt die Macht bei BOURDIEU (1992) eine symbolische Bedeu-
tung. Unter symbolischer Macht versteht BOURDIEU (1992: 82), dass mithilfe symbolischer Ressourcen
Macht als legitim anerkannt wird. Dabei verwendet BOURDIEU symbolische Gewalt als synonym zur
Macht. Aus der Perspektive der vorliegenden Arbeit entsteht Macht in den gesellschaftlichen Struktu-
ren keineswegs in Verbindung mit der physisch-materiellen Kraft, sondern vielmehr mit dem Sinn und

Erkennen. Nicht selten wird die Macht mit dem Begriff Autoritét verwechselt, als waren beide Begriffe
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miteinander gleichbedeutend. HOBBES (1998: 107 [1651]) legt sie als ,always understood a right of do-
ing any act” fest. Das Recht zu haben, etwas zu machen, proklamiert, dass Autoritdt ausschliefRlich im
Zusammenhang mit der sozialen Anerkennung funktioniert, die an Individuen von der Gesellschaft ver-
liehen wird, wobei Autoritdt eher eingeraumt und auf keinerlei Weise der Gesellschaft auferlegt wird
(vgl. ALLEN 2003; vgl. LoveTT 2007). Aus dieser Perspektive beruht Autoritat weder auf Manipulation
noch auf Zwang, der sich von ihr und von Macht so unterscheidet, dass er die WahImoglichkeiten der
Gezwungenen auf Nichts reduziert und dass er in Sonderfédllen mit ernster Bedrohung und physischer
Gewalt einhergehen konnte (LUHMANN 1975; IMBUSCH 2012). Vielmehr speist sich die Nachhaltigkeit
der Autoritat laut IMBUSCH (2012: 12) aus zwei Quellen: entweder aus ,rationalen Wissen, legalen
Rechten, traditionellen Glauben bzw. Werten” oder aus ,Charisma” des Individuums; oder wie Allen
(2003: 6) dies formuliert: , once claimed, whether by doctors, teachers and lawyers, or just plain ordi-
nary managers, it has to justify itself in the eyes of those around them”. DiesbezUglich scheint der Be-
griff Autoritat dem der Herrschaft aus der WEBERschen Perspektive dhnlich zu sein; Herrschaft wird
Weber zufolge folgenderweise definiert: ,die Chance [...], fiir spezifische (oder: fiir alle) Befehle bei ei-
ner abgebbaren Gruppe von Menschen Gehorsam zu finden” ist (WEBER 1972: 122 [1921]). Im Falle von
Herrschaft muss auch die legitimierte Existenz der Herrschenden, die zweckmaRige Befehle geben,
von den Beherrschten, die ihnen Gehorsam leisten, akzeptiert werden. Ein Aspekt des Anerkennens
der Macht der Herrschenden lasst sich korperlich ausdriicken, da ,, [d]as Vokabular der Herrschaft voll
von Kérpermetaphern [ist]: einen Blickling machen, zu Kreuze kriechen, sich aalglatt zeigen, sich beu-

gen, etc.” (BOURDIEU ibid. 1992: 82)

Nachdem in diesem Kapitel eine konkrete Definition der Macht festgestellt wurde, geht die Diskussion
auf zwei Formen der Macht praziser ein, weil sie eine Sonderbedeutung im Verhéltnis zum sozialen
und filmischen Raum haben. Zunéchst ist die von FoucauLTs Uberlegungen zur Disziplinarmacht fiir die
vorliegende Arbeit von Interesse. Anschliefend daran werden Propaganda und Personenkult in den

Mittelpunkt der Diskussion gestellt.

2.2.2 Zwei spezifische Formen der Macht

In diesem Abschnitt werden die Leitlinien der Formen der Macht als soziales Phdnomen, die dem
Rahmen der vorliegenden Arbeit angemessen sind, festgelegt. Ordnet man die Macht unwillkirlich un-
terschiedlichen Kategorien zu, begegnet man kompliziert miteinander verknipften Machtformen.
Wenn also die Macht der gesellschaftlichen Qualitaten zugeordnet wird, |dsst sich die sogenannte po-
litische, soziale, 6konomische, religidse oder eine dhnliche Macht ausdricken. Spricht man Uber
Macht in Bezug auf ihren Zusammenhang mit den Beziehungen innerhalb einer sozialen Struktur, wird

eine weitere Ebene der Machtformen sichtbar (z. B. die Macht des Mannes Uber die Frau — genderbe-
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zogene Macht —, die Macht der Eltern Uber ihre Kinder, die Macht, die ein Lehrer Uber seine Schiler
auslbt, die Macht des Gesetzes oder seiner Vertreter (Polizei, Richter usw.) Gber das Volk). Wird die
Macht in einer hierarchischen Art innerhalb der einzelnen sozialen Struktur bericksichtigt, richtet sich
die Aufmerksamkeit auf andere Machttypen (z. B. die eines Offiziers (ber Soldaten oder die eines
Chefs Uber seine Mitarbeiter). Formen der Machtverhéltnisse lassen sich nach RuUsSELL (1973 [1938])
priesterlichen, koniglichen, revolutionaren oder wirtschaftlichen Kategorien zuordnen. Dartber hinaus
spricht er Uber Sonderformen persénlicher Macht (bspw. die von Hoflingen, Intriganten oder Spionen)
(RUSSELL 1973: 40 [1938]). Uber diese einfache Kategorisierung der Macht iiber solche Formen hinaus
hinterfragt FOUCAULT die Mechanismen der ausgelibten Macht. Schritt fUr Schritt entwickelt er in sei-
nen Werken seine Uberlegungen zur Machtthematik, sodass sich zwischen drei Formen der Macht un-
terscheiden lasst: Disziplin, Biomacht' und Gouvernementalitét’. Die vorliegende Arbeit setzt sich zum
Ziel, im Rahmen der vorgenommenen Analyse nur auf die Macht der Disziplin im Foucaultischen Sinne
einzugehen, die wiederum im Kontext eines spezifischen Dokumentarfiims aufgegriffen wird. An-
schlieRend daran wird das Augenmerk auf die Propaganda als Machtform gerichtet, wobei eine theo-

retische Erlduterung von deren Mechanismen und Qualitaten ausfihrlich dargelegt wird.

! Das gefligelte Wort aus FOUCAULTs Historie de la sexualité, I: La volonté de savoir (1976) [dt. Sexualitédt und
Wahrheit 1: Der Wille zum Wissen 1999] bezieht sich auf die sogenannte Biomacht, deren Skala sich Gber den
menschlichen Kérper hinaus verbreitet und die somit als Makromacht angesehen wird, weil sie global auf die
ganze Beviélkerung eines Landes wirkt, die diese Macht gleichermaRen konstituiert und reguliert. FOUCAULT
(1981) definiert die Bevolkerung folgendermaRen: ,Cela ne veut pas dire simplement un groupe humain nom-
breux, mais des étres vivants traversés, commandeés, régis par des processus, des lois biologiques. Une popula-
tion a un taux de natalité et de mortalité, une population a une courbe d’dge, une pyramide d’dge, a une morbi-
dité, a un état de santé, une population peut périr ou peut, au contraire, se développer” (1981:193). Die Auf-
merksamkeit wird daher bei der Bio-Macht auf die Art und Weise, wie sich eine Bevdlkerung hinsichtlich der
Geburtenrate und der Todesfélle entwickelt und reguliert, gerichtet. Daher werden statistische Informationen
und Berichte als Quellen der Ermittlung herangezogen.

N

Ende der 1970ern Jahre modifizierte FOUCAULT seine Analytik der Macht und nannte sie Gouvernementalitdt.
Dieser Terminus ist eine Flgung aus den Elementen der Regierung und der Geistesform des Wissens. Die erste
Erscheinung der Gouvernementalitat geht auf das 18. Jahrhundert zurlick und bleibt immer noch bis heute.
Nach FoucauLT (1991: 102ff.) enthélt die Bedeutung der Gouvernementalitdt drei Aspekte: Erstens bedeutet sie
das Ensemble, das von Institutionen, Verfahren, Analysen und Reflexionen, Kalkulationen und Taktiken geformt
wird, die gestatten, diese komplexe Form der Macht ausgelibt werden kann; zweitens betrachtet Foucault sie
als Tendenz, die im Westen zur Vorrangstellung gegentber anderen Machtformen (z.B. Souveranitat, Disziplin)
angesehen wird; schlielich meinte er mit dieser Machtform den Prozess, durch den der Staat allmahlich gou-
vernementalisiert wird. Die Begriffsbestimmung der Gouvernementalitat wird als Kreuzung von Disziplinar-
macht (Uber die Kérper) und der Bio-Macht, welche die ganze Bevolkerung verwaltet, verstanden. Nicht mehr
als eine Form der Staatsmacht wird die Gouvernementalitdt von FOUCAULT angesehen, sie erweitert sich so,
dass die Art und Weise, in der Individuen sowohl sich selbst als auch die anderen regieren, darin mit einbe-
zogen wird: ,[t/he state, no more probably today than at any other time in the its history, does not have this
unity, this individuality, this rigorous functionality, nor [...] this importance; maybe after all, the state is no more
than composite reality and a mythicized abstraction, whose importance is lot more limited than many of us
think. Maybe what is really important for our modernity [...] is not so much the étatisation of society, as the
‘governmentalization’ of the state.” (FOUCAULT 1991: 103).
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2.2.2.1. Disziplinarmacht

Als Uberwachen und Strafen: Die Geburt des Geféngnisses (1975) erschien, griff FOUCAULT eine Art von
Macht auf, die sich seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert in Europa etablierte, die die alte Form der
souverdnen Staatsmacht unterlief und die in der Sichtbarkeit und dem Uberwachen verwurzelt war
(HANNAH 2000: 18). Er bezeichnet diesen Machttypus als Disziplin. Es handelt sich bei der Disziplinar-
macht um eine Mikrophysik der Macht, um die durchgefihrte Kontrolle Gber den menschlichen Kér-
per, indem deren Effizienz (oder Leistungsfahigkeit) gesteigert und gleichzeitig das Potential des Wi-
derstandes verringert wird. Im Gegensatz zu der alten souverdnen Staatsmacht, deren Mittel die ge-
walttatigen Strafen sind, scheint die Disziplinarmacht als Reformationsprojekt der Individuen durch
Einkerkerung (Arrest), raumliche Absonderung, regelméaRiges kérperliches Uben, Routine sowie be-
standige Uberwachung geprégt zu sein. Disziplinarmacht ist daher die Technik, die sich in den militari-
schen Organisationen, Schulen, Fabriken, Krankenhdusern o. A. spiegeln, und nicht diese Institutionen
selbst. Auf diese Weise wird sie als Strategie, durch welche die Menschen fabriziert (resozialisiert)
werden kénnen, angesehen (MUMKEN 1997). Als Anknlpfungspunkt der Differenzierung zwischen der
alten souveranen Staatsmacht und der Disziplinarmacht stellt FOucauLT (vgl. 1975) den von dem briti-
schen Philosophen Jeremy BENTHAM (1791) stammenden Begriff Panopticon (lat. Panoptikum; griech.
pan ,alles”, optikds ,,zum Sehen gehorig”) dar. Er beschreibt mit diesem Begriff eine Art der Architek-
tur, die sich als Ausdruck der Produktion sozialer Ordnung interpretieren lasst und deren merkwidrdige
Besonderheit von den rdumlichen Verhaltnissen, die durch die dem Geb&ude innewohnende Uberwa-
chungstechnik konstituiert werden, abgeleitet ist. In der Mitte des Panopticons befindet sich ein zent-
raler Uberwachungsturm, umgeben von einem ringférmigen Gebiude, das in einzelne Zellen unterteilt
ist. Jede dieser Zellen ist mit zwei Fenstern ausgestattet. Eines der Fenster ist auf den Turm im Innen-
hof und das andere nach auRen gerichtet. So wird die Zelle vollstandig ausgeleuchtet und es genlgt

ein einzelner Wachter im Turm, um alle Zellen mihelos zu Gberwachen (FoucauLT 1975: 202):

,Le dispositif panoptique aménage des unités spatiales qui permettent de voir sans arrét
et de reconnaitre aussitét. En somme, on inverse le principe du cachot ; ou plutét de ses
trois fonctions — enfermer, priver de lumiere et casher — on ne garde que la premiére et on
supprime les deux autres. La pleine lumiere et le regard d’un surveillant captent mieux que

I"'ombre, qui finalement protégeait. La visibilité est un piége.”

Der Geograph Matthew HANNAH (1997) rlckt die Disziplinarmacht in den Mittelpunkt seines Aufsatzes
Space and Structuring of Discipline Power: An Interpretive Review, um die Behauptung zu untersuchen,
dass Disziplinarmacht auf unterschiedlichen Skalen abgelesen werden kénne. Zu diesem Zweck erstellt

er eine Typologie der Disziplinarmacht.
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Laut HANNAH (1997: 173ff.) lasst sich die Typologie der Disziplinarmacht in die folgenden Kategorien
unterteilen: 1. Architectural discipline, deren Skala die Gebdude sind und der die unmittelbare, wort-
wortliche Sichtbarkeit zugrunde liegt. Beispielhaft kann hier das bereits erwahnte Panopticon erwahnt
werden. 2. Unter compound" discipline wird eine groRere Kategorie als die erste verstanden. Die com-
pounds variieren in Bezug auf die Freiheit, die den Individuen eingerdaumt wird, damit sie in das com-
pound eintreten und aus diesem hinausgehen koénnen. 3. Die dritte Kategorie ist urban discipline, die
sich in den Stadten und Metropolen befindet. Beispielsweise handelt es sich bei einer Apartheid-Stadt,
wo Stadtteile oder die ganze Stadt mit nicht immer durchlassigen Grenzen ausgestattet sind, um ur-
ban discipline. 4. Bei der Kategorie colonial discipline spricht HANNAH (ibid.: 175) zwar auch von der
Apartheidpolitik, aber sie wird auf der nationalen Skala und nicht auf der urbanen abgelesen, da
Apartheid ein wesentlicher Bestandteil der Kontrolle ist, welche von den kolonialen Machten der Be-
volkerung auferlegt wurde. 5. Die letzte Kategorie der von HANNAH (ibid.: 176) vorgeschlagenen Diszip-
linarmacht ist national discipline, die sich mit den anderen zwei Machtformen, die von FOUCAULT als
Bio-Macht und Gouvernementalitit bezeichnet werden, kreuzt. Die Mechanismen dieser Form der na-
tionalen Disziplin sind eine Zusammensetzung aus verschiedenen Disziplintypen, die in die kleineren
Skalen eingeordnet werden. Das typische Beispiel dafir sind die nationalen Grenzen, ,[it] may [...] be
the scene of heavy investment in disciplinary technology for the sake of requlation movement into and

out of the country” (HANNAH 1997: 176).

Laut HANNAH gibt es ziemlich materielle Grundlagen flr die Skala der Kategorisierung und er geht da-
von aus, dass jede Kategorie (auller der letzten) hauptséachlich von einer oder mehreren Organisatio-

nen der Kontrolle mit Jurisdiktion entsprechend den rdumlichen Kategorien untermauert wird.

Unter Disziplinarmacht werden im Kontext der Arbeit die gesamten Praktiken, Strategien und Taktiken
verstanden, die sich auf einen staatlich-ideologischen Diskurs und daran gebundene Uberwachungs-
mechanismen stitzt, um zu gewahrleisten, dass das Individuum zunachst als disziplinierter Kérper und
Geist anerkannt wird und dass es schlussendlich dadurch zum produktiven Trager der Macht wird, der

die Nachhaltigkeit des Diskurses sichern kann.

2.2.2.2 Propaganda und Personenkult

Der Gebrauch des Begriffs Propaganda per se gilt als populédr im Alltag. Das Wort kursiert immerzu in
Entscheidungszentren, in Massenmedien sowie in gewdhnlichen Gesprdachen der Menschen Uber 6f-

fentliche Angelegenheiten. Obwohl die geographischen Arbeiten sich nicht in das Thema Propaganda

L HANNAH (1997: 173) definiert compound, dass es ,any space significantly bigger than a prison building, with
sealable boundaries” ist. Als Beispiel dafir kdnnen das Gefdngnis, Schulhof, Freizeitpark, Einkaufszentrum,
Fltchtlingslager, Konzentrationslager usw. sein.
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eingraben und der Fokus darauf unter Geographen und Geographinnen abstinent ist, weisen manche
wissenschaftlichen Aufsatze, die in unterschiedlichen geographischen Publikationen veroffentlicht
wurden, darauf hin, dass dieses Thema nicht aulSerhalb der Betrachtung geblieben ist: Es geht bei der
allgemeinen geographischen Auseinandersetzung mit der Propaganda beispielsweise um den Natio-
nalsozialismus in Deutschland (SHAW & COLES 1995; KosT 1998; ScHULTZ 2005; HAGEN 2008), den media-
len Einfluss und die populdre Geographie (RoOYLE 1986; BRUNN 2000; MEUSBURGER 2005; COSGROVE &
DELLA DORA 2005; MosE 2009) oder den Sozialismus (STANGL 2003). Es wird vorrangig in dem vorliegen-

den Abschnitt auf die Begriffsbestimmung der Propaganda eingegangen.

Das Problem bei einem Versuch zur Erlduterung der Propaganda ist es, dass unterschiedliche Vorurtei-
le, die sich nach der ersten Anwendung des Begriffes in der rémisch-katholischen Kirche zur Zeit GRE-
GORS XV, der im Jahr 1622 den sogenannten sacra congregation de propaganda fide zwecks der Erfin-
dung neuer reformatorischer Methoden fir die systematische Verbreitung der katholischen Lehren
begriindete, mannigfaltig entwickelte und somit auf das Verstandnis von Propaganda abfarbte (vgl.
SCHUTTE 1968: 8ff.; vgl. CuLL et al. 2003; BUSSEMER 2005). Hinsichtlich des Begriffsgebrauchs der Propa-
ganda bahnte sich eine sukzessive Veranderung an. Wahrend sich ab der franzosischen und danach
der 1848/49 in Deutschland ausgebrochenen Revolution eine neue Wende in Bezug auf die Anwen-
dung des Begriffs Propaganda etablierte, indem dieser akribisch das Politische andeutete und in Zeiten
der zwei Weltkriege in den militdrischen Diskurs eingebettet wurde, trat der Terminus Propaganda in
den wirtschaftlichen Bereich ein und wurde daher als gleichbedeutend mit Bezeichnungen wie Rekla-
me und Werbung zum Ausdruck gebracht (vgl. BUSSEMER 2005: 25ff.). BERNAYS (1928) beschreibt das
Phanomen Propaganda als eine bewusste und intelligente Manipulation der Gewohnheiten und Mei-
nungen der Masse mittels ungesehener Mechanismen, welche eine unsichtbare Regierung ideologisch

zweckmaRig errichten, die sich wiederum die Macht aneignet.

Die vorliegende Arbeit stimmt mit BERNAYS" Ansicht dazu Uberein, dass das Wort Propaganda bei einer
groRen Anzahl von Menschen durchaus negativ konnotiert ist. Diesbeziglich soll aber kein Vorurteil
dagegen gehegt werden. Es lasst sich in ausgewdhlten Dokumentarfilmen herausstellen, dass sich die
Rolle der Propaganda bei der Manipulation der Alltagshandlungen bezlglich der gefilmten syrischen
Gesellschaftsakteure seiner Beschreibung der Propaganda als ,the executive arm of the invisible
government” (BERNAYS 1928: 20) annadhert. RUSSELL (vgl. 1938: 114ff.) geht davon aus, dass die Mei-
nung nicht nur als die héchste Form der Macht, sondern eher als der Ursprung aller anderen Macht-
formen angesehen werden muisse, und an erster Stelle kdnne die Verbreitung der Meinung keines-
wegs durch Gewalt hervorgebracht werden, sondern nur durch Uberzeugungsmittel. Das hat die Be-
deutung, dass die Propaganda nicht unbedingt von einer bestimmten Gesellschaft, einer konkreten
Zeit und einem sozialen Bereich abhangt. Bezlglich der offiziellen Propaganda, die der Staat grund-

satzlich instrumentalisiert, unterscheidet RUSSELL (ibid. 118) im massenmedialen Sinne zwischen alten
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Methoden, die durch die Abbildung des Koénigskopfs auf Minzen (vgl. Huss 1978), dem Jubildumstag
oder einr imposante Treppenparade gepragt sind, und neuen Methoden, die in Form von Presse, Film
und Radio verkorpert werden und die durch ihre Popularitat fir die gesellschaftlichen Akteure zugédng-
lich sind. Dieser von RUSSELL gezogene Unterschied verweist nicht auf die Unglltigkeit der alten Propa-
ganda in den postmodernen Gesellschaften, weil Propaganda parallel zu den Massenmedien in den
Militarparaden, den gefarbten, nationalen bzw. parteilichen Fahnen, den performativen Auffihrungen
far die Herrscher und dem Auftreten mit Uniform im 6ffentlichen Raum die ideologisch orientierten
Instrumente der Macht findet (vgl. MAZUET & VIDENTE 2012: 7). Eindeutig wird Propaganda aus der Per-
spektive der Frankfurter Schule heftig kritisiert und dermalien mit negativen Bedeutungen aufgeladen,
dass HORKHEIMER und ADORNO (1947: 306) sie als ,menschenfeindlich” kennzeichneten und die , Verlo-
genheit” als einen ihr immanenten Bestandteil bezeichneten. Aber trotz jener radikalen und scharfen
Kritik von beiden Vordenkern verfolgt die vorliegende Arbeit die Auffassung, dass Propaganda als
Macht bezlglich der Meinung und Meinungsbildung in der Lage ist, ihre eigenen Mittel zu entwickeln,
indem der Mensch sich selbst in eines ihrer Mittel verwandelt (ibid.). Ihre medialen Instrumente be-
mihen sich angestrengt vor allem darum, die gesellschaftliche Masse zu erreichen, von den ideologi-
schen Prinzipien zu Uberzeugen und diesen Uberzeugungen nach wieder zu modellieren. In einer als
faschistisch anerkannten, offiziellen Propaganda wie die des ehemaligen deutschen Nationalsozialis-
mus, war es von vorrangiger Bedeutung, die Jugendlichen mit den ideologischen Prinzipien des Natio-

nalsozialismus zu indoktrinieren (vgl. WeLCH 2001).

Die vorliegende Arbeit betrachtet die Propaganda als eine Art von Macht. Aber das Einbetten der Pro-
paganda in das diskursive Konstrukt gesellschaftlicher Machtverhaltnisse und die Art und Weise, wie
sie in AMIRALAYS Dokumentarfilmen inszeniert und auf das Publikum ausgerichtet wird, bedeuten nicht,
dass diese in der Gesellschaft tief verankerte Machtform dermafen umfassend in Angriff genommen
wird, dass es von der Bearbeitung der Fragestellungen abweichen kénnte. Aus der hier verfolgten
filmgeographischen Perspektive wird Propaganda auf zweierlei Ebenen untersucht: Die von AMIRALAY
filmisch dokumentierte, offizielle Propaganda und die von ihm adoptierte. Mit anderen Worten han-
delt es sich dabei um die vom Filmemacher ausgewahlten dsthetischen und narrativen Strategien, die
je nach propagandistischen Qualitaten differenzierte, filmische Rdume zu konstruieren versuchen, in-
dem die offizielle Propaganda und die von AMIRALAY bzw. die Gegenpropaganda nicht an demselben
filmischen Ort stattfinden kénnen. Diesbezlglich ldsst sich schlieRlich zusammenfassend festhalten,
dass es im Rahmen der vorgeschlagenen Methoden der ausgewahlten Filme um eine Form der dop-
pelten, gegensatzlichen Propaganda geht, deren Mittel sowohl medial, sei es bildlich, filmisch oder
verbal, wie auch ein direkt durch Ideologie gesteuerte oder alltdgliche Praktiken konstituiertes Ver-
standnis beziglich der raumzentrierten Vorstellungen, wie z. B. Heimat und Identitat, verfolgt. Die De-

konstruktion der indoktrinierenden AuRerungen und Handlungen finden nicht nur an einem spezifi-
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schen filmischen Ort auffallend ihren Platz, sondern werden auch von den Gesellschaftsakteuren vor

der Kamera AMIRALAYs wiedergegeben.

Allerdings ist im Rahmen der Auseinandersetzung mit Propaganda zu beachten, dass ihre Qualitat in
verschiedenen Kontexten variiert. Das Hervortreten der faschistischen Propaganda beginnt gleich bei
der Herkunft der Gesellschaft als Masse, deren Charaktere dadurch gepragt sind, dass sie allgegenwar-
tig, entweder kdrperlich durch politisch zweckmaRige Versammlungsarten oder symbolisch durch ver-
schiedene Kunstformen, existiert. Durch diesen Massenkult kristallisiert sich der Personenkult heraus

(vgl. REES 2004; KRACAUER 2013: 234ff.).

Hierzu ldsst sich bemerken, dass man im Laufe der relativ langen Geschichte des Kinos feststellen
kann, dass das Medium Film selbst den gesellschaftlichen Klassen, die intensiv gegeneinander kamp-
fen, als Machtinstrument dient, indem es durch ideologisch aufgeladene Grundsatze gepragt ist (BONI-
TZER 2014). Solange der Film durch seine technischen und asthetischen Eigenschaften, die auf dem po-
litischen Diskurs beruhende Narration Ubertragen kann, hat jegliche herrschende Klasse ihre eigene
Aspiration nach dem Manipulieren des Films, um ihre ideologischen Botschaften dem Fremden zu
vermitteln und dem Eigenen zu diktieren. Eine ideologische Botschaft im Film bedeutet nicht die Auf-
nahme einer langen Brandrede einer bedeutenden politischen Figur vor einem riesigen Schwarm von
Angehorigen, vielmehr pragt der Film den ideologischen Diskurs mittels innovativer, dsthetischer Stra-
tegien diverser Filmemacher. Dsiga WERTOW konnte diese Idee durch den Propagandafilm Drei Lieder
iiber Lenin (Moskau 1934) erklaren (vgl. Abbildung 2). Er (1984: 133ff. [1935]) gibt bekannt, dass die-
ser Film als mannigfaltiges Dokumentationswerk anzusehen ist, durch das unterschiedliche historische
Ereignisse, deren Schatten in verschiedenen Geographien der Sowjetunion vorausgeworfen waren,
innerhalb einer narrativen Struktur zusammengesetzt werden. Er informiert mithilfe des Film Uber
Lenins Tod, Gber den etwa 40 kilometerlangen Trauermarsch Lenins von Gorik nach Moskau, Uber den
lebendigen Lenin, Gber den russischen Blrgerkrieg, iber den Rhythmus des Alltags in der Sowjetunion
und/oder Gber die Art und Weise, durch die das Volk auf die Musik zuriickgegriffen hatte, um ihrem
Lenin populare Lieder zu widmen. Durch eine ausgefeilte Strategie verfolgte WERTOW eine zusammen-
hangende, narrative Struktur des Films, indem eine scharfsinnige Kombination zwischen dem Bild und
dem Ton gelang. Der Aufbau der narrativen Struktur von Drei Lieber (iber Lenin hangt zwar von einer
strikten Reihenfolge der drei Lieder ab, dem Filmemacher gelang es aber, mithilfe der Montage die
vermeintlich extradiegetischen Elemente zu einer diegetischen, inhdrenten Struktur werden zu lassen.
Hilfreich war dabei die musikalische Vielfalt. Mit anderen Worten scheint der Rhythmus des Alltags,
insbesondere in der Ost-Sowjetunion, zugleich durch die Lieder so bestimmt zu werden, dass die Stag-
nationslage bzw. die gesellschaftliche Ohnmacht, welche der Gesellschaft sowohl von der einheimi-
schen, religiosen Macht wie auch von den daran gebundenen Sitten aufgezwungen wird, im Zeitlupen-

tempo laufender Volksmusik einhergeht. Nimmt man eine sehr kurze, aber weit bekannte Szene im
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Film, in der sich eine muslimische, verschleierte Frau vor der Kamera ihre schwarze Burka auszieht, in
Betracht, so wirde die Handlung der Enthlllung nicht nur die Emanzipation exhibieren, sondern auch

eine revolutionare Transformation der Ublich verwurzelten Machtverhaltnisse darstellen (vgl. Hicks

2007).

Abb. (2) Eine muslimische Frau zieht sich die Burka aus (Oen); filmische Darstellungsweise des Personenkults
von Lenin (Unten)
(Film: Drei Lieder tiber Lenin — WERTOW; Moskau 19341)

Aus kulturgeographischer Perspektive manifestieren sich die personenkultischen Dimensionen in der
vorliegenden Arbeit mithilfe der aufgegriffenen Propaganda in Form der alltaglichen Praktiken, die ein
ideologisiertes, raumliches Verstdndnis der Heimat unterschiedlicher Skalen zu gestalten vermaogen.
Drei Aspekte der raumbezogenen Manifestationen des Personenkults, die nach wie vor in die Vorstel-
lung der Heimat und ihrer Identitdat minden, werden im Rahmen der vorliegenden Arbeit bertcksich-
tigt: Aus einer linguistischen Perspektive taucht der personenkultische Aspekt der Raumproduktion in
Form von Ortsnamen auf. Der Prozess, durch den ein Ort mit einem spezifischen Namen bezeichnet
wird, zielt nicht nur darauf ab, diesen Ort von den anderen zu unterscheiden, sondern beinhaltet auch
komplexe Konnotationen mit Machtverhaltnissen, wobei der Name eines Ortes als eine Ausdrucks-
form von Ansprichen auf Herrschaft und territorialen Besitz gelesen wird (vgl. GREGORY et al. 2009:
541). Man nahert sich einem Ort vor allem dadurch an, dass dessen numerische, geographische Koor-
dinaten durch einen Namen ersetzt werden (vgl. CRESSWELL 2004; 2009). Die Art und Weise, durch die
dem Staatsoberhaupt der Name des ganzen Landes zugeschrieben wird, ist nicht einfach und driickt
mannigfaltige kulturelle Werte aus, die sich Uber das Politische hinaus erstrecken und sich an das Per-
sonenkultische anschliefen. Leni RIEFENSTAHL beendet ihren weit bekannten, propagandistischen Do-

kumentarfilm Triumph des Willens (1935) mit den Worten von Rudolf HeRR 1934 aus der Nirnberger

! https://www.youtube.com/watch?v=JeWK5iRpOBE (Zugriff am 10.05.2015)
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Luitpoldhalle anlasslich des Reichsparteitages, welche direkt in der Kernidee des gemeinten Zieles

1

munden: ,Die Partei ist Hitler. Hitler aber ist Deutschland, wie Deutschland Hitler ist!”“ Des Weiteren
manifestiert sich der Personenkult raumlich in den visuellen Darstellungsweisen des Staatsoberhaup-
tes bzw. seiner Ideologie. Schliellich hdngen in den praktischen Handlungen eingebettete, quasireligi-
ose Handlungen mit spezifischen filmischen Orten zusammen und tragen zu der Konstruktion eines
filmischen Raumes, der mit ideologischen Bedeutungen aufgeladen ist, bei. Man kénnte auch diese
drei Aspekte als zwei miteinander verquickte Dimensionen betrachten: als Rituale, die fahig sind, sich
daran zu beteiligen, neue Definitionen der gemeinschaftsbezogenen Werte zu bieten; und als Symbo-

le, deren Gebrauch im Kontext der Rituale dazu flhrt, dass , ein gemeinsamer Fokus entsteht und man

sich unter einem Phdnomen einordnen kann” (ESCHER & ZIMMERMANN 2009: 32ff.).

2.3 Die theoretische Folie der Arbeit

In Anlehnung an die zuvor ausgelegten theoretischen Konzepte zu Ort, Raum und Macht wird im Fol-
genden die theoretische Folie der Arbeit vorgestellt, sodass die Zusammenhange der Begrifflichkeiten
dargelegt werden, welche die Basis fur die vorgenommene Analyse der untersuchten Dokumentarfil-

me sind. Die hier geschilderten Ausfihrungen sind in Abbildung 3 zusammenfassend visualisiert.

Zunachst betrachtet die vorliegende Arbeit die filmischen Orte aus der Perspektive, dass sie Urspriinge
in der nicht filmischen Realitat haben. lhre Auswahl wird von AMIRALAY seinen Problemstellungen ge-
malk zielgerichtet getroffen, damit die dargestellten filmischen Orte schlussendlich die geographische
Struktur bzw. die filmische Realitdt des einzelnen Dokumentarfilms ausmachen. Die pragmatische An-
naherung an die vorfilmischen Orte erfolgt durch von NicHoLs (2001) unterschiedene Modi, die sich
wiederum — wie bereits in Kapitel 2.1.1 dargelegt — auf dsthetische Strategien stitzen, damit die Er-
eignisketten die Narration des Films auf zusammenhéngende Weise aufbauen. Die Transformation von
vorfilmischen zu filmischen Orten lasst sich nicht auf die technische Ebene der Gestaltung reduzieren,

da die Asthetisierung mit der ideologischen Einstellungen des Filmemacher streng verwoben ist.

Die Konstruktion der filmischen Rdume ergibt sich im Zusammenhang der vorliegenden Arbeit aus ei-
nem Wechselspiel von Filmasthetik (Mise-en-Scéne und Montage) auf der einen Seite und praktischen
und verbalen Handlungen der gefilmten Personen auf der anderen Seite, den Elementen, welche
Macht aufweisen, jedoch nicht unbedingt direkt und konkret wahrnehmbar sind. Macht ist kein Ding
im descartes’schen Sinne res extensa, sondern ein gesellschaftlicher Antrieb und eine Komplexitat
vom o6konomischen und soziopolitischen Zusammenspiel, deren Einfllisse sich von der Normierung der
alltdglichen Bedarfsbefriedigung bis zur Wiederkartierung der Welt erstrecken kdnnten. Macht lasst
sich daher symbolisieren, reprdsentieren und danach interpretieren. Der Analyse der Machtverhaltnis-

se unterliegt der Fokus auf die Narration des einzelnen Dokumentarfilms. In manchen Fallen setzt die
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Bearbeitung der Frage der Macht die Reflektion Uber andere filmraumliche Konstrukte bzw. eine an-
dere Raumlogik voraus. Ausgehend von den mannigfaltigen Machtkonflikten lassen sich symbolisch
filmraumliche Oppositionen erschliellen, die sich aus den narrativen Zusammenhangen von filmischen
Orten miteinander im einzelnen Dokumentarfilm ergeben. Dies setzt das Vorhandensein von Themen,
welche die Geschichte des Dokumentarfilms bilden und mit der sich die gefilmten Personen aus binar
dichotomisierter Perspektive auseinandersetzen, voraus. Bei diesen Themen lassen sich filmische
Raumkontraste demonstrieren, die durch Bedeutungszuschreibungen in filmischen Orten entstehen
(WULFF 1999: 129). In diesem Sinne ist es notwendig, erneut den narrativen Inhalt vom einzelnen Do-
kumentarfilmen intensiver zu betrachten, um herauszufinden, aus welchen Grinden sich filmische Or-
te im asymmetrischen Verhéltnis zueinander befinden. Hier werden die Handlungen bzw. verbalen
AuRerungen der gefilmten Figuren im einzelnen filmischen Ort in den Vordergrund der Analyse ge-
stellt. Der Fragenkomplex der vorliegenden Arbeit befasst sich nicht mit dem Medium Dokumentarfilm
per se aus rein filmwissenschaftlicher Perspektive. Vielmehr ist der Dreh- und Angelpunkt der Disser-
tation das filmraumliche Konstrukt und der Prozess, durch den der Filmemacher die Machtverhaltnis-
se zum Ausdruck gebracht hat. Die vorliegende Arbeit geht von der Annahme an, dass die filmischen
Orte in den untersuchten Dokumentarfilmen als materielle Trager entgegengesetzter Relationen die-
nen, sodass sie schlussendlich ein auf filmspezifischer Ebene dichtotomisiertes Raummodell bilden.
Der vorgenommenen Analyse wird die Aufgabe zugewiesen, diese filmraumlichen Kontraste und die

daran gebundenen Themen angesichts der Machtverhéltnisse zu untersuchen und zu analysieren.
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Abb. (3) Allgemeine theoretische Folie der Arbeit
(Quelle: eigener Entwurf)
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3 Auswahl der Filme und Methodik der Analyse

3.1 Auswabhlkriterien der Dokumentarfilme und Zusammenfassung der Inhalte

Die Auswahl der Dokumentarfilme gilt als ein hervorragender Schritt in der vorliegenden Arbeit (Mikos
2008). Verschiedene Kriterien waren fir die Auswahl der untersuchten Dokumentarfiime bestim-

mend, die sich in den folgenden drei Punkten zusammenfassend darlegen:

1. Das Kriterium der Filmgattung: Wie bereits ausgefiihrt wird die vorliegende geographische Un-
tersuchung den Versuch unternehmen, sich mit dem Dokumentarfilm als eine Filmgattung ausei-

nanderzusetzen, die — gelinde gesagt — nicht populér in der deutschsprachigen Filmgeographie ist.

2. Das Kriterium des Filmemachers: Der Film als Kulturprodukt ist von verschiedenartigen Faktoren
beeinflusst. Es ldsst sich diesbeziglich ESCHER und ZIMMERMANN zufolge (vgl. 2001: 230ff.) konstatie-
ren, dass der ideologische Standpunkt des Regisseurs als ein entscheidender Faktor gilt, der wie-
derum auf die filmischen Reprasentationen einwirkt. Bezlglich der vorliegenden Arbeit ist die poli-
tische Einstellung von AMIRALAY von fundamentaler Tragweite und spielt eine herausragende Rolle
bei der Bestimmung der Strategien, Verfahren und Plane, die letztendlich dabei halfen, die ausge-
wahlten Dokumentarfilme vervollstandigen zu kénnen. Sowohl sein politisches Interesse bzw. seine
ideologische Pragung (vgl. Kaste 1. Kap. 1) als auch die Tatsache, dass er syrischer Herkunft war, er-
laubten ihm, seine Themen zur filmischen Dokumentation hinsichtlich der soziopolitischen Prioritat
auszuwahlen. Das Verbotene ins Licht zu riicken, lasst sich als eine Aufgabe AMIRALAYs als Doku-
mentarfilmmacher interpretieren. Angesichts der Rahmenbedingungen der Produktionsverfahren,
von denen AMIRALAY selbst in den Filmen Gber Syrien erfuhr, versteht man unter dem Verbotenen
alle MaRnahmen, die von den syrischen staatlichen Behorden verfolgt wurden, um zu sichern, dass

diese Filme im Schatten blieben.

3. Das Kriterium der Problemstellung des Films: Damit ist gemeint, welche Themen die untersuch-
ten Filme zum Inhalt haben sollen, um der Bearbeitung der Fragestellung angemessen zu sein. In
Anbetracht der Filmographie von AMIRALAY als Grundgesamtheit, die 19 Dokumentarfilme umfasst
ldsst sich konstatieren, dass es nur acht Dokumentarfilme gibt, die in Syrien gedreht wurden. Diese
Tatsache bedeutet jedoch nicht, dass die syrische Gesellschaft darin thematisiert wird. Es gibt vier

Filme, die im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht berlcksichtigt werden, weil sie vielmehr als au-

! Daneben sind weitere Faktoren den Bedingungen der Filmproduktion zuzurechnen: das soziale Milieu des Films
(vgl. auch RobwaAy 1994: 160ff), das Betrachten des Films als Unterhaltungsprodukt mit 6konomisch sicherem
Erfolg, die Art und Weise, wie die Farbgebungs- und Beleuchtungstechniken zu der dsthetischen Gestaltung des
Films beitragen, und schlieRlich das Genre, dem der Film zugeordnet wird (ESCHER & ZIMMERMANN 2001: 230ff.).
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tobiographische Dokumentation zu verstehen sind, in der nationale Prominente in Kunst und Lite-
ratur Uber sich selbst erzdhlen: Light and Shadows (1994) Uber den syrischen Kinematographen
Nazih Shahbander; The Master (1995), in dem das Leben des syrischen Malers Fateh al-Moudarres
thematisiert wird; There Are So Many Things Still to Say (1997), in dem der syrische Schriftsteller
Saadallah Wannous auf dem Sterbebett liegend das letzte Interview mit AMIRALAY macht; und
schlieRlich A Plate of Sardines (1997), durch den AMIRALAY den arabisch-israelischen Konflikt aus
seiner eigenen Perspektive thematisiert. Aus diesem Grund fallen die Dokumentarfiime, die das
Staat-Gesellschaft-Verhaltnis gewissermalien in den Vordergrund der Narration stellen, unter die-

ses Kriterium.

An dieser Stelle ist es erforderlich, eine zusammenfassende Beschreibung der fir die vorliegende film-

geographische Untersuchung ausgewéhlten Dokumentationen darzulegen, indem ein Uberblick iber

die Inhalte gegeben wird und dann die Aufmerksamkeit auf die moglichen methodischen Zugénge zur

Analyse dieser Inhalte gerichtet werden kann.

e Alltagsleben in einem syrischen Dorf (Syrien 1974 — &3, s 43 3 & 3% sl 3LAY Al-hayat al-yaumiah fi

qariah suriah): Bei dieser filmischen Dokumentation geht es darum, die problematischen Lebens-
bedingungen von Menschen in Ostsyrien zu beleuchten, welches nach den wirtschaftlichen Refor-
men, die der Staat unter Al-Ba’ath-Partei ab 1963, vor allem im Landwirtschaftsbereich, angekiin-
digt hatte, einen vermeintlichen Wohlstand erleben sollte. Hierfir beleuchtet der Filmemacher das
Dorf Mwaylih. Der Film war eine Frucht wertvoller Zusammenarbeit zwischen AMIRALAY und dem
syrischen Stickeschreiber Saadallah Wannous (1941-1997), wobei sie ihn als ein grundsatzliches
Uberdenken des Ba’ath-Regimes betrachteten (vgl. AL-HAJ 2015). Mittels direkter Interviews mit ei-
nigen Dorfeinwohnern, die generell Personen aus unterschiedlichen Gesellschaftsschichten vertre-
ten, lasst sich ein klarer Eindruck bezlglich des regionalen Status quo in Syrien angesichts der loka-
len sozio-6konomischen Variablen konstruieren. In Alltagsleben in einem syrischen Dorf GUberprifen
AMIRALAY und WANNOUS, inwieweit die Kluft zwischen dem staatlichen Diskurs, der aus der Forde-
rung der nationalistischen Identitat hervorging, und dem Alltagsrhythmus von unterprivilegierten
Menschen unitberbrickbar wurde. Dies hat das Filmteam selbst wahrend der Dreharbeit unmittel-
bar gespurt, als es herausfand, dass es von den Augen der Einwohner von Mwaylih als AuRenseiter
wahrgenommen wurde und dass ein Syrer zu sein keine Bedeutung in Mwaylih hat (vgl. KENNEDY-
DAY 2001). Seitens AMIRALAY war dieser Dokumentarfilm ein persdnlicher Versuch, eine Sthne flr
das Drehen seines ersten Films Ein Essayfilm tiber den Euphrat (Syrien 1970), in dem er die Bauar-
beiten des Euphrat-Dammes propagiert hat, zu leisten: ,Everyday Life in a Syrian Village was my
own political redemption from prior sins, because | had not paid attention to the tragedy of people.”

(AMIRALAY 2006b.: 107)
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e In seinem Dokumentarfilm Die Hihner (Syrien 1977 — @.&35\ Al-Dajaj) erzdhlt AMIRALAY eine Ge-
schichte Uber die Uberlebensstrategien in den ldndlichen Gebieten Syriens, wobei AMIRALAY ein in
Westsyrien liegendes Dorf namens Sadad als Beispiel nahm. Angesichts des Scheiterns der land-
wirtschaftlichen Arbeit als stationdre Erwerbsquelle fir viele Familien fanden die Dorfler in der
Herstellung von arabischen Umhangen (Al-E’bie) mittels der traditionellen Webstilhle eine alterna-
tive Einnahmequelle. Allerdings gaben viele Familien im Laufe der Zeit die Webearbeit zugunsten
der Hihnerhaltung auf, weil sie Gbertriebenen Aufwand verlangte, ohne ausreichende Ertrage ab-
werfen zu kdnnen. AMIRALAY (vgl. 2006e.) beschrieb in einem Interview mit Aljazeera, dass ihm aus
den wiederkehrenden Besichtigungen des Dorfs auffallig war, dass die Hihnerhaltung in Sadad von
einer familidr organisierten Erwerbsaktivitat zu einem hysterischen Phanomen wurde, sodass die
Hihnerfarmen sich rasch verbreiteten und der Hihnerzucht ein oder zwei Zimmer der Wohnung
gewidmet wurden. Die individuelle Ambition auf Verbesserung der Lebensumstande liegt einem
planlosen Betrieb der Hihnerhaltung zugrunde, ohne zu bericksichtigen, welche Konsequenzen
sich dafir auf den sozialen und wirtschaftlichen Ebenen ergeben konnten (vgl. WRIGHT 2006). Die
Thematisierung des gesellschaftlichen Elends von Sadad aus der Perspektive ihrer Einwohner ei-
nerseits und aus der Perspektive des Filmemachers andererseits konzentriert sich in Die Hiihner
darauf, dass Sadad wegen der sozial schrecklichen Unordnung, die die Dorfler aufgrund des wirt-
schaftlichen Misserfolgs erreicht hatten, zu einem abstofRenden Raum wurde, aus dem v. a. die Ju-
gendlichen in die Stadte fliehen. Die Stadt wiederum wird im Kontext des Films als konkurrierender
Raum, als Gegenpol, der die vitalen Lebensrundlagen von Sadad gnadenlos anzieht, konstruiert.

e In dem letzten Dokumentarfilm Flut im Ba’ath’s Land (Frankreich 2003 —<adll 234 & (é sk Tufan fi
bilad al-baath) bewegt sich AMIRALAY in das Dorf E/-Machi, das sich im Aleppo-Gouvernement in der
Nihe des Euphrat-Flusses befindet. Obwohl das Unglick des Seisun-Talsperrenbruches® im Jahre
2002 der thematische Ausloser des Films war, versucht der Filmemacher seinen Blick Uber dieses
Ereignis hinaus zu richten, um herauszufinden, welche Anderungen nach den Dekaden der Herr-
schaft der Al-Baath-Partei und des AL-AsSADs-Klans im Lande vorgenommen wurden. AMIRALAY in-
terviewt im Rahmen dieser Dokumentation einen Lehrer, einen Stammesfihrer und einen Bauern,
die separat dariber aufklaren, inwieweit die Ideologie in die Konstruktion der Vorstellung von
Heimat eingebettet ist (vgl. MARKS 2008). Der Film ist eine Dokumentation von diversen Macht-

strukturen, die sich implizit und explizit politisch GUberschneiden; ein Film, in dem die Konnotation

! Seisun (auch Zayzoun) Talsperre ist eine am Orontes-Fluss in der Nahe der Stadt Hama liegenden Damm, der ab
1996 in Betrieb zwecks Bewdsserung der fruchtbaren Landwirtschaftsboden in al-Ghab-Ebene gang (vgl. SAk-
HAROV et al. 2002). Am 02 Juni 2002 brach die Talsperre und verursacht eine drei Meter hohe Flutkatastrophe
Uber etwa 60 Quadratkilometern, die folglich im Dorf Seisun dazu fihrte, dass zehnten Dorfler getotet, ca. 219
Wohnungen zerstort und tausende Einwohner zu Obdachlosen wurden (SPIEGEL-ONLINE 2002).
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des Wortes Flut Gber eine jeweilige Naturkatastrophe hinaus so erweitert wird, dass die Narration

sie im metaphorischen Sinne herauskristallisiert.

3.2. Methodische Reflexionen

Die geographischen Arbeiten, welche die filmische Reprasentation und die Raumlichkeiten in Filmen
zum Gegenstand haben, konnten nicht, trotz ihrer relativen Vielzahl bzw. Vielfalt den fruchtbaren Bo-
den fir eine einheitliche, kohdrente Methodik bieten und erldutert werden. Es lasst sich deshalb mit
einem ruhigen Gewissen sagen, dass in der Filmgeographie, die als ein eigenstandiger Wissenschafts-
zweig gilt, immer noch keine ideale methodische Herangehensweise herangereift ist (vgl. KENNEDY &
LUKINBEAL 1997). Ein kritisches Problem, welches das Verfahren der Filmanalyse trifft, befindet sich im
Mangel an einem universellen methodischen Zugang, der sowohl zum theoretischen Rahmen wie
auch zum Film adaquat sein muss (vgl. Mikos 2008: 79). Aus diesem Grund ist es sowohl erforderlich
als auch sinnvoll, in Hinblick auf die moglichst geeignete Methodik die untersuchungsleitenden Frage-
stellungen, deren Bearbeitung die vorliegende Arbeit zum Ziel hat, zu berlcksichtigen. Als Beispiel fur
die Pluralitdt der methodischen Zugange machen sich filmgeographische Arbeiten das ATR-Modell
(vgl. DIXON et al. 2008; vgl. SHARP & LUKINBEAL 2015) zunutze, das dem bereits in Cultural Studies etab-
lierten Modell von circuit of culture® (vgl. Du GAY 1997) ahnlich ist. Anhand des ART-Modells wird das
Augenmerk auf drei Momente des Films gerichtet: den Autor, den Text und den Rezipienten. Beim au-
torzentrierten Ansatz wird die Analyse der Rahmenbedingungen, welche mit der Filmproduktion ein-
hergehen, in den Vordergrund gestellt, ausgehend davon, dass der philosophischen und asthetischen
Einzigartigkeit des Films von seinem Autor (Filmemacher) zugewiesen ist (SHARP & LUKINBEAL 2015: 22).
Im Vergleich dazu befasst sich der text-zentrierte Ansatz mit den Bedeutungen, die in der filmischen
Realitat konstruiert werden (vgl. SHARP & LUKINBEAL ibid.; vgl. DIXON et al. 2004). Bei dem reader-
zentrierter Ansatz handelt es sich um die Analyse der Rezeptionsmomente, wobei ,the audience as

market, the situatedness of consumption, the ethnography of film audiences, and film exhibition.”

Angesichts der thematischen Verschiedenartigkeit der Fragestellungen in der vorliegenden Studie ist

es unausweichlich zu fragen: In welchen Filmanalyserahmen ist eine filmgeographische Arbeit metho-

' The Open University-London entwarf ein zirkulares Analyseschema, mithilfe dessen sowohl ein Text als auch ein
kulturelles Artefakt wie Filme zergliedert werden kann. Du GAy (1997: 2ff.) stellt in Doing Cultural Studies; The
Story oft he Sony Walkman fest: Um dem Verstehen der Funktion einer Kultur die Bahn zu ebnen, ist die Auf-
merksamkeit auf die Struktur und die Strategien des kulturellen Produkts zu richten. Durch ein kreislaufformi-
ges Modell artikulieren flnf verschiedene kulturelle Prozesse die wechselseitigen Interaktionen und bilden das
sogenannte circuit of culture. Die finf Momente des Prozesses sind: Reprdsentation, Identitdt, Produktion, Kon-
sumtion und Regulierung. Die Interaktionen zwischen den Elementen des Prozesses weisen auf ein neues Para-
digma innerhalb der Medienforschungen hin, indem das Rezeptionsverfahren des medialen Inhalts als aktiv an-
gesehen wird und die Zuschauer sich als gewichtigste Bedeutungsproduzenten verstehen lassen (BOLLHOFER
2007).
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disch eingepasst? Welcher filmanalysebezogene methodische Zugang entschlisselt die ratselhafte
Frage nach dem Zusammenhang zwischen den filmischen Raumlichkeiten und den Machtverhéltnissen
innerhalb von Dokumentationen Uber die syrische Gesellschaft? Eine analytische Arbeit ohne plausibel
vorbestimmte theoretische Grundlage oder ohne eine theoretische Fragestellung hat keine sinnvolle
Bedeutung im Rahmen einer wissenschaftlichen Arbeit und kénnte hdchstens als deskriptiver Bericht
Uber Beobachtung der Reaktion der Rezipienten oder Rezeptionserfahrung (vgl. WULFF 1998; vgl. Ku-
CHENBUCH 2005 16ff.) angesehen werden. Mit Bezugnahme auf die methodischen Herangehensweisen,
die in der Filmwissenschaft die Interpretationsraster des Mediums Film entwickeln, ist zu bericksichti-
gen, dass die analytische Auseinandersetzung mit den raumlichen Strukturen im Film unzureichend ist
(vgl. FAULSTICH 2008). Die verbalen AuRerungen und Handlungen der gefilmten Personen sowie den
Aufbau eines Films zu analysieren, ebnet anschliefend der Analyse der Normen, Werte und Ideologie
den Weg, d. h., die Durchfihrung der Analyse einer spezifischen Filmideologie ist zur Ideologiekritik zu

fihren (ibid. 161).

In einem anderen filmwissenschaftlichen Aufsatz determiniert WULFF (2003: 409ff.) wiederum im Kon-
text der Ideologiekritik zwei grundverschiedene Tendenzen hinsichtlich der Filmanalyse und stellt de-
ren Merkmale dar: Die erste analytische Orientierung richtet ihre Aufmerksamkeit auf die inhaltliche
Qualitat des Mediums Film und begreift es daher als ein soziales Dokument, als einen audiovisuellen
Bericht, der nicht auf sozialwissenschaftliche Beschreibungspraktiken, die man auf die soziale Filmrea-
litat anwenden konnte, reduziert wird. Der Dokumentarfilm scheint in diesem Kontext der nachstgele-
gene Gegenstand der Analyse zu sein, da davon ausgegangen werden kann, dass sowohl der Filmema-
cher als auch das Medium Dokumentarfilm sich nicht in einer schon bestimmten Relation zu dem
Wirklichen befinden, sondern in einer analytischen Position. Hierzu wird die Filmanalyse im Rahmen
der Ideologiekritik erledigt. Ganz im Gegensatz dazu sieht die zweite filmanalysebezogene Tendenz
den Film als eine Folie, durch die die Analyse beriicksichtigen muss, welche Vorstellungen und Fanta-
sien bei den Zuschauern die filmischen Reprédsentationen anregen kdénnten. Aus der Perspektive der
Filmwissenschaft lassen sich die folgenden unterschiedlichen Arten von analysebezogenen gesicher-
ten Filminterpretationen darstellen, die FAULSTICH (1995: 14; 2008: 26ff.,161ff.) nach methodisch und

thematisch angeordnet hat:

Art der Analyse

Theorie

Ziel/Gegenstand

Literatur-/ filmhistori-
sche Interpretation

Der Film als Traditions-
verweis

Der Film im Kontext seiner literaturhistorischen
bzw. filmhistorischen Tradition

Biographische Interpre-
tation

Der Film als Werk des
»auteurs«

Die Analyse orientiert sich am Regisseur; d.h. seine
Biographie als Weg zum besseren Verstandnis sei-
ner Filme

Soziologische Interpre-
tation

Der Film als Manifesta-
tion von Gesellschaft

Die Gesellschaft steht im Mittelpunkt; der Bezug
des Films zur Gesellschaft seiner Zeit; es geht um
die Parteilichkeit flr oder gegen bestimmte Rand-
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gruppen, Schichten usw.
- Der Film als autonomes | Genrefilme: Gemeinsamkeiten beziuglich Thematik,
Genrespezifische Inter- ) : i
. Werk im konventionali- | Symbole, Handlungsschemata, Bauformen usw. (z.
pretation . . .
sierten Muster B. Film Noir, Western)
Psychologische- Der Analyse des Films entspricht der der eigenen
psychoanalytische Fil- Der Spielfilm als Traum Psyche, der Psyche des Zuschauers (vgl. FAULSTICH
minterpretation 1995: 67)
. ) Handlungen, Figuren, asthetische Gestaltungsmittel
Strukturalistischer Zu- Der Film als autonomes & . 8 ) . &
riff Werk als Svstemn (Kameraposition, EinstellungsgroRe, Beleuchtung,
g ! 4 Ton, Musik), Normen, Werte und Ideologie

Tabelle (2). Arten der Filminterpretation
(verdndert nach: Faulstich 1995: 14; 2008: 26ff., 161ff.)

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit ist die systematische Filmanalyse als angemessener methodischer
Zugang zu betrachten. Der Grund dafir ist, dass sich durch diese Art von Filmanalyseverfahren eine
groRe Menge von Datenmaterialien, die dem Interpretationsverfahren der qualitativen Inhaltsanalyse
unterliegen, garantieren ldsst. Der Film als System, dessen Struktur aus miteinander verknipften
komplexen Komponenten besteht, ist in der Lage, in Betracht unterschiedlicher systematischer Analy-
sedimensionen gezogen zu werden. Es ist nach KORTE (2010: 23ff.) festzustellen, dass die Durchfih-

rung einer systematischen Filmanalyse in vier Dimensionen (Abb. 4) erfolgen konnte:

Filmrealitit

Immanente Bestandsaufneh-
me. Inhalt, Form, Handlung.

Bedingungsrealitiit

Warum wird dieser Inhalt, in
dieser historischen Situation,
in dieser Form filmisch aktua-
lisiert?

Bezugsrealitit Wirkungsrealitit

In welchem Verhiltnis steht
die filmische Darstellung zur
realen Bedeutung des Prob-

lems?

Dominante zeitgendssische
Rezeption. Heutige Rezeption.

Abb. (4). Dimensionen der Filmanalyse
(verandert nach: KORTE 2010: 23)

Die vorliegende Untersuchung der Dokumentarfilme richtet sich auf die Analyse der Filmrealitéit. Diese
Dimension der Filmanalyse, welche der von HOHENBERGER (1988) entworfenen Dimension der filmi-
schen Realitdt entspricht, umfasst den filmischen Inhalt, alle technischen Mittel, aus denen der Fil-
memacher den Nutzen zieht, um die Form des Films, die Struktur der Handlungen, die sowohl han-
delnde Personen als auch Handlungsrdaumlichkeiten beinhalten, alle Informationslenkungen und

Spannungsdramaturgie zu schaffen. Solange die Filmrealitdt die dsthetischen Gestaltungsmittel zum

54



Gegenstand der Analyse hat, wird im Rahmen der vorliegenden Arbeit die filmgeographische Beschéaf-
tigung mit der syrischen Gesellschaft durchaus von der Auseinandersetzung mit dieser Dimension aus-

gehen.

Wie in der Abbildung (4) gezeigt ist, befasst sich die Bedingungsrealitdt mit der Fragestellung: Warum
wird dieser Inhalt in dieser historischen Situation und in dieser Form filmisch aktualisiert? In diesem
Fall gestalten Aspekte wie Kontextfaktoren, die auf die Form sowie den Inhalt des Films einen Einfluss
auslben, den Rahmen dieser Analyse. KORTE (2010) betont durch diese Dimension, dass die Intentio-
nen des Filmemachers nicht auRRer Acht zu lassen sind. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit schiebt der
Tod des Regisseurs im Jahre 2011 der Durchflhrung eines Interviews mit ihm einen Riegel vor. Zu die-
sem Punkt erfiillen die bereits verdffentlichen Interviews sowohl mit AMIRALAY wie auch mit dem

Filmteam diese Aufgabe.

Die Bezugsrealitdt begreift die Relation des filmischen Inhalts zu dem historischen Kontext der Ereig-
nisse. Anhand dieser Analyse lassen sich die thematisierten Handlungsabldufe in ihren Bezligen zu

dem historischen Rahmen erkennen.

SchlieRlich findet die sogenannte Wirkungsrealitit ihr Interesse an der Rezeptionsebene: Einsatzorte,
kritische Reaktion der Zuschauer usw. (ibid.: 24) Diese Dimension der Filmanalyse kann im Kontext der
vorliegenden Dissertation aus zwei Grliinden nicht aufgearbeitet werden: Zum einen verhindert das
von der syrischen Zensur ausgesprochene Auffihrungsverbot der Filme von AMIRALAY in erster Linie
das Konstruieren einer Rezeptionsstruktur, welche sich der von Spielfilmen bzw. von den erlaubten
filmischen Dokumentationen anndhern kédnnte. Zum anderen liegt der Grund in den Fragestellungen
der vorliegenden Arbeit, die sich nicht mit der medialen Wirkung auf die Zuschauer Gberschneiden.
Hierzu wird an friherer Stelle in der vorliegenden Arbeit erwahnt, dass es filmgeographische Arbeiten
gibt, welche auf der Struktur der Rezeption als theoretische Grundlage basieren. Ein Beispiel dafir ist
die filmische Wirkung auf die Entscheidungen der Rezipienten, durch die eineverninftige filmgemaRe

Auswahl der touristischen Destination getroffen wird (vgl. SIEHL 2010).

3.3. Geographische Filmlekttre als Methode fiir die Analyse

In dem umfassenden Werk Gender-Topographien: Kulturwissenschaftliche Lektiiren von Hollywood-
Filmen der Jahrhundertwende proklamiert LIEBRAND (vgl. 2003 11ff.) ihre filmanalysezentrierte kritische
Stellungnahme und bringt die Verwendung des Begriffs Lektlire, der aus den Cultural Studies abgelei-

tet ist und der die kulturellen Objektivationen als lesbare Texte' auslegt, anstelle des Begriff Analyse in

Yin Anlehnung von Fiske (2008:41) lasst sich zwischen zwei von BARTHES (1987) begrifflichen entworfenen Trends
in Texten und Lektlren ausdifferenzieren: ,Ein lesbarer Text richtet sich an einem im Wesentlichen passiven,
aufnahmebereiten und disziplinierten Leser, der dazu tendiert, dessen Bedeutungen als schon gegeben anzu-
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Vorschlag. Sie geht argumentativ auf die Diskussion Uber den grundlegenden Unterschied zwischen
den beiden Konzepten ein und besteht dartiber hinaus auf einem Standpunkt, der mit der vorliegen-
den Untersuchung methodisch zusammenpasst. Das klassische Verstandnis der Filmanalyse fihrt zur
Interpretation im ,empathischen Sinne”, wahrend die der Filmlektlre zugrundeliegende Analyse nicht
die Aufmerksamkeit auf ,das Filmganze” erregt, sondern ,einzelne Problemkonfigurationen in ihren
Auffécherungen und Aporien” beleuchtete (ibid.). Dieser methodische Zugang in die Filmrealitat mit-
tels Filmlektlre wurde von ZIMMERMANN (2007: 94ff.) prazisiert, indem er wiederum anregte, eine ge-
ographische Filmlektiire durchzufihren, weil ,eine problemorientierte Lesart” (ibid. 94) des filmischen
Materials dadurch gewahrleistet werden kénne. Die problemzentrierte Fragestellung, die im Rahmen
der vorliegenden Arbeit sowohl die filmischen Orte als auch die durch die Machtverhaltnisse konstru-
ierten Filmraume in den Vordergrund rickt, erfordert nicht eine umfassende filmische Inhaltsanalyse,

sondern eine geographische Lesart, die an Filmraum und Machtthematik gebunden ist.

Im Rahmen der hier vorgenommenen geographischen Filmlektire gilt das Erstellen von theoriegeleite-
ten Kategorien, die das Filmmaterial aufbereiten und nur auf die Textstellen achten, die an die Katego-
rie anknipfen, als ein wirkliches Instrumentarium des Analyseverfahrens (vgl. MAYRING 2004: 268; vgl.
MAYRING & FENZL 2014: 544). Die Kategorien umfassen im Verstandnis der vorliegenden Arbeit die fil-
mischen Orte, die die geographische Struktur des einzelnen Dokumentarfilms bilden, und kénnen alle
den sich in ihnen befindenden abgebildeten Komponenten den Fragestellungen gemal zergliedert

und interpretiert werden.

Das Medium Film als Text zu betrachten, hat die Bedeutung, dass der Film als ein polysemes GerUst
aufgebaut ist, welches ausgehend von der semiotischen Natur des Films als zielgerichtete Zeichensys-
teme eine Konstruktion von eng miteinander verquickten visuellen und auditiven Zeichen einrichtet
(vgl. GRAF et al. 2011). Das Wort Zeichen selbst ist ein diskursiver Begriff, , (...) [es] ist alles, was in ei-
ner solchen Beziehung zu einem anderen steht, das ein Objekt genannt wird, dass, es fdhig ist, ein Drit-
tes, das ein Interpretant genannt wird, dahingehend zu bestimmen, in derselben triadischen Relation zu
jener Relation auf das Objekt zu stehen, in der es selbst steht” (PEIRCE: 1993: 64; zitiert nach KANZOG
2007:39). In Anlehnung an LOTMAN (vgl. 1977: 51ff.) gilt auch jedes Bild, das auf der Leinwand zutage
tritt, als Zeichen, das einen Sinn hat und daher als Trager spezifischer Informationen bzw. in die Narra-
tion eingebundener Bedeutung dient. Dabei ist zu beachten, dass diese Bedeutung ,zweifacher Art”
sein kann. Auf der einen Seite werden Gegenstande der realen Welt durch die auf der Leinwand dar-

gestellten Bilder reproduziert. Dadurch entsteht eine semantische Beziehung zwischen diesen Gegen-

nehmen. Es handelt sich um einen relativ geschlossenen Text, der einfach zu lesen ist und keine grofsen Anforde-
rungen an den Leser stellt. Im Gegensatz dazu erfordert ein schreibbarer Text vom Leser, dass dieser ihn sténdig
,neu’ schreibt, damit er fiir ihn einen Sinn haben kann. Er riickt sich in seiner eigenen Konstruiertheit in den Vor-
dergrund und lddt den Leser dazu ein, an der Konstitution von Bedeutung aktiv teilzuhaben.”
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standen und den Bildern, indem die dargestellten Gegenstinde die Bedeutungen der auf der Lein-
wand reproduzierten Bilder werden. Auf der anderen Seite ist es moglich, diesen Bildern durch asthe-
tische Gestaltungskonventionen mitunter ,dberraschende Bedeutungen” zukommen zu lassen, weil
,Beleuchtung, Montage, das Spiel mit der Entfernungseinstellung, Wechsel der Geschwindigkeit u. a.
den auf der Leinwand reproduzierten Gegenstéinden zusdtzliche Bedeutungen verleihen [kénnen]: sym-
bolische, metaphorische, metonymische usw.” (LOTMAN 1977: 52). Diesbezlglich ldsst sich in der fol-
genden Tabelle (Tab. 3) das von Charles Sanders PEIRCE entworfene triadische Modell des Zeichensys-

tems darlegen:

Sign Type Signified By Process Example
Icon Resemblance Can See Photos, statues
Index Social connection Can synthesize Smoke & fire

Symbol Social convention Must learn Words, rituals

Tab (3). Trichotomie filmischer Icons, Indexes und Symbols nach PEIRCE
(Quelle: Hopkins 1994: 52)

Die ikonischen Eigenschaften eines Zeichens ergeben sich aus ihrer essenziell funktionsorientierten
Fahigkeit dazu das, was der Kamera in der vorfilmischen, realen Welt als Objekt gegenibersteht, visu-
ell wiederzugeben. Eine lkone dient dem Zuschauer als Ausldser des Sichtbaren im Film. Trotz der
Wichtigkeit der ikonischen Werte eines Zeichens erlangen die Indexe und Symbole aus theoretischer
Perspektive grofle Bedeutung und werden als signifikant und praktikabel fir die vorliegende Arbeit der
Zeichen-Trichotomie betrachtet, zumal dies in Bezug auf die symbolhafte filmische Inszenierung der
Machtverhaltnisse gesehen werden muss. Indexe und Symbole sind grundlegend in die narrative
Handlung bzw. Struktur eingebettet und verfolgen sowohl inhaltsbezogene Strategien als auch histori-
sche und gesellschaftliche Kontexte, deren Bedeutungen sich tber die Filmrealitat hinaus in der realen
Welt befinden. Deshalb setzen Filme in manchen Fallen voraus, dass der Rezipient ber einen Grad
des Vorwissens beziglich des Zusammenhangs zwischen den filmimmanenten und auRerfilmischen
Kontexten steht, damit die sich im Zeichen verborgene Botschaft interpretiert werden kann. Die durch
den gesellschaftlichen Gebrauch kodifizierten Wirklichkeitsaspekte werden auch durch die filmischen
Reprasentationsmoglichkeiten Gberarbeitet (vgl. KUCHENBUCH 2005: 93ff.). Im Folgenden werden die
vom Medium Film Gbernommenen und spezialisierten Codes, die ebenso in der vorfilmischen lebens-

weltlichen Welt vorkommen, dargelegt:
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Singuldres aktuel- | Allgemeine kul- | Spezielle kulturelle | Filmspezifische Codes und
les Zeichen turelle Codes Codes Zeichen
Sprache; Ge- Gestus; Rolle; Cha- Star-Typus; Die blonde
. Auge; Hand; barden; Physi- rakterfach; Frau bei Hitchcock; Die
Figuren . . “
Mund; usw. ognomie; Darstellungsschule ,Beine von Marlene
Statur usw. usw. usw.
Ein ,G
Handlung o anlfg, zum Kussen; Verfol- ,Suspense”; ,Boy
Fenster”; Das . o Happy-End; Show-Down;
Plot . gen; Fluchten; meets gril”; :
) Tlrschloss ver- : Vampir-Kuss usw.
Aktion : Streiten usw. Monolog usw.
schlieBen usw.
Amerika“; Western“- Landschaft;
Schauplat ,Ort” des Verbre- y . . o ’
platz rtdes verore ,Grofstadt”; ,Kitchensink”; Ar- Die ,unbeleuchtete Stra-
Orte chens; , Treff- . 1 ) . o
N " ,Landliche Ge- chitektur usw. Re” im Krimi; Die , Trep-
Raume punkt” usw. " " )
gend” usw. pe”im Horror-Film usw.
Ausstattung Das Indiz“: Re- Der ,Buick”; ,Louis-Quinze”; ,Revolver” im Action-
Deko oo Fingerabdruck; | ,Berlocken”; ,San- | Film; ,Koffer mit Geld” im
. quisit usw. " o
Objekte Schmuck usw. sculotte” usw. Krimi usw.

Tabelle (4). Typen der filmischen Zeichensysteme
(veréndert nach: BITomsky 1972, in: KUCHENBUCH 2005: 95)

(Dokumentar-)Film als Text hat auch die Bedeutung, dass er von dem Rezipienten oder dem Analytiker
zu lesen ist, und dass der Rezipient/der Analytiker in der Lage ist, zwischen Seh- und Hoérbarem ein
semantisches Verhéltnis herzustellen, d. h., eine Metalektlre beschreiben zu kénnen (vgl. HOHENBER-
GER 1998: 65). Hierzu passt die systematische Inhaltsanalyse im Rahmen der vorliegenden Arbeit mit
der zielgerichteten Filmlektlire zusammen. Durch die Filmlektire werden die filminhaltsbezogenen
Datenmaterialien sowohl ausgewertet als auch interpretiert. Dies kommt durch das interpretativ-
verstehende Verfahren sowie die hermeneutische Textinterpretation zustande. Die vorliegende filmge-
ographische Arbeit bezweckt, dass die auf Intentionen beruhenden Interaktionen der handelnden Per-
sonen mit ihrem sozialen Raum zu rekonstruieren sind, und dass das Verstehen dieser Rekonstruktion
oder dieser , Konstruktion zweiter Ordnung” gewahrleistet wird (vgl. REUBER & PFAFFENBACH 2005: 110;
114). Hermeneutische Filmanalyse ist ein methodisches Verfahren, welches das Sinnverstehen des
Filmmaterials bei dem Zuschauer bzw. beim Wissenschaftler zum Ziel hat. Es geht davon aus, die
Mehrdeutigkeit von Bedeutungen zuganglich zu machen (vgl. HICKETHIER 2007: 30ff.). Demgemal’ ver-
tritt die hermeneutische Filmanalyse im Gegensatz zu der linearen Sequenz der Inhaltsanalyse ein zir-
kuldres Verfahren, welches erneut den Filmtext infrage stellt und sich von Neuem mit den bestehen-
den Ergebnissen der Interpretation auseinandersetzt, um die latenten Sinnstrukturen aufzudecken
(vgl. REUBER & PFAFFENBACH 2005: 176ff; vgl. HICKETHIER 2007; KURT & HERBRIK 2014). Die Anndherung an

den Untersuchungsgegenstand wird durch den Prozess des Perspektivenwechsels gewahrleistet, in-
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dem sich der Wissenschaftler, der die Filminterpretation durchfihrt, in die Perspektive des Regisseurs

hineinversetzt (ibid. 2005: 114).

Das Analysieren eines Films oder mehrerer Filme setzt filmische Hilfsmittel voraus, die dadurch, dass
sie unabdingbar das audiovisuelle Filmmaterial zu einer sprachlichen bzw. grafischen Beschreibungs-
weise umarbeiten kénnen, die Moglichkeit haben, die Filmanalyse zu erleuchten (vgl. HICKETHIER 2007;
Mikos 2008: 89). Dieses filmische Hilfsinstrument hat die Funktion als eine Weise der verschrifteten
Fixierung des audiovisuellen Filmmaterials und dient darum als ein dem Gegenstand des Films verge-
wissertes Dokument, das jedem wissenschaftlichen Diskurs Uber Film zugrunde liegt (BORSTNAR et al.
2002; KUCHENBUCH 2005: 37; HICKETHIER 2007: 34; FAULSTICH 2008: 67). Es lasst sich zwischen zwei
grundlegenden Formen der Filmprotokollierungen unterscheiden: Die erste systematische Form ist
das Einstellungsprotokoll, das als eine tabellarische Notierung aller filminhaltsbezogenen Informatio-
nen flr jede Einstellung genutzt wird (vgl. KORTE 2010: 52). Es ist ein grundsatzlicher Segmentierungs-
prozess der einzelnen Einstellung, die in der geringsten Dauer als Bild dienen kénnte (vgl. Mikos 2008:
95). Auf der anderen Seite wird das Sequenzprotokoll als ein verpflichtender, unverzichtbarer Aus-
gangspunkt der Filmanalyse angesehen (FAULSTICH 2008: 76). Der Korpus des Sequenzprotokolls be-
steht aus der Transkription von Sequenzen, unter denen man die Einheiten der filmischen Handlungen
und des gesamten Films versteht und wird in diesem Fall entgegen dem Einstellungsprotokoll in einer
reduzierten Form produziert (vgl. HICKETHIER 2007: 35). FAULSTICH (vgl. 2008: 77) determiniert die Krite-
rien des Gliederns der filmischen Sequenzen, indem sie eine Veranderung des Handlungsorts, ein
Wechsel des Zeitablaufs, ein Figurenwechsel, ein Wechsel des inhaltlichen Handlungsstrangs und/oder

ein auditiver Wechsel sein kdnnen.

Daruber hinaus werden die durch das Filmprotokoll qualitativ und quantitativ erlangten Filmdatenma-
terialien an eine visualisierte Darstellungsweise angeknipft, die in Form von Sequenzgrafik und Zeit-
achsen entworfen werden. Mithilfe von filmischen Sequenzgrafiken lasst sich ein Uberblick Gber die
Struktur der Argumentation darstellen und danach der qualitativen Analyse des Filmmaterials den
Weg ebnen (vgl. KORTE 2010: 59 ff.). Die vorliegende Arbeit macht sich auch ein anderes Visualisie-
rungsmittel zu Nutze, das als Screenshots bekannt ist. Es dient dem Kontext der Filmanalyse als ange-
knlpfter bildhafter Referenzpunkt. Die permanente Verfligbarkeit der ausgewahlten Filmmaterialien,
die sich auf der DVD-Ausgabe sowie auf YouTube-Kandlen befinden, ermoglicht das Verfahren eines

zielgerichteten Einbettens von Screenshots im Zusammenhang mit der Inhaltsanalyse.
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3.4 Kategorien der Analyse der ausgewahlten Dokumentarfilme

Im Zuge der Analyse der formalen Gestaltung der filmischen Orte richtet sich das Augenmerk auf die
Struktur des Films bzw. darauf, was die Mise-en-Scéne enthalt: die Struktur des Sichtbaren (Kameraar-

beit, Lichtfiihrung, Personen und Objekte) und des Hérbaren (Gerausch, Musik, Sprache).

Hinsichtlich der Kameraarbeit befasst sich die Analyse mit den EinstellungsgréfSen, die eines der tech-
nischen Gestaltungsmittel im Film sind. Durch sie werden die Relationen zwischen dem, was auf der
Leinwand présentiert wird, und dem davor positionierten Rezipienten festgelegt (HICKETHIER 2001: 57
ff.). Bei der Analyse der Relation zwischen dem gefilmten Gegenstand (Mensch, Tier, Objekt o. A.) und
der vor ihm liegenden Kamera sollen u. a. sowohl das Nahe-Distanz-Verhaltnis als auch die Kamerapo-
sition im Raum einkalkuliert werden (vgl. KEUTZER et al. 2014: 9ff.). Diese Entfernungsverhéltnisse zwi-
schen dem Kamerastandpunkt und dem abgebildeten Gegenstand teilen sich in die folgenden Einstel-

lungsgroRen (vgl. Abbildung 5) ein:

Weite / Panorama Totale Halbtotale Amerikanische
o Llandschaft / Ubersicht o Personen sind klein sichtbar o Person und Umgebung im o Person von Kopf bis Knie
o Umgebung dominiert ausgewogenen Verhaltnis sichtbar

Halbnahe Nah GroR Detail
o Person von Kopf bis Hiifte o Person von Kopf bis Brust o Fokus liegt auf dem Gesicht o Teile des Gesichts oder bestimmte
o Gestik stehtim Vordergrund o Mimik wird deutlich 5 Mimik und Gefiihlsausdriicke Objekte fiillen das gesamte Bild

werden gut sichtbar

Abb. (5). Die filmischen EinstellungsgroRen
(Quelle: FALKE 2014)

Die obige Abbildung zeigt die klassischen EinstellungsgroRen: 1. Die Weiteinstellung (Engl. extreme
long shot, panoramic view) ist auch fast immer als Landschaftsaufnahme bekannt, bei der die Blicke
mit der weitesten Winkelaufnahme gezeigt werden (WULFF 2012). 2. Durch die Totale wird der Hand-
lungsraum festgelegt und soll auf diese Weise alle Elemente der Szene flr den Zuschauer sicht- und
lokalisierbar machen (HICKETHIER 2001: 58). Diese Aufnahme (Engl. long shot) fungiert meistens zu Be-
ginn des Films bzw. einer Filmsequenz als establishing shot und muss somit dem Rezipienten die erste
raumliche Ubersicht Gber den Handlungsraum bieten, welche den Zuschauer dazu fiihrt, die Filmer-
eignisse kennenlernen sowie verorten zu kbnnen (vgl. WULFF 1992; vgl. HAYWARD 2000; vgl. BOLLHOFER
2007). Der establishing shot erfillt die Aufgabe, den Raum der Geschehnisse in einer synoptischen
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Darstellung zu prasentieren, damit sich der Zuschauer raumlich und zeitlich leichter am filmischen Ge-
schichtsverlauf orientieren kann. 3. In der Halbtotalen wird z. B. ein Mensch in seiner vollstandigen
kérperlichen Erscheinung, namlich von Kopf bis Ful}, innerhalb des Bildrahmens aufgenommen (Hi-
CKETHIER 2001: 58), wahrend die amerikanische Einstellung (4.) ihren Ursprung in den Westernfilmen
hat, in denen die gefilmte Person bis zum Revolverhalfter reprasentiert wird (BORSTNAR et al. 2002:
94). Die Halbnaheinstellung (5.) zeigt die gefilmte Person ab ihrer Hifte aufwarts (HICKETHIER 2001: 58
ff.; BORSTNAR et al. 2002: 94), wohingegen der Mensch bzw. die Menschengruppe in der Naheinstel-
lung (6.) vom Kopf bis zum Oberkorper dargestellt und die Aufmerksamkeit auf die gestischen Elemen-
te gerichtet wird (HICKETHIER 2001: 59). Das Gesicht des Menschen oder ein kleines Objekt wird in der
GrofSeinstellung (7.) gezeigt (BORSTNAR et al. 2002: 94). Das Gesicht wird hier auch , als vermitteltes Ge-
bilde begriffen, dessen Aussagefdhigkeit untrennbar mit einer Analyse seiner Inszenierung verbunden
ist” (BARCK & BEILENHOFF 2004: 8). SchlieRlich erfasst die Detaileinstellung (8.) im Bildrahmen einen be-
stimmten Ausschnitt des menschlichen Kérpers (Mund, Auge usw.) bzw. eines Objekts (bspw. das
Nummernschild eines Autos) (HICKETHIER 2001:59). Diese Einstellungsvarianten erlauben es dem Rezi-
pienten durch die in sie eingebetteten Icons je nach seinen alltagsweltlichen Erfahrungen eine unmit-

telbare Verbindung zwischen der gezeigten Filmwelt und seiner alltaglichen Welt herzustellen.

Im Falle des establishing shot enthalt die Szene manchmal bestimmte Icons, die den Zuschauer auf be-
stimmte bekannte Bilder verweisen und mit denen er das Geschehen entsprechend seinen unmittel-
baren oder medialen Erfahrungen verorten kann, d. h., die Icons dienen dem Rezipienten als Refe-
renzpunkte und haben per se einen Wiedererkennungswert (LUKINBEAL 2005; ZIMMERMANN 2007). Sieht
der Zuschauer Filme, egal ob sie Spiel- oder Dokumentarfilme sind, Uber eine bestimmte Stadt (z. B.
Damaskus), orientieren sich seine Gedanken an manchen raumlichen Gegebenheiten, wie der Uma-
yyaden-Moschee oder dem Dschabal Qasyun, und er ist in diesem Moment in der Lage, die Ereignisse
in Damaskus zu lokalisieren. Auf der anderen Seite treten manche Bilder in dem Film auf, in denen
Lhicht unmittelbar értlich lokalisierbar[e] Stereotypen und exotische[s] Beiwerk” miteinander kombi-
niert werden: arabische Schrift bzw. Sprache, ortsgebundene Tiere, Pflanzen sowie traditionelle Kos-
tlime (ESCHER & ZIMMERMANN 2004: 165). Beziglich der EinstellungsgrofRe gibt die Kameratechnik nicht
nur einen Uberblick Giber einen innerhalb des Rahmens eingefassten Filmraum, sondern auch tber die
Perspektive des Zuschauers. Als Beispiel dafiir fihrt JAMESON (1992: 64) den Einsatz von Nahaufnah-
men an, welche auf zweierlei Weise eine Rolle spielen: bei der Hervorhebung des emotionalen Aus-

drucks des Akteurs und bei der Erzeugung der Klaustrophobie und der Verwirrung beim Zuschauer.

Wichtig ist es auch zu erwahnen, dass die Techniken der Kamerabewegung ebenfalls eine Rolle bei der
Gestaltung des Raums im Film spielen. Es Idsst sich nach BORSTNAR, PABST und WULFF (2002: 95 ff.) zwi-
schen stationdren Bewegungen, die durch die Bewegung des Stativkopfs erzeugt werden, und samtli-

chen anderen Bewegungen — was bedeutet, dass die Kamera im Raum bewegt werden kann — unter-
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scheiden. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit sind sowohl die Kamerabewegung im Raum (Fahrt,

Handkamera) als auch die Kamerabewegung bei fixem Stativ (Rollen, Schwenk) von Interesse.

Ein weiteres dsthetisch-technisches Gestaltungsmittel ist die Lichtgestaltung, die eine herausragende
Rolle bei der Auslésung unterschiedlicher Stimmungen spielt, die wiederum von den Situationen in
den Szenen abhéngig sind und ihnen Bedeutungen zuschreiben kénnen (HICKETHIER 2001: 78ff.). Iko-
nographie im Film konnte auch mithilfe der Lichtgestaltungsstrategien hervorgehoben werden. Als
Beispiel daflir nimmt HAYWARD (2000) den Film Noir, um diese Ansicht zu untermauern, indem er ar-
gumentiert, dass neben spezifischen Locations, der psychologischen Lage der Protagonisten sowie den
komplexen pessimistischen Gefiihlen der hohe Lichtkontrast und die Low-Key-Ausleuchtung als essen-

zielle Bestandteile des Genres angesehen werden kénnen.

Die in Dokumentarfilmen auftretenden Personen sind im Rahmen der Analyse von groRer Bedeutung.
MIKos (2008: 51) unterscheidet diesbezlglich zwischen Figuren bzw. Charakteren, die sich in einer fik-
tionalen Welt der Spielfilme und Fernsehserien befinden und als Trager fiktiver Handlungen wahrge-
nommen werden (vgl. KEPPLER: 1995), und Akteuren, denen ,spezifische mediale Funktionsrollen” (Mi-
Kos 2008: 51) in Dokumentarfilmen zugewiesen werden. Darlber hinaus sind die Objekte, mit denen
die filmischen Orte ausgestattet sind, nicht auRer Acht zu lassen. Sie umfassen die sichtbaren materi-

ellen Elemente, denen eine mogliche narrative Funktion zugewiesen wird.

In Bezug auf die Analyse der Tob-Ebene in den ausgewahlten Dokumentarfilmen werden alle auditiven
Kandle, deren Zusammenhang mit der Narration nicht nur auf dem zeitlichen Niveau omnipradsent ist,
sondern auch auf dem Ortlichen (vgl. MONACO 2012: 228), in Betracht gezogen. Die Auseinanderset-
zung der vorliegenden Dissertation mit den Tonkomponenten stammt nicht nur von den Rahmenbe-
dingungen der wissenschaftlichen Analyse jedes audiovisuellen Materials ab, sondern erlangt auf die-
ser Ebene eine Sonderbedeutung im Kontext des Erkennens des Zusammenhangs zwischen dem filmi-
schen Raum und den Machtverhéltnissen. HICKETHIER (2007: 91) unterscheidet zwischen drei Formen
des audiovisuellen Tons: Gerdusche, Musik und Sprache, deren Synchronitat mit dem filmischen Bild
zum Konstruieren einer zusammenhangenden filmischen Welt, welche wiederum mit der vorfilmi-
schen Realitat Ubereinstimmt, fihrt. Gerdusche oder ,atmosphdrischer Ton” (WULFF 2012) steuern
durchaus oft die Wahrnehmung des Zuschauers an und durch sie zielt der Filmemacher darauf ab, die
vom Zuschauer filmisch wahrgenommene Welt dem lebensweltlichen bzw. auRerfilmischen wirklichen
Eindruck anzunahern (vgl. FAULSTICH 2008: 139; vgl. BORSTNAR et al. 2002: 125). Auf der anderen Seite
hat Musik die Fahigkeit, als ein gestisches Modell, welches als analog zu einer Gestik von Emotionen
und Gefluhlen interpretiert werden kénnte, sowie als unmittelbar emotionalen Erreger bei dem Rezi-

pienten zu fungieren (GRAF et al. 2011: 251).
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SchlieRlich umfasst die Analysenkategorie Sprache die verbalen AuRerungen von den gefilmten Perso-
nen, Dialogen und Kommentaren des Filmemachers, die samtlich als malkgebende Trager von Narrati-
on angesehen werden (vgl. BORSTNAR et al. 2002). NicHOLS (1976) betrachtet im Dokumentarfilm zwei
Adressierungsweisen als eine , Typologie verbaler Interpellation”, je nachdem, welcher Sprecher die
Rede produziert, und es kénnte dadurch nuanciert werden, ob der Rezipient ausdricklich als Empfan-
ger dieser Rede fungiert und ob die Aufnahme der Rede synchron zu der des Bildes gemacht ist (vgl.

HOHENBERGER 1988: 72):

Direkte Adressierung

SYNCHRONTON NICHT SYNCHRONER TON
Erzahler (Kommentator) Stimme der Autoritat Stimme Gottes/Bilder zur lllustration
Charakter Interview Stimme des Zeugen/Bilder zur lllustration
Indirekte Adressierung
Erzahler - -
Charakter Stimme und Bilder sozialer Akteure | Stimme sozialer Akteure/Bilder zur Illust-

ration

Tabelle (5). Die Adressierungsweisen im Dokumentarfilm
(veréndert nach: NicHoLS 1976: 37, in: HOHENBERGER 1988:72)

3.5 Methodische Herangehensweise

o Arbeitsphase I:

Dieser Schritt beinhaltet die vollsténdige Erstsichtung die untersuchten Filmmaterialien, wobei ein
umfassender Uberblick tiber die geographische Struktur des einzelnen Dokumentarfilms gewéhrleistet
wird. Damit wird das Erstellen von Sequenzprotokollen, die sich als Kodierleitfaden definieren lassen,
kombiniert, indem die erhobenen Daten notiert werden. Wahrend dieser Phase wird das Augenmerk
primar auf das Wo des Dargestellten gerichtet. Jede filmische Sequenz bildet eine raum-zeitliche
Struktur, indem der Beginn einer Sequenz unbedingt durch den Wechsel des filmischen Ortes deter-
miniert wird. Die Zeitangaben hinsichtlich des Beginns und der Beendigung der Filmsequenzen werden
genau festgestellt und dann in dem bestehenden Kodierprotokoll vermerkt. Zu dieser Arbeitsphase
gehort auch der Vermerk der charakteristischen, formalen Auspragungen des einzelnen filmischen Or-
tes, die den Analysenkategorien gemafR (bspw. EinstellungsgrofRen, materiellen Objekten usw.) be-
rdcksichtigt und schriftlich aufgezeichnet werden. Danach werden die filmischen Orte im einzelnen
Film kategorisiert, mit deutlicher Beschriftung versehen und dadurch konkretisiert. Die entstehenden

Kategorien der filmischen Orte werden so beschriftet, dass sie keine polysemantische Deutung in sich
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tragen (vgl. ZIMMERMANN 2007: 103). Im Anschluss daran werden die Sequenzgrafik und Zeitachse des
einzelnen Dokumentarfilms mittels Excel-Programmes erstellt. Dies versichert das grundlegende In-
formationsblatt, in dem die visualisierten Daten hinsichtlich der filmischen Orte konsolidiert werden.
Durch Kuchengrafik wird der zeitliche Anteil der filmischen Orte an der gesamten immanenten Geo-
graphie des einzelnen Dokumentarfilms prozentual aufgezeigt, wahrend er sich minutengenau in Bal-
kengrafik niederschlagt. Auf der anderen Seite deutet die Zeitachse darauf hin, inwieweit die filmi-

schen Orte wiederholt eigesetzt werden.

Im Rahmen der Auswertung der in dieser Phase erhobenen Daten werden die filmischen Orte im ein-
zelnen Dokumentarfilm erlautert. Dabei wird sich sowohl auf die aufgezeigten Auspragungen als auch
auf die relevanten Literaturen bezogen, weil es filmische Orte gibt, die weitere Ausfihrungen benoti-
gen. Aufgrund des narrativen Stellenwerts solcher filmischen Orte wird ihre Definition durch parafilmi-

sche Informationen ergénzt.
e Arbeitsphase Il:

Die Aufmerksamkeit richtet sich im Rahmen dieses Schrittes auf die Narration des einzelnen Doku-
mentarfilms, indem eine ,, Bestandsaufnahme der Komponenten” (Mikos 2008: 90) etabliert wird, die
als Voraussetzung fir die Filmanalyse und -lektlre betrachtet wird. Im Zuge dieser Arbeitsphase wird
der einzelne Dokumentarfilm wiederholt angesehen, um die relevanten Daten herauszuziehen. Durch
die erneute Anschauung der ausgewdhlten Dokumentarfilme wird in Sequenzprotokollen notiert, wel-
che Geschehnisse an jedem filmischen Ort zu sehen sind. Die Gehalte der filmischen Bilder werden
versprachlicht. Dies beinhaltet auRerdem sowohl eine zusammenfassende Beschreibung der prakti-
schen Handlungen der gefilmten Personen sowie auch die zitierende Wiedergabe von verbalen AuRe-
rungen und Kommentaren. Hierzu ist zu beachten, dass nicht jede gesprochene Aussage, die eine Per-
son dem Filmemacher wahrend des Interviews mitteilt, im Kontext der vorliegenden Arbeit von Rele-
vanz ist. Vielmehr beschrankt sich der Blickwinkel auf die Aussagen, die der Analyse der Machtverhalt-
nisse und -konflikte groRen Wert beimessen. Aullerdem werden die textuell ausgefihrten Interpreta-

tionen im Zuge dieser Arbeitsphase mit Standbildern ergédnzen.

Die vorgenommene Auswertung mindet in die Bearbeitung der Frage nach der Macht in den unter-
suchten Dokumentarfilmen ein. Durch die intendierte zielgerichtete Lektiire wird determiniert, welche
Informationen aus dem filmischen Material herausinterpretiert werden sollen. Die audiovisuelle Dar-
stellung der Macht als gesellschaftliches Phdnomen ist nicht unbedingt an einen konkreten filmischen
Ort gebunden oder in einem spezifischen Symbol verankert. Sie manifestiert sich durch ein komplexes
Wechselspiel zwischen dem Filmemacher und der vorfilmischen Realitat. Wie in der theoretischen Fo-
lie der Arbeit erwahnt kénnen verschiedene Orte in eine sinngebende Beziehung gesetzt werden, so-

dass eine binare Dichotomisierung der Machtdarstellung zutage gebracht wird. Aus diesem Grund ist
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es im Zuge der Analyse erforderlich, die Ubereinander gelagerten Bedeutungsschichten der filmischen
Zeichen auf der visuellen und auditiven Ebene voneinander getrennt zu halten und dann die mogli-
chen kontextuellen Zusammenhéange herauszuarbeiten und zu analysieren. Die deskriptive Ausfihrung
der Handlungen erfolgt nicht nur im Sinne von schlichten Schilderungen textueller Beschreibung der
aufgezeigten Geschehnisse, sondern vielmehr in Form der Herausarbeitung moglicher Bedeutungszu-

schreibungen.
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4 Die geographische Struktur der filmischen Orte in den unter-

suchten Dokumentarfilmen

Zum grundlegenden Ausgangspunkt fir die Bearbeitung der ersten Fragestellung der vorliegenden Ar-
beit wird in diesem Kapitel das Identifizieren der filmischen Orte genommen, deren Auswahl aus der
nicht filmischen Realitdt bzw. Verwendung in der filmischen Realitdt der untersuchten Dokumentatio-
nen sich von der subjektiven Entscheidung des Filmemachers herleiten lassen. Die geographische Film-
lektire, die als zielgerichtetes methodisches Instrument in der vorliegenden Arbeit dient, erfordert ei-
ne typengeleitete Analyse der filmischen Orte, weil das methodische Verfahren, durch das die Typen
der filmischen Orte systematisch zusammengestellt sind, ,das eigentliche Instrumentarium der Analy-
se” (MAYRING & FENzL 2014: 544) ist. Die Bearbeitung der Frage nach den filmisch benutzten Orten, de-
ren Inszenierung am spezifischen Ziel von AMIRALAY orientiert ist, indem die Geschehensabldufe im
einzelnen Dokumentarfilm in einen seiner Selektivitat zugrunde liegenden raumlichen Rahmen gesetzt
werden, wird im Kontext des vorliegenden Kapitels durch zweierlei Schritte umgesetzt: Zunachst wird
die geographische Struktur des einzelnen Dokumentarfilms in filmische Orte zerlegt, sodass jeder fil-
mische Ort als eigenstandige Kategorie betrachtet wird, die wiederum erlautert wird. AnschlieRend
daran werden die angefertigten Sequenzgrafiken und Zeitachsen des einzelnen Dokumentarfilms ana-
lysiert. Aus solcher visualisierten Darstellungsweise von quantitativbaren Daten lassen sich die zeitli-

che Dauer und die Einsatzhaufigkeit jedes filmischen Ortes im einzelnen Dokumentarfilm erkennen.

4.1 Erlauterung der filmischen Orte

Nach der Transformation der ausgewahlten Filmmaterialien in eine textuelle Form durch die Tran-
skription der Sequenzen der drei ausgewahlten Dokumentarfilme, indem die Handlungsablaufe auf
der Ausdifferenzierung der inszenierten filmischen Orte beruhen und anschlieRend ein Inventar an
filmischen Orten erstellt wird, lassen sich induktive Typen der filmischen Orte zusammenstellen. Mit-
tels der sich an den einzelfilmischen Handlungsorten orientierten Klassifizierung der transkribierten
Filmmaterialien wird ein Kategoriensystem so generiert und strukturiert, dass die Strukturen der aus-
gewahlten Filme in filmische Orte-Kategorien gegliedert werden, indem jede Ebene des angewandten
Kategoriensystems mit einem Namen bezeichnet, festgeschrieben und ausgefiihrt wird. Bei der Defini-
tion der filmischen Orte werden Aspekte, die das Verhaltnis der filmischen zur vorfilmischen Realitat
deuten, in den Vordergrund der Ausfihrungen gestellt. Dies erfolgt dadurch, dass jede Kategorie mit
einem konkreten Namen beschriftet wird, der wiederum aufklart, um welchen filmischen Ort es sich

dabei handelt. Es gibt dennoch manche filmischen Orte, die aufgrund ihres Stellenwerts hinsichtlich

66



der nicht filmischen und filmischen Realitdt weiterer Erlauterungen bendtigen. Hierzu werden erfor-
derliche Ausfiihrungen aus relevanten Literaturen in den Definitionskorpus integriert. Dariber hinaus
wird bei der Erlduterung der einzelnen filmischen Orte darauf eingegangen, einen Uberblick Giber die

asthetische Gestaltung zu geben.

4.1.1 Alltagsleben in einem syrischen Dorf

1. Dorfansicht:

Es geht hier um eine Sequenz, die aus unterschiedlichen filmischen Orten zusammengesetzt ist und zu
Beginn des Films die Rolle des Establishing Shot spielt, sodass der Rezipient im Orte der Geschichte
des Films verortet werden kann. Es ist dabei auffallig, dass die filmische Ansicht von Mwaylih mithilfe
von unterschiedlichen Kameraperspektiven und Einstellungsgréen zur Schau gestellt wird, wobei sich
der Fokus des Objektivs von Weit- bis auf Detailaufnahme bewegt. Die Sequenz der Dorfansicht ist

durchweg mit Gerduschen des Wehens von trockenen Winden versehen.
2. Wohnung:

Im Film scheinen die Wohnungen von AuRen als aus Lehm gebaute Hitten. Dargestellt werden sie als
Orte, an denen AMIRALAY mit spezifischen Personen interviewt wird. Auf diese Weise konzentriert die
Kamera ihr Augenmerk auf die gefilmte Person und exkludiert daher die raumlichen Ausprdgungen
des filmischen Ortes. Nur in einer Sequenz kdnnte der Rezipient die raumlichen Auspragungen der
Wohnung wahrnehmen, wobei AMIRALAY sie durch Innen- und AulRenaufnahmen zur Schau stellt. In ih-
rer dulerlichen Architektur verweisen sie nicht nur auf eine bescheidene rustikale Bauform, sondern
es mangelt auch dermalien an jeglicher Ausstattung, dass sie die Armutslage der Dorfler verkérpert. In
dieser Sequenz kommunizieren die gefilmten Personen nicht mit AMIRALAY, sondern Sammlung einer

Familie anhand des beobachtenden Modus kommt wahrend des Verzehrs der Mahlzeit zum Ausdruck.
3. Chaima:

Dieser filmische Ort reflektiert die beduinische Lebensweise, die u. a. in der Euphrat-Region weit be-
kannt und verbreitet ist. Es sind Indizien fiir Mobilitdt und nicht stationaren, kurzfristigen Aufenthalt.
Diese Tatsache liegt im Kontext des Films am Rand, weil Chaima mehr als Ort fungiert, wo sich Leute
aufhalten, mit denen AMIRALAY durch Interviews kommuniziert und von denen er spezifische Informa-

tionen erwirbt.
4. Ackerland:

Unter dieser Kategorie wird der filmische Ort verstanden, der vor allem als Privateigentum bezeichnet

wird, an dem landwirtschaftliche Tatigkeit ausgelbt wird und der daher als entscheidende Existenz-
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grundlage fir die Familie dient. Aus der gesamten Kameraflhrung im Ackerland ist ein Konzept von
Distanz und Nahe ersichtlich. Die EinstellungsgroRen variieren von Totalaufnahme, anhand derer ein
Uberblick tber die Landwirtschaftsarbeit und die méglichen Interaktion zwischen den Bauern ver-
schafft und ins Bild gesetzt werden kann, bis zur Detailaufnahme, die konkrete signifikante Elemente
aus dem Ganzen ausgrenzt, um spezifische Motive zu erregen. Dabei ist es fir die Darstellung des
Ackerlandes charakteristisch, dass AMIRALAYs Kamera die Handlungen der gefilmten Personen in ihrer
familiaren Erscheinung und nicht nur als blofse arbeitsame Bauern und Bauerinnen hervorzuheben

versucht.
5. Schule:

Es handelt sich dabei um eine Grundschule im Dorf Mwaylih. Die Darstellung der Schule ist im Film
umfassend, indem die Sequenzen der Schule von auRen und von innen dargestellt werden, um alle
raumlichen Abteilungen der Schule, ndmlich den Schulhof, das Klassenzimmer sowie das Lehrerzim-
mer, in Betracht zu ziehen. Auf dem Schulhof wird die Interaktion zwischen den gefilmten Personen
durch verbale und praktische Handlungen im Rahmen einer Morgenversammlung entfaltet, wobei die
Schuler sich sammeln und in Reihen aufstellen. In seinem Bestreben, die AuBenaufnahme des Schul-
hofs durch Positionieren der Kamera auf dem Dach des Schulgebaudes von oben zu machen, bietet

AMIRALAY einen Ausblick auf den Schulhof.

In den Klassenzimmern wird die Kommunikation zwischen den handelnden Personen in eine andere
Phase verschoben. Hier wird aufgezeigt, welches Wissen die Lehrer als Autoritatspersonen ihren Schu-
ler darlegen und wie die Schiiler darauf reagieren. Die kommunikative Wissensvermittlung im Klassen-
zimmer kommt zwischen gefilmten Figuren nicht nur durch verbale, sondern auch durch visuelle Mit-
tel vor. Hierbei ist es bemerkenswert, dass die gezeichneten Abbildungen dem Lehrer zur notwendi-
gen Ergdnzung sprachlicher Kommunikation dienen, um Informationen Uber die verbal geschilderten

Themen fir die Schiler nachvollziehbar zu machen.

AuBerdem wird die Schule nicht nur als Schauplatz von Handlungen, Praktiken und Interaktionen der
gefilmten Personen, sondern auch als Ort der Interviews mit dem Lehrer inszeniert. Es ist dabei auffal-
lig, dass AMIRALAY nicht im Klassenzimmer mit dem Lehrer kommuniziert, sondern im Lehrerzimmer,
wo sich die Lehrer aufhalten und die Diskussion fern von den Ohren der Schiler moglich zu sein er-

scheint.
6. Bauernverband-Bliro:

Dieser filmische Ort wird zunachst in so undeutlicher Weise dargestellt, dass der Rezipient nicht sofort
erfassen kdnnte, worum es sich bei diesem Biro handelt. In allen Sequenzen des Blros wird ein Mann
mit einem traditionellen arabischen Kostlim, der am Schreibtisch sitzt und mit dem Filmemacher re-
det, dargestellt. Es ist auch auffallend, dass an diesem Ort kein visuelles Element stattfindet, das die
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Funktion dieser Behorde bzw. die offizielle Stelle, die der gefilmte Mitarbeiter besetzt, indiziert. Aller-
dings tragt das Interview zur Enthillung der Unklarheit Gber diesen filmischen Ort bei, indem der Mit-
arbeiter darauf verweist, dass es um ein zum syrischen Bauernverband® gehérendes Biiro geht. Auf
der anderen Seite vertritt das Bauernverband-Biiro die blrokratische Qualitat des Staates und wird
durch die formale Gestaltung in monotoner Weise dargestellt. Die von AMIRALAY geflihrte Handkamera
versucht immer dynamisch zu bleiben, indem die Monotonie, die durch die Handlung des Funktionars

hervorgerufen wird und in Form von Ablesen von einem Papier vonstatten geht, unterbrochen wird.
7. Polizeirevier:

Der an seinem Schreibtisch sitzende Polizeichef, der AMIRALAY Uber die Sicherheitssituation berichtet:
Dieser filmische Ort ist durch Ausstattungselemente wie die Fahne der Al- Ba’ath-Partei und die Nati-
onalflagge charakterisiert. Hinsichtlich der Kamerafiihrung ist es hier bemerkenswert, dass die Hand-

kamera den Polizeichef durchaus nicht aus stationarer Perspektive darstellt.
8. Dorfklinik:

An diesem filmischen Ort entdeckt die Handkamera von AMIRALAY die Auspragung des Mikrokosmos
eines staatlichen Gesundheitswesens. An seinem Schreibtisch sitzt der Arzt, der mit einem militaruni-
formahnlichen Anzug gekleidet ist und den die Kamera in Amerikanisch- und GroRaufnahmen erfasst,
und erzahlt Gber den Status quo der Gesundheit in Mwaylih bzw. in den benachbarten Dérfern. Hinter
ihm bleibt ein Krankenpfleger stehen, ohne ein Wort zu sagen. In das Fenster des Arztbiros wird ein
Plakat gehangt, auf dem Gesundheitstipps in Form von visuellen Darstellungen abgebildet sind. Der
Untersuchungsraum wird nur kurz dargestellt, indem die Bilder ein Kind zeigen, das laut schreit und

weint, und ein anderes Kind, das eine Impfung gegen Epidemie bekommt.
9. Moschee:

Es fallt bei der Inszenierung dieses filmischen Ortes auf, dass AMIRALAY den Koranvers am Anfang der
Sequenz eingefligt hat. Anschliefend daran wird dem Rezipienten das Innere der Moschee vorgefihrt.
Dabei handelt sich um eine islamische Kultstatte, in der Manner sufistische Rituale auslben. Dies lasst
sich durch spezifische Handlungen (z. B. Tanzen, Schlagen der Rahmentrommel) erkennen, die durch-

weg durch einen beobachtenden Modus mithilfe von stilistischer Kamerafiihrung aufgezeigt werden.

! Der Bauernverband in Syrien (Ara. Sa3¥! alall cpadiall 45 / GPU: General Peasant’s Union) ist eine burgerli-
che Organisation, die erst im Jahre 1943 als lokale Genossenschaftsbewegungen gegriindet wurde. Nach der
Machtaneignung durch Al-Baath-Partei am 08. Marz 1963 wurde die Bauernbewegung systematisch organisiert
und anhand des Bauerverbades herauskristallisiert (CoMMINS & LESCH 2014: 211; RABINOVICH 1972: 174). Diese
Institution fungiert als Vermittler zwischen dem Staat und den Bauern, wobei ihr die Aufgaben zugewiesen
sind, vor allem das Verhaltnis der Bauer zueinander zu organisieren. Dieses Verband bestrebt, in erster Linie die
Anforderungen von Bauern, es seien Grundstlckseigentimer, oder Farmpachtern und Landarbeitern, zu be-
friedigen (BATATU 1999: 255).
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10. Anger:

Er definiert sich als filmischer Ort in Form eines platzahnlichen Raumes in Mwaylih, dessen Grenzen
unerkannt sind und in dem sich eine Gruppe der Einwohner sammelt, denen sich AMIRALAY auf ver-
schiedene Weise anndhert. Einerseits sind die Menschen auf dem Anger als Gesprachspartner, mit
denen AMIRALAY anhand Interviews kommuniziert, andererseits fangt der Filmemacher anhand des
beobachtenden Modus den Moment ein, in dem die Dorfler eine kulturelle Aktivitdt ausdben. Dies
entfaltet sich durch die Vorfihrung eines Films, wobei es sich um eine Dokumentation Uber Syrien
handelt, allerdings nicht nur durch die kollektive Anwesenheit der Menschen, welche als elementare
Ausprdgung zu betrachten ist, sondern vielmehr durch ihre Handlungen und Praktiken, die unter-

schiedlich dargestellt werden.
11. Strand:

Der Strand, der der Inhalt des auf dem Anger vorgefiihrten Dokumentarfilms ist, kommt — wie bereits
festgestellt —im Film Alltagsleben in einem syrischen Dorf als nicht von AMIRALAY gefilmter Handlungs-
ort zum Einsatz, sondern die Kamera zeigt, was sich die Einwohner von Mwaylih ansehen. Die Sequenz
ldsst sich ScHMIDT zufolge (2011: 70) unter der Kategorie ,fiktive Wirklichkeiten” subsumieren, wobei
es sich um einen Filmausschnitt im Film handelt. Die Einstellungen des Strandes zeigen viele Personen,
v. a. Frauen verschiedenen Alters und an unterschiedlichen Orten. Generell werden die gefilmten Per-
sonen an diesem filmischen Ort durch Halbtotale- und Halbnah-Einstellungen dargestellt. Die von AMI-
RALAY ausgewdhlten Einstellungen des Strandes konzentrieren sich auf die Evokation spezifischer Kon-
notationen, die sich auf die kulturelle Auspragungen urbanen Lebens beziehen. Mit der Kamerafth-

rung geht der Einsatz von nicht diegetischer Originaljazzmusik herbei.
12. Wiste:

Obwohl sie als integraler Bestandteil von Dorfansicht dargestellt wird, macht sich AMIRALAY die Wiiste
als eigenstandiger filmischer Ort zu Nutze. Hierbei ist jedoch zu beachten, dass dieser filmische Ort auf
differenzierte Weise zum Einsatz kommt: zunachst die Wiiste als Schauplatz von inszenierten Hand-
lungen. Dabei ist es aufféllig, dass diese Szene arrangiert und dramatisiert wurde. Die Kamera zoomt
allmahlich naher an einige einheimische Kinder heran, die sich um ein totes Tier herum setzen; ver-
geblich versuchen sie, ein paar Hande voll Wistensand auf den Tierkadaver zu streuen, um ihn zu be-
decken bzw. zu begraben. Im kommenden Kapitel wird ausfihrlich geklart, wie sich die Rolle des Ka-
davers von einem leblosen Objekt in einen symbolischen Bedeutungstrager verwandelt. Auf der ande-
ren Seite setzt AMIRALAY die Wiiste durch Panorama-Aufnahme in einen anderen Kontext. Dadurch
wird die panoramierte Darstellung der filmischen Wistenlandschaft mit symbolischen Bedeutungen

aufgeladen, auf die im Zuge der Analyse der Macht erweitert eingegangen wird.

13. Bus:
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Der Bus gehort nicht in der gleichen Form wie die anderen filmischen orte zur Geographie von Mway-
lih, sondern dient den Einwohnern vielmehr zum Transport in die umliegenden Stadte und Dorfer. Ihm
kommt jedoch der Stellenwert als filmischer Ort zu, weil AMIRALAY darin Passagiere aus Mwaylih inter-
viewt. Dadurch 6ffnet der Filmemacher dem Zuschauer tber den Zweck dieser Reise die Augen. Der
Bus wird anhand von Innenaufnahmen anhand von Halbnah- und Naheinstellungen und als Innenraum

von offentlichen Verkehrsmitteln im Sinne von SCHUBERT (vgl. 2000) dargestellt.
14. Strafle:

In diesem Film werden Strafsen nicht darauf reduziert, dass sie auf materielle Netzwerke bzw. Infra-
struktur verweisen, die Gesellschaftsakteure Gblicherweise im Alltag zu kommunikativen Zwecken be-
nutzen (z. B. Fahren, Wandern o. A.). Die Dorfansicht verfuigt zwar Uber Bilder von Strafsen, wird sie
aber als eigenstandige Kategorie einsetzen. Am Rand des Dorfes erstreckt sich eine Strafse, die ver-
mutlich Mwaylih an die Auenwelt anschlielt. Dabei kommt der beobachtende Modus bei der Be-
ricksichtigung von spezifischen Ausprdagungen der Strafse zum Tragen, wobei es auffallig ist, dass nicht

motorbetriebene Fahrzeuge — aulRer einem — hindurch fahren, sondern ein Hirte mit seinem Vieh.

4.1.2 Die Huhner

1. Dorfansicht:

Es handelt sich dabei um Sequenzen, die Sadad als filmischen Ort reprasentieren. Ein Gebilde aus ver-
schiedenen filmischen Orten, die mittels Montage und Schnitt zusammengesetzt werden, um eine all-
gemeine Darstellung des Orts der Geschichte vor Augen zu stellen. Im Vergleich zu Alltagsleben in ei-
nem syrischen Dorf sind die Innen- und AufRenaufnahmen fir die Dorfansicht von Sadad charakteris-

tisch, wobei die Sequenzen Uberblicke (iber Wohnbereiche und Gassen darstellen.
2. Wohnung:

Wie oben erwahnt sind Einstellungen der Wohnungen in Dorfansicht integriert, wobei sich AMIRALAY
ihnen durch den beobachtenden Modus annahert. Als eigenstandige Kategorie wird Wohnung durch
zwei Modi dargestellt: Zum einen dient Wohnung durch den partizipatorischen Modus als Schauplatz
der Interviews mit verschiedenen Einwohnern. Zum anderen fokussiert der beobachtende Modus so-
wohl die Handlungen der gefilmten Personen als auch die raumlichen Auspragungen, die noch weitere

Funktionen der Wohnung neben dem Aufenthalt deuten kénnen.
3. Ackerland:

Der Einsatz des Ackerlands kommt im Rahmen der Thematisierung des Landwirtschaftszustands in Sa-

dad vor, wobei es v. a. zum Schauplatz des Interviews mit einem Bauer dient. Allerdings ldsst es sich
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im Zuge der vorliegenden Arbeit nicht auf diese Rolle reduzieren. Vielmehr verfligt die Reprasentation
des Ackerlands sowohl auf der visuellen Ebene, die sich durch die zielgerichtete Darstellung spezifi-
scher Elemente entfaltet, als auch auf der verbalen Ebene, wobei relevante Aussagen aus dem Bauer
durch den partizipatorischen Modus herausgebracht werden, Gber narrative Impulse, die zur raumge-

nerierenden Bedeutungszuschreibung beitragen.
4. Hihnerfarm:

Es handelt sich bei dieser Kategorie um einen Betrieb, wo der Gefllgelhaltung nachgegangen wird und
der dem Eigentimer als essentielle Einnahmequelle dient. Die Hihnerfarm ist v. a. zur Zeit der Dreh-
arbeiten fir den Film fir die christlichen Dorfer in der Qalamun-Region charakteristisch (vgl. ESCHER
1991). Trotz der Tatsache, dass die Hithnerfarmen grundlegend als Schauplatz der Interviews mit ver-
schiedenen Hihnerzichtern zur Schau gebracht werden, stellt die Kamera —so weit wie moglich — alle
Ausprdgungen (z. B. den Haufen von Hlhnern, beschéftigte Personen usw.) mithilfe verschiedener
EinstellungsgréRen dar. Es ist auch auffallend, dass die Hihnerfarm-Sequenzen von Zwischentiteln un-
terbrochen sind, durch die Zitate von Eigentiimern gezeigt werden. Der Auftritt der Worte in dieser
Form wird auch mit nicht diegetischem Ton kombiniert, der vor allem durch die Verwendung von Aus-
schnitten von Liedern des agyptischen Sdangers Muhammad Abdelwahab vorkommt. Die Bedeutung
der stilistischen Verwendung von Kamerabewegung in Hihnerfarm wird im Rahmen des kommenden

Kapitels ausfihrlich erklart.
5. Kirche:

Als Kultstatte fur die Angehorigen christlichen Glaubens wird die Kirche immer durch Innenaufnahmen
gefilmt und dargestellt, sodass die Bildausschnitte die handelnden Figuren, die in der Kirche ruhig zu
Gott beten, in Totalen, Halbnah-, Nah- und GroRRaufnahme zeigen. Keine verbale Interaktion zwischen
dem Filmemacher und den gefilmten Personen erfolgt in der Kirche. Die ganze Sequenz wird auf der

Ton-Ebene mit lauten Kldngen der Kirchenglocken versehen.
6. Gassen:

Es handelt sich dabei um die materiellen Netzwerke bzw. die Infrastruktur, die Gesellschaftsakteure
Ublicherweise im Alltag zu kommunikativen Zwecken benutzen (z. B. Fahren, Wandern o. A.). Mittels
Montage, Kamerafiihrung sowie des dramaturgischen Einsatzes des nicht diegetischen Tons weist
AMIRALAY den Gassen im Film eine symbolische Funktion zu, die an spaterer Stelle der vorliegenden
Arbeit erorternd geschildert wird. AuRerdem bieten die Sequenzen von Dorfansicht auch einen gewis-
sen Uberblick tber die Gassen, die als schmale, nicht asphaltierte und teilweise zerfurchte Streifen
dargestellt werden. Hier befindet sich keine unmittelbare, verbale Kommunikation zwischen den ge-
filmten Personen und AMIRALAY, sondern vielmehr wird dieser filmische Ort durch beobachtenden
Modus in den Vordergrund der Darstellung gerlckt.

72



7. Lkw:

Nicht wortwortlich lasst sich Lkw unter einem filmischen Ort subsumieren. Durch eine voyeuristische
Perspektive verweist die Kamera auf Lkws, auf denen sich mannliche Jugendliche aufhdufen. Mithilfe
von Montage werden die Bilder von Lkws mit verbalen AuRerungen eines Interviewpartners kombi-
niert. Sie finden auf diese Weise eine indexikalische Funktion, als wirden sie das Verbale, das durch

eine Off-Stimme wahrgenommen wird, visualisieren.
8. Stadt:

Als filmischer Ort beteiligt sich die Stadt an der Narration des Films in Form von nicht diegetischen,
audiovisuellen Elementen. Die Einstellungen der Stadt variieren inhaltlich, indem sie Objekte und Orte
enthalten, die sich mit der Narration aus symbolischer Perspektive verflechten. Dabei fallt auf, dass
AMIRALAY die Einstellung der Stadt-Sequenz aus selektiven Elementen aus Damaskus (z. B. Le Méridien
Hotel) zusammensetzt. Hinsichtlich der Ton-Ebene wird die Stadt durch Gerdusche des Alltags konstru-
iert, indem die dynamische Bewegung der Offentlichkeit auditiv wahrnehmbar méglich ist. Hinsichtlich
der Stadt ist zu erwahnen, dass der narrative Stellenwert der Stadt nicht ausschlielich von der Analy-
se der audiovisuellen Reprasentation ausgeht, sondern auch von der verbalen Bedeutungszuschrei-

bung der Stadt, die zur semantischen Erzeugung des Raums beitragt.

4.1.3 Flut im Ba’ath’s Land

1. Dorfansicht:

Im Verstandnis der vorliegenden Arbeit bezieht die Dorfansicht von El-Machi sich auf den Ort der Ge-
schichte des Films Flut im Ba’ath’s Land. Im Gegensatz zu den vorherigen Dokumentarfilmen, in denen
die Dorfansicht als Synthese verschiedener filmischer Orte dargestellt wird, bringt AMIRALAY das Dorf
durch Panoramaaufnahme zur Schau. Die Dorfansicht wird in diesem Film mit dem Kommentar des
Filmemachers versehen. Der expositorische Modus, der sich durch die Voice-over-Kkommentare entfal-
tet, tragt zur raumgenerierenden Bedeutungszuschreibung bei, denen sich die kommende eingehende

Analyse annahern wird.
2. Schule:

Es handelt sich dabei um eine staatliche Schule, in der sich sowohl Primar- als auch Sekundarstufe be-
finden. In diesem Film dient die Schule als zentraler filmischer Ort und erlangt daher eine Sonderbe-
deutung. Aus diesem Grund bemiht sich AMIRALAY darum, die physiognomischen Auspragungen der
Schule, welche aus Teilrdumen (Schulhof, Klassenzimmer und Rechnerraum) zusammengesetzt sind,

auf subtile Weise darzustellen.
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Generell wird der filmische Ort Schule durch bildhafte Ausstattungselemente gepragt. Beispielsweise
taucht im Klassenzimmer die Landkarte von Syrien als visuelles Lehrmittel auf, die interessanterweise
nicht im Rahmen eines Geographieunterrichts gelesen wird. Vielmehr wird diese Handlung, namlich
das Lesen der Karte, im Kontext einer Lektlire von Text Uber die Geschichte des Euphrat-Flusses absol-
viert. Des Weiteren treten die bildhaften Objekte nicht nur als Lehrmittel auf, sondern auch in Formen
von Fotos der syrischen Prasidenten, der Ba’ath-Parteifahne und der Nationalflagge, die in unter-
schiedlichen Teilrdume der Schule sichtbar sind. Diese Elemente werden im kommenden Kapitel im
Rahmen der Interpretation der Macht ausfihrlich behandelt. Es lasst sich auch im Rahmen der vorlie-
genden Erlduterung der Schule erwadhnen, dass AMIRALAY nicht ausschliefslich mit der Beobachtung von
Handlungen und Praktiken der gefilmten Personen vorlieb nahm, um gezielte Informationen an die-
sem filmischen Ort zu gewinnen, sondern Informationen auch durch ein Interview mit dem Schulleiter

erworben wurden, das im Rechnerraum durchgefiihrt wurde.
3. Euphrat-Damm:

Es handelt sich bei dem filmischen Ort Euphrat-Damm (auch Tabga-Talsperre) um einen am Euphrat-
Fluss liegenden Staudamm, den das syrische Regime im Jahr 1974 eroffnete und ab 1978 in Betrieb
nahm (vgl. CoLLELO 1988). Das pragmatische Ziel dieses Projekts war, vor allem Stromerzeugung zu
ermoglichen (vgl. TUCKER 2012: 276). Die symbolische Bedeutung dieses filmischen Ortes im Film leitet
sich in erster Linie daraus ab, dass er nicht die vorfilmische Realitdt von El-Machi reprasentiert. Viel-
mehr handelt es dabei um eine Zusammensetzung audiovisueller Elemente, die AMIRALAY aus seinem
ersten Dokumentarfilm Filmessay iber den Euphrat (1970) importiert hat. Dabei ist die Rolle des Euph-
rat-Damms im Film Flut im Ba’ath’s Land, in dem dieser filmische Ort im kleinen Filmformat dargestellt
und fungiert, im Kontext des Films als historisches Archivmaterial fir die Semantisierung des Film-
raums von groRer Bedeutung. Die Einstellungen, welche die Bauarbeit des riesigen Projektes Euphrat-
Damm in verschiedenen GroRen darstellten, liefern die Dynamik der Transformation des Euphrat-
Flusses. Im Dogma der Al-Ba’ath-Partei ist der Euphrat-Damm das Projekt, das fahig ist, das 6¢de und
schlaffe Antlitz der Euphrat-Region radikal im kulturellen und sozio6konomischen Sinne zu dndern, so-
dass es sich mit einem Glorienschein so umgibt, dass sich die Erhabenheit des Euphrat-Damms damit
versorgt, dass ein Riese aus Asphalt und Eisen zum ideologischen Symbol fiir die Eliminierung der
Rickstandigkeit im Land werden kann (vgl. BATATU 1983; vgl. HINNESBUSCH 2002). Es féllt dabei beson-
ders ins Gewicht, dass AMIRALAYs Kamera sich so auf das Mensch-Raum-Verhaltnis konzentriert, dass
die differenzierten GroRen beider Elemente durch Totalaufnahme hervorgehoben werden. Wichtig
hier zu erwdhnen ist, dass die Bilder des Euphrat-Dammes sowohl| mit dem Kommentar des Filmema-
chers, der zum Film Flut im Ba’ath’s Land gehort, als auch mit nicht diegetischer Folkmusik, die grund-

satzlich als Originalmusik des Essayfilms fungiert, versehen ist. Im Zuge der Analyse der Macht wird
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darauf eingegangen, inwieweit beide auditiven Elemente auf diskrepante Standpunkte von AMIRALAY

hinsichtlich des Staates bzw. der Bauarbeiten fiir den Euphrat-Damm verweisen.
4. Al-Assad-See:

Es handelt sich dabei um einen kinstlichen Stausee, welcher an den Euphrat-Damm gebunden ist,
durch den sowohl die Grundstticke im Euphrat-Becken mit Bewdsserung als auch Nordsyrien —im Spe-
zifischen Aleppo — mit Trinkwasser versorgt werden (vgl. KOLARS 2000; vgl. TUCKER 2012). Hinsichtlich
der asthetischen Gestaltung lasst sich konstatieren, dass die AuBenaufnahme des kinstlichen Sees
anhand von Weiteinstellungen die Allgegenwart des Wassers hervorruft und auf den Titel des Films
selbst verweist, indem der Eindruck von Flut die Szene im materiellen Sinne beherrscht. Auf der ande-
ren Seite enthillt die Detaileinstellung die Identitdt der gefilmten Person: Ein Mann bedeckt seinen
Kopf mit einer rot und weill gemusterten Kufija, indem nur der Vorderteil seines Gesichts zu sehen ist.
Die verbale AuRerung des vermummten Mannes regt den Zuschauer zum Reflektieren an, wobei er
die Geschichte des Sees aus seiner Sicht erzahlt. Im Kontext des Films erlangt Al-Assad-See als filmi-
scher Ort eine Sonderbedeutung, weil AMIRALAY die reprdsentierte Seelandschaft mit der Erzdhlung

des Mannes, der sich in der Mitte des Sees anhand eines Kahns befindet, fest kombiniert.
5. Al-Madafah:

Es ist eine besondere Art des Aufenthaltsortes im Nahen Osten, wobei es sich um einen spezifischen
Gastraum® handelt (vgl. AYALON 2004). ROSENFELD (1983: 161) definiert die Funktion von Al-Madafah in
der Dorfgemeinschaft: ,The madafa, the men’s guest room [...], is [usually] a room owned, kept up,
partially provisioned with food for guests, and maintained as the receiving room of lineage or village
headman; it is regarded as a collective stronghold, and often the upkeep is apportioned among the
household heads. Male family heads of his own and allied lineages sit and exchange talk in the mada-
fa.” Im hohen MalRe spiegelt Al-Madafah den parteiinternen, durch Mannlichkeit gepragten Charakter
der Verhiltnisse in der landlichen Gemeinschaft wider. Es lasst sich diesbezlglich konstatieren, dass
Al-Madafah als Zwischenraum dient, der das Innen des Wohnbereichs, wo die Familienangehérigen
des Muchtars wohnen, geschlechterspezifisch vom AuRRen trennt. Der Stellenwert von Al-Madafah als
gewichtiger Ort im Dorf (vgl. AYALON 2004) wird in der Regel aus der leitenden Position des Muchtars,

die auf symbolischem Kapitel der Ehre beruht, gespeist (ROSENFELD 1983: 160; KHALAF 1991: 70).

Al-Madafah wird im Film andauernd vom Innen inszeniert, wo AMIRALAY den Muchtar von E/-Machi in-
terviewt. AuRerdem werden die Aufnahmen von Personen und Objekten durch Halbtotale, Halbnahe

und GrofReinstellungen gemacht. Auf diese Weise wird die Gerdumigkeit von Al-Madafah dargestellt

Yin Anlehnung an AYALON (2004: 106) lasst sich hinsichtlich der Verfligungsgewalt zwischen privatem, wobei es
zur Muchtar’s Familie gehort, und gemeinschaftlichem Al-Madafah, das sich in Eigentum verschiedener Fami-
lien im Dorf befindet, unterscheiden.
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und ein Uberblick Gber die rdumlichen Ausprigungen des filmischen Orts geschaffen. Auf der anderen
Seite spielt der gestalterische Einsatz der Beleuchtung in manchen Szenen von Al-Madafah eine ent-
scheidende Rolle bei der symbolischen Konstruktion des Filmraums, in dem der Filmemacher das Au-

genmerk nur auf konkrete Elemente konzentriert.
6. Minarett:

Im Gegensatz zur Darstellung der Moschee von Mwaylih widmet AMIRALAY dem Minarett im Film Flut
im Ba’ath’s Land ausschlielRlich AuRenaufnahmen dadurch, dass er seine Kamera in einem Zimmer po-
sitioniert, von dem aus man einen direkten Ausblick auf die Moschee hat. Von jeglicher voyeuristischer
Kamerapositionierung profitiert AMIRALAY, da er so nur das Minarett ins Bild setzen kann. Die darge-
stellten Bilder des Minarettes werden durch den islamischen Gebetsruf Adhan (der islamische Gebets-
ruf) begleitet. Obwohl das Minarett in diesem Dokumentarfilm keiner Rolle als Handlungsort zugewie-
sen wird, beteiligt es sich aber in symbolischer Weise an der Narration. Dies hat die Bedeutung, dass
sich die Interpretation der Rolle des Minarettes iber seinen indexikalischen Stellenwert hinaus richtet,
wobei es nicht nur als ein Gebaudeteil der Moschee betrachtet wird, sondern mehr als Indiz fir den

islamischen Glauben fungiert.

4.2 Die Analyse von Sequenzgrafiken und Zeitachsen

Nachdem die Geographie der filmischen Orte in den untersuchten Dokumentarfilmen kategorisch
festgestellt und definiert wurde, richtet sich der vorliegende Kapitelabschnitt auf den filmischen Ein-
satz innerhalb der Struktur des einzelnen Films. Die Informationen, die aus der Analyse der Sequenz-
grafik gewonnen werden, beziehen sich einerseits auf den zeitlichen Anteil der filmischen Orte im ein-
zelnen Dokumentarfilm. Uberdies werden sowohl die Reihenfolge als auch die Intensitit der narrati-

ven Funktionen einzelner filmischer Orte mithilfe von Zeitachsen analysiert.

o Alltagsleben in einem syrischen Dorf

Angesichts der Abbildung (6) lasst sich zunachst feststellen, dass die geographische Struktur des Films
mannigfaltig ist, wobei sie durch vierzehn filmische Orte gepréagt ist. Diese Vielfalt lasst sich als Inten-
tionen der Filmemacher interpretieren, durch die die gesellschaftlichen Aspekte sowohl in privaten als
auch in offentlichen und staatlichen Orten dargestellt werden. Hinsichtlich des zeitlichen Anteils vari-
ieren die filmischen Orte von 1 % wie im Fall von Stand und StrafSe bis zu 17 % wie bei Anger. Aller-
dings ist es zu erwahnen, dass sich nicht alle filmischen Orte in diesem Film auf die nicht filmische Rea-
litat von Mwaylih beziehen. Ein Beispiel dafir sind die Einstellungen des Strandes, wobei es sich um

kurze Reprasentationen handelt, die zu einem Dokumentarfilm gehoéren, in dem die Einwohner von
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Mwaylih vorgefiihrt werden, wobei jedoch keine Sachinformationen (Produktion, Regie, Lange usw.)

gegeben werden.

Darlber hinaus lasst sich aus der Zeitachse erschlieRen, dass die Haufigkeit des narrativen Einsatzes
der filmischen Orte auch sehr verschieden ist. Es gibt filmische Orte, auf die AMIRALAY wiederkehrend
zurlckgriff, wie Schule, Ackerland, Chaima, Anger. Demgegeniber greift der Filmemacher auf bei-
spielsweise Dorfklinik und StrafSe nur einmal zurick. Als ein wiederkehrend eingesetzter filmischer Ort
steht die Schule, welche mehrmals in unterschiedlicher Dauer inszeniert wird, mit dem Ackerland und
der Moschee in einem narrativen Verhaltnis. Die narrativen Relationen der filmischen Orte zueinander
werden nicht ausschlieSlich aufgrund ihres in der Zeitachse sichtbaren Nebeneinandersetzens inner-
halb der filmischen Struktur analysiert. Trotz der Tatsache, dass sich Strand zwischen Anger und Chai-
ma befindet, bedeutet das nicht, dass die strukturelle Verquickung der drei filmischen Orte miteinan-

der auf aussagekraftige Korrelation zueinander verweist.
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Abb. (6) Sequenzgrafik und Zeitachse von Alltagsleben in einem syrischen Dorf
(Quelle: Eigener Entwurf)
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e Die Hiihner

Aus der Sequenzgrafik (vgl. Abbildung 7.) lasst sich herauslesen, dass den filmischen Orten Lkw, Kirche
und Stadt der geringste Anteil an der gesamten Filmstruktur von etwa 2 % zukommt. Danach ist es auffal-
lig, dass sich die Gassen als eigenstandige Kategorie mit einem Anteil von 5 % beteiligen. Den filmischen
Orten Dorfansicht und Ackerland kommen konvergente Anteile an der geographischen Struktur des Films
von ca. 12 % zu, wahrend die Teilnahme der Kategorie Wohnung am Film etwa ein Viertel der gesamten
Struktur ausmacht. Allerdings ist das charakteristische Merkmal, welches sich aus der Abbildung herleiten
ldsst, dass nur ein filmischer Ort, namlich die Hihnerfarm, an der Hélfte der gesamten Filmstruktur teil-

nimmt.

In Bezug auf die Zeitachse féllt auf, inwieweit die Hihnerfarm in der Struktur des Films dominiert. Dieser
filmische Ort tritt in der zweiten Halfte des Films auf und mit ihm wird der Film beendet. Die Aufeinander-
folge der Sequenzen von Hihnerfarm wird mitunter durch Zwischentitel gestort. Darliber hinaus zeigt die
Zeitachse, dass die Einstellungen der Stadt wiederkehrend vor dem Ende des Films auftreten. Es ldsst sich
ein narrativer Zusammenhang zwischen Stadt und Hihnerfarm vermuten. Dies wird im Zuge von Lektlre

und Interpretation der Narration entschleiert.
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e Flutim Ba’ath’s Land

In Anbetracht der Abbildung (8) ist es auffallend, dass der zeitliche Anteil der filmischen Orte an der geo-
graphischen Struktur des Films Flut im Ba’ath’s Land erheblich unterschiedlich ist. Zundchst kommt den
filmischen Orten Euphrat-Damm, Dorfansicht und Minarett ein konvergenter Anteil von durchschnittlich
5 % zu. Danach steht der Al-Assad-See mit einem zeitlichen Anteil von 12 %. Anschliefend daran kommt
Al-Madafah ein Anteil an der Struktur des Films von 19 % zu. SchlieRlich nimmt der filmische Ort Schule
an der immanenten Geographie des Films mit einem Anteil von 56 % teil, namlich Uber die Halfte der

Narration.

Hinsichtlich der Zusammenfiigung der filmischen Orte ldsst sich angesichts der Zeitachse konstatieren:
Der Anfangspunkt der Narration ist die Vergangenheit, die mit dem Einsatz des Euphrat-Dammes zu Be-
ginn des Films zusammenhangt. Der erste filmische Ort, der sich auf die nicht- bzw. vorfilmische Realitat
bezieht, ist das Minarett, mit dem AMIRALAY auch den Film beendet. Al-Assad-See kommt wiederkehrend
zum Einsatz und steht anscheinend in einer unmittelbar narrativen Relation zu Al-Madafah und Schule.
Des Weiteren zeigt die Zeitachse auf, dass die Aufeinanderfolge der Sequenzen von Al-Madafah und

Schule so strukturiert werden, dass sie eigenstandige Blocke aufbauen.
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5. Machtanalyse in den ausgewahlten Dokumentarfilmen

1 live in a country where time has been stifled since its
sun reached noon, and the sun dial in people’s eyes ar-
rested by the rule of a regime that came from the wil-
derness.” (AMIRALAY 2006c¢: 117)

Mit der Bearbeitung der Frage nach der Rolle der bestehenden Machtverhaltnisse bei der Rekonstruktion
der filmischen Raume in den ausgewahlten Filmen befasst sich das vorliegende Kapitel. Angesichts der in
dem vorherigen Kapitel etablierten Kategorien der filmischen Orte in den ausgewahlten Filmen von AmI-
RALAY wird hier das Augenmerk auf die zielgerichtete Lektire des filmischen Inhalts gelegt. Damit zielt das
vorliegende Kapitel auf die Interpretation der konstruierten Bedeutungen in den genutzten filmischen Or-
ten im einzelnen Dokumentarfilm ab, sodass die Dekodierung, das Lesen und das Verstehen der Kombi-
nation komplexer Strukturen von praktischen und verbalen Handlungen bzw. Zeichen mit den filmischen

Raumstrukturen moglich sind (vgl. FAULSTICH 1995: 12; KANZOG 1997: 23).

Die Strukturierung des vorliegenden Kapitels ist einer chronologischen Reihenfolge so unterworfen, dass
die Analyse zunachst von Alltagsleben in einem syrischen Dorf, dann von Die Hiihner und schlieSlich von
Flut im Ba’ath’s Land durchgefihrt wird. In jedem Teilkapitel, das der Analyse des spezifischen Dokumen-
tarfilms gewidmet ist, geht die Gliederung davon aus, dass die filmische Lektlre und Interpretation sich
mit der aussagekraftigen Korrelation der genutzten filmischen Orte mit den bestehenden Machtverhalt-
nissen befassen, sodass die Dynamik des Bedeutungszuschreibungsprozesses, die zur Generierung von

Filmrdaumen beitragt, in den Vordergrund der eingehenden Lektire gestellt wird.
5.1 Film I: Alltagsleben in einem syrischen Dorf (1974)

Bei dem Aufbau der Narration dieses Films minden die Intentionen von AMIRALAY und WANNOUS in erster
Linie in die Kritik der dominierenden Staatideologie, sodass die Machtdiskurse, die in erster Linie mit den
von Al-Ba’ath-Partei eingenommenen nationalistischen Grundzigen von Panarabismus und Sozialismus
gespeist wird, in den Vordergrund der Geschichte des Films gestellt werden. AMIRALAY zufolge handelt es
sich um zwei aneinander gebundene Punkte: ,einerseits einen spektakuldren Zusammenbruch der dikta-
torischen Macht der kleinbiirgerlichen nationalistischen und militérischen Regimes; zum anderen die Auf-
deckung der Widerspriiche, die sie bedrohten und deren Ausgangspunkt ihre Unfdhigkeit war, die politi-
schen Aufgaben zu erfiillen, die ihnen oblagen.“(AMIRALAY & HENNEBELLE 1976) Die gemeinten Widerspri-
che entfalten sich im Film auf verschiedene Weise. Obwohl die Autoren von der Idee besessen waren,

den Staat im Film als einzigen bzw. autoritdren Akteur sozialer Kontrolle darzustellen, der sich die oben
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genannten Diskurse als Strategien zur Regulierung der Gesellschaft zu Nutze macht, wird im Zuge der
Analyse des Films darauf eingegangen, wo und wie die Staatsmacht von anderen, widersprichlichen
Machtformen hinsichtlich der Regulierung dieser Verhaltnisse rivalisiert wird, auf welche Diskurse sie dies
stltzen und wie sie zur filmischen Raumkonstruktion beitragen. AnschlieRend daran wird der Versuch un-
ternommen, die Ebene der Widerspriiche, welche ein ideologisiertes Bildungssystem im Vergleich zur le-
bensweltlichen Wirklichkeit im Dorf kreiert, aufzudecken. Darlber hinaus wird im Rahmen der vorge-
nommenen Lektlre des Films auf die Moschee als Zentrum einer weiteren Machtinstitution eingegangen
und schlielRlich darauf, wie die Stadt als raumlicher Gegenpol zum Dorf und mit welchen Bedeutungen,

die in semantischer Korrelation mit Macht stehen, beide Raume aufgeladen werden.

5.1.1 ,/ was afraid there’s be a massacre in town”: Mwaylih als Hochburg des Trib-
alismus

In seinem Beitrag The Bedouin in Contemporary Syria: The Persistence of Tribal Authority and Control legt
CHATTY (2010) dar, dass die innenpolitischen Vorgehensweisen des syrischen Staates sich darauf konzent-
rieren, das Modell, das sich durch den unaufhaltsamen Anstieg und die weite Verbreitung der tribalisti-
schen Identitat herausbildet, zu eliminieren, sodass der Stamm in den Augen des Staates als nichts ande-
res als ein ,state within a state” (CHATTY 2010: 29) betrachtet wird. Allerdings zeigen die Handlungsséatze
der gefilmten Figuren, dass die Dichotomie Herrschende — Beherrschte nicht unbedingt an die von Staat —
Gesellschaft gekoppelt sein muss, sondern regional neu definiert wird, indem der Staat durch den Stamm

ersetzt wird.

Diesbeziglich proklamieren die Interviewten im Film, inwieweit der Tribalismus seine Auswirkung auf das
Leben der Einwohner des Dorfs hinterldsst. Die Aussagen der Interviewten kommen insgesamt durchaus
nicht als metaphorische Projektionen mit Bezugnahme auf das tribalistische Phdnomen vor und sind nicht
an einen konkreten filmischen Ort gebunden, sondern semantisieren wirkungsvoll sowohl das gesamte
Dorf wie auch die ganze Euphrat-Region. Den Einwohnern von Mwaylih zufolge resultieren zwei innerge-
sellschaftliche Krisen aus dem Tribalismus, und zwar die soziale Ungerechtigkeit und die daran gebundene
Brutalitdt des Stammesstreits. Im Rahmen des vorliegenden Kapitelabschnittes nahert sich die Analyse
dem Staat-Stamm-Verhaltnis aus einem Blickwinkel, sodass Staat und Stamm mehr als konzeptionelle

Raume zu verstehen sind, um die Machtkonflikte lesbar zu machen.

In der Schule erregt der Lehrer die Aufmerksamkeit der Schiler auf das gesellschaftliche Risiko, das sich
aus der Bewahrung der tribalistischen Normen innerhalb eines durch Verfassung und Gesetze regulierten
Landes ergibt. Die Kamerafiihrung spielt eine wichtige integrierende Rolle dabei, dass das, was der Lehrer
hinsichtlich der riskanten Konsequenzen des Tribalismus sagt, nicht durchaus neutral gefilmt zu werden

scheint. Aus diesem Grund ist es verstandlich, warum AMIRALAY die Position seiner Kamera dndert, sodass
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sie sich in die Position der Schuler hineinversetzt (vgl. Abbildung 9). Durch diese Weise zielt der Filmema-
cher darauf ab, den Eindruck asthetisch hervorzurufen, dass die Botschaft, die der Lehrer den Kindern im
Klassenzimmer vermittelt, nicht ausschlieRlich als eine schulische Angelegenheit angesehen wird, son-
dern als eine gesamtgesellschaftliche Krise, an der jeder Zuschauer, namentlich die Syrer, Interesse haben

soll.

le plus grand nombre pof
de personnes
Abb. (9) Der Lehrer warnt vor Nachhaltigkeit von Tribalismus

(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Durch einfache Zergliederung des Phanomens (bertragen die Aussagen des Lehrers (ab 01:03:42) einer
Gruppe einheimischer Scheichs, die sich noch als Landlords benehmen, die groRe Verantwortung dafir,
einen politisch verzerrten Raum zu schaffen, innerhalb dessen die repetitiv ausgelosten lokalen Ausei-
nandersetzungen zwischen den Stammen nicht durch staatliche Gesetze aufgeldst werden, sondern

durch brutale Fehden, die auf familidren Allianzen und strenger Blutsverwandtschaft beruhen:

,But as long as the authorities are here, and the law, and officials to solve our problems, we shouldn’t re-

sort to arms if someone fights with my cousin, should | go help my cousin? No, that’s wrong.”

Die Dynamik der tribalistischen Fehden beruht auf der Begriindung lokaler fester Allianzen aus verwandt-
schaftlichen Netzwerken, die grundsatzlich der gesellschaftlichen Struktur der arabischen Welt inharent
sind und die in dem weit bekannten beduinischen Sprichwort zusammengefasst sind: , Ich gegen meinen
Bruder, ich und mein Bruder gegen meinen Vetter, ich und mein Bruder und mein Vettern gegen den Rest
der Welt” (vgl. SALZMAN 1978; KRUSE 1979; LINDER 1982; ERIKSEN 1991; JosEPH 2003, CHATTY: 2010). Der Leh-
rer stellt den Tribalismus deskriptiv dar, indem er ihn als gesellschaftliche Gefahr bezeichnet, ohne auf ein
prazises Problem einzugehen, wahrend die Wirkung dieses Phanomens auf die Gesellschaft an anderen
Handlungsorten konkretisiert wird, wobei die Interviewten unter einem speziellen Problem leiden, auf-

grund dessen im Dorf standig tribalistische Auseinandersetzungen ausbrechen.

Die Problemlage lasst sich wie folgt zusammenfassen: Dank der Umsetzung der Landreform in Syrien ab
1958 (vgl. WIRTH 1982; ESCHER 1991:33ff. ; PERTHES 1997:80ff.; ECKELT 2011: 29ff.) waren die Bauern in vie-
len landlichen Gebieten von der schlechten Autoritdt der Feudalherrscher befreit worden, bekamen
Grundstlcke und wurden zu Mitgliedern im syrischen Bauernverband. Demgegeniber sah die Situation
im Dorf Mwaylih, wo manche Scheichs in vielen kritischen Angelegenheiten das letzte Wort haben, an-

ders aus. Eine Schar strenger Scheichs namens Al-Hefl bemachtigte sich durch kontinuierliche Fehden mit
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den Bauern des Besitzes der Grundstlcke. Die Bauern wiederum haben somit allmahlich die Grundsticke
verloren und waren deshalb gezwungen, bei Al-Hefl als landlose Bauern zu arbeiten, als ware das Feudal-
system erneut auferstanden. Den Aggressionen von Al-Hefl standen sowohl die Bauern als auch der Bau-

ernverband, der das Interesse der Bauern vertreten, bewahren und verteidigen soll, hilflos gegentber.

Rechtschaffen bemiht sich AMIRALAY das Problem der Bauern inhaltlich und asthetisch zur Schau zu stel-
len. Mithilfe von sehr prazise geplanten und durchgeflhrten Interviews teilen die Interviewpartner dem
Filmemacher mit, wie sich der innergesellschaftliche Kampf um Raum in ihren Erzédhlungen niederschlagt.
Auf dem Anger sammeln sich die benachteiligten Bauern und sprechen vor der Kamera. lhre Erzahlungen
sind eher autobiographische Schilderungen dessen, was sie von Al-Hefl’s tribalistischen Allianzen erfuhren

und immer noch erfahren.

Der Bauer Ali beispielsweise berichtet (00:46:09) von den brutalen MalRnahmen, die Al-Hefl’s Scheichs in
Mwaylih ergriffen, als sie ihn von seinem Grundstiick vertrieben: ,They said to me “we will not leave your
land, not even if we wait for 5 or 10 years.”; then they started beating me, they attacked me with daggers.
[...]. They repeated: “slay him, slay him!”; why to slay me?”. Des Weiteren beschreibt Ali die Reaktion des
Chefs des Bauernverbandes auf den Al-Hefl's Angriff auf ihn: ,the syndicate president, fled away when he
saw what was happening, then police came and took me home then took me to hospital”. Spater bestatigt
der Chef des Bauernverbandes wiederum, was Ali Gber ihn sagt. Zusammenfassend beschreibt er die poli-
tischen und sozialen Missstande im Dorf, indem die zentralistische Staatsmacht durch unaufhorliche Ag-
gression tribalistischer Akteure in eine periphere verwandelt wird (00:57:53): ,If one of the Hefl came,
we’d flee from him like sheep”. Die Frequenz und die nicht zentralistische Verortung der Stammesfehden
im einzelnen Dorf schreibt dem Konflikt eine regionale Bedeutung zu, indem es ein Netzwerk aus neben-
einander liegenden Dorfern gibt, wo innergesellschaftliche Auseinandersetzungen nicht akzidentiell, son-
dern gelegentlich kursieren: ,There are always disputes like this in the rural areas, it’s always been like
this. It’s not the first such incident for us to be surprised. Every month, or 2 weeks, 2 months, or 3, or 4, in
Gharibeh, Mwaylih, Muayjel, Husayn, in all villages these incidents are repeated”, wie ein Bauer berichtet

(01:11:15).

Seitens der Bauern bestehen Zweifel, ob der Staat mittels seines allgegenwartigen Beamtenapparates
Uberhaupt féhig sei, der gewachsenen Herrschaft der lokalen Scheichs Einhalt zu gebieten (01:12:49):
Ltwo tribes teamed up against the peasants, and made a vow, [...], to get the peasants off the land by
force, whatever the power of the State, and the union. They said they’d eject the peasants, and they did.
They said they’d impose their will, and they did it. We complained to the Party and all State bodies. We
asked that they stop those people, but we learned that they were unable to do anything. They couldn’t
even protect themselves.” Angesichts der Abwesenheit der lang ersehnten staatlichen Entscheidung, der

Allianz von Al-Hefel entgegenzuarbeiten, demonstrieren die Erzahlungen mancher Interviewpartner, dass
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die Gewalt unbedingt auf Gewalt folgt, wie der Chef des Bauernverbandes dazu Folgendes aussagt
(00:59:18): ,A peasant from the village came to me two/three days ago. He had seen that in the end, he
wouldn’t get his land. He decided to take it by force from one of the landowners. | calmed him down. | was

afraid there’d be a massacre in town.”

Nichts hindert einen anderen Bauern daran, 6ffentlich Morddrohungen gegen einen Scheich von Al-Hefl
auszusprechen, falls er das Grundstlick von ihm nicht zurlickbekommt (01:17:56): ,Swear to God, if |
don’t get what’s rightfully mine, I'll kill him”. Noch ein weiterer Aspekt Idsst sich angesichts der Erzahlung
der Bauern berUcksichtigen, sodass die Nichteinmischung des Staates nicht nur zur ausdrtcklich geduRer-
ten Gewaltbereitschaft gegen die lokalen Stammesmachthaber fihrt, wobei sich die innergesellschaftli-
che Kluft nicht nur uniberbrickbar vertieft, sondern auch zum Herausbilden auswegloser Gefiihle der so-
zialen Entwurzelung bzw. des Identitdtsverlusts bei den Bauern in Mwaylih entwickelt. Hierauf Bezug
nehmend ist es auffillig, dass derselbe Bauer, der Al-Hefl verbal droht, die neutralistische Haltung des
Staates gegenilber dem lokalen Konflikt als vorsatzliche Vernachlassigung interpretiert, die wiederum kri-
tische bzw. existentielle Fragekomplexe infrage stellt (01:17:29): ,[...] today all the peasants are holding in
their homes. If they think that we’re Israelis, making us leave! If we’re Muslims, and citizens of this coun-
try, the government should find us land, or deport us to another country. Where will we go?” Im Stich ge-
lassen, nicht als Blrger anerkannt und mit dem nationalen Feind gleichgesetzt zu sein, so flhlen sich die
Bauern. lhre emotionale Bindung zum Land, auf unterschiedlichen Skalen, ist geschwacht: “I swear, if
they’d send us to the border, to cultivate there, it would be better. We’d go to hell in order to farm...”, sagt

eine alte Frau zu AMIRALAY (01:18:52).

Auf der anderen Seite taucht die Erzahlung des Polizeioffiziers als Verleumdung dessen auf, was die Bau-
ern insgesamt Uber den gewalttatigen Umgang des Al-Hefl-Scheichs mit ihnen bekannt geben. Offensicht-
lich ist der Scheich laut dem Polizeioffizier in seiner Bedeutung als lokaler Machthaber und hinsichtlich

der Machtausiibung tber die einheimischen Stamme marginalisiert (01:07:22):

Ltribalism, as an idea, as you see it, is no longer around, thank God! As I’'ve seen in Mwaylih they say so-
and-so is tribal sheikh, but it’s just a name, has no impact. The district authorities were in the hands of the
tribal sheikh, carrying out his orders. Now, the sheikh’s the last one to come to the district offices. He nev-
er comes, and has no ties to the authorities. He’s just an individual, doesn’t have that important role. You

should have seen his role before the Revolution”.

Es liegt in den Intentionen von AMIRALAY, die Widersprliche hervorzurufen, die bei den Erzédhlungen des
Polizeioffiziers deutlich werden. Der Filmemacher konstruiert dies ganz bewusst, um den Grad der Dis-
krepanz zu akzentuieren. Aus diesem Grund lassen sich die Aussagen des Polizeioffiziers im Kontext der
durchgefiihrten narrativen Interviews als nicht wirklich ansehen; sie verleugnen nicht nur die Macht des

Stammes bzw. den Machtkampf zwischen Gesellschaft und Stamm, sondern sie bilden eher ein utopi-
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sches Image des Dorfes, welches sich nach der Marzrevolution 1963 herausbildete. Durch diese Aussagen
wahrt der Polizeioffizier das Gesicht der politischen Hegemonie des Staates und ihre raumliche Allgegen-

wart auf verschiedenen territorialen Ebenen.

Der Mitarbeiter im Bauernverband gibt dagegen andere Kommentare (ber die Verankerung der tribalisti-
schen Sitte im Dorf, indem alles, was der Polizeioffizier diesbezlglich darlegt, irreal zu sein scheint

(01:04:20):

,Certainly, Mwaylih is a leading village representing tribalism, and backwardness. It’s a stronghold of trib-
al power with the Hefl here, for example. They used to be the tribal leaders. They gathered here, acquired

land, and distributed it among each other, just like with their influence in the old days.”

AMIRALAY schildert seine eigene subjektive Wunschvorstellung, wobei sich die einzige Losung fir die Eli-
minierung der Stammesmacht und die daran gebundene soziale Ungerechtigkeit in der Inszenierung des-
sen, was die Kinder in der Wiiste machen, niederschlagt. Auf der einen Seite greift der Filmemacher auf
die Wiiste zurlck, in der die Kinder den Kadaver zusammen schleppen, und ziehen das tote Tier aus dem
Dorf (vgl. Abbildung 10). Im Kontext des Interviews symbolisiert der Kadaver das herkdmmliche Stammes-
system, das aulRerhalb des Dorfs ausgeschlossen werden muss. Eine traditionelle Macht, die aus brutalem
Gewaltdiskurs gespeist wird, kann man mit gestreutem Sand nicht bedecken. Im Hinblick auf den Verlust
an Mechanismen, durch die der Staat mit der gewachsenen Macht der Scheichs Schluss machen kann,
richtet AMIRALAY das Augenmerk auf die neue Generation, die letztendlich das entscheidende Wort hat,

gemeinsam den Tribalismus zu beseitigen.

Abb. (10) Die Wiste und Kadaver
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Um die soziale Ungerechtigkeit in Mwaylih zu inszenieren, begnigt sich AMIRALAY nicht nur mit durchge-
flhrten Interviews mit den betroffenen Personen. Die kérperlichen Handlungen mancher gefilmter Per-
sonen weisen auch auf das soziale Elend hin (vgl. Abbildung 11). Auf dem Anger lauft eine alte Frau und
zieht sich laufend an den Haaren. Der Filmemacher beendet den Film mit einer Szene, die wiederkehrend
auftaucht und in der ein alter Mann seine Kleider zerreifst. Wahrend des Films wird nur seine Handlung in
einer kurzen Einstellung dargestellt. Am Ende des Films wiederholt er das, was die Bauern bereits hin-
sichtlich Al-Hefl geschildert haben. Der Film erreicht den Schluss, als der alte Mann schreit (01:20:34):
,We’re hungry and dying!!”
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Abb. (11) Kérperliche Ausdrucksweise fiir die soziale Ungerechtigkeit
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Am Ende tauchen einige Satze im Abspann auf, die sich als subjektive Wiinsche von AMIRALAY interpretie-
ren lassen, weil sie eine anspornende Botschaft in nicht zweideutiger Weise mitteilen, dass jeder fiir das
gesellschaftliche Engagement verantwortlich ist und dazu beitragen muss: , We must involve ourselves in
the struggle. There are no clean hands, no innocents, no spectators. We must all plunge our hands into the

mud of our soil. Every spectator is a coward, or traitor.”

Zusammenfassend tragen die AuRerungen der Interviewten eine herausragende Rolle hinsichtlich der
Bedeutungszuschreibung von Mwaylih bei, indem sich eine Topologie liber das Dorf — (iber die gesamte
Region im eigentlichen Sinne des Wortes — aufspannt, die sich auf ein soziopolitisch instabiles Milieu be-
zieht. Parallel dazu dominieren dort latente und manifeste, traditionelle und moderne Machtstrukturen,
die um den Erwerb der Grundstiicke kdmpfen: Die traditionellen Scheichs, die mittels nackter Gewalt zu
bodenstandigen Landlords geworden sind, denen die Bauern gehorchen mussen, damit sie nicht ihre ein-
zige Einkommensquelle verlieren, und die modernen Machtmechanismen des Staates durch einen ge-
wahlten Bauernverband sowie die Polizei, die den politischen Ambitionen der Scheichs vollig machtlos
gegenlberstehen. Die landlosen Bauern, die der Filmemacher interviewt, befinden sich in einem Land,
innerhalb dessen der Staat nicht mehr die einzige Institution politischer Herrschaft ist. Vielmehr perpetu-
ieren die konkurrierenden Machtstrukturen das Modell von imperium in imperio (Staat im Staate) auf re-
gionaler Skala. Tribalismus hemmt die Macht des Staates in den geplanten Entwicklungs- und Modernisie-
rungsprozessen und in der Verankerung einer einheitlich nationalen Identitat (vgl. HINNEBUSCH 1976; vgl.
DUKHAN 2014). In seinem Konflikt mit den Bauern von Mwaylih scheint der Al-Hefl Stamm sich gegen die
Idee des modernen Staatsmodells abzusichern, sodass er der administrativen Grenzziehung keine Rech-
nung tragt. Die Dynamik der gesellschaftlichen Auseinandersetzungen manifestiert sich im Kontext des
zweiten Teils des Films Alltagsleben in einem syrischen Dorf in Bezug auf die Frage: Wem gehéren die
Grundstticke? Die Bauern kénnen sich nur als Bauern identifizieren und ihr Dasein korreliert mit dem Be-
sitzerwerb der gerecht aufgeteilten Grundstlicke. Ihnen fehlt eine gezielte Umstrukturierung des Boden-
besitzes, indem sie das Recht auf den vom Agrarreformgesetz vorgesehenen Erwerb des bestimmten
Grundstlicks haben. Die gerechte Verflgbarkeit des Grundstlcks als privates Eigentum, das den Bauern
die Aneignung und die Kontrolle Gber ihn vertragsgemaR versichern kann (vgl. PARSONS 1976: 289), gilt als
Voraussetzung fir die Existenz im Land. Die im Film dargestellte Schwache der Staatspolitik gegenlber
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der anhaltenden Machtaustbung von Al-Hefl liegt in zwei Sachverhalten begriindet: Auf der einen Seite
herrschte zu Beginn der 70er Jahre in Syrien eine politisch-6konomisch prekdre Atmosphéare, weil der
Prasident Hafiz al-Assad einen im Wesentlichen stagnierten Agrarsektor erbte, als er an die Macht kam
(vgl. HINNESBUSCH 2002:111). Anstatt gewalttdatige MaRRnahmen gegen die Grundbesitzer zu ergreifen,
weigerte sich das Landreform-Gesetz die Umverteilung ihrer groRen Grundstiicke umzusetzen und ver-
folgte eine Beschwichtigungspolitik, sodass der private Agrarsektor legitim wieder aufleben konnte (ibid.).
Auf der anderen Seite ist in diesem Zusammenhang nicht auRer Betracht zu lassen, dass der Staat mit
gewalttdatigen Malknahmen der tribalistischen Machtstruktur nicht die Existenzgrundlage entziehen kann,
weil das Aufkommen eventueller Konfrontationen zwischen Staat und Stamm bezUglich der raumlichen
Umverteilung des Bodeneigentums zur Entstehung bzw. Eskalierung der Gegnerschaft zwischen den be-
troffenen Akteuren beitragen kénnte. Mit anderen Worten lasst sich konstatieren, dass der syrische Zent-
ralstaat sich in dieser Region nicht mit einem Individuum (bspw. dem machtigen Scheich) konfrontiert
sieht, sondern mit dem gesamten Stamm, dessen Angehdrige Loyalitdt v. a. den tribalistischen Ordnun-
gen bzw. Werten gegeniber haben, wenn sie von dem Aufsen bzw. Anderen (dem Staat) bedroht sind

(vgl. BATATU 1999:22).

5.1.2 Ubertragung von fernen Raumen in der Schule

Die Entfremdung, durch die das Verhaltnis des Staates zur Dorfgemeinschaft in Mwaylih gepragt wird,
wird nicht nur hinsichtlich der Thematisierung des Defizits der Behdrden und Funktionare hinsichtlich des
splrbaren Umgangs mit den die Region dominierenden, reaktiondren Machtstrukturen aufgezeigt, die
durch einflussreiche Stamme fortgefihrt werden. Die jeweilige Entfremdung entfaltet sich auch in der
Schule, wo sich die Kinder dem Diktat der staatlichen Kulturpolitik unterwerfen. Aus Montage und
Schnittarbeit ergibt sich ein Wechselspiel zwischen dem, was innerhalb der Schule geschieht, und dem,
was in der lebensweltlichen Wirklichkeit ablaufen soll. Die gestalterische Verknipfung der Schule mit an-
deren filmischen Orten leistet dem Filmemacher gute Dienste, um die Diskrepanz des staatlichen Diskur-
ses unterstreichen zu konnen. In diesem Sinne dient die Schule als staatlicher Raum, in dem die Macht-
verhéltnisse zwischen dem Lehrer und den Schilern an spezifisches Wissen gebunden sind, das medial
mittels visueller Darstellungen und verbaler AuBerungen geliefert wird. Die Schule bezieht sich im Film
auf einen Ort der Produktion ambivalenter Kultur, die mit rdumlichen Konnotationen des Fernen bzw.
Imagindren versehen werden, sodass das, was die Schiler lernen, dem widerspricht, was sie in ihrem All-
tag erleben, was mit der Konzeption des Nahen bzw. des Wirklichen assoziiert wird. Die narrative Strate-
gie, die der Filmemacher bei der Hervorhebung der gemeinten Widerspriche verfolgte, konzentriert sich
auf eine aussagekraftige Kombination von Einstellungen der Schule mit den von anderen filmischen Or-
ten. Die plausible Darlegung von raumlichen Ambivalenzen ist bei dieser kontextuellen Verknipfung in

signifikanter Weise gefordert, sodass die von AMIRALAY erstrebte Wirkung erreicht wird.

90



Der Lehrer, ausgehend von seiner Position als Autoritatsperson, unternimmt den Versuch, die Schiler
und ihre kulturellen Gewohnheiten an das gewlnschte Vorbild anzugleichen, obwohl dies angesichts der
tristen Wirklichkeit unmaoglich zu sein erscheint. Zunachst liest er wahrend des Arabischunterrichts einen
kurzen Text (ab 00:09:20), dessen Inhalt sich auf die Bedeutung des Eintritts von Mahdreschern in das
Dorf bezieht: , Bassel’s father and his partners and peasants they own a new combine. They bought it to-

gether. The machine leaves nothing growing in Bassel’s field.”

AnschlieRend daran wird das Ackerland dargestellt (vgl. Abbildung 12), als wiirde AMIRALAY die Spuren der
Landwirtschaftsreformen aufsuchen. Der Mahdrescher, den der Schultext auf schlichte Weise zum Sym-
bol fiir Anderung des herkdmmlichen Gesichts des Landes durch den Einsatz der Techniken in Landwirt-
schaftsarbeit dient, findet kein Pendant im Ackerland. Durch den Einsatz unterschiedlicher Einstellungs-
groRen, insbesondere der Halbtotalen und Halbnahen, stellt die Kamera die Konditionen der Arbeit zur
Schau. Die Handlungen der Bauern verweisen auf das Streben nach Uberwindung des ausgetrockneten
Bodens mithilfe von konventionellen Mitteln. Anstatt einer verniinftig betriebenen Landwirtschaft domi-

niert der Rekurs auf die traditionellen Mittel die Szene der Landarbeit.

Abb. (12) HréArikémmliche Mittel fir Landwirtschaftsproduktion
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Das einzige Indiz fur eine technisierte Landwirtschaft ist ein im Ackerland stationierter Wassergenerator.
Allerdings schreibt die Detailaufnahme ihm eine symbolische Bedeutung zu. Wiederkehrend wird im Film
eine kurze Einstellung dargestellt, in der mithilfe von Detailaufnahmen gezeigt wird, dass beim raschen
Laufen des Generators kein Grundwasser erzeugt wird. In diesem Zusammenhang ist die Technik nur ein
Tropfen auf dem heilen Stein (vgl. Abbildung 13). GleichermaRen dienen die Bilder des dirren Ackerlands
im Film, die mit einer traurigen Nay-Melodie synchronisiert werden (01:10:24). Es lasst sich angesichts
der Narration des Films vermuten, dass AMIRALAY sich darum bemht, seine subjektive Vision zu liefern,
indem er behauptet, dass jeder Versuch zur Verbesserung der Lebensbedingungen bzw. des wirtschaftli-
chen Standes der Einwohner zum Scheitern verurteilt ist, solange die angeblichen staatlichen Reformen

im Dorf nur auf dem Papier bestehen.

91



Abb. (13) Detailaufnahme von Wassermotor und Bodenrissen
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Eine grundlegende Diskrepanz zwischen dem fernen und nahen Raum wird noch in Bezug auf die Lebens-
qualitdt der Schiler aufgezeigt. Beispielsweise zeigt der Lehrer in einer Szene eine Abbildung auf, die da-
rauf hinweist, dass der Mensch normalerweise mindestens dreimal pro Woche baden soll (vgl. Abbildung
14). Ausgehend davon, dass das Dorf sowohl die Wasserleitungen als auch heilles Wasser entbehrt, for-
dert der Lehrer seine Schiler auf, dass sie sich an die Armutslage anpassen sollen: (00:13:54): , But we
have no baths, no faucets, or really hot water. What are we supposed to do? We can’t wash ourselves 3
times a week. Once is enough, which is on Friday.” AnschlieRend daran nahert sich die Handkamera einem
Chaima an, wo AMIRALAY zeigt, wie man ein Bad in bescheidender Weise nimmt. Die Konstruktion eines
idealisierten Menschen st6Rt auf das Fehlen der MalRnahmen, anhand derer der Mensch im Raum des
Wirklichen, der sich Gber Mwaylih aufspannt, die Sauberkeit seines eigenen Kérpers zu erhalten und zu

fordern vermag.

Abb. (14) Baden in der Abbildung und im Chaima
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Des Weiteren richtet der Lehrer die Augen der Schiler auf eine Abbildung, in der ein Madchen an einem
Esstisch sitzt und eine Mabhlzeit einnimmt (vgl. Abbildung 15). Auf der Abbildung ist geschrieben: ,ich ler-
ne gut” und ,ich esse gut”. Interessant ist in diesem Kontext, wie der Lehrer betont, dass die Schiiler ir-
gendwie neue Tischmanieren haben mussen, wenn sie ihre Mahlzeit essen wollen (00:13:41): ,The girl is
eating at the table here. [...]. You should try to have or to make a table, and you should eat on a table at

home.”

92



Abb. (15) Eine Abbildung fur Tischmanieren
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

In den darauffolgenden Einstellungen werden die in Mwaylih anerkannten Essmanieren dargestellt. Die
Familienangehdrigen setzen sich unter einen zeltdhnlichen, aus Textilstoff handgemachten, zerlumpten
Sonnenschirm, um sich eine kleine Pause von der Landarbeit zu gébnnen. Dabei ist auffallig, dass die Szene
des Verzehrens der Mahlzeit, die ausschlieBlich aus Brot und Tee besteht, in einer elenden Atmosphére

inszeniert wird (vgl. Abbildung 16).

Abb. (16) Verzehren der Mahlzeit im Ackerland
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Aus den Sequenzen der Wohnbereiche lasst sich herleiten, dass sich die Armut in Mwaylih in dem Fehlen
von jeder Ausstattung niederschlagt, mit der ein Wohnbereich versehen werden sollte, um das Mindest-
mall an moglichen Lebensbedingungen greifbar zu machen. Auf dem Wohnungshof begieft der Vater die
Hande seiner kleinen S6hne mit Wasser, damit sie sich ihre Gesichter waschen. Danach positioniert AMI-
RALAY die Kamera in einem Zimmer, um die familidre Atmosphdare des Friihstlckens ins Bild zu setzen. Erst
betreten die Frauen das Zimmer mit dem Essen und warten, bis die Manner hinterherkommen. Die Fami-
lienangehdrigen setzen sich um das Essen herum einander gegeniber. In tiefer Stille nehmen sie ihr Frih-
stick ein, das ausschlieRlich aus Brot und Tee besteht. Die Kameraposition andert sich, um die handeln-
den Personen separat aufzunehmen. Auf der Ton-Ebene brechen die Schluckgerdusche die herrschende

Stille und rufen das Elend der Familie hervor.

Die Armutslage, deren Spuren augenscheinlich in der Architektur, dem Mangel an greifbaren, modernen

Einrichtungen sowie der Beschrdnkung der gewdhnlichen Hauptmahlzeit auf hausgemachtes Brot und
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Tee hinterlasst, wirkt sich ebenfalls stark auf die gesundheitliche Situation der Einwohner aus. Dariber
hinaus bestdtigen die Aussagen des Arztes in der Dorfklinik, der dem Filmemacher davon berichtet, dass
eine gute Anzahl der unbemittelten Einwohner an im Dorf weit verbreitetem Erndhrungsmangel und

Blutarmut leidet.

Durch das Lehrbuch konstruiert die Schule das Ferne als politischen Raum mit sentimental aufgeladenen,
ideologischen Bedeutungen. Dies entfaltet sich wahrend der Lektire eines Schultextes: Ein Trip nach al-
Himmah*. Wenn der Lehrer die Schiler fragt, ob sie al-Himmah lokalisieren konnen, bekommt er keine
Antwort. Es ldsst sich an dem Text feststellen, dass der nationalistische Geist allmahlich so angestiegen

ist, dass die Rede nicht nur von al-Himmah ist:

1 don’t know how to describe Himmabh. It’s peaceful and warm, like its water. There is three kinds of min-
eral water: Hot, warm, and lukewarm. There are reasonable hotels, and it’s very close to the fraternal Ar-
ab region of Jordan. | saw and greeted my brother Arabs standing on the other bank waving their hands in
brotherhood and affection. | heard that the train used to run to the town of Samkha running through Pal-
estine. | witnessed our heroic solders at this moment, looking down on the enemy awaiting the hour of lib-

eration.”

In Anbetracht von Abbildung (17) ist es auffallig, dass die imaginare Geographie von al-Himmah den Schi-
lern nicht nur sprachlich vermittelt, sondern auch mithilfe einer Zeichnung visualisiert wird, die eine diffe-

renzierte Geographie als die in Mwaylih dominierende verwendet.

B et 4 "_w

Abb. (17) Ein Schultext Gber Al-Himmah
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Das Ziel der Schilderung von al-Himmah auf diese Weise ldsst sich nicht ausschlielich auf die Erweiterung
geographischer Erkenntnisse der Schuiler reduzieren. Vielmehr handelt es sich dabei um eine duale Bot-

schaft: Eine ideologisch gesattigte Botschaft, durch die der Staat einen panarabistischen Diskurs in dem

! Al-Himmah (&=l auch El-Hamma El-Souriya; Hamat Gader) ist eine Thermalquelle am Jarmuk-Fluss, der die Gren-
zen zwischen Syrien und Jordanien bildet. Sie liegt in einem kleinen Tal zwischen Golanhéhen und Adschlun (vgl.
HIRSCHFELD 1987).
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Bewusstsein der Schiiler wachrufen kann; und eine damit verwobene politische Botschaft, anhand derer
den Schilern vermittelt werden, dass nicht nur al-Himmah bzw. Golan-H6hen, sondern auch ganz Palas-
tina zurlckerobert und von den Israelis befreit werden. Es ist hier nicht auSer Acht zu lassen, dass die
Drehzeit des Dokumentarfilms zwischen dem Sechs-Tage-Krieg 1967, in dem Syrien eine schwere Nieder-
lage erlitt und die Al-Ba’ath-Partei folglich die souverdne Macht Uber das eigene Staatsgebiet allmahlich
verlor (vgl. HINNEBUSCH 1980; vgl. SEALE 1989), und dem Jom-Kippur-Krieg 1973 lag. Der Text spiegelt eine
erhabene Starke des Willens wider, die der Staat besitzt, um die verlorene Souveranitat und das daran
gebundene, von der Bevolkerung geschenkte Vertrauen zuriickzuerlangen. Allerdings erscheint in der Re-
alitat die politische Dimension der Feindschaft am Rand des Interesses der Menschen. Der Muchtar von
Mwaylih besitzt kein Radio (00:11:42), das als das beliebteste und populdrste Massenmedium seiner Zeit
betrachtet wird. Spekulierend beantwortet er die von AMIRALAY gestellte Frage nach dem Datum des letz-
ten Krieges mit Israel: ,1956?, or 19677“; dann wendet er sein Gesicht den neben ihm sitzenden Man-
nern zu und fragt sie. Aus seiner Verhaltensweise bzw. Antwort ldsst sich nicht schlieRen, dass er als loka-
le Autoritatsperson kein Interesse an dem, was in der Welt passiert, zeigt, sondern er drickt dadurch die
Ricksichtslosigkeit gegen das aus, was vor etwa flnf Jahren in seinem eigenen Land geschah bzw. ge-

schehen wirde.

Die Wiederbelebung der Landgebiete und die staatliche Forderung der Landwirtschaft als vitaler wirt-
schaftlicher Sektor durch den Eintritt der Technik sind der Dreh- und Angelpunkt der Kulturpolitik der Al-
Ba’ath-Partei (vgl. HINNEBUSCH 1976; vgl. BATATU 1999). Dazu hat der Staat auf ein grolRes Repertoire an
ideologischen Grundzigen, auf die die Behérden zuriickgreifen, um die Massen in die einzige Uberzeu-
gung bringen zu kénnen, dass die Bauern in Syrien dank der revolutiondren Wirtschaftspolitik der Partei

in eine neue, modernisierte Phase eingetreten sind.

Uberdies war das Hervorrufen eines emotionalen Diskurses der nationalen Identitat, der dem Panarabis-
mus nahesteht, das effektive Propagandamittel, um Foérderung und Rlckhalt von Blrgern zu erlangen
bzw. um die Macht von Ba’athisten in Syrien zu erhalten, anstatt ein moglicher Plan zur Verwirklichung
der theoretischen Grundzigen der Partei zu sein (vgl. BEN-TZUR 1968; vgl. SEYMOUR 1970). Bei dem narra-
tiven Einsatz von filmischen Orten als raumlicher Gegenpol zur Schule lasst sich konstatieren, dass AMI-
RALAY dadurch reprdsentieren konnte, dass die subtilen Details des Alltaglebens, die in unverkennbarer
Weise andere kulturelle Dimensionen zum Ausdruck bringen, metaphorisch als eine Distel im Land des
revolutiondaren Denkens dienen. Die Kombination von Ausschnitten unterschiedlicher filmischer Orte, an
denen die Handlungen und Aussagen der gefilmten Personen ambivalente Realitdtsausschnitte dufRern,
konstituiert ambivalente Verhéltnisse zwischen dem Imagindren und dem Wirklichen, sodass das Imagi-
ndre, das mit ideologisch anlockenden Bedeutungen auf kulturellen und politischen Ebenen konnotiert
wird, von den Schilern als wirklich wahrgenommen werden soll: modernisierte Landwirtschaft, guter Ge-

sundheitszustand, die aufmarschierten syrischen Truppen an Paldstinas Grenzen. Die Kamera fangt die
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anti-baathischen Realitdtsausschnitte, die sich auBerhalb der Schule bzw. der varianten Lehrmittel aus-
dehnen, und fordert den staatlich orientierten padagogischen Diskurs durch den subjektiven Gegendis-
kurs der Filmautoren heraus. Die Aufdeckung von Geographien der Armut in einem Dorf, das die golde-
nen Zeiten der baathischen Herrschaft erleben soll, 1&sst sich als Grund fur die Intentionen von AMIRALAY

und WANNOUS, die dominante Rhetorik zu dekonstruieren, interpretieren.

5.1.3 Die Moschee als Erlosungsraum

In Alltagsleben in einem syrischen Dorf setzt AMIRALAY die inszenierte Sequenz der Moschee mit der Ein-
stellung, die zuvor reprasentiert wird, ins Verhaltnis, sodass er einen Schiler im Klassenzimmer zeigt, der
einen kurzen Textabschnitt vorliest, bevor sich die Kamera in das Innere der Moschee bewegt (00:47:00)
,Some people are patient about the hardships of life and work. Many people are bored of work, they’re
not patient about pain, or life. Good people are patient about the hardships of work an the pain of life”.
AnschlieBend daran wird eine Seite des heiligen Korans inszeniert, auf der die Sure von Al-"Asr* steht (vgl.
Abbildung 18). Es liegt die Vermutung nahe, dass die Auswahl dieses Koranabschnitts von dem Filmema-
cher nicht willkirlich getroffen wurde. Vielmehr geht ihre Inszenierung als Zwischentitel von der narrati-
ven Notwendigkeit aus, dass der Tenor der heiligen Verse mit dem Inhalt des Gesagten in der Schule
Ubereinstimmt. In diesem Kontext dient die dargestellte Sure als ein Anschluss- bzw. Briickenelement,
durch das AMIRALAY die Worte des Schiilers mit den Handlungen, die die Kamera innerhalb der Moschee
vor Auge stellt, verknlpft. Beide konzentrieren sich auf die Wichtigkeit der Geduld gegeniber den

Schwierigkeiten des Alltags.

Abb. (18) Die Sure von Al-'Asr
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

1,,1. Im Namen Allahs, des Gnddigen, des Barmherzigen, 2. Bei der (fliichtigen) Zeit, 3. Wahrlich, der Mensch ist in
einem Zustande des Verlusts, 4. AufSser denen, die glauben und gute Werke tun und einander zur Wahrheit mahnen
und einander zum Ausharren mahnen.” (Koran 2004: 629)
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Danach bringt AMIRALAY das Innere der Moschee ins Bild (ab 00:47:25). Es ist dabei aber zu bemerken,
dass die Glaubigen in dieser Kultstadtte nicht in Gblicher Weise zu Gott beten, wie die islamischen Gesetze
es allen Muslimen vorschreiben, indem Sudschud (Kniefall) und Ruki® (Verbeugung) das Ritual des islami-
schen Gottesgebetes pragen. Vielmehr geht es an diesem filmischen Ort um eine heilige Zeremonie, die
Anhanger einer sufistischen Stromung veranstalten (vgl. Abbildung 19). Die Art der dargestellten Zere-
monie verortet die konfessionelle Position der Dorfgemeinschaft von Mwaylih in der islamischen Syste-
matik, indem die Dorfeinwohner die Richtung von ar-Rifa’iya zu verfolgen scheinen. In dieser Zeremonie
fuhren die Glaubigen ein im Sufismus weit bekanntes Ritual aus, das im sufistischen Milieu Dhikr (Erwéh-
nen) heilt. Das Ritual wiederum beruht grundsatzlich sowohl auf der rhythmisch wiederholten Erwah-
nung des Namens des Gottes durch laute Stimmen als auch auf spektakuldren Tdanzen (vgl. RENARD:
2009:198). Dies zeigt sich umso mehr, wenn die Kamera die zeremoniellen Rituale von Dhikr einfangt:
Mannliche Glaubige setzen sich nebeneinander, manche von ihnen schlagen das traditionelle Schlagin-
strument Daf und singen mit lauter Stimme zusammen; ein Mann ruft Allah, dem Propheten Mohammed

und dem Imam Ahmed ar-Rifa’i zu und fleht sie um Gnade und Unterstitzung an.

Abb. (19) Veranstalten der sufischen Zeremonie von Dhikr
Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf (1974)

Allméhlich entsteht eine hektische Atmosphére innerhalb der Moschee, indem das Ritual durch chaoti-
sche Tanze einzelner Manner, die durch Abfolge von Spriingen und wiederholtes Beugen des Oberkor-
pers hysterisch ausgefihrt werden, gepragt wird (vgl. Abbildung 20). Schliel’lich brechen manche Manner
durch das Tanzen zusammen und liegen ohnmachtig am Boden. Diese Phase heiRt im Sufismus Wajad
(finden), welches auf das Erreichen der heiligen und spirituellen Ekstase hinweist. Durch Wajad wird der
Glaubige von seinen Siinden geldutert, um fir die Wege zu Gott zuganglich zu sein, oder wie RENARD (zit.
2009: 79) dies besser erklart: , Ecstasy is thus paradoxically an experience of both ,finding” and , being
found” that related to , being ecstatic”. [...]. [It] runs the gamut from the feeling oft he ultimate bewilder-
ment and perplexity to perfect annihilation in the Beloved [Gott].” Die Schwache des Menschen im realen
Leben wird schlieflich durch die Kameraperspektive hervorgerufen, wenn AMIRALAY einen Mann von ei-

nem Uberkopfwinkel darstellt und ihn mithilfe eines Zoomobjektivs ndher heranholt.
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Abb. (20) Das zeremonielle Ritual von Dhikr in der Moschee
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Die Relation der Moschee zur gesamten narrativen Struktur des Films Alltagsleben in einem syrischen Dorf
wird durch die asketisch-mystischen Rituale von Dhikr verdeutlicht. Dies bedeutet, dass die Funktion der
Moschee im Film Uber die bloRe Identifizierung bzw. Darstellung einer kulturellen Besonderheit einer is-
lamischen Gesellschaftsgemeinde hinausgeht. Vielmehr dient die Moschee als Zufluchtsstatte, in der be-
dréangte Manner durch gewisse ritualisierte Handlungen die bestehenden Enttduschungen, denen sie im
Alltag begegnen und die sie geduldig ertragen, abreagieren kénnen. Die Moschee ist in diesem Rahmen
ein Erlésungsraum, wo man sich von der Wirklichkeit bzw. dem Belastungsraum befreit und die spirituelle
Utopie erreicht. In diesem Kontext werden sowohl die Anrufung der Heiligen, seien es Gott, Propheten o.
A., als auch das zeremonielle Tanzen in der Moschee magiebeladen und als religiése Taktiken sichtbar,
nach denen v. a. die armen Bauern vorgehen, um diesen erstrebten Seelenzustand zu erreichen (vgl.
DOUGLAS 1993:16). BATATU (1999: 105ff.) stellt wiederum die Griinde daflr fest, warum der Sufismus im
Allgemeinen und ar-Rifa’iya im Besonderen eine starke Aufnahme unter den syrischen Bauern findet. Zu-
nachst war Ahmed ar-Rifa’i (gest. 1183 n.Chr.) selbst ein Dérfler und seine mystische Praxis orientierte
sich vor allem an der Bauernschaft. Dartber hinaus stitzen sich sowohl die sufistische Richtung als auch
das syrische Christentum laut BATATU auf konvergente Haltungen, die von dem Glauben an Wunder und
an idealisierte Armut ausgehen; der Sufismus fordert unter anderem Zufriedenheit, Vertrauen auf Gott
und das, was die Bauern ihren Schmerzen und Widrigkeiten der Geduld entgegensetzen: ,Patient in such
circumstances served them better than the dangerous course of open resistance, and may eventually have

helped them in overcoming effrontery.” (ibid. 106).

Die Konstruktion der im Film dargestellten Moschee als ein Raum des sozialen Engagements mit heiligen
Konnotationen wird duBerlich unter anderem durch die kérperliche Abwesenheit der Frau innerhalb des

sakralen Orts sichtbar (vgl. Abbildung 21). Es handelt sich dabei um die Zugédnglichkeit der Frau in einer
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islamischen Kultstatte, ohne dass es materielle oder abstrakte Grenzen, die einen geschlechtertrennen-
den Diskurs umsetzen, gibt. AMIRALAY fangt den Moment ein, indem die Kamera zeigt, dass die Frauen au-
Rerhalb des Moscheegebaudes stehen miissen, wahrend sie hinter dem Fenster die tanzenden Manner
wahrend der Dhikr-Veranstaltung erblicken. Ausgehend von der in der islamischen Ordnung verankerten
Tatsache, dass die Moschee geschlechterspezifisch strukturiert werden muss, weil der geistige Kontakt
mit Gott ohne jegliche Ablenkung durchgefiihrt werden muss, gilt die Anwesenheit der Frau mit dem
Mann innerhalb der Moschee als Hervorrufen von Siinden fitna (vgl. SAYEED 2003: 549). In diesem Zu-
sammenhang ist die raumliche Ausgrenzung der Frauen aus der Moschee eine mannliche Malinahme fir

die Abwehr von méglichen Siinden.

Abb. (21) Die rdaumliche Ausgrenzung der Frau aulRerhalb der Moschee
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

5.1.4 Dorf dystopisch/Stadt utopisch

Die Dorfansicht von Mwaylih wird nach dem Vorspann in unterschiedlichen EinstellungsgréRen, Kame-
rapositionen und -perspektiven dargestellt (ab 00:01:30). Die Kameraposition andert sich von einem Ort
zum anderen, um einen filmischen Uberblick (iber die Topographien des Dorfes zu schaffen und zur Schau
zu bringen. Die kurzen Einstellungen, die mit Weit-, Total- und Halbtotalaufnahmen dargestellt werden,
reprasentiert Mwaylih als gespenstischen, von Sand und Wind beherrschten Raum, der sich in einer abge-
legenen, einsamen Lage befindet (vgl. Abbildung 22): nebeneinander liegende Lehmhéuser, die von der
Wiiste umgeben werden; ein leerstehendes Lokal und Orte werden von Sanddiinen Gberschwemmt; bei-
nahe menschenleere, nicht asphaltierte StraRen. Darliber hinaus ist die unzumutbare Harte der Wiiste
auffallig, deren Sand Uberall aufgewirbelt wird, sodass der Mensch nicht ihrem Einfluss zu entfliehen

vermag.

Bei der dsthetischen Gestaltung von Mwaylih rekurriert der Filmemacher sorgfaltig auf bestimmte Objek-
te, die im Kontext der dargestellten Sequenz eine heraustagende und komplementare Rolle spielen, in-
dem die Semantisierung des Dorfs als lebensfeindlicher Raum durch den Einsatz der GroReinstellung be-

kraftigt wird: eine leere Sardinendose, Beine eines toten Tiers, ein unter einem Gummireifen liegender
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Tierschadel. Diese Objekte lassen sich mit Bezugnahme auf die Art und Weise, wie sie AMIRALAY dem Rezi-
pienten Mwaylih zu Beginn des Films vor Augen fihrt, als Symbole fir Hunger und Tod interpretieren.
Uberdies tragen die Gerdusche des stark wehenden Windes, mit denen diese Sequenz versehen ist, in
diesem Zusammenhang dazu bei, einen gruseligen Eindruck von dem Dorf zu vermitteln. Die aus kurzen
Einstellungen zusammengesetzte Dorfansicht zu Beginn des Films produziert eine Bild-Ton-Synthese einer
geschlossenen Gesellschaft, welches in der Geschichte des Dokumentarfilms durch Filme wie BUNUELs
Land Without Bread (Spanien, 1933) oder von FLAHERTYs Man of Aran (USA, 1934) konstruiert wird (vgl.
MORAN: 2006).

Abb. (22) Symbole des Todes und Hungers in Mwaylih
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Mwaylih als ein kleines und abgelegenes Dorf, welches keinen Anschluss an die AuRenwelt zu haben
scheint, wird durch die Inszenierung der Wiiste hervorgerufen. Um das Ackerland zu erreichen, missen
die Angehorigen einer Familie die um das Dorf herum verbreitete Wiiste durchqueren. Das Aufstellen der
Kamera auf einem Wohnungsdach erlaubt es AMIRALAY, die Familie, die ihren Weg durch die Wiiste geht,
in Totalaufnahme einzufangen (vgl. Abbildung 23). Auffallend bei diesem Bild ist das GroRenverhaltnis
zwischen Menschen und gefilmter Landschaft, das Verlorengehen des Menschen innerhalb der unbe-

grenzten Weite karger Wistenlandschaft.

Abb. (23) Die Herrschaft der Wiiste
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Ein weiteres Beispiel fur die Bedeutungszuschreibung von Mwaylih als ein isolierter Raum, in dem die

Einwohner von den Resten der anderen leben, duRert sich durch die Darstellung der Strafse (ab 00:27:37):

100



Ein junger Hirte lasst sein Kleinvieh neben einer StralRe weiden, die sich am Dorf Mwaylih vorbei aus-
dehnt. Inzwischen ist ein schnell fahrender VW-Kleinwagen zu sehen, aus dessen Fenster Essensreste ge-
worfen werden; schnell rennt der vermummte Hirte, sammelt das Uberbleibsel ein und spricht ihm be-

gierig zu (vgl. Abbildung 24).

———

Abb. (24) Fangen des Essenrests auf der Stralle
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Angesichts dieser sich 6konomisch zuspitzenden Lage in Mwaylih ergibt sich eine konstante Abhangigkeit
von den naheliegenden Stadten, wodurch die Dorfeinwohner aus bestimmten Dienstleistungen einen
Nutzen ziehen kénnen. Im Bus begleitet AMIRALAY einige Fahrgaste aus Mwaylih bei ihrer Reise nach Deir
ez-Zor. Er fragt einige von ihnen nach dem Grund flur eine solche Reise in die Stadt. Die Antworten der
Fahrgaste beziehen sich insgesamt auf gesundheitliche Zwecke, weil man mit dem Leistungsniveau der
Dorfklinik nicht zufrieden sein kann. Die tkonomischen Schwierigkeiten schaffen ein umstrittenes Ver-
haltnis zwischen Dorf und Stadt, indem die Dorfbewohner gezwungenermalien die Stadt zum Ziel haben:
,The area clinic has no doctor, and no health care. There’s no health care in the region. And peasant
farmers are forced to go to the city for treatment. No one’s taking care of our health around here”, teilt
ein Fahrgast dem Filmemacher mit. Obgleich dem Arzt zufolge Mwaylih mit medizinischen Dienstleistun-
gen durch die Dorfklinik versorgt ist, ist die Stadt als mythisches Raumkonstrukt fahig, ihre Machtaus-
Ubung Uber die Dorfler fortzufihren, indem sie im Vergleich zum Dorf als Zentrum zuverlassiger Infra-

struktur betrachtet wird.

Der Arzt selbst konnte sich die Idee einreden, dass sein Aufenthalt in Mwaylih ertragreich ist. Er ist eben-
so der Auffassung, dass die abstoRenden Kréfte, die die landlichen Gebiete im Allgemeinen und Mwaylih
im Speziellen vor allem auf den sozialen und 6konomischen Ebenen ausiiben, dermaRen unertraglich
sind, dass sich die Neigung beim Individuum herausgebildet hat, nicht mehr im Dorf zum Dienst anzutre-
ten. Allerdings sto3t diese individuelle Neigung auf die politischen MalRnahmen des Staates mit den land-
lichen Gebieten, nach denen diejenigen, die u. a. medizinische Dienstleistungen anbieten wollen, am An-
fang ihrer beruflichen Laufbahn fristgemald und obligatorisch im Dorf lokalisiert werden mussen (vgl. HIN-
NEBUSCH 1989: 73ff.). ,If | weren’t doing my service here, | wouldn’t work in the countryside. First of all,
there’s no money, [...], for example | have to send them to the city for lab test, etc.. Secondly, doctors want
stability, so if there’s a doctor from here, living here, maybe he’ll settle here. But the doctors are from the
cities, and don’t feel stable here”, sagt der Arzt (00:22:54). Dieser Ansicht schreibt Mwaylih weitere Be-

deutungen als ein unerwinschter Erfahrungsraum zu, der mit riickstandigen Charakteristiken der 6ko-
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nomischen Wirklichkeit in den ldndlichen Gebieten Syriens Ubereinstimmt, und schafft zugleich eine my-
thische Raumvorstellung der Stadt als Raumstruktur mit idealisierter Infrastruktur, mittels derer das Le-

ben der Menschen stabilisiert werden kann.

FUr andere Personen ist das Im-Dorf-Sein einem komplizierten Verfahren unterworfen, dessen Antrieb
die subjektiven, ideologischen Uberzeugungen des Individuums selbst ist, die von dem unerschiitterlichen
Glauben an das sozialpolitische Dogma der Al-Ba’ath-Partei ausgeht und damit unbedingt Ubereinstim-
men muss. Hierzu verknipft der Lehrer (ab 00:30:21) die Existenz der Lehrkrafte im Dorf mit der politi-
schen Verpflichtung, die ausschlielRlich , der gute Lehrer” Glbernehmen muss, um zur sozialen Entwicklung

der landlichen Gebiete beitragen zu kénnen:

Der Lehrer: ,There are 2 kinds of teachers. The successful ones interact and understand our problems.
They try to reduce the difficulties we face, based on our capabilities. Of course, this only works if the
teacher is committed to solving the problems of the lowliest workers and peasants and creating ties with
them. He should also raise awareness-class and political awareness about national and class issues in ru-
ral areas. Teachers who aren’t committed will naturally face problems and won'’t fit here in the village. All

of their work will amount to zero.”
AMIRALAY: ,,You mean the ones from the cities?”

Der Lehrer: ,Of course not everyone from the cities- from the countryside too. After they go and study,
they abandon their situation and completely forget about it. They’re dominated by bourgeois thinking and
reject returning to the village to let it benefit from them. Sometimes, many young people from the city are
committed to the masses, ready to go to the farthest regions to struggle and achieve their political and

theoretical commitment.”

In diesem Film sind nicht nur die Einwohner von Mwaylih die einzige Partei, die an die Stadt als vertrau-
ten Raum mit utopischen Konnotationen denkt, wo allen eine Vielfalt von Dienstleistungen zur Verfligung
steht. Im Kontext des Films wird aufgezeigt, dass auch der Staat die Stadt als vertrauten Gegenstand be-

trachtet, um sorgfaltig selektive Kulturwerte im Dorf Mwaylih verbreiten zu kbnnen.

Dies lasst sich durch die Interpretation der Strand-Sequenz (ab 00:51:40) erklaren. Das Ministerium der
Kultur und der nationalistischen Orientierung beauftragte einen Beamten mit der Aufgabe, einen Film-
abend in Mwaylih zu organisieren. In diesem Rahmen wird den Dorfeinwohnern ein Kurzfilm, der Syrien in
schénen Bildern heiRt, vorgefiihrt. Bevor der Film zur Schau gestellt wird, halt der Beamte an die Ver-
sammlung der Dorfler eine kurze Rede, durch die er das Arbeitsziel der an das syrische Kultministerium
gebundenen lokalen Einheiten erklart: (00:53:53) , Thanks to this Unit, we explain the idea of Arab natio-
nalism and political thought. We inform citizens about everything concerning the village, the governorate,
and the country”. In diesem Kontext definiert sich der Kurzfilm als kulturpolitische Propagandamethode,
anhand derer der Staat die Einwohner ideologisch indoktrinieren kann.
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Die Einstellungen des Kurzfilms werden am meisten in Halbtotale und Amerikanisch dargestellt und stel-
len daher die Frauen am Strand zur Schau (vgl. Abbildung 25): Frauen im Bikini und désende Manner am
Strand in der Sonne, zwei Frauen unterhalten sich miteinander in einem Lokal ohne auffallige Einschran-

kung, am Strand setzt sich eine Frau mit einem/ihrem Mann zusammen und raucht eine Schischa.

E R A’ T Ay = A%
Abb. (25) Frauen am Strand als Bedeutungstrager postmoderner Kulturnorme
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

AMIRALAYs Intentionen, die sich auf der Ebene der Auswahl bestimmter Einstellungen aus dem gesamten
vorgefiihrten Propagandafilm manifestieren, tragen in diesem Zusammenhang dazu bei, die den sozialen
Unterschieden zugrunde liegende raumliche Differenzierung zu transportieren. Beide Rdume, namlich
Strand/Mwaylih bzw. Stadt/Land, stehen in vergleichender Relation zueinander. Prinzipiell beginnt die
Gegeniberstellung mit dem Titel des Propagandafilms selbst, wobei der Staat einer bestimmten Region
Syriens die Schénheit zuschreibt, wahrend die andere Region, in der AMIRALAY seinen Film dreht, unter der
Vernachldssigung des Staates leidet. Diese regional differenzierte, gesellschaftliche Kluft zwischen West-

und Ostsyrien ldsst sich in diesem Kontext aus zwei Perspektiven lesen:

Auf der einen Seite riicken die vorgefihrten Einstellungen des filmischen Strandes augenscheinlich die
Frau in den Mittelpunkt, sodass der Staat durch die visuelle Reprasentation weiblicher Kérper herkémmli-
che kulturelle Grenzen durchbricht und die Einwohner von Mwaylih mit einem weithin differenziertem
Image der syrischen Frau konfrontiert werden. Bezlglich des weiblichen Kérpers schlagen sich die Indika-
toren des postmodernen urbanen Lebens in der Mode der 1970er Jahre nieder. Es ist dabei auffallig, dass
die Einstellungen darauf verzichten, Frauen mit einem Kopftuch darzustellen. Vielmehr tritt die Frau am
Strand als Bedeutungstrager zwei miteinander verwobener Diskurse des Sakularismus und der Postmo-
derne auf. Im Kontext des Films scheint der inszenierte Strand das Raumkonstrukt zu sein, in dem der in-

dividuelle Umgang von Frauen mit ihrem eigenen Koérper seinen Hoéhepunkt erreicht; ein Raum, wo die
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dargestellten Frauen in schéner Weise sowie mit drmellosen Sommerkleidern in einem Strandlokal ohne
mannliche Aufsicht sitzen, oder mit Bikini unter angeblich fremden Ménnern das Strandleben erfahren

konnen.

Demgegenlber befindet sich die Frau in Mwaylih in einer entgegengesetzten Position, indem soziale und
kulturelle Grenzen zwischen Weiblichkeit und Mannlichkeit durch geschlechtsspezifische Machtverhalt-
nisse gezogen werden. Zunachst vermégen die islamischen Machtmechanismen, die sich in den Glau-
benslehren der Scharia verschleiern, strenge ethische Grenzen zwischen Mann und Frau zu ziehen und
daher zu bestimmen, welche Orte fir die Frau zuganglich sind. Als Beispiel daflir semantisiert die Scharia
die Dorfklinik als Verbotszone fiir die kranke Frau, weil entweder mdgliche oder definitiv korperliche
Kommunikation zwischen der Patientin und dem Arzt vorkommt: “we can’t examine the women, accord-
ing to Sharia law. A woman living near the clinic, my female visitors leave here, throw a way the medicine
and go to folk-cures from her”, kommentiert er (00:20:05). die Aussagen des Arztes zeigen, dass die Frau-
en aufgrund des strikten Verfolgens der islamischen Gesetze auf die traditionelle Heilung zurickgreifen,
indem sie das Besuchen des einheimischen Scharlatans fortfiihren. Dartber hinaus stellen die Einstellun-
gen von Chaima die weibliche Konstruktion des privaten Raums dar, wo die beduinisch gepragte privat-
wirtschaftliche Produktion darhestellt wird. Aus einer Sequenz (ab 00:11:56) lasst sich herauslesen, dass
die Frau von der Haushaltsarbeit in Anspruch genommen wird: das Kneten, Formen und Backen hausge-
machten Brotteigs, das Melken der Schafe, Herstellen des Joghurts (vgl. Abbildung 26). Diese Handlungen
im Allgemeinen und die hausliche Produktion von Joghurt durch Schwenken eines aus Tierleder beste-
henden Beutels im Besonderen demonstrieren die Produktivitat der beduinisch gepragten, landlichen
Identitat der Frau, die zu Hause herstellt, was der ganzen Familie als Einkommen dient und diese absi-

chern kann.

Abb. (26) Hausarbeit von Frauen in Chaima
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

Der Mann gilt in Mwaylih als Grundpfeiler der wirtschaftlichen Produktion innerhalb der familidren Struk-
tur, sodass seine Abwesenheit zur Unordnung der Familie zu fihren vermag. Beispielsweise beschreibt
Maryam, wie sie nach dem Tod ihres Ehemannes zu einer hilflosen Frau wurde. lhr zufolge stellt der Tod
des Vaters eine schwere Belastung bezlglich der Versorgung ihrer Kinder dar. Aus diesem Grund verfolgt

sie andere Methoden fir den Lebensunterhaltungserwerb. Einerseits richtet sie sich auf das Betteln, um
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den benétigten Lebensunterhalt fir sie bzw. fir ihre Tochter zu sichern, andererseits muss sie warten, bis
ihre Madchen unter der ,Herrschaft” anderer Manner stehen, damit sie sich in ihrem Leben zurechtfin-
den kénnten (00:25:35): ,/ fed them bread, worked a little, borrowed a little. That’s how | provided for

them, until they married, when each one went to live with her husband.”

Die Frauen leisten den Mannern Beistand bei privatwirtschaftlichen Aktivitdten, die einen erzielten Ertrag
bringen. Die Arbeit im Ackerland wird als familidre Tatigkeit (vgl. Woobs 2011) dargestellt, bei der alle
mannlichen und weiblichen Familienangehérigen beteiligt sind und den Boden bewirtschaften (vgl. Abbil-
dung 27). In einem Dorf, wo die Zuganglichkeit der Frau in Rdume, die sich auBerhalb des Privaten befin-
den, wirksamen traditionellen Machtverhéltnissen unterworfen ist, lasst sich das Betreiben der Frau bzw.
der Madchen der landwirtschaftlichen Tatigkeit als Resultat genuin patriarchalischer Mechanismen der
Struktur von Familienékonomie erkennen, wobei der Vater sowohl die Frauen als auch die minderjahri-
gen Tochter auf ihr 6konomisches Kapital zu reduzieren féhig ist (vgl. TALEB 2007: 11ff.). Die dargestellte
harte Arbeit von Madchen im Ackerland wird nicht nur aus 6konomischen Grinden Gbernommen, son-
dern diese stehen unter der Macht der patriarchalischen Ordnung und der sich daraus ergebenden Sitte,
die den Vater dazu autorisiert, die raumliche In- und Exklusion von Téchtern zu kontrollieren (vgl. BATATU
1999: 71). In Mwaylih profitiert der Vater beispielsweise von der Absenz eines Gesetzes der Bildungs-
pflicht!, durch das der Staat mit ihm konkurrieren und andere soziale Verhiltnisse auferlegen konnte.
Dies fuhrt schlussendlich dazu, dass v. a. der Frau eine benachteiligte soziale Position zugewiesen wird
und sie in der Zukunft nicht fahig ist, zur Produktion des Raumes aullerhalb des familiengebundenen pri-

vaten Raums beizutragen.

Abb. (27) Madchen und Frauen im Ackerland.
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)

! Dies lasst sich damit rechtfertigen, dass zur Zeit des Drehens des Films im Jahre 1972 das Gesetz tber die kosten-
freie Schulpflicht noch nicht verabschiedet worden ist. Dank der Umsetzung des Pflichtsystems der Primarschul-
bildung, das in der syrischen Verfassung von 1973 festgestellt wurde und in die Kraft trat (vgl. HopwooD 1988:124;
AL-KHATIB 2014: 18), hatten vor allem die Madchen die Moglichkeit, sich einen Raum in der Schule anzueignen.
Dies gilt als Fortsetzung der sozialen Innenpolitik der Ba’ath Partei in den landlichen Gebieten, durch die das kos-
tenfreie Pflichtbildungssystem als Demokratisierungsprozess gegen das in den kolonialen Zeiten dominierende
System interpretiert werden kann, das die Franzosen angeordneten, wobei sich nur die Elite der Stadte die Bil-
dungschancen zunutze machte (vgl. Roy & NAFF 1989).
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Auf der anderen Seite |dsst sich angesichts der Analyse des Strandes konstatieren, dass sich die kulturel-
len Werte, die der Staat mittels des Kurzfilms propagiert, nicht ausschlieRlich aus geschlechtsspezifischer
Perspektive interpretieren lassen. Vielmehr bringen die Einstellungen die Lebensqualitdt der gefilmten
Personen am Strand, die mit Gelassenheit und Wohlstand unter der Herrschaft der Al-Ba’ath-Partei kor-
reliert, zur Debatte. Die Freizeitkultur als soziale Praxis ist in die Handlungsstruktur der gefilmten Dorfler
nicht eingebettet und zugleich von den Einwohnern von Mwaylih als auf der Leinwand vorgefihrte lllusi-
on und Mythos wahrgenommen. Die Einstellungen des Strandes, die auf der Ton-Ebene mit einem Musik-
stlick namens Polvere di Stelle von Fausto Papetti versehen sind, tragen im Verhaltnis zu den Bildern von
Mwaylih zur Konstruktion einer raumlichen Gegenuberstellung bei, die auf divergenten Lebensqualitaten
beruht, sodass der filmisch dargestellte Strand als Entspannungsraum konstituiert wird. Mwaylih, in dem
verschiedene filmische Orte in hohem Malie als Indikatoren der Rickstandigkeit, sozialen Ungerechtigkeit
und 6konomischen Defizite dienen, wird dadurch als Raum der alltdglichen Belastungen mit niedrigster
Lebensqualitdt konstruiert. Orte der Freizeit und Entspannung von unterschiedlichen Anstrengungen be-
ruflicher Pflichten, z. B. Lokale, Cafés o. A., verschwinden nicht nur von der filmimmanenten Geographie
von Mwaylih, sondern im Laufe des Films wird zudem der Eindruck vermittelt, dass sie nicht zur lebens-

weltlichen Wirklichkeit der Dorfler gehoren.

Die reprasentierten Personen am Strand werden als Fremde im Sinne von SIMMEL (vgl. 1958: 509) gezeigt,
die als ,ein Element der Gruppe selbst” gekennzeichnet sind. Sie werden nicht der Kategorie , Unbekann-
ter” zugeordnet, sondern eher der des ,Eindringlings” (vgl. STENGER 1998:24). Sie teilen mit den Einwoh-
nern von Mwaylih den gemeinsamen Status der einheitlichen Nationalitdt sowie die Zugehdrigkeit zu
demselben Nationalstaat bzw. zu denselben Staatsgrenzen. Gleichzeitig gehdren sie zu zwei Gesell-
schaftsgruppen, die sich wiederum auf kulturell und sozial widersprichliche Diskurse berufen, namlich
auf den Diskurs der beduinisch gepragten, dorflichen Tradition und auf den Diskurs, der dem westlichen
Muster entspricht, und zwar der urbanen Moderne. Sie sind zwar fern und aulRerhalb von Mwaylihs Um-
gebung im materiellen Sinne, aber sie werden durch das Kulturministerium als unmittelbar reprasentiert

vorgegeben und befinden sich innerhalb der Dorfgemeinde.

Die durch den Film hervorgerufene Erfahrung der Fremdheit lasst zu, dass die Einwohner von Mwaylih
medial eine andere Welt betreten (vgl. WALDENFELS 2011). Dabei handelt es sich um die Qualitat der
Fremdheitsverhaltnisse und nicht um essentielle Eigenschaften der Personen und Handlungen (vgl. STEN-
GER 1998; HAHN 1994; 1995). Dadurch dringen die am Strand gefilmten Akteure mit ihrem modernen Kul-
turentwurf in die landliche Gemeinde ein. Auf der visuellen Ebene erfahren die Dorfler die postmodernen
Werte des urbanen Lebens, die dem Staat die Schénheit zuschreiben, in Form von nach dem damaligen
Dernier Cri gekleideten Frauen und Verhaltensweisen, die auf die Fahigkeit zur Entspannung am Strand
und auf den Kai hinweisen (vgl. Abbildung 28). Dariber hinaus wird der Strand als moderne Raumkon-

struktion medial auf der auditiven Ebene akzentuiert, wobei die nicht diegetisch inszenierte Jazzmusik in
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diesem Kontext nicht nur den Eindruck der behaglichen Atmosphdare schafft und transportiert, sondern
sich eher hervorragend auf eine dem westlichen Musikgenre angehdrende Komposition bezieht. Obwohl
die Bilder die syrische Gesellschaft darstellen, scheint es, dass sich der Staat dessen bewusst ist, dass die
Entsprechung zwischen dem Visuellen und dem Akustischen gewdahrleistet werden muss, um Syrien in ei-

nem westlich-postmodernen Geflige zu propagieren.

Abb. (28) Der Strand als Entspannungsort
(Film: Alltagsleben in einem syrischen Dorf 1974)
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5.2 Film II: Die Huhner (1977)

In einem Interview erzahlt AMIRALAY von den Grinden, die hinter der Produktion des Films Die Hiihner
stehen. Als eine Reaktion auf die nationale Presse, die scharfe Kritik an seinem Dokumentarfilm Alltagsle-
ben in einem syrischen Dorf Ubte, lasst sich der Film Uber Sadad betrachten. Der Ausgangspunkt dieser
Kritik war, dass Mwaylih nicht die Situation in Syrien reprasentieren kénne, weil AMIRALAYS Auswahl ein
entlegenes und unterentwickeltes Dorf getroffen habe. Aus diesem Grund kommentiert er sarkastisch:
Llljch [habe] einen anderen, sehr beispielhaften ,Fall’ ausgesucht, einen Musterfall an der NationalstrafSe

Damaskus-Alep, eine Gegend, die alles hat, um eine ,syrische Normandie’ zu sein” (AMIRALAY 1979).

5.2.1 Teil I: Sadad als Raum des verzerrten Idylls

In Anbetracht des obigen Zitates des Filmemachers ist es nicht verwunderlich, wie dieser Film beginnt. Im
Gegensatz zu Alltagsleben in einem syrischen Dorf, in dem die filmisch dargestellten Topographien des
Dorfes von Anfang an auf einen dystopischen Raum hinweisen, offeriert AMIRALAY die Ansicht des Dorfes
Sadad als Raum eines landlichen Idylls. Die zu Beginn des Films eingeflihrte Dorfansicht wird durch Au-
Ben- und Innenaufnahmen (vgl. Abbildung 29) in unterschiedlichen EinstellungsgroRen geschaffen, sodass
Sadad u. a. eine diametral entgegengesetzte Darstellung des filmischen Raums von Mwaylih widerspie-
gelt: Frauen, die sich ein schwarzes traditionelles Kostim anziehen, sitzen an der Tir einer Wohnung und
unterhalten sich mit dem Filmemacher, wahrend andere Frauen zu Hause arbeiten. Sadad wird zu Beginn
des Films als Raum aufgezeigt, wo sich das Innen und AulBen miteinander Uberlappen. Die Grenzen zwi-
schen dem Privaten und Offentlichem verwischen sich, sodass das Dorf in einer Korrelation mit zwanglo-
ser Intimitdt steht. Diese dorfliche Intimitat und Vertrautheit wird beispielsweise durch die Nutzung der
Schwelle einer Wohnungseingangstir, welche als materielle Grenze zwischen dem Privaten (Wohnbe-
reich) und dem Offentlichen (Gasse) gilt, als Treffpunkt von Frauen Ubersetzt. Die Innenaufnahmen der
Wohnungen fihren dem Rezipienten ambivalente Architekturtypen vor Augen, die darauf verweisen
kdnnen, dass einige Dorfeinwohner das durch Architektur hervorgebrachte Sozialprestige bericksichti-
gen. Ein Hofraum, um den herum sich Wohnungen befinden und der durch einen weiten Torbogen zu-

ganglich ist.
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Abb. (29) Die Ansicht von Sadad in Innen- und AuRenaufnahmen
(Film: Die Hiihner 1977)

Darlber hinaus ist in Bezug auf die Darstellung dieser Einstellungen zu beachten, dass das menschliche
Gesicht zur raumgenerierenden Bedeutungszuschreibung beitragt (vgl. Abbildung 30). Mittels der GroR-
aufnahme zeigt AMIRALAY ,das kleine Leben” (BALAZS 2001: 49 [1924]) der Einwohner auf. Hier begegnet
der Rezipient einer Gesichtsdarstellung, die nicht von der semantischen Konstruktion von Sadad zu Be-
ginn des Films als vertrauter Raum zu trennen ist. Die mithilfe von GrolRaufnahme eingefangenen Ge-
sichtsausdriicke, sei es von Frauen oder dem Mann, der vergnigt vor der Kamera tanzt, strahlen Heiter-

keit, Freude und Spontanitdt aus. Es sind Elemente, die auf Mwaylih nicht zutreffen.

Abb. (30) Emotionale Nahe durch GroRaufnahme
(Film: Die Hiihner 1977)
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Die dargestellte Einstellungsabfolge der Dorfansicht wird mit einem bekannten Ataba® begleitet, dessen

Text sich auf die vertrauten Relationen der Einwohner mit ihrem Dorf bezieht (Ab 00:01:10):

,As long | don’t grow old,

We’ll stay here and live,

Doing what we’re told,

Lord, help the land,

And everyone here,

Nothing in the world can match a speck of soil from Sadad,
We’ll stay here,

We won’t leave our Sadad,

Where land’s more precious than gold.”

Auf den ersten Blick erscheint es so, als kdnne nichts das dargestellte harmonische Leben storen. Aller-
dings existiert der unmittelbare Hinweis auf Bedrohung bzw. Unisicherheit in Sadad auf der Ebene des
Auditiven. Der Einsatz von Ataba per se, welches sich im Kontext des horbaren Lieds eher als implizite
Schelte interpretieren lasst, kommt als poetische AuBerung fiir eine soziale Krise, unter der Sadad leidet.
Aus der Lyrik lasst sich herauslesen, dass der Sanger denjenigen, die Sadad verlassen haben, einen Tadel
erteilt: , Wir werden unseres Sadad nie verlassen, wo das Land wertvoller als Gold!“Es ist auch in diesem
Zusammenhang zu erwahnen, dass dieses Liedgenre in der arabischen Welt in eine sentimentale Korrela-
tion damit gebracht wurde, nostalgische Erinnerungen an die verlassene Heimat zu wecken (vgl. ASMAR &

HooD 2001).

Durch Interviews beginnt schrittweise die Dechiffrierung dessen, was zu Beginn des Films unklar ist: Mit
welchen Problemen sind die Einwohner von Sadad konfrontiert? In seinem bescheidenden Zimmer repa-
riert ein Pfarrer sorgféltig eine kleine Tisch-Uhr. Er ist er in die Reparaturarbeit versunken. Sein Umgang
mit den klitzekleinen Bestandteilen der Uhr spiegelt eine lange Erfahrung mit Uhr und Zeit wider. Dariiber
hinaus ist das Ticken der Uhr auffallend horbar. Er leitet sein Gesprach mit AMIRALAY mit einem Uberblick
Uber Sadad ein, wodurch er das Dorf in seinen geographischen bzw. historischen Kontext setzt. Fir den
Pfarrer leitet sich der Stellenwert von Sadad aus der historisch-religiosen Tatsache her, dass die Ursprin-

ge der Besiedlung des Dorfs auf den Propheten Moses zuriickzuflihren sind und dass der Name des Dor-

! Atéba (Ara. We) ist in den paléstinensischen Volksmarchen eine mythische Frau, die das Weibliche symbolisiert,
die sich in Zarief E-ttool, der wiederum als Symbol fiir die Mannlichkeit verkérpert, verliebt (SEAL 2001: 15). |hre
Geschichten wurden Themen fir ein Musikgenre, das Ataba genannt wurde. Beziglich der Musikwissenschaft wird
Ataba AsSMAR & Hoobp (2001: 317) zufolge ,,is a nonmetric, strophic folksong form in Lebanon, Syria, Palestine, and
Jordan. Originally a Bedouin genre that was improvised by a solo sha’ir (“poet-singer”), who accompanied himself
on the rababa, it deals with themes of love.”
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fes im Alten Testament® erwahnt ist. Dem Pfarrer zufolge ist Sadad wie ein Mutterdorf, aus dem im Laufe
der Geschichte verschiedene Dérfer — ca. zwanzig laut seiner Aussage — aufgrund der langen Dirreperio-
den entstanden (00:04:00). , When the rain isn’t heavy people move from town to town, build there and
stay there”. So liegt das Problem des Dorfes v. a. in der Tatsache, dass sich die naturbedingten, topogra-
phischen Besonderheiten der Lage Sadad’s negativ auf die Landwirtschaft und auf die daran gebundene
Wirtschaftslage der Dérfler auswirken, indem sich der Trend zur Auswanderung besonders bei der Jugend
herausgebildet hat: , We get rain about every 7 years, so people didn’t depend completely on agriculture.
It was a secondary occupation, then people relied on manufacturing, mainly abayas and carpets. You work
that every day, but after a few lean years, you’re forced to emigrate to foreign countries, or the Arab
countries, or within the country to the cities as workers”, erklart ein Einwohner (ab 00:07:06). Die Wind-
motoren, die sich in Sadad — sowie auch in anderen christlichen Dorfer in Westsyrien (vgl. WIRTH 1965) —
zum Pumpen des Grundwassers aus den gebohrten Brunnen verbreiten, indizieren die Strategie der Bau-

erngemeinschaft zur Aufrechterhaltung der Landwirtschaft als Einnahmequelle fir die Familien.

Abb. (31) Windmotoren in Sadad
(Film: Die Hiihner 1977)

Genau wie in Alltagsleben in einem syrischen Dorf kommt die dirre Landschaft des Ackerlands zum Ein-
satz, sodass die Bilder sowohl vom zerklifteten, ausgetrockneten Boden als auch von einem sich auRer
Betrieb befindenden Windmotor im Kontext der Manifestierung der landwirtschaftlichen Schwierigkeit im
Dorf inszeniert werden (vgl. Abbildung 32). Obwohl AMIRALAY auf die Inszenierung des dirren Bodens und
der Elemente der versagten Bewdsserungstechnik zurlckgreift, damit die Darstellung von den sich ver-
schlechterten, physischen Eigenschaften des Ackerlands als Indizien fir den kritischen Stand der Land-
wirtschaft dient, bedeutet dies nicht, dass sich diese Darstellungsweise auf eine absolut gleiche Situation

in Mwaylih und Sadad bezieht. Beide Indikatoren, ndmlich die Bilder der dirren Landschaft bzw. der ver-

! In dem vierten Buch Mose (Kapitel 34) wird Sadad im Rahmen der Beschreibung der geographischen Grenzen des
Landes Kanaan erwahnt: ,(7) Die Grenze gegen Mittenacht soll dies sein: ihr sollt messen von dem grofsen Meer bis
an den Berg Hor, (8) und von dem Berg Hor messen, bis man kommt gen Hamath, das der Ausgang der Grenzen sei
gen Zedad.”
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sagten Bewasserungstechnik, lassen sich als visuelle Anregungen fir implizite, sozio-6konomische Diskur-
se, die wiederum mit der geographischen bzw. sozialen Mobilitdt in der Landgemeinschaft von Sadad kor-
relieren, interpretieren. Die Bilder der Bodenrisse verzerren den filmisch konstruierten, mit idyllischen
Konnotationen aufgeladenen Raum des Dorfes, der am Anfang des Films audiovisuell geliefert wird.
Durch die Bilder der Bodenrisse zeigt AMIRALAY dem Rezipienten, dass die Abhangigkeit von Dryfarming
einerseits zur Entstehung anderer wirtschaftlicher Aktivitdten in Sadad, durch welche die Einwohner den
gering gebrachten Ertrag des Ackerbaus ausgleichen kénnen, und andererseits zur Zunahme der Auswan-
derung aus dem Dorf fiihrte. Uberdies ist das Ackerland in Sadad kein gegenwiértiges Konfliktgebiet, um
dessen Besitz unterschiedliche gesellschaftliche Akteure miteinander konkurrieren. Im Gegensatz von
Mwaylih symbolisiert das Ackerland in Sadad das Resultat der familidren Solidaritat der christlichen Dorf-
gemeinde, wobei die lokalen Bauernfamilien die Ublichen Feudalherren von der Aneignung der Grundst-

cke abschrecken kénnen (vgl. WIRTH 1965: 270).

,[1ln 1939 a group of [feudal] landowners, led by Abdel-Wahab Akhras, took over all the land. We heard
about it and met in town and decided that all the peasants should take the land by force. Whoever had
land went and plowed it. [...]. We formed an association, made up of 40 good folks. We proposed dividing
up the land for the general public, since Sadad owned by 14 families, and many people didn’t have land.
We wanted to cooperate- through cooperation we could overcome the landowners, take this land for all

the peasants and make people equal”, erzahlt ein Bauer (ab 00:05:36).

Bei vielen Bauern loste sich jedoch im Laufe der Zeit die Verbindung mit dem Ackerland bzw. der Land-
wirtschaft auf, wodurch der daran gebundene feste Zusammenhalt verloren ging. So lassen sich in diesem
Kontext die Bilder der Bodenrisse als visuelles Motiv sowohl fir die AbstoRungskraft, die das Dorf auf sei-
ne Einwohner auslbt, als auch fir den Zerfall der sozialen Bindung zur Heimat, die sich v. a. in der zu-

nehmenden Abwanderung der Jugendlichen in die Stadt ausdrickt, interpretieren.

Abb. (32) Diirre Landschaft und betriebsunfdhiges Windmotor
(Film: Die Hiihner 1977)

Sadad wirkt als Musterbeispiel eines syrischen Dorfes, das sein erwerbstatiges Potenzial zugunsten des-
sen verliert, was sich auRerhalb seiner Grenzen befindet, namentlich die Stadte. Von Interesse ist in ers-
ter Linie die filmische Umsetzung des Phdnomens der Abwanderung auf der Ebene des Ausdrucks, da die
Thematisierung und Artikulation dieses Problems nicht nur durch verbale AuRerungen mancher Inter-
viewten geschildert wird. Vielmehr rekurriert AMIRALAY auf bestimmte filmische Orte, denen durch ein
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dramaturgisches Zusammenspiel von Bild und Ton eine symbolische Funktion zukommt. Beispielsweise
assoziiert AMIRALAY die Bilder von mit einem Haufen von Jugendlichen beladenen Lkws mit dem Verlust
der Jugendlichen durch die Mobilitat nach auRen (vgl. Abbildung 33). Die Lkws flhren lber das ganze Bild
und verschwinden am oberen Bildrand. Sie flichten aus einem Ort, an dem die 6konomischen Mecha-
nismen zur Verbesserung der Lebensbedingungen entweder traditionell und unproduktiv (Landwirtschaft

und Weberei) sind oder rasch und ohne PlanmaRigkeit entwickelt wurden (Hihnerhaltung).

Abb. (33) Lkw als visuelles Indiz fir Auswanderung
(Film: Die Hiihner 1977)

Zugleich und zusammenhangend damit verraten die Einstellungen der Gassen (ab 00:15:45), wer in Sa-
dad bleibt. Es sind nur diejenigen, die auf Gedeih und Verderb an ihrer ldndlichen Identitat festhalten. In
diesem Kontext ist es auch aufféllig, dass die altere Alterskohorte, deren erwerbstatiges Potenzial niedrig
eingeschatzt werden kann, sich an die Bordsteinkante setzt und miteinander unterhélt. AMIRALAY bewegt
die Handkamera an den sitzenden alten Mannern vorbei und fangt den Rosenkranz mithilfe einer GroR-
aufnahme ein. Auffallig ist dabei, dass AMIRALAY auf der Ton-Ebene nochmals auf Ataba zurickgreift. Au-
Rerdem dienen die leerstehenden Rdume und die Graber auch im Kontext der Narration als Indizien fur
ein verlassenes Geisterdorf bzw. einen toten Ort ohne frisches Blut (vgl. Abbildung 34). Das Dorf entleert
sich geradezu. Hier fihren die Uhrenticks im kongenialen Zusammenspiel mit den Bildern, die verfallene,
leere Gebdude und Platze sowie Graber zeigen, zu einer Wirkung, die in symbolischer Korrelation mit

dem Thema Tod steht.

- §¢5 =
: o, AT
Abb. (34) Allegorische Konstruktion von Sadad als ein gestorbenes Dorf
(Film: Die Hiihner 1977)

Darauffolgend wird eine Einstellungsabfolge gezeigt, die inhaltlich-sachbezogen ist. Zur Erklarung des me-
taphorischen Todes von Sadad trégt die Kirche bei. Die Bilder des sakralen Ortes in dieser Sequenz wer-
den durchgehend mit lautem Glockengelaut synchronisiert. Die Intensitdt der Glockengerédusche erweckt

den Eindruck, dass Sadad dem Tod nah ist (KEUTZER et al. 2014: 133). AMIRALAY lasst darlber hinaus nicht
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aulRer Acht, die Rituale der christlichen Gemeinde von Sadad ins Bild zu setzen, um die nicht zu unter-
schatzende Rolle der kirchlichen Macht im Alltag zu unterstreichen. Ein sakraler Raum entfaltet sich in der
Kirche durch die Handlungen der Glaubigen wahrend des Bittgebetes. Mit Nah- und GroRRaufnahmen na-
hert sich die Kamera den gefilmten Personen. Eine Menge von Pfarrern und glaubigen Frauen betet und
macht Kreuzzeichen. Mittels der perspektivistischen Untersicht ruft die Kamera die méachtige Stelle des
Priesters (vgl. Abbildung 35). Die Darstellung des Rituals des Betens verweist nicht auf eine besondere
Symbolisierung, wenn sie nicht in ihrem Verhaltnis zur Narration bertcksichtigt wird. Die Kommunikation
mit dem heiligen Geist in der Kirche durch eine Uberkommene ritualisierte Glaubenspraxis dient in Die

Htihner als Deutung dessen, welchen Schwierigkeiten die Dorfler in ihrem Dorf begegnen.

b

,,;L -
. (35) Der Priester in der Kirche von Sadad
(Film: Die Hiihner 1977)

b

o

Eine weitere Funktion der Kirche, durch deren Bilder ihre gesellschaftliche Bedeutung erklart wird, ist am
Ende der Sequenz dargestellt. Ein alter Mann ordnet aufmerksam auf einem runden Tablett befindliche
Banknoten (vgl. Abbildung 36). Wahrend des Films wird jedoch nicht geklart, fir welchen Zweck die Leute
in der Kirche spenden. Aus dieser Handlung lasst sich zwar herleiten, dass es sich dabei um eine kleine
Spendenaktion handelt, es stehen aber weitere begriffliche Bedeutungen dahinter. Zugleich wohnen zwei
Gotter im Dorf: Christus und das Geld. Das Haus des Gottes lasst sich in diesem Kontext als Instrument
lesen, durch das der Stellenwert des Gelds in sakrale Konnotationen geflhrt wird. Ein anderer Gott befin-
det sich in der Kirche: das Geld im Sinne des Dichters Hans Sachs , Gelt ist auff erden der irdisch got” (zit.
nach SIMMEL 2009: 351). Dies hat nicht die Bedeutung, dass diese Situation nicht anderswo genauso exis-
tiert wie in Sadad. Aber diese filmische Funktion der Kirche lasst sich als Interpretation dessen Uberset-

zen, was AMIRALAY (1979) selbst wahrend der Dreharbeit im Dorf erfahren hat:

,In diesem Dorf, in dem die Marktbeziehungen, also die Beziehungen mit dem Kapital, schon
eine lange Tradition haben, es eine gewisse Geschdftsmentalitit gibt, wird gehandelt: Hier
hat die Informationen den Platz und den Wert der Ware: Ich gebe die 20% von dem, was ich
weifs, und du bringst mir nédchstes Mal Sifigkeiten. Es hat wirklich Beziehungen dieser Art

gegeben, ganz phantastisch!”
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Abb. (36) Geldsammeln in der Kirche von Sadad
(Film: Die Hiihner 1977)

Die von AMIRALAY beobachtete Geschaftsmentalitat bildet sich mit dem Handwerk der Weberei heraus.
Als andere und/oder weitere Einnahmequelle, statt der starken jahrlichen Schwankungen der landwirt-
schaftlichen Einkommen, tauchen die Handwebstihle in Sadad auf. Dieses privatwirtschaftlich organisier-
te, althergebrachte Handwerk wird in den Wohnungen der Betreiber verortet. Die Detailaufnahmen der
aus Holz gemachten Webgerate zeigen spezifische Elemente, durch welche die Arbeitstechnik gezeigt
wird (vgl. Abbildung 37). Begleitet werden diese Einstellungen von einem Off-Ton eines Webstuhls, der in

Form eines gleichmaRigen Aufeinanderfolgens eines kurzen und hellen Tickens horbar ist.

|

- Abb. (37) Webarbeit in Grofs und Detaileinstellungen
(Film: Die Hiihner 1977)

Die Wohnung wird nicht nur als privater Raum zwecks des Wohnens dargestellt, sondern v. a. als Werk-
statt, als Raum der wirtschaftlichen Produktion, in dem sich das Handwerk der Weberei einen Teil aneig-
net (vgl. Abbildung 38). Die Webarbeit ist einer genderspezifischen Teilung unterworfen, sodass der
Mann den groRen Handwebstuhl benutzt, wahrend der Frau die Aufgabe zugewiesen ist, die Wolle mithil-

fe eines kleinen Handgerats zu spinnen.

Zudem werden die verbalen Erklarungen zum Status quo der Weberei in Sadad erst anschlieRend an den
obigen Sequenzabschnitt geliefert. Zur Zeit des Drehens des Films ist die Anzahl der Handwerker auf-
grund der Verbreitung der Hihnerfarmen oder der Auswanderung aus dem Dorf rasch abgesunken; dar-
Uber hinaus gibt ein Handwerker den folgenden Kommentar (00:12:47) ,,About 3 years ago Sadad had

300-400 looms. Today 50-60 at the most.” Ein anderer Weber teilt AMIRALAY mit, dass die Dynamik des
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Verkaufes der hergestellten Waren von bestimmten Voraussetzungen abhangig ist. Einerseits lduft die
Verkaufssaison von arabischen Umhangen und Teppich-Bricken ausschlieRlich in den Monaten von Ok-
tober bis Dezember an. Andererseits ist die Arbeit der Handwerker einer Gruppe von Héandlern, v. a. aus
Homs und Damaskus, unterworfen. Diese Handler fungieren im Verkaufsprozess als Mittelspersonen,
durch die der Kontakt mit dem Markt in den Stadten hergestellt wird. Durch ein bekanntes Sprichwort
bringt ein Handwerker das Wesen des Land-Stadt-Verhéltnisses metaphorisch zum Ausdruck (00:13:36):
,Shoemakers are barefoot and weavers are naked.” Dies beinhaltet einen Verweis auf die Tatsache, dass
die Dorfler von der Stadt dermaRen ausgenutzt werden, dass sie im Endeffekt keine Zeit dafir haben,
Waren fur ihre Familien zu produzieren. Allerdings haben die durch Weberei hergestellten Artikel nicht

dieselbe Konjunktur wie vor dem Auftreten der Hihnerzucht.

Abb. (38) Die Wohnung als Werkstatt fir Herstellung von arabischen Umhangen
(Film: Die Hiihner 1977)

5.2.2: Teil Il: Melodien von dérflichen Bourgeois

Symbolisch bringt AMIRALAY die dritte Wirtschaftsbasis von Sadad zum Ausdruck. Der Auftritt von Hihner-
zucht und -farmen kam nicht als planmaRiges Projekt vor, das Ricksicht auf die Rahmenbedingungen des
Dorfs nimmt. Vielmehr handelt es sich — wie bereits angedeutet (vgl. Kapitel 3) — um einen Betrieb, der in
schlagartiger Weise zur kollektiven Hysterie bei den Einwohnern wurde, wobei die Bedeutung des Kol-
lektiven in diesem Kontext auf keinerlei Weise mit der des Gemeinschaftlichen tbereinstimmt oder da-
rauf verweist. Die Auseinandersetzung mit dieser Situation erfordert andere Strategien als die, die AmI-
RALAY in den vorherigen Sequenzen verfolgte, ,weil die Interviews allein fiir die bezweckte Aussage nicht

ausreichen” (AMIRALAY 1979).

Um den raschen Eintritt der Hilhnerhaltung in Sadad symbolisch darstellen zu kénnen, greift AMIRALAY zu-
nachst auf die Gassen zurlck (ab 00:16:57). Er lauft mit seiner Handkamera vorwarts durch schmale Gas-
sen und ruft dadurch die Ankunft bzw. das Eindringen des Gefligels ins Dorf hervor (vgl. Abbildung 39).
Zusammenhadngend damit werden die Bilder der in dieser Sequenz reprasentierten Gassen mit nicht die-
getischen Gerduschen von militarischen Marschtritten versehen. Darliber hinaus profitiert AMIRALAY von
dem Moment, in dem manche Einwohner mit Skepsis auf seine Handkamera blicken. Auf diese Weise

werden die dargestellten Gassen durch die zielgerichtete Kombination der Kamerabewegung mit dem
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dramaturgischen Einsatz des Tones zu einem Filmraum, der mit symbolischen Konnotationen aufgeladen

ist.

Abb. (39) Der ,Uberfall’ der Hiihner auf Sadad durch die Gassen
(Film: Die Hiihner 1977)

AnschlieRend daran (ab 00:17:36) wird eine andere Situation zur Schau gebracht. Hier sind die Hihner zu
den neuen Einwohnern von Sadad geworden. Sie halten sich in den menschlichen Wohnungen auf (vgl.
Abbildung 40). In diesem Segment wird das Augenmerk auf die Allgegenwart der Hihner gerichtet. Sie
erweisen sich als neue Ansiedler, die in die Wohnungen der Menschen sowohl auf materieller Ebene,
wobei konkrete Wohnraume zu Hihnerstallen umfunktioniert wurden, als auch symbolisch einfallen. Mit
Rekurs auf die sich Gberlappenden Gerdusche des lauten Hihnergackerns wird ein hektischer Eindruck

geweckt, der mit der unruhigen Stimmung der Hihnerzlchter Gbereinstimmt.

Abb. (40) Allgegenwart der Hilhner in Wohnungen
(Film: Die Hiihner 1977)

Mithilfe der Weitaufnahme erfasst die Kamera die AuRengestaltung der Hihnerfarm, indem sie als archi-
tektonisch gleichartiger, aus nebeneinander liegenden Gebaduden bestehender, mit Satteldachern ausge-
statteter Komplex dargestellt wird, der sich isoliert am Rand des Dorfs in einem ariden Gebiet befindet
(vgl. Abbildung 41). Genau diese Eindriicke rufen die AuRenaufnahmen der Hihnerfarmen hervor: Isola-
tion und Distanzierung von der dorflichen Intimitat. Darlber hinaus wird die Hiihnerfarm in kurzen Ein-
stellungen durch eine wackelige Handkamera, die den Ort mit seinen Auspragungen aufzudecken ver-

sucht, als unvollendet gebaute Einrichtung visuell dargestellt.
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Abb. (41) Darstéllung von‘HUh_nerfarmen in AuRenaufnahmen
(Film: Die Hiihner 1977)

Die Innenaufnahme der Hihnerfarm gilt als ein Versuch von AMIRALAY, die Welt der neuerdings entstan-
den Kleinbirger zu entdecken. Es ist dabei auffdllig, dass der Ton nicht mehr in Form des Gackerns der
HUhner horbar ist, sondern durch einen Ausschnitt des Liedes von Muhammad Abdul Wahab ersetzt

wird, dessen einfache Lyrik in einem anderen Kontext eingesetzt wird:
, The world looks prettier,
birds flutter around me and sing.”

Die Entkontextualisierung der Lyrik kommt in einer Weise vor, durch die der Filmemacher darauf abzielt,
dass die Liedlyrik nicht mehr im Zusammenhang mit einer romantischen Liebesbeziehung gesehen wird.
Vielmehr stimmt sie aus symbolischer Perspektive mit der allgemeinen Stimmung der Zlchter Uberein,
die mit dem Betreiben der Hihnerhaltung einhergeht: eine hoffnungsvolle Stimmung, die in hohem Ma-
Re mit Erwartung gekoppelt ist, dass alle Bedrohungen, die um den Alltag der Familien Sadads bestehen,
durch die Hihnerhaltung beseitigt werden. An Stelle der angestrengten Arbeit beim Ackerbau bzw. bei
der Weberei ist Hihnerzucht in diesem Sinne als die gewlinschte Zauberei zu verstehen, mittels derer die
Dorfler, die normalerweise als Bauer oder Handwerker anerkannt sind, zu Kleinkapitalisten werden. Die
im Film eingesetzten Lieder von Abdul Wahab, welche zum Zeitraum der 1930er und 1940er Jahre geho-
ren, spiegeln die zu dieser Zeit dominierende Kulturideologie des nationalen Biirgertums in Agypten wi-
der (GIANT 1997: 50) und , lbertrugen eine individualistische Mentalitét auf die Masse” (AMIRALAY 1979).
Der Filmemacher proklamiert seine Vision der Lieder: , Ich habe also alle Séitze, die diese Mentalitdt aus-
driicken, als Ton den Zwischentiteln unterlegt” (ibid.). AuRerdem lasst sich die Verwendung dieser Lieder
aus einer anderen Perspektive interpretieren, wobei das Augenmerk auf Abdul Wahab selbst gerichtet
wird. In der arabischen Popularkultur wird er als Symbol fiir kulturelle Begegnung zwischen Osten und

Westen bzw. Tradition und Moderne angesehen: ,the “modern” Abd al-Wahhab contrasts with the
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“backwardness” of the cultural milieu from which he rose.” (ARMBRUST 1996: 69) Bezlglich des Films ldsst
sich das Rekurrieren auf Abdul Wahabs Liedausschnitte als symbolische Darlegung des Kontrasts zwi-
schen zwei entgegengesetzten Mentalitdten, dedenen AMIRALAY in Sadad begegnet, interpretieren: der

Mentalitat der Kapitalisten und der der Dorfler.

Aus den Interviews ldsst sich herauslesen, dass angesichts der sich wirtschaftlich zuspitzenden Lage ein
groRer Anteil der Einwohner von der Hithnerhaltung magisch angezogen wird. Ohne Uberlegungen anzu-
stellen reifen sie sich um Gefllgel, das ihnen den Weg zum kapitalistischen Profit ebnen kann. Auf einem
Zwischentitel (vgl. Abbildung 42) ist ein Zitat von einem kleinen Hihnerzlchter lesbar (00:21:18), womit
dieser rechtfertigt, warum er zur Hilhnerhaltung als Einnahmequelle Gbergegangen ist: ,/ raised chickens

because | saw everybody raising chickens”.
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Abb. (42) Ein Zwischentitel mit einem Zitat
(Film: Die Hiihner 1977)

Auf der anderen Seite ist die Hilhnerzucht fir andere Personen eine plausible Alternative zur Abwande-
rung in die Stadt, die sie einer starken Belastung aussetzen wirde: ,Living in the city involves an economic
burden for me especially since I’'m married and have four kids, who need money”, teilt ein Hihnerzlchter
AMIRALAY mit (00:22:54). Beide Beispiele verweisen auf die Lage der kleinen Eigentimer. Allerdings ist es
dabei auffallig, dass AMIRALAY sich nicht ausschlieBlich auf die bezieht, um zu vermitteln, dass nicht alle
Eigentimer der Hihnerfarmen hinsichtlich der GréRe des Kapitalbesitzes auf dem gleichen Niveau sind.
Die Interviews informieren dariber, dass sich die groRen von den kleinen Ziichtern u. a. in der Tatsache
unterschieden, dass die grofRe diejenigen sind, die tber fliinftausend Hihner besitzen. Der Kamera kommt
die Rolle zu, den von dem Filmemacher intendierten Verweis auf die GroRe und Starke, von der die gro-
Ren Huhnerzlchter umgeben sind, dsthetisch zu gestalten. Dabei ist es bemerkenswert, wie AMIRALAYS
Kamera die groRen Eigentimer mittels Froschperspektive ins Bild setzt (vgl. Abbildung 43), damit ihre
Madchtigkeit visuell hervorgehoben wird. Einer betreibt zugleich Landwirtschaft und Weberei neben der

Hihnerhaltung, und der andere profitiert von seinem Auto und arbeitet als Taxifahrer.
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Abb. (43) Die machtigen, groRen Hihnerzichter
(Film: Die Hiihner 1977)

Die Analyse des Aufstiegs einer kapitalistischen Erwerbstatigkeit und der damit einhergehenden Heraus-
kristallisierung der individualistischen Mentalitat seitens der Zichter kommt nicht durchweg dadurch zu-
stande, dass der Inhalt der Interviews in seinem wortwortlichen Sinne verstanden wird. Vielmehr erfor-
dert eine begriffliche Analyse dieser Situation eine Lektilre, die sowohl das, was im Laufe des Interviews
gesagt wird, als auch das, was das Objektiv der Kamera aufnimmt, in eine metaphorische Korrelation
bringt. Diese individualistische Mentalitdt, die Sadad dominiert, kommt auch metaphorisch zum Aus-
druck, durch die gesellschaftlichen Verhaltnisse in Sadad nach dem zlgigen Eintritt der Hihnerzucht ins
Dorf : (00:28:30): , The chickens crowd together, like anything that’s hungry [...] When you put down the
feed, they start running right away and crowd up together. This one hits this one and that one hits anoth-
er. The one that’s first is the one that’s strong”. Die Hihner, die sich beim Fressen des Futters oder auf-
grund des Legens eines Eis an einem bestimmten Ort zusammendrangen und sich aus diesem Grund ge-
genseitig schieben (vgl. Abbildung 44), dienen im Kontext des Films in hohem MaRe als Symbol fiir die in-
dividualisierte Tendenz zum Herrschen und Dominieren. In Anbetracht der Tatsache, dass die Hihner zu-
einander in einer rivalisierenden Relation stehen, wobei das Uberleben des Stérkeren ein integraler Be-
standteil ihrer Mentalitat ist, lasst sich konstatieren, dass sie auf diese Weise das menschliche Verhaltnis

der Bourgeois zueinander metaphorisieren: Das machtigste Huhn beseitigt und vernichtet das schwache.
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Abb. (44) Die Huhner erdriicken sich wahrend des L
(Film: Die Hiihner 1977)

Des Weiteren stoflt AMIRALAY wahrend der Interviews mit den Eigentimern auf die Tatsache, dass der
Ubergang zur Hithnerhaltung nicht nur die Wirtschaftsstruktur des Dorfes tiefgreifend verandert, sondern
auch negative Auswirkungen auf die Wirklichkeit der sozialen Verhaltnisse hat. Die Eigentlimer erklaren
den Zustand der gesellschaftlichen Zurlickgezogenheit, den sie erreicht haben, weil die Hihnerzucht von

ihnen permanentes Vorhandensein in Hihnerfarm verlangt: ,Social life has changed drastically in Sadad.
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Everyone minds his business, restrained by things that he should be restrained by and can’t leave behind”,
wie ein Hihnerfarmer sagt (00:36:30). Die dauerhafte Beschéaftigung mit den Hihnern fihrt den Tod der
sozialen Kommunikation innerhalb der Landgemeinschaft herbei. Ein anderer Eigentimer gibt zu, dass er
gezwungen worden sei, sich von jedem gesellschaftlichen Engagement bzw. jeder Abendgesellschaft zu
distanzieren, weil er Tag und Nacht Uber sein 6konomisches Kapital wachen musse: ,,/ don’t get out be-
cause I’'m swamped with work”, erzahlt er dem Filmemacher (00:25:14). Genau wie die Hihner halten
sich die Eigentimer in den Hihnerfarmen auf, sodass ihre dauerhafte Anwesenheit mit ihrem 6konomi-

schen Vermdgen noch weitere metaphorische Bedeutungen erlangt.

Im Gegensatz zur landwirtschaftlichen Arbeit, die unter dem privatwirtschaftlichen Betrieb subsumiert
wird, wird durchweg mit Hinweisen auf den fehlenden solidarischen Beistand der Dorfgemeinschaftsmit-
glieder gearbeitet: Die gemeinschaftliche Organisierung der Hihnerhaltung stellt kein Allgemeininteresse
der Dorfler dar. Die bestehende Neigung zum schnellen Profit I16ste nicht nur die gemeinschaftliche Zu-
sammenarbeit auf, welche die Bauern vorher hatten, sondern spiegelt sich auch in der Uberschreitung
der Grenzen des Privaten wider. Als Beispiel dafir ist die AuRenaufnahme einer Hiihnerfarm zu nennen,
in der sich auf der AuRenwand einer Hihnerfarm ein handschriftlicher Hinweis befindet, der sagt: , Hier

ist eine Hiihnerfarm, betdtigen/benutzen Sie bitte nicht die Hupe!” (vgl. Abbildung 45)
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Abb. (45) Ein Hinweis fur Hupverbot auf der AuRenwand einer Hihnerfarm
(Film: Die Hiihner 1977)

Sogar Abdo Khoury, der den offiziellen Titel des Chefs der Genossenschaft im Dorf fihrt, gesteht AMIRALAY
ein, dass er nach der Verbreitung der Hihnerhaltung als privatwirtschaftliche Erwerbtéatigkeit nicht mehr
an Partnerschaft und Solidaritat in Sadad glaubt. Er verweist auf die Auflosung des gemeinschaftlichen
Geistes im Dorf (00:29:21): , There’s a saying: The wealth of partners doesn’t grow. We have just one con-
cern here to work for our home more than working for a group” , sagt Herr Khoury. Er fligt seiner Aussage
den folgenden Satz hinzu: ,If partnership were useful, then every two guys would share one woman.” Ihm

zufolge gilt die Partnerschaft auf keinerlei Weise als eine Losung fiir die wirtschaftliche Verwirrung.

Manche Zichter sind hingegen anderer Auffassung bezlglich der Partnerschaft. Ihr vorgebrachtes Anlie-
gen zentriert sich um die Idee, dass der Staat zum Partner bei der Hilhnerhaltung werden soll, weil dies

schlussendlich dazu fuhre, die Nachhaltigkeit der Hihnerhaltung in Sadad zu garantieren: ,We hope the
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state is a partner, because a partner always feels his partner’s hope and pains”, sagt ein grolRer Zlchter

(00:23:21).

Als allgemeine Anmerkung hinsichtlich der Sequenzen, die sich mit der Hilhnerhaltung befassen, lasst sich
konstatieren, dass AMIRALAY eine Menge von Hihnerzichtern interviewt, die sich Uber die schwierigen
Arbeitsbedingungen duern. Dauerhaft beklagen sie sich implizit und explizit Gber die Vernachladssigung
des Staates zugunsten der urbanen Zentren. Der aussagekraftige Vergleich des Dorfes mit der Stadt wird
am Ende des Films thematisiert. In der letzten Sequenz greift der Filmemacher auf eine leere, angeblich
neu gebaute Hihnerfarm zurlck, wo sich die Zichter versammeln, die er vorher im Einzelnen interview-
te. Sie werden im Kreis sitzend gefilmt. AMIRALAY positioniert die Kamera in der Mitte des Kreises und lasst
sie sich um ihre eigene Achse herum so drehen, sodass sie alle beklagenden Méanner ins Bild setzen kann.
Er ruft dadurch ein Schwindelgefihl hervor. Inzwischen nimmt die Kamera auf, was die Manner sagen.
Die Kernaussage, welche die Hihnerzichter mitteilen wollen, ist dass der Staat das Dorf genau so behan-
deln sollte wie die Stadt. Mit verworrenen Stimmen, die scheinbar von dem Filmemacher bearbeitet
wurden, schildern die Zlchter ihre skeptische Hoffnung, dass das Dasein unter der Herrschaft eines Re-
gimes, das sozialistische Wirtschaftspolitik einnimmt, einen Sicherheitseindruck bringen soll (00:37:42): ,/
don’t think there’s fear in Syria as long as we have socialism.” AnschlieRend daran werden kurze Einstel-
lungen gezeigt, die visuelle Hinweise auf die Stadt geben. Die Einstellungen der Stadt tauchen wahrend
dieser Sequenz zeitweise auf. Die mediale Konstruktion der inszenierten Stadt wird durch eine Kombina-
tion von Ton und Bild hervorgebracht. Um einen relevanten filmischen Raumentwurf der Stadt zu schaf-
fen, macht sich AMIRALAY einige Objekte zu Nutze, die eine ikonographische Verwendung als weit bekann-
te Referenzzeichen finden: das Symbol von Mercedes bzw. des Le-Méridien-Hotels, eine Grol- und Weit-
aufnahme von dem Hotelgebiude, die mit der Hauptstadt Damaskus assoziiert wird (vgl. Abbildung 46),
im Bau befindliche mehrstockige Gebaude, Ubereinander gelegte Eierkartons, Hihner, die auf Spiellen
Uber dem Grill gebraten werden. Auf der auditiven Ebene werden die nicht kontinuierlich inszenierten
Bilder der Stadt mit nicht diegetischen Geraduschen von fahrenden Autos und von Uberlappenden Hupen
synchronisiert. Das Hervorrufen der filmischen Wahrnehmung der Stadt durch Over-Sound kommt im
Kontext der Szene als unabdingbares komplementéares Element vor, sodass die filmische Darstellung der

Stadt als dynamischer und temperamentvoller Raum vollstandig ist.
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Abb. (46) Die AuRenaufnahme von Le Meridien Hotel in Damaskus
(Film: Die Hiihner 1977)
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Die Stadt stellt sich schlielRlich als Visualisierung dessen, was die Hihnerzichter Uber Sadad sagen, her-
aus. Der starkste Land-Stadt-Kontrast findet sich in den kurzen Einstellungen von Damaskus wieder, die
sich auf den hochentwickelten sozio-6konomischen Charakter der Stadt als ein Zentrum der Konsumge-
sellschaft und Dienstleistungen beziehen. Diese kontrastreiche Bedeutungszuschreibung der landlichen
und stadtischen Raume wird schon von WiLLIAMS (1973:1) zum Ausdruck gebracht: ,on the city as a place
of noise, worldliness and ambition; on the country as a place of backwardness, ignorance, limitation.” In
der Tiefe ihres Herzens wissen manche Zichter, dass die Hihnerhaltung buchstablich der letzte Stroh-
halm ist, nach dem sie greifen mussen: ,We can’t give up, because this town has no industry, agriculture,
or commerce. There’s nothing better than raising chickens”, gibt ein Zichter zu (00:30:47). Die Impulse,
die das Rad der Entwicklung in Sadad antreiben, werden durch Landwirtschaft und Webstlhle gepragt,
welche wesentlich die 6konomischen Antriebkrafte des Dorfs bestimmen. Im Gegensatz dazu stltzt sich
das Rad der Entwicklung in der Stadt auf andere Zeichen, die sich in eine andere Richtung drehen, wo das

Interesse der Stadteinwohner liegt (vgl. Abbildung 47).
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Abb. (47) Symbole der okonom|schen Antriebkrafte in der Stadt (oben) und im Dorf (unten)
(Film: Die Hiihner 1977)

Die materielle Anwesenheit des Staates im Film Die Hiihner wird weder durch die Darstellung der behord-
lichen Institutionen bzw. der Autoritdtspersonen, wie dies in den anderen untersuchten Filmen der Fall
ist, noch durch verbale Hinweise, die in den Interviews gegeben werden, dargestellt. Vielmehr macht sich
der Filmemacher der symbolischer Qualitdt von konkreten visuellen Elementen zu Nutze, die Ublicher-
weise nicht unmittelbar den Staat indizieren, und leitet sich deren symbolische Bedeutung aus ihrem
Kontext in der nichtfilmischen Realitdt her. Als Beispiel daflir lasst sich das Sternsymbol von Mercedes
erwahnen: ,, Wenn man beispielsweise den mercedes-Stern sieht, weifs man gleich, dass der Staat gemeint
ist, denn alle Offiziellen und Offiziere fahren einen Mercedes. “ (AMIRALAY 1979) Die einflussreiche Position
in der Al-Ba’ath-Partei, welche die hohen Funktionare in den staatlichen Behorden und in der Armee be-

setzen, gewdhrt ihnen Privilegien (u. a. Mercedes-Autos), die essenziell den ideologischen Grundzigen
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einer revolutiondren Partei widersprechen (vgl. BATATU 1999: 175). Diese Diskrepanz zwischen Verspre-
chungen und Taten des Staates werden auch seitens der Hihnerzlichter wahrgenommen. In dem letzten
Teil des Films duRern sie nicht nur unterschwellige Angste um ihr Schicksal im Lande, sondern auch, dass
ihnen bewusst ist, dass die Wirtschaftspolitik der Al-Ba’ath’s-Partei nicht grundséatzlich auf der Wiederbe-
lebung des Landes fuRt. Dies wurde nur als politische Parole benutzt, hinter der die wahren Absichten des
Staates verborgen bleiben: , Revive the countryside” is their slogan, so we don’t move to cities. It’s all just
talk, because when the conditions dictate, we’ll leave into the cities.” (00:39:11) Trotz dieser Tatsache und
aufgrund der Machtlosigkeit und der ZerreiRprobe setzen andere Ziichter Hoffnungen in den Staat und
tragen ihre Wiinsche an die Funktionare heran (00:39:15): ,, We complain to God, and to concerned minis-
tries and officials to draw their attention to us, because we have nothing; the solution is with the state.”
SchlieRlich fasst der letzte gesprochene Satz im Film die gesamte Situation in Sadad zusammen: ,These
days, we’re afraid.” AnschlieRend daran werden die Gberlappenden Stimmen der Manner plotzlich in das
laute Gackern der Hihner umgewandelt und die Kamera entfernt sich in Rickwartsrichtung von ihnen.

SchlieRlich positioniert AMIRALAY die Kamera am Haupteingang der leeren Hihnerfarm und nimmt den

Moment auf, in dem das eiserne Tor des Hihnerfarmgebaudes zugemacht wird (vgl. Abbildung 48).

Abb. (48) Die Hihnerfarm in der letzten Szene
(Film: Die Hiihner 1977)
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5.3 Film IlI: Flut im Ba’ath’s Land (2003)

Der Stellenwert dieses Films besteht nicht nur darin, dass er als das letzte Werk von AMIRALAY vor dessen
Tod zu betrachten ist, sondern auch darin, dass Flut im Ba’ath’s Land als eine dokumentarische Enthul-

lung von Syrien in der vermeintlichen politischen Epoche gilt.

Zunachst widmet sich der erste Teil des Kapitels der Dominanz der staatlichen Dogmen, indem herausge-
arbeitet wird, wie die Macht des Staates durch autoritdre Mechanismen ihren Diskurs im Raum illustriert.
AnschlieRend geht das Aufmerksamkeitsfeld Uber die dargestellte Absolutheit der Staatsmacht hinaus,
um die gesellschaftlichen Machthaber aufzudecken, die als sichtbare und/oder unsichtbare Akteure im
Kontext des einzelnen Films ins Bild gesetzt werden. SchlielRlich wird der Versuch unternommen, auf das
symbolische Potenzial des filmischen Orts hinsichtlich der Erzeugung eines machtrelevanten Filmraums

einzugehen.

5.3.1 Die Schule als Materialisierung des ideologisierten Diskurses der Disziplin

Die Schule scheint in diesem Dokumentarfilm ein Ort des Sozialisierens, der Erziehung und der Disziplinie-
rung von besonderer Art fir die neue Generation zu sein. Bei genauerer Betrachtung der Schulsequenzen
lasst sich allerdings feststellen, dass obwohl die inhaltliche Bedeutung als auch die vom Filmemacher ver-
folgten asthetisch-gestalterischen Strategien dazu beitragen, die Schule als Raum der Disziplin zu schaf-
fen. Es ist allerdings auf der einzelfilmischen Ebene nicht zu Ubersehen, dass die beiden Filme zu unter-
schiedlichen Epochen Syriens gehoren, indem sich die variierenden Einstellungen zur Disziplin historisch
herausbilden. Die Schule im Film Flut im Ba’ath Land, der im Jahre 2003 produziert wurde, zeigt nicht ei-
ne substanziell unterschiedliche Art der Disziplin, die der am Anfang der 1970er Jahre produzierte Film
Alltagsleben in einem syrischen Dorf darstellt, sondern er weist darauf hin, wie die Okonomie der diszipli-
naren Macht Uber akkumuliertes, ideologisches Kapitel verfligt und inwiefern die Disziplin nach etwa 30
Jahren an diesem Handlungsort kulminiert. FOUCAULT (1978:75ff.) pladiert fir die lebhafte Technologie

der Machtverhaltnisse in jeder Gesellschaft wie folgt:

L[1]n einer Gesellschaft wie der unsrigen —im Grund genommen jedoch in jeder Gesellschaft-
wird der soziale Kérper von vielfiltigen Machtbeziehungen (liberzogen, charakterisiert und
konstruiert, und diese Machtbeziehungen kénnen sich weder auflésen noch stabilisieren noch

funktionieren ohne Produktion, Akkumulation, Zirkulation und Funktionieren des Diskurses."

Ausgehend davon, dass AMIRALAYs Kamera die Macht der Disziplin als ein Resultat dynamischer Verhalt-
nisse von Koérper, Sprache und Raum thematisiert, gestaltet und darstellt, ist es erforderlich, den Bedeu-
tungen jener Verhaltnisse nachzugehen, um die sich Gber dem Innen der Schule aufspannende Topologie

»,Materialisierung ideologischen Diskurses der Disziplin“ in Angriff zu nehmen.
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Zunachst fallt auf, wie die von der Armee geforderten Disziplinmethoden einen Zugang in eine vom Staat
regulierte Zivilinstitution finden. Ein erstes Beispiel dafiir bieten der Schulhof und das darin kursierende

Ereignis: die schulische Morgenversammlung.

Die Darstellung eines modellhaften Disziplinierungsprozesses befindet sich vor allem auf einer dem
Schulgebdude inhdrenten Raumflache, die als Schulhof anerkannt ist (vgl. Abbildung 15). Die Schule bietet
eine Darstellung mannigfaltiger Struktur der disziplindren Macht, indem deren ideologisches Kapital Gber
zwei sich wechselseitig beeinflussende Diskurse verflgt: die militarisch ausgereifte und die auf dem Per-
sonenkult um den Prasidenten beruhende Disziplin. Die Handlungen, die dem filmischen Ort Schule die
Bedeutungen der Herauskristallisierung der staatsideologiegeleiteten schulischen Disziplinierung zu-
schreiben, konstruieren eine semiotische Struktur, deren Elemente im Koérper der Kinder und in deren

Sprache verankert sind.

Hinsichtlich des Korpers lassen sich in der Schule zwei Dimensionen erkennen: Die obligatorisch von allen
Schilern und Schilerinnen getragene Schuluniform und die hochentwickelte Form der militérischen Ge-
barde, welche die Schiler und Schilerinnen wahrend bestimmter Ereignisse machen dirfen. Die Uniform
(vgl. Abbildung 49) schafft nicht die Grundlage der disziplindren Macht in der Schule, sondern verfiigt
Uber symbolisches Kapital und einen kommunikativen Stellenwert (vgl. WIGGERICH & KENSY 2011). Hierzu
scheint es legitim zu fragen: Warum sind die Schiler in diesem Film uniformiert? Aus welchen Griinden
wird die Annahme abgeleitet, dass die schulische Uniform im Film mit militdrischen Bedeutungen aufge-
laden ist? Ist es nicht nur ein Zufall, dass die Schuluniform khakifarbig gefarbt ist, sodass sie mit dem Mili-
tdranzug der syrischen Soldaten im formalen Charakter Gbereinstimmt, oder sind noch ideologische Be-
deutungen darin eingebettet? Diese Fragen werden von dem Schulleiter (00:33:08) beantwortet, wobei
er erklart, dass das militarische Verstandnis der Disziplinierung ein integraler Bestandteil des Schulsys-
tems in Syrien ist, wobei der Disziplinierungsprozess durch padagogische Strategien (z. B. Militar-
Unterrichtsstunde) zielgerichtet in Kraft treten kann: , There is military education during first four years of

secondary school; each class has one military education lessons a week.”

Der militarische Klang der Disziplin hangt dennoch nicht unbedingt von den sogenannten ,military educa-
tion lessons” ab, sondern spannt sich Uber dem alltdglichen Rhythmus der Schiler und Schilerinnen am
Handlungsort Schule auf. In seiner Diskussion mit AMIRALAY gibt der Schulleiter (00:34:09) weiter bekannt,
dass die militarische Methode der schulischen Disziplin durch das Tragen der Uniform keine reine natio-
nale Erfindung ist, sondern ein Ensemble von Ideologien, die Hafiz al-Assad 1974 wahrend seines Besuchs
in der Demokratischen Volksrepublik Korea importierte: , It’s just like in the army;, order is very strict in our
schools. The inspiration for this system came to our brother-in-arms, our immortal guide Hafiz Al-Assad
during a visit to democratic North Korea. This discipline was introduced during the presidency of our com-

rade brother Hafiz Al-Assad may his soul rest with Allah.” Dies begriindet, warum die Schiler im Film All-
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tagsleben in einem syrischen Dorf, welcher zwei Jahre vor dem genannten Besuch gedreht wurde, nicht

mit Militaruniform auftreten.

Das Vorhandsein des von Nordkorea inspirierten Schuluniformmodells beschrdnkt dessen symbolische
und kommunikative Bedeutung nicht auf den militarischen Aspekt, durch den der Uniformierte zum Aus-
druck bringen soll, dass er bereit sein muss, sein Land gegen alle vermeintlich lauernden Gefahren zu ver-
teidigen, sondern die Uniform verkorpert auch die Anspriiche des Staates an eine sozial homogene Ge-
sellschaft, wie der Schulleiter erklart: (00:33:26) ,the aim of the uniform to eliminate any difference
between students”. Der schulischen Uniform kommt in diesem Zusammenhang noch eine soziale Bedeu-
tung zu, indem durch die uniformierten Kérper der Schiler und Schilerinnen der visuelle Ausdruck der
Uberwindung jeglicher sozialer Ungleichheit in der syrischen Gesellschaft entsteht, und wie der Schullei-

ter hinzuflgt: : “we must eradicate such disparity”.

Um den ideologischen Diskurs im Film Flut im Ba’ath’s Land effektiver und sinnvoller darzustellen, muss
der Filmemacher die Momente finden, in denen die visuelle Artikulierung der Disziplin durch die militari-
sche Uniform noch mit komplementaren Handlungen, die auch symbolische Bedeutung haben, einher-

geht. Die Kamera fangt diese Momente auf dem Schulhof und in den Klassenzimmern ein.

Abb. (49) Die militarische Uniform in der Schule
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

In Bezug auf den Schulhof (Ab 00:18:13) fallt auf, dass AMIRALAYs Kamera sich im Schulflur versteckt (vgl.
Abbildung 50), der an den Schulhof durch ein gitterférmiges Tor angeschlossen ist, sodass die Schiler und
Schilerinnen, die sich wahrend der Morgenversammlung im Schulhof hintereinander aufreihen, vom In-
neren des Schulgebdudes ins Bild gesetzt werden. Die schulische Morgenversammlung als filmisches Er-
eignis, das dem Handlungsort Schule unterworfen ist, ldsst sich als eine Synthese aus militdrisch geprag-
ten Handlungen, welche sich in dem Gesagten (durch die verbale AuRerung) sowie in den korperlichen
Verhaltensweisen der handelnden Personen (durch die korperliche Gebarde) entfalten, interpretieren.
Wahrend der Morgenversammlung ist sowohl das Sich-in-Reihen-Aufstellen der Schiler als auch das, was
diese durch Parolen gemeinsam verbal zum Ausdruck bringen, im Film Flut im Ba’ath Land nicht nur schu-
lische Handlung von minderer militarischer und ideologischer Bedeutung, die den Lehrer taglich dargebo-
ten werden. Vielmehr werden diese Handlungen ritualisiert, indem die schulische Gemeinschaft neu defi-
niert und mit neuen ideologischen Methoden der Disziplin ausgeristet wird (ESCHER & ZIMMERMANN 2009:

32ff.). Die Handlungsstruktur auf dem Schulhof wahrend der Morgenversammlung manifestiert eine hie-
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rarchische Gestaltung der handelnden Personen, wobei die nebeneinander arrangierten Reihen der Schi-
ler dem Klassensprecher und den Lehrern gegentberstehen. Dem Klassensprecher ist die Aufgabe zuge-
wiesen, seinen Schulkameraden Befehle zu geben; die Schiiler wiederum miissen durch verbale AuRerun-
gen und exakte korperliche Bewegungen das Befolgen jener Befehle zur Schau stellen. Die Lehrer dienen

in dieser Szene als Beobachtungsmaschinerie der schulischen Morgenversammlung.

Abb. (50) Morgenversammlung auf dem Schulhof
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Die gegebenen Befehle verfolgen die Taktik, dass sie von den beiden Parteien der Handlung nicht mit
ausdrtcklich imperativischem Akzent zum Ausdruck gebracht werden, sondern in Form von zweiteiligen
Slogans bzw. eines Geldbnisses, indem der Klassensprecher den ersten Teil davon ausruft, wahrend die
anderen Schiler den gesamten Slogan bzw. das gesamte Geldbnis durch dessen zweiten Teil erganzen

missen. So lautet der Slogan (00:18:19), der nichts anderes als der Slogan der Ba’ath-Partei ist:

Der Klassensprecher: ,One Arab nation!”
Die Schiiler: ,With an eternal mission!”
l//

Der Klassensprecher: ,,Our aims

Die Schiiler: ,,Unity, liberty, socialism!”

AnschlieRend ist ein Gel6bnis, welches mit nationalistischen, an den Panarabismus gebundenen Ideolo-
gien aufgeladen ist, abzulegen. Auffallig ist dabei, dass die Schiler das Geldbnis mit besonderer Gebérde,
die an den weit bekannten Hitlergruf (vgl. Abbildung 51) erinnert, ablegen. Aus dem Geldbnis missen die
Schuler explizit und in ritualisierter Handlungsweise ihre unreflektierte Bereitschaft zum Realisieren und

Bewahren bzw. Verteidigen einer ideologischen Utopie bekanntgeben:

|

Der Klassensprecher: ,,Always be ready to build the Arab socialist united society and to defense it

Die Schiiler: ,,Always ready!”
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Abb. (51) Hitlergrul® wahrend des Ablegens des Geldbnis in Morgenversammlung
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Im Inneren der Schule, wo sich die Klassenzimmer und der Rechnerraum befinden, konstruieren die visu-
ellen und verbalen Strategien, die der Staat zur Konstitution eines ideologischen Entwurfs der schulischen
Disziplinierung verfolgt, fortschreitend die politische Topologie in der Schule. Es werden in den Klassen-
zimmern schulische Rituale dargestellt, in denen der Zusammenhang zwischen Politik und Asthetik seinen
Niederschlag findet. Die Kamera fangt dort die Momente ein, in denen die von RUSSELL (1938) determi-
nierten traditionellen Methoden eine Verwendung flir das Propagieren des Personenkults um den natio-
nalen Fahrer und auch dessen Ideologie finden. Es sind die entscheidenden Momente des Sich-
Herausstellens der dynamischen Gleichschaltung. Durch das Ausstellen der Bildnisse des politischen Fih-
rers von Syrien sowohl auf dem Raum im materiellen Sinne, sei es der architektonische Kérper des Inne-
ren der Schule oder der Koérper einer Schiilerin, als auch durch die Verzierung des Raums mit kleinen Fah-
nen des syrischen Staates bzw. von Al-Ba’ath-Partei (vgl. Abbildung 52), die der von Palastina entspre-
chen, entfaltet sich der politische Diskurs der Disziplin visuell im Raum und wird , die Sichtbarkeit des Poli-

tischen erzeugt und zum Ausdruck gebracht” (MAREK 2007: 27).

Abb. (52) Darstellungsweisen des Personenkults in der Schule
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)
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Darlber hinaus ist ersichtlich, dass die disziplinierte Loyalitdt in Form des Personenkults nicht nur visuell,
sondern auch auditiv wahrnehmbar ist. Dabei spiegelt die Auffiihrung der Hymne der Ba’ath-Partei wah-
rend der Musikunterrichtsstunde (00:31:34) die Entschlossenheit des Lehrers wider, den stark ideologi-
sierten Diskurs des Staates zu normalisieren und den uneingeschrankten bzw. bedingungslosen Gehor-
sam gegenliber dem Fihrer bzw. seinem politischen Gedankengut aus den Schilern herauszubringen. Die
politische Ideologie taucht in diesem Kontext als Synonym fir den Commonsense auf, wobei sie sich auf
das Repertoire an unreflektierten, als selbstverstandlich angenommenen Ideen bezieht und in keinem
Verhaltnis zu einer Diskussion steht (vgl. JAcksoN 2003: 51). Dies wird vielmehr nachvollziehbar, wenn

man die Lyrik der Hymne durchliest:

LArab youth raise and march to fight your enemies,

Raise your voice: “Long live the Arab Ba’ath”

We are peasants, workers and persistent youth,

We are soldiers; we are the voice of laborers,

We came from the roots of this land and pain from hearts,

We weren’t misers in giving sacrifice nobly.”

Obgleich es in der obigen Lyrik keinen Hinweis auf die Person des Prasidenten Hafiz al-Assad gibt, ver-
knlpft die Auffihrung der Hymne der Ba’ath-Partei implizite Konnotationen mit dem Personenkult. Die
singenden und klatschenden gefilmten Figuren versuchen durch diese Handlung im Klassenzimmer die
Kamera bzw. den Rezipienten zu Uberzeugen, dass sie an der politischen Ideologie der Ba’ath-Partei fest-
halten, und dass sie immer noch unbedingt an das glauben, was ihr ehemaliger Prasident glaubte. Der
Personenkult um Hafiz al-Assad als politisch effektive Methode zur Machterhaltung kristallisierte sich im
Mai 1971 in Syrien heraus, als das politische Zentralkomitee der Ba’ath-Partei ihn als Qa’id-ul-Masirah
(Fihrer des Marsches der Nation) einsetzte. Ab diesem Moment wurde die politische Ideologie der
Ba’ath-Partei, die vor allem auf den Personenkult um Hafiz Al-Assad beruht, zum Dogma erhoben, an das
sich die gesellschaftlichen Akteure in Syrien klammern missen. BATATU (1999:176) kommentiert diesbe-
zlglich Uber das Verhiltnis zwischen der Partei und al-Assad: ,/ts [...] ideology mirrors more his personal
views than the aggregate thinking of its cadres. Loyalty to him has superseded the loyalty to its old be-
liefs.” Die neuen MaRnahmen der Ba’ath-Partei generieren unter Hafiz al-Assads Fihrung einen ideologi-
schen Raum, der sich vor allem im nationalen Bildungssystem niederschlagt. Der gemeinte ideologische
Raum besteht aus Sub-lnstitutionen(l), anhand derer die Partei alle Kinder in Schulen bzw. alle Studieren-

den an den Hochschulen hierarchisch organisieren kann. Der Schulleiter erértert (00:25:26), was der ide-

!Lisa WEDEEN (vgl. 1999: 161) erwahnt in ihrem Buch, dass die Mitgliedschaft in diesen Organisationen quasi obliga-
torisch sei. lhnen wurde die Aufgabe zugewiesen, sich an Verwaltung bzw. Anordnung der militdrischen Ausbil-
dung sowohl in der Schule als auch an der Universitat zu beteiligen. Dartber hinaus waren diese Organisationen
als vertraute Instrumente seitens der Fihrerschaft von Al-Ba’ath-Partei sowie dahinterstehenden al-Assad-Clan,
um Studierende zu rekrutieren.
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ologische Raum ist: ,/n our schools, when children are in primary school they belong to the Baath Van-
guards; in their first year of secondary education they join another group the Revolutionary Youth organi-
zation. Later in the secondary cycle and at university youngsters join the National Union of Syrian Stu-
dents. Naturally, all these organizations are supervised by the Baath Arab Party.” Die Schule wurde in Flut
im Ba’ath Land als ein bereits von FOUCAULT (1976: 190 [1975]) beschriebener Mischraum benannt, der

durch die materiellen und abstrakten Qualitaten der Disziplin konstruiert wird:

,[Slie garantieren den Gehorsam der Individuen, aber auch eine bessere Okonomie der Zeit
und Gesten. Es handelt sich um Mischréume: sie sind real, da sie die Anlage der Gebdude, der
Sdle, der Mébel bestimmen; sie sind ideal, weil dieser Anordnung Charakterisierungen, Schdt-

zungen, Hierarchien entsprechen.”

Was AMIRALAY in diesem Kontext dem Zuschauer vermitteln will, ist die Idee, die sich weit in den arabi-
schen Landern verbreitete, dass diese Lander von ihren Machteliten mit einer diinnen Schicht aus demo-
kratischen Werten des modernen Nationalstaates bedeckt werden, unterhalb derer sich die reale, totali-
tdre Machtstruktur befindet, die tief verankert ist und deren Mechanismen aus patriarchalischen Ord-
nungen, engstirnigen Prinzipien und Gewalt aller Art gespeist werden. Die Machteliten nehmen dadurch
die Birger gefangen. Das Land erscheint aus dieser Perspektive dann eher als Gefdngnis. SHARABI (1988:

7) formuliert diese Idee wie folgt:

“[l]n social practice ordinary citizens not only are arbitrarily deprived of some of their basic
rights but are the virtual prisoners of the state, the objects of its capricious and ever-present
violence [...] It is in many ways no more than a modernized version of the traditional patriar-

chal sultanate.”

Die Idee, dass Syrien als bauliche Abschlielung vorstellbar ist, als geschlossener Raum mit gleichgeschal-
teter Staatsideologie, wird auch von AMIRALAY am Handlungsort in Flut im Ba’ath’s Land filmisch umge-
setzt. Die Handlungen, seien es korperliche oder verbale, und die visuelle Schilderung der Auspragungen
der Schule durch eine militarische Uniform und bildhafte Objektekonstruieren, wie bereits erlautert, die
Topologie der politisch-ideologisch gepragten, schulischen Disziplin. AMIRALAY tendiert dartber hinaus da-
zu, seine politische Haltung dsthetisch umzusetzen, indem die Tatsache, dass der ideologische Diskurs der
disziplindren Macht in der Schule und die materielle Struktur des Schulgebaudes einander Ubereinstim-

mend pragen, ins Bild gesetzt zu werden.

Die asthetische Evokation der politischen Wirklichkeit wird im Film nicht nur auf der visuellen Ebene mit-
hilfe der ikonographischen Qualitdt des Gitters, die auf eine Art materielle Grenze verweist, ergeben.
Vielmehr wird die Kamerafiihrung dabei mit der Handlung kombiniert: Wahrend einer Arabischunter-
richtsstunde lesen einige Schiler und Schilerinnen nacheinander kleine Abschnitte aus einem Text Uber

die Freiheit; es handelt sich dabei um die Wichtigkeit der Freiheit fir Menschen und Tiere. Als Beispiel
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nimmt der Text die Katze, deren Besitzer diese am Ende des Textes freigelassen hat. AMIRALAY wollte den
Moment des Freilassens der Katze herausheben und das Gesagte von dem wortwoértlichen Sinne |6sen,
indem die Rede nicht von der Katze, sondern metaphorisch von der gesamten syrischen Gesellschaft ist.
Es fallt dabei auf, dass AMIRALAY in dem Moment, in dem die Schiler sagen, dass die Katze schnell das
Zimmer verldsst, die Kamera auf die aufgehangten, bunten Fahnen und Bilder des Prasidenten Bashar al-
Assad bewegt, sie nach rechts in das Innere des Klassenzimmers schwenkt und auf das gitterformige
Fenster des Schulflurs stolst. Man bleibt immer im Inneren; es gibt keinen Zugang nach auf3en in die Frei-

heit (vgl. Abbildung 53).

Abb. (53) Das Schulgebaude als Gefangnis
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Dargestellt wird der Handlungsort Schule genau wie ein geschlossenes, bescheiden ausgestattetes und
lebloses Gebdude, das nicht nur die Kalte und die Tribe im materiellen Sinne hervorruft. Vielmehr han-
delt es sich dabei um ein Amalgam aus den materiellen und abstrakten Auspragungen des filmischen
Handlungsorts, indem die oben genannte architektonische Qualitat des Gebdudes die Monotonie der
stattlichen Ideologie und des Alltagsrhythmus widerspiegelt. Beide Qualitdten scheinen dermafRen unab-
hangig voneinander, dass die Existenz der einen die der anderen voraussetzt; sie semantisieren implizit
und explizit einander und bilden ein unveranderliches Konstrukt. Zugleich vermittelt AMIRALAY dem Rezi-
pienten seine politische Vision, die sich darauf bezieht, dass der hegemoniale, ideologische Raum, den die
Al-Ba’ath-Partei seit 1963 kreierte, raumlich allgegenwartig und unendlich ist, sodass man sich ihm nicht

zu entziehen vermag.

Ist die dogmatische Ideologie der Al-Ba’ath-Partei der einzige diskursive Antrieb fir Disziplin in der Schu-
le? Trotzt der augenscheinlichen Anwesenheit der Madchen in der Schule anhand der sakularen Diskurse
der Al-Ba’ath-Partei weist die rdumliche Verteilung der Schiler und der Schilerinnen auf die Dynamik der
genderspezifischen Machtverhéltnisse im Klassenzimmer hin, sodass die Schule als Begegnungsort von
sakularem und islamischem Diskurs dargestellt wird. Als erste Anmerkung lasst sich folglich erkennen,

dass sich ein Junge und ein Madchen sowohl in der Grund- als auch in der Mittelstufe auf die gleiche Bank
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setzen. In den Klassen der Grundstufe ist es auch auffallig, dass die Madchen innerrdumlich strikt von den
Jungen getrennt werden, indem den Méadchen die Banke auf der rechten Seite des Klassenzimmers zu-
gewiesen werden. In Mittelstufenklassen bekommt die genderspezifische Verteilung eine andere Form,
sodass sich die Jungen und die Madchen zwar die gleichen Sitzseite teilen kénnen, aber die Grenze nicht
Uberschreiten, dass sie sich korperlich auf der gleichen Bank befinden kénnen (vgl. Abbildung 54). Des
Weiteren ist es auffallig, dass das raumliche Eindringen der Religion in die Schule nicht nur durch die ge-
schlechtsspezifische Verteilung zustande kommt, die einen streng kdrperlichen Abstand zwischen Jungen
und Madchen garantiert. Vielmehr findet der religiose Diskurs auf dem Koérper der Schilerinnen durch
das Kopftuch seinen Ausdruck. Es dient als ,,Ausweis moralischer Integritdt”, durch das die Schulerinnen
ihre gute Reputation behlten kdnnen (vgl. JUNEMANN 2014: 16ff.). In der Schule, wo der Staat seinen sé-
kular orientierten Diskurs der Disziplin auf dem Korper des Schilers bzw. der Schilerin durch einen Mili-
taranzug verortet, sind die raumliche Verteilung und das Kopftuch mit einer Geste der Schwache des sa-
kularen Schulsystems zu betrachten. Die Ba’ath-Partei wurde wegen ihrer ehemaligen Vorgehensweise
gegen das Tragen von Kopftiichern scharf kritisiert, sodass ihr die Adaption anti-islamischer Politik vorge-

worfen wurde (vgl. Roy & NAFF 1989; HINNESBUSCH 2002).

)

Abb. (54) Genderspezifische Verteilung der Schiiler und Schilerinnen im Klassenzimmer
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

5.3.2 Der Euphrat, der Fluss, die Heimat

Wie schon angedeutet (vgl. Kapitel 4) gelten sowohl der Euphrat-Damm als auch der aus diesem aufge-
staute al-Assad-See als hochentwickelte Projekte der wirtschaftlichen Reformation. Dem staatlichen Dis-
kurs zufolge symbolisieren beide Projekte die historische Transformation zur Moderne, durch die das
Euphrat-Becken zum ,showcase of Ba’thi agrarian socialism® (HINNESBUSCH 2002: 52) wird. Im Film Flut im
Ba’ath’s Land gibt es zwei diametral entgegengesetzte Diskurse Uber den Euphrat als Heimat und Identi-

tat. Beide Diskurse reprasentieren die Vergangenheit des Ortes und vergleichen sie mit dessen Gegen-
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wart aus widersprichlicher Perspektive. Es wird in diesem Rahmen gezeigt, inwieweit die Identitat eine
Frage der Erinnerung im Allgemeinen und der Erinnerungen an die Heimat im Speziellen ist (vgl. MORLEY &

ROBINS 2008 [1995]).

Der erste Diskurs wird mit in die Staatsideologie eingebundenen Konnotationen aufgeladen; er befindet
sich in einem Text innerhalb des Schulbuchs, in Form von Worten, die sich auf der Landkarte im Klassen-

zimmer entfalten.

Der Schulleiter verkiindet die Bedeutung von Heimat (Ab 00:21:08) und weist darauf hin, dass die Hei-
matliebe sich durch planmaRig von der Ba’ath-Partei durchgefliihrte MaRnahmen herauskristallisieren
wird. Er erklart, wie die Schule als staatliche Institution die Aufgabe Ubernimmt, den Schilern anzuerzie-

hen, dass die Zugehorigkeit zur Heimat von einem ideologischen Motiv angetrieben werden muss:

,When we advocate the policies of the Baath Arab Socialist Party, these principles are planted in the
minds of children like a fruit tree in good earth; these principles are implanted in children, who then learn
to love their homeland and Arab nationalism, and to extol Unity, Liberty and Socialism. These principles
teach them to love land of their birth, as one of our brothers-in-arms said may his soul rest with Allah “we

will never relinquish a single plot of our land”.”

Der Schulleiter fasst die konzeptionelle Vorstellung der Heimat in einen ideologischen Rahmen, von dem
die Liebe bzw. Zugehorigkeit zu ihr ausgeht. In diesem Kontext scheint sogar die Verbindung des Individu-
ums mit seiner Heimat als politische Pflicht bzw. als staatlicher Befehl mehr als ein unterschiedlich defi-
nierbares Konzept zu sein. Roy und NAFF (vgl. 1989: 453) begriinden die staatliche Orientierung an einer
bestimmten ideologischen Modellierung der Heimat, die sich auf den Arabismus und nicht auf den Islam

stltzt, mit der heterogenen Struktur der syrischen Bevolkerung:

,Because of the heterogeneous nature of the Syrian population, one of the basic aim of edu-
cation is to produce an average Syrian male with loyalties to state and party and to Arabism

rather than to his region, group or sect.”

Die Modernisierung der syrischen Gesellschaft und die Aufhebung sowohl des nomadischen Lebensstils
als auch der daran gebundenen Stammesgesetze sind seitens der Ba’ath-Partei unaufloslich miteinander
verwoben. Eigentlich ist die Beseitigung der tribalistischen Struktur ein der Sozialpolitik der Partei inha-
rentes Hauptziel und wird als substantieller Bestandteil der Ba’ath-Partei-Verfassung von 1947 in Artikel

Nr. 43 aufgefiihrt, der wie folgt lautet:

,Bedouin life is a primitive social status that undermines the national production and renders
a large portion of the nation paralyzed. It is a factor that precludes the development and

progress of the nation. The party is striving to modernize Bedouin life and give Bedouins lands
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together with the cancellation of the tribal system and the enforcement of the State’s laws on

them.”

Dieser Diskurs wird in der Schule wie im Folgenden dargestellt: AMIRALAY bewegt die Kamera langsam in
ein Klassenzimmer (Ab 00:21:58). Ein Lehrer gibt einen kurzen geographischen Uberblick tiber das Unter-
richtsthema, bei dem es sich um eine Lektire eines Texts Uber den Fluss Euphrat handelt. Dank einer auf-
gehangten Schulkarte von Syrien (vgl. Abbildung 55) zeigt der Lehrer den Schiilern, wo die wichtigsten
Stauddmme am Euphrat liegen, namlich die Ddmme von Euphrat und Tischrin (Oktober). AnschlieRend
lesen einige Schiler kleine Abschnitte aus dem gesamten Text vor, dessen Titel Lebensgeschichte eines

Flusses lautet.

Abb. (55) Karte von Syrien im Klassenzimmer
(Film: : Flut im Ba’ath’s Land)

Der Text beginnt mit der Bestimmung des historischen Moments, in dem der Fluss wahrend der offiziel-
len Offnung des Euphrat-Damms am 05. Juli 1974 die Schwelle zur Modernisierung Uberschritt

(00:23:28):

,0n the 5™ July, the Euphrates moves into his new school to learn to read and write and to make love in a
modern way with the fields and trees. On the school doorstep, the president Hafiz al-Assad grabbed from
the river his cloak of clay and cut his hirsute hair and his long nails; he gave him some green ink, a pen and

a notebook so he could being his new story as a modern river.”

Der Text setzt sich mit dem Fluss Euphrat aber nicht ausgehend von seinen geomorphologischen Eigen-
schaften auseinander, sondern von einem metaphorischen Stellenwert, den er mittels ideologischer Se-
mantisierung gewinnt. Diesbezlglich ist dabei auffallend, wie der schulische Text ein Topos herauszukris-
tallisieren versucht, wobei die gemeinte Wildheit des Flusses in seinem natlrlichen Verlauf mit den Aus-
pragungen des an ihm ansassigen quasi-wilden Menschen Ubereinstimmt. Der Text konstituiert den
Euphrat als Mythos und betrachtet ihn vor der Errichtung des Staudamms bzw. Stausee als unberihrte,
vom pramodernen und angeborenen Menschen besiedelte Natur. Bei der Ankunft von Assad, der als auf-
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klarerischer Herrscher bezeichnet wird, wird das Schicksal des natirlichen Flusses auf ewig geandert. Der
Bau des Euphrat-Dammes und der Stausee am Fluss soll den Schilern einen schlagenden Beweis bieten,
wie al-Assad mit der wilden und unkontrollierbaren Natur handelt und sie bandigt, sodass der Euphrat-
Fluss von ihm ,als 6konomisches Gut bewertet und danach [seine] Verwendung bestimmt [wird]” (ESCHER
2012: 240). Aus dem Text lasst sich eine semantische Konstruktion des Raums mit der Konnotation von
Mannlichkeit und Weiblichkeit bzw. Herrscher und Beherrschten herauslesen. al-Assad, dem in diesem
Kontext die Bedeutung des Herrschers, des Eroberers und nicht zuletzt des hegemonialen Mannes™ zu-
kommt, steht dem Euphrat, der als Beherrschter, ,zu erobernder Raum” und als Frau (vgl. WASTL-WALTER
2010: 39) verstanden werden kann, gegeniber. Darliber hinaus bekraftigt das Benennen des kinstlich
entstandenen Sees nach Hafiz al-Assad die semantische Konstruktion des Euphrats. In diesem Zusam-
menhang ldsst sich das Lesen der Schulkarte vor dem Beginn mit der Textlektlre nicht nur als einleiten-
des Verfahren interpretieren, durch das der Lehrer den Schilern einen visuellen Zugang zum textgebun-
denen Wissen gewahrleisten kann, wobei der geographische Rahmen des Unterrichtsthemas lokalisierbar
ist. Vielmehr kann die Schulkarte in diesem Kontext in eine aussagekraftige Korrelation mit der mannli-
chen Semantisierung von al-Assad als Eroberer gebracht werden. Die kulturelle und 6konomische Erobe-
rung des Euphrats wird als Zeichen des nationalistischen Sieges angesehen, auf den folgt, dass ein neuer
Mensch geboren ist: der Mensch des Euphrats, der kultiviert, modernisiert und ideologisiert ist: ,,On the

5™ July was born in Syria the Euphrates Man, the man of victory. Remember this date.”

Diese metaphorische Konstruktion des Euphrat wurde 1970 von AMIRALAY selbst teilweise filmisch umge-
setzt. Bevor der Filmemacher seinen zweiten Dokumentarfilm Alltagsleben in einem syrischen Dorf dreh-
te, hatte er die Ansichten der Ba’ath-Partei vertreten, wobei er seine erste Propaganda-Dokumentation
namens Film Essay on the Euphrates Dam (1970) der Verehrung der von der Ba’ath-Partei adoptierten
Sichtweise der Modernisierung widmete. Von dieser enthusiastischen Haltung hat er sich spater abge-

kehrt.

Der Film Flut im Ba’ath’s Land beginnt mit einer Originalsequenz aus diesem Propagandafilm. Die aus kurz
geschnittenen Einstellungen zusammengesetzte Sequenz besteht aus zwei Segmenten, die wiederum

zwei widersprichliche, aber miteinander verwobene Situationen darstellen.

YIn Anlehnung an CONNELL (2005: 77ff.) werden nicht alle Manner unbedingt an die Kategorie Hegemonie gekoppelt.
Es lasst sich zwischen hegemonialer und nicht hegemonialer Méannlichkeit unterscheiden. Unter der ersten
Konzeption versteht man ,the configuration of gender practice which embodies the currently accepted answer to
the problem of legitimacy of patriarchy, which guarantees [...] the dominant position of men and the subordination
of women” (ibid. : 77). Als Beispiel fur die nicht hegemoniale Mannlichkeit lassen sich die homosexuellen Manner
anfihren. Diese Gruppe leidet unter dem diskriminierenden Diskurs heterosexueller Ménner, der sich in der all-
taglichen Praxis in mannigfaltiger Art erwiesen wird, wie z.B. das politische AusschlieBen, der kulturelle Miss-
brauch, Gewaltakten in 6ffentlichen Rdumen, dkonomische Diskriminierung o.A. (ibid. 78). Sie werden marginali-
siert, unterdrickt und deshalb oft verweiblicht werden (vgl. WASTL-WALTER 2010:)
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Erstens (vgl. Abbildung 56) nédhert sich die Kamera mithilfe von Detailaufnahmen einem alten Mann, der
anscheinend aus der Euphrat-Region stammt; sie nimmt ihn ins Visier, sodass lediglich bestimmte Kérper-
teile von ihm dargestellt werden: verzerrte Zehen, ein zerknittertes Gesicht, rauer Hand und schrundige
Fersen. Die Detaileinstellungen zeigen die brutalen Auswirkungen der Natur auf den hinfalligen Kérper
des Bauern. Dariber hinaus weist die Gesichtsaufnahme des Bauern darauf hin, dass er mit einem er-
schopften und machtlosen Blick auf den ihm gegenlberstehenden Raum starrt. Anschliefend daran dreht
sich die Kamera um ihre eigene Achse und es entsteht dadurch eine Panorama-Aufnahme des dirren
Erdbodens. Die Einstellung der Bodenrisse zeigt, was der Bauer selbst sieht; sie scheint als POV-Shot des
Bauern selbst. Diese Bilder werden inzwischen mit AMIRALAYs Kommentar (00:00:22) synchronisiert, mit
dem er die Motive fir die Produktion des Propagandafilms rechtfertigt, sodass ausgehend von der Tatsa-
che, dass Syrien den Weg zur Moderne um jeden Preis und mit allen Mitteln finden muss und er es daher
passend fand, den Bauarbeiten des Euphrat-Damms einen kurzen Dokumentarfilm zu widmen: ,,in 1970 |
was a firm advocate of the modernization of my homeland Syria so much so that | dedicated my first film

to praise one of achievements of the Baath party, the building of the Euphrates dam.”

Abb. (56) Situation A: Der alte Bauer und der dirre Boden
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Unmittelbar daran anschlieRend entfaltet sich der Moment der Anderung durch eine Reihe von Einstel-
lungen, welche die Aufbauarbeit des Euphrat-Damms darstellen (vgl. Abbildung 57): Ein Hochloffelbagger
grabt den Boden aus und belddt damit einen daneben stehenden Lastwagen; ein sich um seine eigene
Achse drehender, riesiger Kran, der durch die Oberperspektive der Kamera als Gigant aus Eisen gezeigt
wird; ein Bauarbeiter klammert sich an die sich ins Unendliche erstreckenden Baustangen, integriert sich

in seine Welt, zu deren Konstruktion er beitragt, und sieht dank der Weite-Aufnahme sowie der Kamera-
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perspektive von unten aus, als ob er wirklich ,,eine Schraube an den Maschinen” (AMIRALAY 2006d) sei. Ei-
ne dramaturgische Funktion kommt der aus der Region stammenden Musik zu, indem die Bilder, in de-
nen die gefilmten bewegenden Objekte gezeigt werden, mit den durch das Zusammenspiel von Nay und
Rahmentrommel erzeugten lebhaften Rhythmus in eine Ubereinstimmung gebracht werden. Die Uber-
einstimmung von Bild und Ton wird von AMIRALAY als Abgrenzungssignal von dem, was der Rezipient in

dem vorherigen Segment sieht, von der Wildheit, Dirre und Machtlosigkeit deutlich.

Abb. (57) Situation B: Aufbauarbeiten des Euphrat-Damms
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Der Voice-over-Kommentar von AMIRALAY gibt hinterher bekannt, dass sein politischer Standpunkt, der zu
dieser Zeit dem politisch-ideologischen Paradigma der Al-Ba’ath-Partei entsprach, irrig war, und dass er
seine Entscheidung, der Modernisierung a la die Ba’athisten eine filmische Dokumentation zu dedizieren,

fur falsch halt (00:01:38): , Today, | blame my self for what | did.”

Die Mythen der ausgerotteten, wilden Vergangenheit bzw. der gesegneten Transformation zu einer mo-
dernisierten Gesellschaft, die ihre semantische Wirksamkeit sowohl durch eine metaphorische Sinnkon-
stitution des Euphrats im schulischen Lehrbuch als auch durch die filmische Asthetisierung desselben Orts
bzw. derselben Metaphorisierung entfalten, gewinnen eine vollig andere Bedeutung, wenn die Kamera

sich in al-Assad-See bewegt (vgl. Abbildung 58).

Dieser Ort wird im Film dreimal eingesetzt. Dort befindet sich ein Mann, der Uber die Geschichte des
Euphrats erzdhlt. Dem Mann wird diese Rolle im Film nicht nur zugewiesen, weil er aus der Region bzw.
von dem Drehort stammt. Vielmehr schreibt AMIRALAY ihm eine symbolische Bedeutung zu, sodass dieser

Mann ,das syrische Gewissen [reprdsentiert]” (AMIRALAY 2006d).

Zusammenfassend ruft er sich alles, was er selbst und sein Dorf vor, wahrend und nach dem Errichten des
Euphrat-Damms und al-Assad-Sees erlebte, ins Gedachtnis zurlick. Sowohl die persdnlichen Erinnerun-
gen, die der Mann AMIRALAY verbal mitteilt, als auch die Kamerafihrung semantisieren den Handlungsort
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al-Assad-See und schreiben ihm politische Bedeutungen zu. Sie verwandeln die narrative Funktion des al-
Assad-Sees von einem beliebigen Hintergrund in ein Symbol der Gberfluteten Heimat und verwurzelten
Identitat. Zu Beginn der Sequenz wird der al-Assad-See mithilfe von Weitaufnahme dargestellt, indem
diese drei bescheidende Elemente umschliefSt: die Tyrannei des Wassers, die diinne Uferlinie, die sich als
schmaler Streifen am Horizont des Sees entlang erstreckt, und den in einem kleinen Kahn sitzenden
Mann, der so klein dargestellt wird, dass er kaum identifizierbar ist. Einhergehend mit der Weitaufnahme

beginnt der Mann die Erzahlung Gber den Ort seiner Geburt (00:02:48):

,We were born and raised in the villages in the Euphrates valley. One day, they came and filled in the lake.

We watched our homes submerge and be wasted away, taking all our memories with them.”

Im Gegensatz zur symbolischen Bedeutung, die dem Euphrat sowohl in der Schule als auch in der filmi-
schen Darstellung der Originalsequenz als Zeichen der Transformation von der Wildheit zur Moderne zu-
kommt, bezeichnet die obige Aussage des Mannes den al-Assad-See als exotischen Ort, an dem sowohl|
die sich entlang des Flusses Euphrat befindenden Dérfer als auch die daran fest gebundenen intimen Er-
innerungen, die Kultur und die existenziellen Geflhle von Geborgenheit und Sesshaftigkeit durch eine
kinstliche Wasserflache ersetzt wurden. Die differenzierten GroRenverhaltnisse zwischen Mann und See,
die dank der Weitaufnahme hervorgerufen werden, verstarken den Eindruck der Verlorenheit bzw. der
Einsamkeit des Menschen des Euphrats, nachdem die Moderne seine einheimische Identitdt gnadenlos

ausgesaugt hat.

Danach wird mit einer GrolRaufnahme eine emotionale Nahe zu dem erzdhlenden Mann erzeugt. Der
Mann bedeckt seinen Kopf mit einer rot und weiR gemusterten Kufija, sodass man nur den Vorderteil sei-
nes Gesichts sehen kann. Inzwischen erdrtert er weiter, inwiefern die Verortung der Uberfluteten Woh-
nungen sich in das kollektive Gedachtnis der Einwohner gegraben hat, sodass er beispielsweise immer
noch fahig ist, anhand seiner kognitiven Karte genau zu finden, wo sich seine lUberflutete Wohnung be-
findet. BACHELARD (2003:36) beschreibt die Rolle der Erinnerung bei Aufrechterhalten von verlorenen
Rdumen: ,[...] selbst wenn man die Dachstube verloren hat, immer wird es war bleiben, dass [sic!] man ei-
nen Speicher geliebt hat, in einer Dachstube gelebt hat.” Des Weiteren verraten die Aussagen noch einen

weiteren Stellenwert, den die Uberflutete Heimat Uber die Geborgenheit und Sicherheit hinaus gewinnt:

“We can still recall the spot where each house stood. My house, for example, was here, under this stretch
of water. There’s no trace of it. If they had dug under each of our homes they would have found remains
and relics dating from Islamic Era and even the Stone Age. [...]. Our village Habuba was the first fixed set-
tlement in History. Man’s first attempts to farm and live off the fruits of his labor and his transition from

hunting to agriculture took place in this region. This region is as old as history itself.”

Seiner Heimat kommt ein universaler, in den tiefen Schichten der Menschheitsgeschichte verwurzelter

Stellenwert zu. Sie ist der Ort der akkumulierten Geschichte, der historischen Originalitat und des ur-
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springlichen Ubergangs zur Landwirtschaft und Niederlassung. AnschlieRend daran wird die Wasserfla-
che des al-Assad-Sees in einer Nahaufnahme dargestellt. Dabei scheint die Situation zu entstehen, dass

die Kamera vergeblich danach sucht, der gemeinten Heimat auf die Spur zu kommen.

Die ideologischen Werte, die die Ba’ath-Partei mitgebracht hat, schufen nicht nur einen mythischen
Raumentwurf des Euphrats, mit dem eine moderne Weltanschauung zusammenhangt, sondern tberflu-
ten die alte, durch Tradition und Rickstandigkeit gepragte Welt und richten den ehemaligen, Ublichen

Alltag ein.

Abb. (58) Al-Assad See als Ort der Giberschwemmten Heimat
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Bevor sich die Kamera in das Dorf EI-Machi bewegt, stellt AMIRALAY nochmals den al-Assad-See in Weitein-
stellung dar (vgl. Abbildung 59). In dieser Einstellung ist zu sehen, dass der Bauer mit dem Kahn Uber den
See rudert, als wirde er den Handlungsort verlassen und in das Dorf gehen. Inzwischen scheint es, dass
der al-Assad-See in einen heftigen Sturm geraten wird; der Himmel ist schwarz bedeckt und das dumpfe
Gerausch des Donners grollt. Unter Zuhilfenahme dieser visuellen und auditiven Elemente wird eine
furchtbare und schreckliche Atmosphare geschaffen. Dieser Eindruck bleibt, wenn die Kamera das Dorf
El-Machi am bewdlkten Nachmittag mithilfe einer Totalaufnahme zeigt (vgl. Abbildung). Fir AMIRALAY ist
der al-Assad-See das Zentrum des Ubels, um das herum sich Syrien ausdehnt. Hervorgehoben wird dies
nicht nur durch die asthetische Darstellung, sondern auch durch verbale Zuschreibungen mittels AmI-

RALAYs Kommentars (00:06:03):

LAround Lake of Assad, stretches a new country, its name Syria of Hafiz al-Assad. | chose one of the villag-
es from this new land. This village, its inhabitants, and even its source of water all go under the name “El-
Machi”. [...], this important figure of EI-Machi is representative of a country that the Baath Party has been

building over the past forty years without respite.”
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Abb. (59) Al-Assad See und die Ansicht des Dorfs E/-Machi
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Bevor der Film zu Ende geht, kommt al-Assad-See wieder zum Einsatz (ab 00:41:34). Die Bedeutungszu-
schreibung des filmischen Raums erfolgt hier in gegensatzlicher Richtung, indem die bereits am Anfang
des Films topophilie-auslésenden AuRerungen des vermummten Mannes durch eine topophobische Se-

mantisierung ersetzt werden (00:41:45):

,Most superficial things are easily forgotten, but our present-day situation is etching itself deeply into our
history. Of course, our children don’t realize this; they think this lake has always been there. We tell them
the Euphrates used to be different, that it flowed through the valley, that people swam in it and strolled
along its banks. They can’t even swim now; they’re all scared of drowning in the lake. It’s the first time,
Euphrates has changed in such a way. It’s not a river any more, there is no river any more. It’s gone, va-

nished. This is a sea.”

Das grausame Schicksal, das einige am Euphrat-Fluss liegende Dorfer traf, hat sich in das Gedachtnis des
vermummten Bauern eingebrannt. Beide Diskurse definieren und betrachten den Euphrat-Fluss und -
Damm sowie den al-Assad-See als einheitliche Raumstruktur, die materiell existent und konkret auf der
Schulkarte lokalisierbar ist. Zum Streitgegenstand wird die symbolische Bedeutung dieser rdumlichen Ein-
heit. Die semantische Bedeutungszuschreibung und die dsthetische Gestaltung der filmischen Handlung-
sorte bilden eine symbolische Struktur, die sich aus gegensatzlichen Auseinandersetzungen um Vergan-
genheit und Gegenwart zusammensetzt, die sich in der widersprichlichen Bestimmung der Kultur, der
Identitat und der Selbstidentifikation manifestiert. Das Materielle des Handlungsorts al-Assad-See Gber-
lappt sich mit dessen symbolischer Bedeutung. Fir den vermummten Mann ist der Euphrat nicht nur ein
Fluss, an dem sich sein Wohnsitz befindet. Aus seinen Aussagen ldsst sich herauslesen, dass das Ver-
schwinden der gewohnlichen sozialen Verortung in der Heimat, die seinem subjektiven Verstandnis bzw.
seiner individuellen raumlichen Erfahrung entsprechend als kleine und ruhige Dorfer am Euphrat geschaf-
fen ist, und der Verlust der daran gebundenen Ordnung dazu flihren, dass die Bedingungen fir ein Leben
in der neuen Gesellschaft sowie fir die Anpassung an die Werte der Moderne nicht vorhanden sind (E-
SCHER & WEICK 2004: 253). Die beiden Diskurse schreiben dem Euphrat eine kulturelle, an ldentitat ge-
bundene Bedeutung zu. Einerseits der schulische Text und die zu Beginn des Films dargestellte Origi-
nalsequenz des Euphrats und andererseits die Vergegenwadrtigung des vermummten Mannes konstruie-

ren in widersprichlicher Weise den Euphrat als Ort der Identitdt: der erste den Euphrat als mythisierte
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wilde Natur, die mit weiblicher Konnotation verbunden ist und die von dem Herrscher mit seiner mannli-
chen Gewalt gebandigt wurde, um die alte pramoderne Identitdt durch einen modernisierten, sich auf
Technik stitzenden Identitdtsentwurf zu ersetzen. Demgegeniber betrachtet der andere Diskurs die ver-
gangene ldentitat als verwurzelt, urspringlich und einheimisch. Von dem Standpunkt des vermummten
Mannes aus war der Preis der vermeintlichen Moderne sehr teuehochr, weil sie seinen Alltagsrhythmus
vernichtete und seine Identitat ausldschte (vgl. BERMAN 1988: 15). Die Flut der Modernisierung dominiert

die Landschaft, wahrend der Mensch schrumpft und das rettende Ufer weit und schmal zu sein scheint.

5.3.3Akkumulation autoritarer Machte in Al-Madafah

Im Film Alltagsleben in einem syrischen Dorf wird geschildert, wie Al-Hefl, als tribalistische Allianz mit ei-
nem einheitlichen politisch-6konomischen Ziel, ihre Macht in der Region durch Aneignung der Bauernei-
gentimer von Grundstiicken ausibt, und wie sie in diesem Zusammenhang ein politisches Modell ver-

korpert, nach dessen Auflosung das theoretische Dogma der Al-Ba’ath-Partei angestrebt wird.

Im Film Flut im Ba’ath’s Land trifft AMIRALAY einen alten Mann namens Diab El-Machi, der die Stellung als
einheimischer Stammesscheich, als Muchtar des Dorfs, dessen Name aus seinem Familiennamen herge-
leitet ist, und als hochbetagter Parlamentsabgeordneter gleichzeitig inne hat. In diesem Sinne verkorpert
Diab eine duale, widersprichliche Art der Macht: die durch Institutionen modernisierte sdkulare Macht
des Staates und die reaktiondre, aus den einheimischen Sitten abgeleitete Macht des Stammes. Obwohl|
der Muchtar und der Scheich in Syrien als Ehrentitel fir die Vertreter der Macht des Staates in den landli-
chen Gebieten gelten (vgl. ROSENFELD 1983), verweisen die Aussagen von Diab implizit und explizit auf die
Verhaltnisse zwischen Staat und Stamm. AMIRALAY inszeniert das Interview in Al-Madafah von Diab. Zuerst
spielen sowohl die dsthetischen Strategien mithilfe der Lichtgestaltung und der Mise-en-scéne als auch
die Handlung, die ein alter Muchtar in Form von verbaler AuRerung durchfiihrt, die entscheidende Rolle

bei der Semantisierung von Al-Madafah.

Der Filmemacher arrangiert den filmischen Ort charakteristischerweise mithilfe von Low-Key-
Ausleuchtung, indem die Auspragungen von Al-Madafah verwischt werden und der Ort wie ein dunkles
Vakuum aussieht, wo der Muchtar das Interview mit AMIRALAY inszeniert. Der Raum verfligt Gber alles,
was ein typischer Beamter in Syrien benotigt: ein Telefongerat und ein aufgehangtes Bildnis des Prasiden-

ten Hafiz al-Assad (vgl. Abbildung 60).
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Abb. (60) Al-Madafah als dunkles Vakuum
(Film: Flut im Ba’ath Land 2003)

Zundchst ist in einer halbtotalen Einstellung der gesamte Kérper des stehenden Muchtars zu sehen. Diese
Aufnahme verweist auf einen Stammesscheich, dessen beduinische Identitat sich durch ein gepflegtes
arabisches Kostlim ankiindigt. Inzwischen stellt der Muchtar sich dem Rezipienten vor und teilt die Tatsa-

chen mit, die seiner Personlichkeit auBergewohnliche Charakteristika verleihen sollen (ab 00:07:04):

,I’'m Diab el-Machi, born in 1922 [...], I'm from the village of EI-Machi, I've been a Member of the people’s
Assembly since 1954 without interruption. According to Radio Monte Carlo the longest-serving parliamen-
tarians in the world are: a Frenchman for fifty-one consecutive years and me, Diab el-Machi, for forty-nine
years. With my new term of office of four years, I’ll have been 53 years in parliament, thus becoming long-

er-serving than him.”

Des Weiteren beabsichtigt AMIRALAY durch die Darstellung des Muchtars mithilfe einer halbtotalen Ein-
stellung, das Telefongerat in das Bild mit einzubeziehen. Der Muchtar, der die stereotypische Figur eines
einflussreichen Beamten in Syrien vertritt, und das Telefongeréat, das als Indiz fir Kommunikation fun-
giert, dienen im Kontext der dargestellten Sequenz als Symbol fir ein weit bekanntes Netzwerk der Kor-

ruption, das Wasta' heiRt. Die Darstellung des Muchtars als Erzeuger von Wasta wird nicht nur durch das

! Unter Wasta (Ara. daul; dt. Mittel/Medium) versteht man eine Form der tief verankerten Korruption innerhalb
der staatlichen Apparate, die zu einem lebenswichtigen Element im Alltagsleben in Syrien wurde, durch das viele
Geschéfte reibungslos erledigt werden (vgl. MeYeErR 2004). Wasta oder ,vitamin W, wie die Syrer es lieber nennen
(vgl. COMMINS & LESCH: 2014: 97), gilt als eine geheimnisvolle Machtstruktur in Syrien, die auf persénlichen Kom-
munikationen zwischen Machthabern und Machtunterworfenen beruht, deren Dynamik entweder familidre
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Telefon hervorgerufen, sondern wird auch durch die Aussagen seines Neffen, der im Film nichts anderes
als der Schulleiter selbst ist, bestatigt (ab 00:17:42): ,/ was transferred to the school from my village of El-
Machi thanks to my uncle Diab EI-Machi, because I’'m originally from here and they needed me.” Dariber
hinaus versucht der Muchtar in seinem Gesprach mit AMIRALAY das Image des verstorbenen Prasidenten
aufzuputzen. Er bt den Personenkult um den Herrscher dadurch aus, dass er sich alle Ereignisse, welche

die personliche Beziehung mit ihm erklaren, ins Gedachtnis zurtckruft.

Es ist auch zu bemerken, dass die Inszenierung der Sequenz von Al-Madafah nicht durchgehend mithilfe
von Low-Key-Beleuchtung durchgefiihrt wird. Wahrend seiner Erzahlung von den blutigen Ereignissen ge-
gen die Muslimbrider Anfang der 1980er Jahre, durch die der Muchtar von der Rolle der Gemeinschaft
im Dorf El-Machi dabei berichtet, stellt AMIRALAY das beleuchtete Al-Madafah dar. Hier lassen sich die
Auspradgungen des filmischen Orts erkennen: Ménnliche Einheimische von unterschiedlichen Altersgrup-
pen sitzen nebeneinander, aufgehdngte Bilder von Hafiz al-Assad und seinen Séhnen, dem Prasidenten
Baschar und seinem verstorbenen Bruder Basil, nebeneinander gestellten traditionellen Kaffeekannen
und Schischas (vgl. Abbildung 61). Neben diesen Bildern wird die folgende Aussage des Muchtars Gber-
tragen (ab 00:10:18):

»| didn’t falter when the Muslim Brothers rose against the power. | descended on the streets of Menbej
with a hundred armed men. Everything was shut in Mebbej, in Aleppo too. Our children went out onto
streets to acclaim the President and wish him a long life. People looked at them wondering if they had
gone insane, because killings were on the increase. The next day, all the shops were open again; the news
took only two hours to reach the President. He sent Colonel Idriss and Colonel Nahar from the State Securi-

ty to see us. They told us they had come in the name of President to thank us for our patriotism.”

Mit Rat und Tat stehen die Stdmme dem Staat in seinem Konflikt gegen die militante Rebellion der Is-
lamisten in Syrien zur Seite. Die Unterstltzung der lokalen Stamme des zentralistischen Staatsapparates
wird von dem Muchtar als Tour de Force angesehen, fir die der Muchtar dankerfillte Worte von der poli-
tischen Fihrerschaft in Damaskus erhélt. In diesem Zusammenhang ist es ersichtlich, dass die Aussagen
des Muchtars Uber den oben aufgeflihrten Konflikt mit den Bildern von Al-Madafah, das anhand der
normalen Ausleuchtung dargestellt wird, einhergehen, indem der Zuschauer Al-Madafah als komplexe
Machtstruktur identifiziert, deren mogliche Dynamik zugleich patriarchalisch, tribalistisch als auch auf
dem Personenkult um al-Assad beruhend interpretiert werden kann. Der Staat lebt in enger Symbiose mit

dem Stamm; jeder profitiert vom anderen, um die Uberlebenschancen zu garantieren.

und/oder freundschaftliche Bande oder Bestechung sein kann (vgl. REpuccl & WALKER 2005: 545; SADOWSKI
1988:168).
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Abb. (61) Muchtar mit seinem Clan in Al-Madafah
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Angesichts der Narration von Flut im Ba’ath’s Land ist zu erwahnen, dass AMIRALAY dem Muchtar eine
entscheidende Rolle zuschreibt. Im Film stellt sich Diab dem sich vermummten Bauern vom al-Assad-See
gegenlber. Die Charakteristiken beider Figuren spiegeln widersprichliche Seiten der syrischen Gesell-
schaft wider: der Bauer als Symbol der emotionalen Verbindung mit der unwiderruflich verlorenen Hei-
mat bzw. Identitdt und der Muchtar als Symbol fur die dekadenten Zlge in dem politischen System. Aus
diesem Grund schafft AMIRALAY durch den stilistischen Einsatz der Lichtgestaltung einen filmischen Raum,
der seinen subjektiven Vorstellungen entspricht, indem die Verortung des dunklen Charakters von
Muchtar zum schwarzen Vakuum geeignet ist. Al-Madafah kommt symbolische Bedeutung zu, indem es
als Ort der Akkumulation facettenreicher, autoritdarer Machtverhaltnisse fungiert. Die Aussagen von Diab
verweisen insgesamt darauf, dass der Status als Abgeordneter als Ehrentitel fungiert, wahrend seine wah-
re Macht sich aus den traditionellen Positionen, die er bekleidet, herleitet, namlich als einflussreicher

Scheich und als daran gebundener Muchtar des Dorfs El-Machi.

5.3.4 Auf dem Weg zum islamistischen Gottesstaat?

Der symbolische Einsatz des Minaretts mit einem implizit politisierten Attribut, das die subjektive Vorstel-
lung des Filmemachers zum Ausdruck bringt, schlagt sich im Film Flut im Ba’ath’s Land nieder. Bei diesem
Film ist bemerkenswert, dass die Kamera das Innere der Moschee nicht betritt. Die Darstellung der Mo-
schee bleibt auf die Inszenierung des Minaretts beschrankt. Es wird im Film nur zweimal gezeigt, am An-
fang bzw. am Ende. Zu Beginn stellen zwei aufeinanderfolgende Einstellungen (ab 00:01:30) das Minarett
zur Schau (vgl. Abbildung 62). Wahrend der Darstellung des Minaretts in Weiteinstellung taucht ein
Kommentar von AMIRALAY auf, mit dem er begriindet, warum der Film Flut im Ba’ath’s Land gedreht und
produziert wird. Sobald die Kamera das Minarett in Naheinstellung zeigt, lassen sich Voice-over-Stimmen
der schreienden Schiler und schilerinnen horen, die die Parole der Al-Ba’ath-Partei wahrend der Mor-

genversammlung ausrufen.
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Abb. (62) Das Minarett zu Beginn des Films
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)

Mit dem Minarett beendet AMIRALAY den Film (ab 00:45:28). Dabei fillt auf, dass die Kamera sich mit dem
Minarett als unbekannter, bedenklicher Gegenstand benimmt. Sie zeigt es erst in einer Weiteinstellung,
dann nahert sie sich ihm durch Detaileinstellung und schlieRlich distanziert sie sich wieder von ihm durch

Weiteinstellung (vgl. Abbildung 63). Inzwischen ist auf der Ton-Ebene al-Adhdn zu erkennen.

Sowohl zu Beginn als auch am Ende des Films zeigt sich deutlich, dass die Kamera innerhalb eines nicht
ausgeleuchteten Zimmers stationiert ist. Die Position der Kamera kreiert eine zeitlich-raumliche Synthese
von Hier und Gegenwart, der eine dunkle bzw. dystopische Bedeutung zukommt. Das offen bleibende
Fenster wiederum dient als einzige Offnung, durch die man darauf blicken kann, was sich im Dort befin-
det bzw. in der Zukunft geschehen konnte. Auf der visuellen Ebene dient das Minarett nicht nur als inde-
xikalisch-referentielles Objekt. Vielmehr wird der Inszenierung des islamischen Minarettes eine symboli-
sche Bedeutung beigemessen. Die Auswahl eines Minaretts, das sich im Bau befindet, ldsst sich als Sym-
bol dafir interpretieren, dass die politischen und soziobkonomischen Bedingungen, welche letztlich die
islamische Mehrheit der syrischen Gesellschaft zur Entladung bringen, noch nicht reif sind. Es signalisiert
eine latente Gefahr, die sich aufgrund der totalitaren Machtmethoden der Al-Ba’ath-Partei, die unter an-
derem durch Korruption und Gewalt gepragt ist, ausbildet. Die Bauarbeiten symbolisieren die zlgige Her-
ausbildung einer islamistischen Form der totalitdren Macht. GleichermalRen dienen die Bilder des Mina-
rettes als Symbol flr die mannliche Form der vorausgesehenen Macht des Islams, deren Dynamik sich es-
senziell auf einen genderspezifischen Diskurs stitzt, wobei die Scharia die geistigen und korperlichen Fa-
higkeiten des Mannes in Bezug zur Frau lberordnet. In diesem Kontext |dsst sich das Minarett als Phallus-
symbol interpretieren, das in der Zukunft mit der mannlichen Macht des Staates, die durch den Perso-
nenkult um den Flhrer semantisiert ist, konfrontiert wird: ,/ch wollte am Ende des Films darauf hinwei-
sen, dass der Totalitarismus der Baath-Partei den Weg fiir einen anderen Totalitarismus bahnt, den Totali-
tarismus im Namen des Islam, das nicht viel schlimmer sein wird, als das angeblich laizistische nationalisti-
scher und totalitérer Regime.” (AMIRALAY 2006d) Die Rolle von al-Adhan lasst sich im Rahmen der Analyse
der Macht nicht auf die unmittelbare Korrelation mit dem Sakralen reduzieren, sondern impliziert viel-
mehr einen Hinweis auf die klinftigen Parolen, aus denen sich die politischen Grundsitze des kommen-

den Herrschaftssystems bzw. der gesellschaftlichen Machtverhiltnisse herleiten.
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Abb. (63) Das Minarett am Ende des Films
(Film: Flut im Ba’ath’s Land 2003)
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6 Resimee: Syrien in den Filmen von Omar Amiralay

Das Ziel der vorgelegten Arbeit war es, sich mit der filmischen Reprasentation der syrischen Gesellschaft
mithilfe von drei Filmen des syrischen Dokumentaristen Omar AMIRALAY auseinanderzusetzen. Zu diesem
Zweck wurden im Rahmen der Dissertation zwei Fragenkomplexe bearbeitet, die sich mit der geographi-

schen Struktur sowie den Prozessen der raumbezogenen Bedeutungszuschreibung befassen.

Bei der ersten Frage, die sich mit der Identifikation der geographischen Struktur von Syrien in den ausge-
wahlten Dokumentarfilmen befasste, wurde methodisch auf die qualitative Kategorienbildung zuriickge-
griffen, durch die festgestellt wurde, dass die geographische Struktur sich aus Kategorien von filmischen

Orten zusammensetzt. Anschliefend daran wurden die besagten Kategorien definiert.

Es war bemerkenswert, dass die Anzahl der filmischen Orte sehr divergent beziglich ihres Einsatzes im
einzelnen Dokumentarfilm ist: Wahrend AMIRALAY in Alltagsleben in einem syrischen Dorf 14 verschiedene
filmische Orte inszeniert, finden im Film Die Hiihner acht filmische Orte Anwendung. Dahingegen setzen
nur sechs filmische Orte die geographische Struktur von Flut im Ba’ath Land zusammen. Bei der Analyse
der einzelnen Kategorien der filmischen Orte wurden die folgenden Aspekte in den Mittelpunkt gestellt:
das Verhaltnis zur vorfilmischen Realitat, indem die einpragsamen Umrisse des Architekturraums das We-
sen des filmisch dargestellten Ortes aufklaren; ein Uberblick tiber die materiellen Auspragungen (Figuren,
Ausstattungen) sowie Uber die von NicHOLS (vgl. 2001) vorgeschlagenen Modi der Repradsentation. Im Zu-
ge der Analyse wurde herausgearbeitet, dass manche filmische Orte (z. B. Dorfansicht), obwohl sie eine
Ubergreifende Anwendung in den drei Filmen Uber Syrien fanden, hinsichtlich der asthetischen Gestal-
tung variieren: eine Zusammensetzung aus unterschiedlichen filmischen Orten in Alltagsleben in einem

syrischen Dorf und Die Hiihner; Panoramaaufnahme im Film Flut im Ba’ath’s Land.

Darlber hinaus wurde das Augenmerk der Analyse mittels der angefertigten Sequenzgrafiken auf den
zeitlichen Anteil der filmischen Orte auf die geographische Struktur des einzelnen Dokumentarfilms ge-
richtet. Diesbezlglich wurde festgestellt, dass in jedem Film spezifische filmische Orte zeitlich dominie-
ren: die Schule und das Ackerland in Alltagsleben in einem syrischen Dorf, die Hiihnerfarm in Die Hiihner
und die Schule in Flut im Ba’ath’s Land. Aus den erstellten Zeitachsen konnte die Abfolge und Haufigkeit
des Einsatzes eines jeden filmischen Ortes herausgelesen werden. Hierzu wurde dargelegt, dass es, ob-
wohl der Filmemacher kein einheitliches Muster bei der Strukturierung der Geographie der einzelnen Do-
kumentation verfolgte, zu vermuten ist, dass einige filmische Orte aufgrund ihres narrativen Verhaltnisses
zueinander (z. B. Schule — Ackerland; Hiihnerfarm — Stadt; al-Assad-See — Schule) von grolRer Tragweite

sind.
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Aus der in Kapitel 4. durchgefihrten Analyse der geographischen Struktur lasst sich das folgende Ergebnis

festhalten:

Die geographische Struktur des einzelnen Dokumentarfilms variiert sowohl hinsichtlich der Anzahl der filmi-
schen Orte als auch in Bezug auf deren Einsatzhaufigkeit und zeitliche Dauer. Allerdings sind die filmischen
Orte Schule und Hihnerfarm durch ihren dominierten Anteil an den Filmen, in denen sie eingesetzt werden,
gepragt. Im Verstandnis der vorliegenden Arbeit gehoren die filmischen Orte nicht immer zu der vorfilmi-
schen Realitadt des dargestellten Dorfes. Vielmehr sind filmische Orte als nicht diegetische, audiovisuelle

Elemente (z. B. Euphrat-Damm) in die geographische Struktur integriert.

Nachdem die geographische Struktur in den ausgewahlten Filmen in Kategorien herausgearbeitet und er-
ldutert wurde, wurde im Kapitel 5. der Versuch unternommen, die zentrale Fragestellung zu bearbeiten,
indem das Ausgenmerk der Interpretation darauf gerichtet wurde, wie die gesellschaftlichen Machtver-

haltnisse filmische Raume konstruieren bzw. mit welchen Bedeutungen sie aufgeladen sind.
e Alltagsleben in einem syrischen Dorf

Aus der Lektlre und Interpretation der Narration und Gestaltung des Films Alltagsleben in einem syri-
schen Dorf wurde herausgearbeitet, dass Spannungen und Konflikte zwischen drei Machtinstitutionen, v.

a. auf der lokalen Ebene bestehen: Staat, Stamm und Religion.

In erster Linie tragen die Aussagen sowohl der landlosen Bauern als auch der Autoritatspersonen bei der
raumgenerierenden Bedeutungszuschreibung des Dorfs Mwaylih dazu bei, dieses als Hochburg des Triba-
lismus zu erkennen. Stamm und Staat wurden als konzeptionelle Rdume verstanden, zwischen denen
Spannungen u. a. aufgrund der Agrarpolitik herrschen. Diese von der Al-Ba’ath-Partei vorgenommene
Landreformpolitik wurde von dem machtigen Stamm A/-Hefl als Bedrohung seiner Macht wahrgenom-
men. In den Augen von Al-Hefl gefahrdet der Bauernverband sowohl das Dasein der Stammesmacht als
auch die Herrschaft von lokalen Scheichs aufgrund seiner modernen Konzeptualisierung der Landreform.
Allerdings bleibt die Wirksamkeit des Staates als administrativer und normativer Machtapparat, welcher
im Film durch behérdliche Institutionen wie Bauernverband und Polizeirevier vertreten ist, bezlglich der
Aufldsungen von kritischen innergesellschaftlichen Konflikten am Rand. Die Aussagen der gefilmten Per-
sonen im Film richten die Aufmerksamkeit darauf, dass die modernen Machtmechanismen des Staates in
der Region noch nicht in wirksamer Weise aktivierbar sind, weil die Dynamik der traditionellen Macht des
Stammes unter anderem durch die systematische Beschlagnahme von Grundstliicken immer noch aktuali-
siert ist. Obwohl kein Angehédriger des Al-Hefl-Stammes im Film visuell gezeigt wird, wurde die Unsicht-
barkeit nicht im Sinne von Abwesenheit interpretiert, sondern schreibt dem Stamm weitere symbolische
Bedeutung als mythischer Machthaber zu. Die trockene Wiiste stimmt mit der dirren Ideologie von Al-

Hefl Gberein und dient in diesem Kontext als die ideale Umgebung, in der die tribalistische Gewalt bliht
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und floriert. Der Kadaver als totes Objekt dient als Symbol fur die Machthaber selbst, welche nicht an

demselben Ort, wo die Dorfler von Mwaylih ansassig sind, stattfinden muss.

AnschlieRend daran wurde im Rahmen der Analyse herausgearbeitet, inwieweit die Montage und
Schnittarbeit Spannungsverhaltnisse zwischen dem Filmemacher und der vorfilmischen Realitat unter-
streichen. Die Selektion der filmischen Orte, die in narrativer Relation zum filmischen Ort Schule steht,
zeigte auf, dass dabei ein ideologisches Ziel verfolgt wird: die Konstruktion von rdumlicher Dichotomie
zwischen dem Imagindren und dem Wirklichen. Dieses Begriffspaar beinhaltet entgegengesetzte Diskurse
der Propaganda. Der imagindre Raum wird durch visuelle und textuelle Lehrmaterialien geschaffen, die
im Zuge der Analyse mehr als Medien zum Propagieren eines kulturideologischen Diskurses wahrgenom-
men wurden. Demgegeniber enthalten sowohl Handlungen und verbale AuBerungen der gefilmten Per-
sonen als auch spezifische Objekte an anderen filmischen Orten Zeichen, die dem wirklichen Raum rele-
vante Bedeutungen zuschreiben, die wiederum mit einem Gegenpropaganda-Diskurs der Filmautoren

verknlpft werden.

Darlber hinaus wurde die narrative Rolle der Moschee bei der Auswirkung auf die soziale Wirklichkeit der
Einwohner ausgewertet. Zunachst wurde geklart, dass bei der Darstellung der Moschee der Filmemacher
anhand von Schnitt und Montage diesen Handlungsort mit seiner narrativen Funktion als Ort der geisti-
gen Zuflucht verknipft, an dem ein Bedeutungsraum durch ein symboltrachtiges Ritual erzeugt wird. Das
sufistische Ritual von Dhikr bietet den mit dem sozialen Elend belasteten Glaubigen einen mythischen
Raum, in dem die zeremoniellen Handlungsablaufe als magische, von der lebensweltlichen Wirklichkeit
unberiihrte Kommunikation mit dem Gott bezeichnet wurden. Die demutsvollen Einwohner von Mwaylih
trachten in ihrem Leben danach, als anerkanntes Wesen mit sozialem Status zu gelten. Dies wird durch
die praktischen Lehren des Sufismus in Form von Wajad verwirklicht, wobei der Glaubige nicht mehr

anonymisiert bzw. marginalisiert wird, sondern den Gott findet und zugleich vom Gott gefunden wird.

Bei der Interpretation des Films wurde das Augenmerk auf Dorf und Stadt als RaumgroRen, die mit ge-
gensatzlichen Bedeutungen aufgeladen sind, gelenkt, wobei die Raumkonstruktion des Dorfs mit dem
Dystopischen bzw. der Stadt mit dem Utopischen assoziiert wird. Eine wichtige Technik zur Visualisierung
der dystopischen Bedeutung des Filmraums in Mwaylih ist der Rekurs auf bestimmte Objekte, die wie-
derkehrend auf verschiedene Weise reprasentiert werden. Es sind solche audiovisuellen Zeichen, die an
der raumgenerierenden Bedeutungszuschreibung Mwaylih als unerwiinschter Lebensraum beteiligt sind.
Im Vergleich dazu kommt der Stadt eine utopische Bedeutung auf dualer Ebene zu. Zum einen verraten
die verbalen AuRerungen der gefilmten Personen die Stadt als zuverlssigen Raum, und zum anderen die
Analyse der Strand-Sequenz, die als Ausschnitt eines Propagandafilms auftritt. Hier lieR sich herausarbei-
ten, dass die Dorfler nicht unbedingt als Individuen dargestellt werden, sondern auch als Masse im psy-

chologischen Sinne; d. h., im Zuge der Analyse der Strand-Sequenz wurde augenscheinlich bemerkt, dass
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sich die gefilmten Personen in kleinen Mengen auf dem Anger versammeln, um sich anzusehen, was
ihnen von dem Kulturministerium diktiert wird. Der Staat rechnet sich eine gute Chance dabei aus, dass
die massenweise Verbreitung der filmisch reproduzierten Ereignisse zur systematischen Verbreitung sei-
nes eigenen ideologischen Gedankengutes fihrt. In diesem Sinne wird den audiovisuellen Reprasentatio-
nen nicht nur eine asthetische Qualitdt, sondern vielmehr ein praktisch der ideologischen Hoffnung und
den Erwartungen des Staates dienender Gebrauchswert zugewiesen (vgl. POSNER & SCHMAUKS 2004). Der-
artige zielgerichtete Gebrauche der audiovisuellen Materialien kommen in einer Form von werbeartiger
Darstellung vor, die offiziell der konstituierenden Wahrheit entsprechen, welche wiederum die Gesell-
schaft nicht zu beeinflussen, sondern zu manipulieren versucht (vgl. LUHMANN 1996). Darlber hinaus wur-
de das Augenmerk auf das narrative Verhaltnis der Reprasentationen des Strandes zu Mwaylih gelenkt.
Der Staat behauptet, dass er die Schlissel zur Moderne besitzt. In diesem Kontext wird die Moderne in
eine aussagekraftige Korrelation mit dem Schonen im ideologischen und kulturellen Sinne gestellt. Dazu
wurden zwei Perspektiven in Betracht gezogen: auf der einen Seite die soziale Stellung der Frau, weil sie
als ein kontroverser Streitgegenstand zwischen zwei Machtinstitutionen dargestellt wird. Dem Staat ist
die Stellung der Frau bewusst, indem er sie im Film als Bedeutungstrager moderner Kulturwerte betrach-
tet, mittels derer der sakulare Diskurs des Staates filmisch transportiert und unmittelbar propagiert wird.
Der Staat behauptet, dass er die Schlissel zur Moderne besitzt. In diesem Kontext wird die Moderne in
eine aussagekraftige Korrelation mit dem Schénen im ideologischen und kulturellen Sinne gestellt. Der
Staat instrumentalisiert den Film, um sich mit den an der Scharia orientierten Einwohnern konfrontieren
zu kdnnen. Die Scharia drangt sich implizit und explizit den gesellschaftlichen Akteuren auf. lhre Mecha-
nismen, mithilfe derer sich die religiose Macht in den Raum einmischt, waren im Zuge der Auswertung
nicht zu unterschatzen. Dies wurde sowohl aus den verbalen AuRerungen der gefilmten Personen (z. B.
die Aussagen des Arztes) als auch aus dem Vergleich der materiellen Ab- und Anwesenheit der Frau an
bestimmten filmischen Orten (z. B. in der Schule) herausgelesen. Dabei wurde festgestellt, dass die dy-
namischen und wirksamen Machtmechanismen der Scharia sich in der sozialen Position der Frau nieder-
schlagen, weil der Raum anhand dieses Ordnungssystems geschlechtsspezifisch neu konstruiert wird. Die
islamische Scharia zieht durch ihr strenges Festhalten am mannlichen und patriarchalischen Diskurs, der
sich auf die Uberlieferte Verfasstheit und konservative Praxis stltzt, ethische Grenzen zwischen gesell-
schaftlichen Akteuren, die schlussendlich zum Abbrechen moglicher Kommunikation mit der vom Staat
begehrten Moderne und inzwischen zum Rickgriff auf ein altes Denkmodell fihren. Auf der anderen Sei-
te wurde die Strand-Sequenz erneut im Kontext des Vergleiches der Lebensqualitat zwischen Dorf und
Hafenstadt herausgearbeitet. Die Bilder, die mit Jazzmusik untermalt werden, bieten den Einwohnern von
Mwaylih einen nicht kompatiblen Raum. Obgleich sie in einem entlegenen Dorf und unter schlechten Le-
bensbedingungen wohnen, sollen sie erfahren, was Entspannung und/oder Vergnigung bedeutet, jedoch

nur in Form von auf der Leinwand transportierten Bildern.
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e Die Hiihner

Im Gegensatz zu den anderen untersuchten Dokumentarfilmen, in denen die gesellschaftlichen Macht-
verhéltnisse durch ideologische Diskurse des Staates, desStammes und der Religion gesteuert werden,
wurde die filmrdumliche Darstellung der Macht im Film Die Hihner aus anderer Perspektive bzw. in An-

lehnung an andere ideologische Diskurse der Macht interpretiert.

Zu Beginn wurde die dsthetische Konstruktion von Sadad als idyllischer Raum thematisiert. Dazu stand die
kontextuelle Interpretation der audiovisuellen Synthese, die sich aus dem Wechselspiel zwischen Kamera-
fihrung, nicht diegetischer Folkmusik, Interviews und Handlungen der gefilmten Personen ergibt, im
Brennpunkt des Interesses. Sie wurden als ideologische Elemente, durch die sich ein emotionaler Diskurs
des dorflichen Idylls, der sich aus der solidarischen Gemeinschaft, dem interfamilidren Zusammenhalt
und der Vertrautheit mit der landlichen Identitdt zusammensetzt, entfaltet. Auf der anderen Seite wurde
erwdhnt, dass trotz der filmischen Darstellung von Sadad zu Beginn des Films Die Hiihner nicht denselben
dystopischen Eindruck von Mwaylih evoziert. Demzufolge beruht die dkonomische Grundlage in Sadad
auf auffallig instabiler Basis. Es wurde herausgearbeitet, dass die raumlichen Auspragungen von bestimm-
ten filmischen Orten zu visuellen Motiven fir die Verzerrung des idyllischen Konstrukts von Sadad dienen.
Die Bilder von Grabern, leerstehenden Gebauden, Bodenrissen und einem beschadigtem Windrad ebnen
den Weg dazu. Angesicht einer gescheiterten Landwirtschaft missen sich die gesellschaftlichen Akteure
in ihrem Alltag dadurch zurechtfinden, dass sie Strategien und Taktiken fiir das Uberleben finden. Dies
tragt entweder zur Aufrechterhaltung des traditionellen Betriebs der Weberei, der sich einen Raum in-
nerhalb der Privatsphdre von Wohnungen aneignet, oder zum Auftauchen der Hihnerhaltung als eine

neue Arbeitsmoglichkeit bei.

Das spezifische Merkmal der dsthetischen Darstellung dkonomischer Struktur in Sadad, die durch die
Juxtaposition von traditionellen und modernisierten Mechanismen wirtschaftlicher Produktion gepragt
ist, wurde durch den dramaturgischen Einsatz des Tones gedeutet: Die Sequenzen von Landwirtschaft
und Weberei laufen mit ruhigen Ton ab, wahrend die Hihnerhaltung mit lauten Gackern synchronisiert

wird.

Die im kollektiven Bewusstsein der Ziichter verankerte Uberzeugung, dass die Hihnerhaltung als letzter
Ausweg aus dem wirtschaftlichen Dilemma zu betrachten ist, harmoniert mit der allmahlichen Auflésung
des solidarischen Geistes. In diesem Kontext wurde aufgezeigt, dass der zunehmende Aufstieg des indivi-
duellen Interesses, das sich aus der Macht der kapitalistischen Produktionsweise speist, nicht ausschlie-
lich durch Interviews herausgearbeitet wurde. Vielmehr wurde die Aufmerksamkeit auf audiovisuelle Zei-
chen, die als ideologische Elemente gedeutet wurden, gerichtet: Kamerafiihrung, Zwischentitel, Aus-
schnitte von Abdulwahabs Liedern und der metaphorischen Vergleich der Mentalitat der Hihner mit der

der Zichter. AMIRALAY rechtfertigt den Rickgriff auf diese Elemente mit dem folgenden Kommentar:
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»Man musste ndmlich ihr Image zerstéren, nicht als Menschen, sondern als deformierte Vertreter einer
Wahl, die nicht sie getroffen hatten. Und das nicht nur auf der Ebene des Dorfes, sondern das ganzen Lan-
des.” (AMIRALAY 1979) Aufgrund der Forderungspolitik, die die Al-Ba’ath-Partei mit den urbanen Zentren
in Syrien verfolgte, erschienen die Hiihnerzlchter, als ob sie an einem sogenannten Stadtkomplex litten.
Im Gegensatz zum Film Alltagsleben in einem syrischen Dorf erfolgt die Bedeutungszuschreibung der
Stadt nicht nur durch verbalen AuRerungen der gefilmten Personen, sondern auch durch audiovisuelle
Reprdsentationen. Stadt und Staat werden symbolisch aneinander gekoppelt dargestellt. Einem visuellen
Zeichen wie dem Mercedes-Stern wurde eine duale Lektlre auferlegt: Zum einen steht der Stern — zu-
sammen mit dem M des Meridian-Hotels — ausgehend von seinem indexikalischen Bezug als weitbekann-
ter Automobilkonzern in einem symbolischer Verhaltnis zur Stadt als Zentrum von Kapitalakkumulation
und Dienstleistung, zum anderen wurde es als das bevorzugte Auto der staatlichen Funktionare interpre-

tiert.

Sadad représentiert einen auffalligen Charakter der landlichen Okonomie, der auf einem hybriden Modell
beruht, welches in der arabischen Welt durchaus symbolisch verankert ist, wobei die modernen Mecha-
nismen 6konomischer Struktur genau neben den traditionellen Strukturen bestehen: ,There are [in
society] two sectors existing to one another, one magical, the other scientific; traditional structures coexist
alongside modern structures, a primitive, dependent economy alongside a rational modern economy”
(ZAY'OUR 1977, zitiert in: SHARABI 1988:42). Dies zentriert sich um das absichtliche materielle Fehlen einer
systematischen Organisierung der Zlchter in Form von Gemeinschaft aufgrund der zunehmenden Indivi-
dualisierung, die durch ihre kapitalistischen Tendenzen fortgefihrt wird. Dazu kommentiert AMIRALAY
(1979): ,Sie wollten alles an die Hauptstadt verkaufen und scherten sich den Teufel darum, eine Produkti-
onsgenossenschaft, nicht einmal eine kapitalistische, zu bilden.” Er wurde zum Schluss darauf hingewie-
sen, dass sowohl bei der stilistischen Kamerabewegung bzw. —perspektive als auch bei dem dramaturgi-
schen Einsatz der Hihnerlaute anstatt zur menschlichen Stimme der gefilmten Zichter metaphorische
Implikationen der Tatsache eingebettet werden, dass die hysterische Verbreitung der Hihnerhaltung
ausschlieBlich zu abgewirtschafteten Betrieben fiihren wird und dass die Ambitionen auf den Aufstieg der

Hihnerzichter zur Bourgeoisie im Dorf daher zum Scheitern verurteilt sind.
e Flutim Ba’ath’s Land

Anhand dieses Films wurde gezeigt, dass die Verhaltnisse zwischen drei Institutionen der Macht, namlich

Staat, Stamm und Islam, der Dreh- und Angelpunkt der Geschichte ist.

Was die Macht des Staates betrifft, konnte anhand der Interpretation aufgezeigt werden, dass die syri-
sche Gesellschaft unter der Herrschaft einer autoritaren Form der Staatsmacht steht. Zundchst wurde im
Laufe der Analyse darauf hingewiesen, dass AMIRALAY bei der Inszenierung der Schule als Handlungsort

danach strebt, seine Aufmerksamkeit, sein Interesse und seine Intention auf die Représentierung dieser
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Institution nicht nur als Ort des Erwerbs Ublicher Schulkenntnisse zu richten. Vielmehr wird die Schule als
Materialisierung des ideologischen Diskurses der Disziplin dargestellt. Es wurde auch herausgearbeitet,
dass die Disziplinmacht in der Schule einem militdrischen Paradigma unterliegt. Der Staat entwickelte die
bendtigten ideologischen Mechanismen, mittels derer die Denk- und Verhaltensweisen der Schiler sei-
nem Wunsch gemal reguliert werden. Die Macht der Disziplin annonciert die historische Einwirkung des
vom Staat ideologisch vorgeschriebenen Diskurses auf die gefilmten Personen, deren Handlungen als se-
miotische Synthese aus verbaler und daran gebundener korperlicher Praxis (Parolen, Gel6bnis, Befehl,
Gebarde usw.) zutage treten. Sowohl die Strukturierung (Schulhof, Klassenzimmer) und Ausstattung (Bil-
der der Prasidenten) des Inneren der Schule als auch die Handlungssatze der gefilmten Personen illustrie-
ren diese Semiotik der Disziplinmacht mit personenkultischem Charakter. Sprache und Kérperbewegung
begleiten einander an bestimmten Orten systematisch. Die Schule im FoucAuLTschen Sinne wird als
Mischraum dargestellt, wobei das Wechselspiel zwischen dem Tenor des Gesagten seitens der Schiler
und der stilistischen Kamerabewegung seitens AMIRALAY zur metaphorischen Konstruktion des Filmraums
fahrt. Die Idee war, dass das von der Al-Ba’ath-Partei Gbernommene Dogma in Syrien einen ideologi-
schen Raum kreiert, der mit der materiellen Struktur der Schule so Gbereinstimmt, dass man sich wie ge-

fangen fihlt und dass man ihm nicht entziehen kann.

Allerdings konnte im Zuge der Interpretation gezeigt werden, dass die ideologische Unterwanderung von
Scharia in die Schule eine entgegengesetzte Art von Disziplin vorschreibt. Aus poststrukuralistischer Per-
spektive setzt der Islam seinen genderspezifischen Diskurs nicht nur auf der Ebene des Korpers durch,
wobei die minderjahrigen Schiilerinnen das Kopftuch innerhalb einer vom sdkularen Staat regulierten In-
stitution tragen missen, sondern dringt auch rdumlich in die Klassenzimmer ein und greift in die raumli-
che Verteilung der Kinder ein, sodass man eine Grenze zwischen Jungen und Madchen ziehen kann. Die
Schilerinnen werden als Trager des Disziplin-Diskurses der islamischen Keuschheit betrachtet, weil sie

dem panoptischen Blick des Gottes unterworfen sind.

Des Weiteren wurden im Zuge der Interpretation der Macht in Flut im Ba’ath’s Land die Auswirkungen
des Personenkults auf die Konstruktion der Heimat und Identitat angesprochen. Hierbei wurde herausge-
arbeitet, dass eine glltige Konzeptualisierung von Heimat und Identitat auf ideologisch diskrepanten Dis-
kursen aufgebaut wird. Zu diesem Zweck wurden die verbalen AuRerungen iber den Euphrat, die zwei
sich an unterschiedlichen filmischen Orten befindliche Akteure von sich gaben, als spannungsauslésendes
Thema in eine semantische Korrelation gebracht. Hierauf aufbauend wurde festgestellt, dass sich diese
verbalen AuRerungen unter zwei Diskursen subsumieren lassen: Der erste Diskurs verteidigt das moderne
und modernisierte Verstandnis der Heimat bzw. Identitdt. Demgegenlber kann der andere Diskurs nicht
das emotionale Klammern an der durch einfaches Leben gepragten Vergangenheit auflésen. Raum und
Zeit werden neu definiert. Die Vergangenheit enthélt die rlickstdndige, anndhernd wilde Geschichte Syri-

ens, wahrend der Gegenwart anhand Hafiz al-Assad ein modernisiertes Konstrukt zukommt. Beide Dis-
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kurse betrachten die staatlichen MaRnahmen, die zu rasanten Anderungen der physischen Struktur des
Flusses Euphrat durch die Talsperre und den al-Assad-See flhrten, als markante historische Zasur. Die
Semantisierung des Raums kommt aber nicht nur auf der Ebene des Gesagten vor, sondern auch auf der

des Visuellen.

Die filmische Repradsentation des Verhaltnisses zwischen Staat und Stamm wurde im Rahmen der Analyse
der narrativen Rolle von Al-Madafah herausgearbeitet. Es wurde geklart, dass dieses Verhaltnis in eine
weitere Phase eintritt. Al-Madafah wurde als figurenzentrierter Filmraum herausgelesen, wobei es nicht
von der Inszenierung des Muchtars zu trennen ist. Dabei spielen die Lichtfihrung und Misé-en-scene eine
Rolle als aussagekraftige Zeichen fur die Bedeutungszuschreibung von Al-Madafah als dunkler Raum, in-
dem er die Personlichkeit des Muchtars als Symbol sowohl fur die Machtstrukturen, die trotz der essenti-
ellen Widerspriiche zueinander in Wechselwirkung stehen, als auch die darin eingebundener Patronage
(Wasta) widerspiegelt. Trotzt der historischen Tatsache, dass Al-Madafah ,,a concrete representation of
the old order, which the Ba’athist Party had set itself to destroy” (KHALAF 1991: 70), war es im Zuge der In-
terpretation ersichtlich, dass Staat und Stamm ein gemeinsames Interesse teilen, um in der Gesellschaft

politisch aktiv und wirksam zu bleiben. Jeder findet bei dem anderen seine existentielle Unterstitzung.

Am Ende der Analyse des Films wurde auf die symbolische Verwendung des Minaretts im Kontext der
Narration des Films eingegangen. Hierzu offenbart sich der Islam vielmehr als eine ideologische Richtung
mit politischen Zielen und Ambitionen bzw. substanzieller Neigung zur Aneignung absoluter Macht Uber
die Gesellschaft. Die intentionale Darstellung des sich im Bau befindenden Minaretts entbindet den filmi-
schen Ort von seinem indexikalischen Bezug zur nicht filmischen Realitdt und bringt ihn zugleich in eine
symbolische Korrelation mit dem mannlichen Machtdiskurs der Islamisten. Es ist ein Symbol, in dem sich
ein auf der Scharia beruhender patriarchalischer Diskurs hinsichtlich der geschlechterspezifischen Ord-
nung der Gesellschaft verschleiert. Das Minarett wurde als Symbolisierung latenter Gefahr interpretiert,
deren Entwicklung zur gewalttdtigen Konfrontation mit einer anderen mannlichen Macht fihrt, die aus

der patriarchalischen Stellung des Prasidenten gespeist ist.
Aus der obigen Zusammenfassung lasst sich das folgende Ergebnis formulieren:

Macht ist ein diskursives Phanomen und entfaltet sich nicht homogen im Raum. Dies hat zur Folge, dass ih-
re Darstellung in den untersuchten Dokumentarfilmen verschiedenen Strategien unterworfen ist. Die
machtbeladene Konstruktion des Filmraums resultiert aus einem komplexen Wechselspiel zwischen Filmau-

tor und vorfilmischer Realitat.

Die Handlungen der gefilmten Personen, die u. a. in Form von ritualisierten Handlungsablaufen (religiésen
wie in der Moschee o. quasi-religiése in der Schule), sind als praktische Umsetzung eines ideologischen
Machtdiskurses zu verstehen. Uberdies beteiligen sich die verbalen Aufierungen sowohl durch einen parti-

zipatorischen (Interviews) als auch beobachtenden Modus (verbale Interaktion zwischen den gefilmten Per-
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sonen) an der raumgenerierenden Bedeutungszuschreibung entweder als Grundelement (z. B. Stamm-
Staat-Verhaltnis) oder als Ergdnzung des Visuellen. Die intentionale Gestaltung des Filmraums zeigt sich in
den Interaktionsbeziehungen zwischen Mise-en-scéne, Montage und nicht diegetischem Ton. Hinsichtlich
der Mise-en-scéne lasst sich konstatieren, dass filmische Personen in manchen Féllen als Trager von ambiva-
lenten Machtdiskursen dienen (z. B. Al-Muchtar und Al-Madafah; Frauen am Strand). Die konstitutive Ver-
kntpfung von Personen und filmischen Orten miteinander zur symbolischen Konstruktion von person-
zentrierten Raumen bringt die gesellschaftlichen Spannungsverhaltnisse zum Ausdruck. Des Weiteren sind
stilistische Kameraarbeit, Lichtfihrung (z. B. Low-Key in Al-Madafah) und die Konzentration auf die raumli-
che Auspragung des filmischen Ortes (z. B. Minarett) und/oder auf spezifische materielle Objekte, die sich
an bestimmten filmischen Orten befinden (z. B. Kadaver in der Wiiste, Mercedes-Stern und Stadt, Fotos der
Prasidenten Syriens in der Schule und Al-Madafah), als filmische Zeichen zu verstehen. Sie dienen als visuel-
le Ausdrucksformen der Macht, die nicht auf ihre indexikalische Qualitédt hin, sondern vielmehr hinsichtlich
ihrer symbolischen Beziige zur Macht interpretiert werden sollen. Die diskursive Symbolik der Schrift durch
Zwischentitel proklamiert die intentionale Selektivitdt der relevanten Aussagenausschnitten, damit Ami-
RALAY die Mentalitat der gefilmten Personen auswerten konnte. AuBerdem ist die Rolle von Montage bei
aussagekraftiger Kombination von filmischen Orten, die zur semantischen Raumkonstruktion beitragt, von
groRer Tragweite. SchlieRlich ergénzt der Einsatz durch einen nicht diegetischen Ton die raumgenerierende
Bedeutungszuweisung. Mit Musik, Liedern und Gerduschen markiert AMIRALAY seine subjektive Intervention
sowohl auf der melodischen als auch auf der lyrischen Ebene, um relevante Stimmungen erzeugen zu kon-
nen. Des Weiteren expliziert der intentionale Einsatz von Voice-over-Kkommentar in Flut im Ba’ath’s Land,

um welche Art von Macht es sich dabei handelt.

All diese filmischen Elemente, aus denen sich die filmische Realitdt der untersuchten Dokumentationen zu-
sammensetzt, sind bezlglich der Bedeutungskonstruktionsprozesse nicht getrennt voneinander denkbar,
weil sie zur semantischen, metaphorischen und symbolischen Konstruktion von Filmrdumen beitragen, die

mit an Macht gebundenen Bedeutungen aufgeladen sind.

Werden die dargelegten dokumentarfilmtheoretischen Uberlegungen von WILDENHAHN (1975; hierzu auch
siehe Kap.1.1) auf die ausgewdhlten Dokumentarfilme von AMIRALAY Ubertragen, so lasst sich abschlie-
Rend konstatieren, dass die Versuche des Regisseurs AMIRALAY, mithilfe der filmischen Dokumentation die
alltdgliche Dynamik der syrischen Gesellschaft aufzunehmen und sie dann zur Diskussion zu stellen, nicht
auf einem banalen Niveau erfolgten. Seine ideologischen Intentionen und Strategien bei den Dreharbei-
ten der ausgewdhlten drei Dokumentationen entsprechen weitgehend dem, was die kritischen Anmer-
kungen von WILDENHAHN klar zu machen versuchen. Anders formuliert: Die politischen Einstellungen von
AMIRALAY, die in dem Beitritt zu einer oppositionellen Partei umgesetzt wurden, erlaubten ihm, die Autori-
tatspersonen, die offizielle und traditionelle Méachte reprasentieren, zu kritisieren und dem Leben der

Machtunterworfenen zu Leibe zu gehen. Seine drei Dokumentarfilme kénnen als Gegenpropaganda in-
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terpretiert werden, in denen die offizielle Propaganda nicht ausgeklammert wird, sondern werden ihre
audiovisuellen Elemente durch stilistische Gestaltung erneut investiert. In diesem Zusammenhang lasst
sich vermuten, warum die untersuchten Dokumentationen von AMIRALAY in Syrien verboten wurde — nicht
nur, weil die verbalen AuRerungen mancher gefilmter Personen scharfe Kritik am Staat beinhalten, son-
dern vielmehr, weil AMIRALAY durch diese Filme einerseits Bilder von Syrien zeigen und propagieren, die
im Verstandnis des Staates nicht wahr sind, und andererseits die gesellschaftlichen Akteure in ihrer le-
bensweltlichen Wirklichkeit als marginalisierte Gruppen darstellen. Im Verstdndnis des Staates ist das
Moderne mit dem Wahren zu kombinieren. Das Wahre wiederum ist paradoxerweise, was der mythi-
schen und utopischen Welt, die die Al-Ba’ath-Partei seit 1947 konstituiert und seit 1963 propagiert, ent-
spricht: Syrien ist ein Land, in dem der Staat die Grundstlicke durch sozialistische Agrarpolitik fair unter
allen Bauern aufteilt, die Bauernschaft in einen auf einem demokratischen Wahlsystem beruhenden Ver-
band integriert und die Stammesordnung im politischen und soziobkonomischen Sinne und die darin ein-
gebundenen reaktionaren Ideologien eliminiert. Im eigentlichen Sinne spiegelt der Titel der untersuchten
Filme den Gegenpropaganda-Diskurs von AMIRALAY wider: Der Titel Alltagsleben in einem syrischen Dorf
zeigt, inwieweit Mwaylih mit dem Stigma der Dystopie im politischen und soziotkonomischen Sinne be-
haftet ist. Der gewalttatige Konflikt und die Grenzziehung zwischen Moderne und Tradition bzw. Antimo-
derne sind in den alltaglichen Handlungen dermalien eingebettet, dass jeder Diskurs den anderen als Be-
drohung des Daseins ansieht. In Die Hiihner und Flut im Ba’ath’s Land steht der Titel des Films in meto-
nymischer Beziehung zu dem Inhalt des einzelnen Films. Die dramaturgische Verwendung des Tons und
der Kamerafiihrung semantisiert die Hihnerfarm und trdgt zu einer metaphorischen Bedeutungszu-
schreibung bei, indem die Menschen und die Hihner metaphorisch identisch dargestellt werden. Die
Hiihner sind ihrer EigentUmer hinsichtlich der individualisierten Mentalitdt dhnlich und vice versa. Der
dritte Filmtitel stelle die Frage: Von wem ist Syrien — das Ba’ath’s Land — Uberflutet? Die Flut im Titel des
Films reicht Uber den buchstablichen Sinn des Wortes so weit hinaus, dass sie mit einer lauernden Bedro-
hung assoziiert wird. Es ist eine Art von Bedrohung, die sich nicht ausschlieSlich aus der voraussichtlichen
Katastrophe des Bruchs wichtiger Talsperren in Syrien ergeben kdnnte. Es handelt sich dabei um eine me-
taphorische Flut der dogmatischen Ideologie der Al-Ba’ath-Partei und der damit einhergehenden Korrup-
tion bzw. Patronage. Dies entwickelt sich hinterher zu einer weiteren Flut durch ein anderes totalitares
Dogma, das die gesellschaftlichen Machtverhaltnisse dem Islamdiskurs entsprechend rekonstruiert und

reorganisiert.
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