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1. Einleitung

Kaum eine Woche vergeht ohne Meldungen Uber Flincjstboote auf dem Mittelmeer,

steigende Zahlen Asylsuchender in Europa, besébstiedude oder die afrikanische
Migration betreffende Demonstrationen sowie palhis Debatten. Es gibt Tote,

Verletzte, Verzweifelte, Abgeschobene — in kurzélméequenzen plakativ aufbereitet
fur westliche Nachrichtensender. Das sind die dlandilder Afrikas.

Doch abgesehen von dokumentarischem Bildmateriahs- flr afrikanische Spielfiime

werden im européischen Fernsehen und Kino gezé&gtikelrote Horizonte tber der

abendlichen afrikanischen Savanne fallen einemrda8eischmenschen und wilde Tiere,
auBerdem geschichtliche oder politische Themen, sith insbesondere mit dem
Apartheids-Regime in Sidafrika auseinandersetzénni2ist romantisch angehauchten
Bilder zeigen selten ausschlie3lich afrikanischesdBehten. Es sind die westlichen
Eroberer und Erretter, die als Hauptdarsteller iemgypn, wahrend Afrikaner als

Nebendarsteller gerade noch mitspielen durfen.sbieinbar afrikanischen Filme, die in
Europa tber die Bildschirme flimmern, sind weitestgnd rein westliche Produktionen,
deren einzelne Teilbereiche -Drehbuch, Regie, Kam&chnitt etc. - von ebenfalls
westlichen Kiinstlern eingenommen werden. Die tatgdcafrikanische Filmkunst bleibt

dem europdaischen Zuschauer hingegen verborgergiedesn, er sucht ganz bewusst

nach ihr.

Vorliegende Arbeit setzt inren Fokus auf die afniisghe Filmgeschichte sowie Asthetik,
um Grinde fur den afrikanischen Film als Nischedpkt und gleichzeitig die
historischen Wurzeln der europédischen Anziehundiskitaerauszuarbeiten. Der
frankophone Sub-Sahara-Film und dessen Thematgeder gegenwartigen Afrika-
Europa-Migration dienen als Hauptuntersuchungsgegad. Der Bogen wird von
illegalen Wirtschaftsmigranten, die durch die Medials "Bootsfllichtlinge” bekannt
sind, Uber die afrikanische Filmgeschichte, kulter&entitatssuche bis zu afrikanischen
Filmmigranten gespannt, um Migration als vielschigd Folge des Neokolonialismus' zu
analysieren. Das Phanomen der migrierenden afskhan Filmlandschaft dient dabei

als Spiegelbild des migrierenden afrikanischen imits.

Kapitel 2 soll zunachst einen Uberblick Gber digigpolitische Situation afrikanischer
Fllichtlinge verschaffen. Definitionen sowie Dateswartungen informieren Uber das
Ausmal} der Sud-Nord-Migration, insbesondere Uber e diirregulére

Mittelmeertuberquerung. Zudem wird die AnziehungikriBuropas untersucht, um



Hintergrinde fur die afrikanischen Migrationsstrome ermitteln. Auch die negativen
Seiten werden angesprochen, sei es nicht glickévhdgation oder ausbleibende

Integration.

Kapitel 3 schwenkt um zur Geschichte des afrikdr@acFilms und seinem Drang nach
Eigenstandigkeit. Einzelne Teilabschnitte der figsghichtlichen Entwicklungen seit den
Endjahren des Kolonialismus bis heute werden wmtbts so dass der historisch
verankerte politische Aspekt des afrikanischen &inaffens hervortritt. Zusatzlich wird
versucht, die problematischen Abhé&ngigkeiten vorsthelen Filmférderungsmitteln,

welche durch die eurozentrische Dominanz und irsiseye den franzosischen
Neokolonialismus genéhrt werden, zu durchleuchtah eine Prognose der zukinftigen

afrikanischen Filmkultur aufzustellen.

Auf die besondere Theorie und Asthetik der afrikahen Filmsprache werde ich in
Kapitel 4 eingehen. Anhand afrikanischer Filmklkssi werden einzelne filmische
Elemente als traditionell afrikanisch vorgestellber den spezifischen Migrationsfilm
wird der Kreis zur Flichtlingsthematik wieder gdsslsen. DemAccented Cinemals

Migranten-Kino mit identitdtssuchendem Migrationslbg wird dabei besondere

Aufmerksamkeit zugeteilt.

In Kapitel 5 werden schliel3lich vier ausgewahltr@nkophone Sub-Sahara-Filmen der
letzten 13 Jahre analysiert, welche die gegenv&yitucht” nach Europa thematisieren
und zur Veranschaulichung des Zusammenspiels vormgrafon, afrikanischer

Filmgeschichte und Asthetik dienen.

Ein Fazit fasst nochmals zusammen, in wie fern &ign und Filmschaffen in Afrika
Hand-in-Hand gehen und wie weit entfernt Europa nvachhaltiger, kultureller Hilfe und
Afrika von tatsachlicher, filmischer Unabhangigksihd. Unsere Trdume und unsere
Realitat spiegeln sich in den Filmen unserer jegei Kultur wieder. Das
Migrationsthema deckt im afrikanischen Zusammenhaicbt nur Streben nach Glick
oder kindliche Naivitat auf, sondern auch den meideen Willen nach kultureller
|dentitat.

Zur Vereinfachung des Leseflusses findet im Textdie mannliche Form Verwendung.
Die Ausfiuihrungen beziehen sich jedoch selbstvedtitinsowohl auf mannliche als auch

weibliche Personen.



2. Flucht ins Paradies

Weltweit sind Menschen auf der Flucht vor Gewaltiel§, Unterdrtickung, Dirre oder
Hunger. Sie versuchen dem Grauen zu entkommen, erehiskante Wege auf sich, um
endlich in Frieden leben und ihren Kindern ein tedweertes Dasein ermoglichen zu
kénnen. Doch es sind nicht immer nur Krieg und Hamngie Menschen dazu bewegen,
ihre Heimat zu verlassen. Manchmal ist es auchSdiehe nach mehr Chancen, nach
mehr Reichtum und mehr Luxus. Das Paradies, ddérisiele Afrikaner im Norden zu
finden — ,Sugarcandymountain Europatie Hamburgs Biirgermeister Olaf Scholz beim
Themenabend defThalia Freundeim Thalia Theater das noérdliche Eldorado in
Anlehnung an Georg Orwellsarm der Tierebezeichnete. Wer mehr auf der Suche nach
Frieden und wer wiederum mehr auf der Suche nactud ist, kann nur vermutet
werden. Schlie3lich wirde kaum ein Asylsuchendegeben, nur etwas reicher werden
zu wollen. Wobei was heil3t hier ,nur“? Nach jahnmzelanger Ausbeutung durch
europaische Kolonialherrscher, ist es da nicht naédhigerecht, endlich von diesen alten
.Beziehungen* profitieren zu durfen? Ist die Hoffrgy den Kindern im Heimatland den
Schulbesuch, wenn maoglich auf einer besseren, biiechule, oder sogar ein Studium
ermoglichen und fur die Verwandten teure Arztbesuahd Kosten unerschwinglicher
Medikamente ubernehmen zu wollen, nicht quasi eensohliches Recht? Letzteren
Fragen werde ich in diesem Kapitel weniger nachgehelmehr wird ein Uberblick
aktueller Zahlen sowie Beweggrtinde fliichtiger Béigggeben. Der Arbeit entsprechend
liegt der Fokus auf der frankophonen Sub-SaharaeZandere nicht-frankophone Lander

der Region werden hinzugezogen, sofern sich thentaiUberschneidungen ergeben.
2.1 Afrikanische Migration - Zahlen und Fakten:

Wie unter 2. bereits angedeutet, ist der Begriftichtling“ mit Vorsicht zu gebrauchen.
Auch wenn haufig von ,Afrikanischen Fluchtlingen“ndi ,Fluchtlingsbooten®
gesprochen wird, so befindet sich nach der Definitides United Nations High
Commissioner for Refuge@dNHCR), auch aldJN Refugee Agendyzw. im deutschen
Sprachgebrauch aldNO-Fluchtlingshilfebekannt, nicht gleich jeder auf der Flucht, der
sich in Europa ein besseres Leben erhofft. Die ér&gAntwort-Rubrik desUNHCR
verschafft Klarheit:

~Wer ist ein Fluchtling? - Artikel 1 der Genfer Elitlingskonvention definiert

einen Fluchtling als Person, die sich aul3erhalb ldmsdes befindet, dessen

! Scholz, O. (2014, 19. Maramburg, Europa und die Grenzen



Staatsangehorigkeit sie besitzt oder in dem seniktadndigen Wohnsitz hat, und
die wegen ihrer Rasse, Religion, Nationalitat, Adgegkeit zu einer bestimmten
sozialen Gruppe oder wegen ihrer politischen Uhggueg eine wohlbegriindete
Furcht vor Verfolgung hat und den Schutz diesesdkannicht in Anspruch
nehmen kann oder wegen dieser Furcht vor Verfolgunght dorthin
zuriickkehren kanré
Flucht versteht sich somit als zwanghafter Ortswethder Sicherheit und Schutz im
Ausland als Hauptziel erstrebt. Wie steht es uneistiar selbsterwéahlten Ortswechsel,
der durch erhoffte Arbeit und Luxus Motivierung @ft? ,Wie unterscheidet UNHCR
zwischen Fluchtlingen und Wirtschaftsmigranten?in Higrant verlasst seine Heimat
tblicherweise freiwillig, um seine Lebensbedingumge verbesserr*
NachUNHCRDefinition muss folglich zwischen Fluchtlingen ukddirtschaftsmigranten
unterschieden werden. Wer nach Europa ,flieht’, w@inem tristen Dasein zu
entkommen, hat theoretisch keine Chance auf eineruaiang, denn
Wirtschaftsmigranten stehen nicht die gleichen Regh wie Flichtlingen:
,Durfen Regierungen Personen abschieben, die mitshtlichtlinge anerkannt
werden? - Wird im Rahmen eines fairen Asylverfabréestgestellt, dass eine
Person keinen internationalen Schutz bendtigt,bebndet sie sich in einer
ahnlichen Lage wie ein illegaler Auslander und rkams Herkunftsland

zuriickgebracht werdei.

Wirtschaftsflichtling

Auch wenn detUNHCR dem ,Fliichtling” so eine juristische Basis gesédafhat, so
sollte eine scharfe Abgrenzung zwischen Flucht Whgdration ahnlich vorsichtig
vorgenommen werden wie das allzu groRRzigige Veralgnern der einzelnen
Personengruppen. Die Sozialwissenschaftlerin Vef@ndmdller verweist im Rahmen
der Wirtschaftsmigration auf eine nicht grundsétzlgegebene Freiwilligkeit. ,Manche
Arbeitsmigrationen werden aufgrund von akuten wiredtlichen oder 6kologischen
Existenzbedrohungen angegangen — der Uberganduzht st dabei flieRend®Zudem
entwickele sich aus einer anfanglichen Fluchtmigrathaufig eine sich ergebene
Wirtschaftsmigration. Abseits der krisenerschigterHeimat versuche der Flichtling

2 UNHCR (Hg.) (0.J.). Fragen & Antworten: Fliichtling

*Ebd.

* Ebd.

® Grubmiiller, V. (2012)Migration, Menschenrechte und EntwicklufRechtliche und politische
Herausforderung der EU durch den Migrationsdrucls #frika, S. 20.



seine Lebenssituation zu verbessern, sobald er isickeiner sicheren Umgebung
niedergelassen habe.

Neben der Suche nach Arbeit und kriegerischen politischen Verfolgungen kann so
auch eine nicht-intakte Umwelt eine Migration emagen, welche im juristischen Sinne
(noch) nicht als ,Flucht* verstanden witder Klimawandel und dessen Folgen werden
im Zusammenhang von Migration und Flucht zunehnmsidisch debattiert. Schliel3lich
konnen Naturkatastrophen sowie durch UberweidumgUiserackerung degradierte oder
zerstorte Lebensraume auf wirtschaftlicher, soria@evie kultureller Ebene erhebliche
Veradnderungen bewirken und Menschen temporar odeertiaft zum Verlassen ihres
gewohnten Umfeldes drangen.

Migrationspotenzial

Der Forschungsbericht deBundesamt fur Migration und FlichtlingBAMF) der

Bundesrepublik Deutschland fasst das Migrationsyméd welches sich aus den
einzelnen Abwanderungsmotivationen ergibt, folgem#®en zusammen: ,Das
Migrationspotenzial entsteht aus der regionalerkieganz oder Entwicklungsdifferenz
demographischer, 6konomischer, politischer und diksether Faktoren zwischen der
Herkunftsregion und der angestrebten ZielregionDie schon zuvor erwahnten
okonomischen, politischen sowie 6kologischen Faktoverden durch demographische
Mangelfaktoren erganzt. Fehl gerichtete Bevoilkesamgwicklungen wie eine starke
Verjiingung der Gesellschaft bringen Uberbevolkeritignger und zunehmende soziale
Konflikte mit sich. In Kombination mit einer sichmi Ungleichgewicht befindenden
Okonomie, Politik sowie Okologie kommt es zu prohdgischen Wechselwirkungen, die

schlielich friiher oder spater die Flucht in egl@einswertere Umgebung erzwingen.
Flichtlingsbericht des UNHCR

Der aktuelle, jeweils im Juni des folgenden Jaleresheinende Jahres-Flichtlingsbericht
derUNHCRoffenbart die Auswirkungen des Migrationspoterggthtistisch: Die Zahlen
weltweit gewaltsam Vertriebener waren 2013 mit Sj#ionen so hoch wie seit 1989
nicht mehr. Der rasante Anstieg der Zahlen um 2iJidvden allein im Jahr 2013 wurde
in solch einem Ausmalfd zuletzt im Jahr 1994 im Zusanhang mit dem Genozid in

Ruanda erfasst. Nach volkerrechtlicher Definitiatgn 2013 jedoch nur 16,7 Millionen

®s. Der Standard (Hg.) (2014, 4. August). Erstrifdilmafliichtlinge in Neuseeland anerkannt. [Im Augus
2014 hat Neuseeland als weltweit erster Staat Klirohatlingen Asyl gewahrt.]
" BAMF (Hg.) (2010)Vor den Toren Europas? Das Potenzial der Migratéws Afrika S. 8.
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Vertriebene als Fluchtling. Innerstaatlich  Verteelk, Wirtschaftsmigranten,
Umweltmigranten sowie unzureichend durch Gewalt Unterdriickung Gefahrdete sind

nicht auf der Flucht, sondern versuchen lediglicmigrieren®
Sub-Sahara-Afrika

Als ,Hotspots® der Fluchtbewegungen in Sub-SahafiékA gelten Somalia, Sudan,
Tschad, Mali, die Zentralafrikanische Republik (Zwie die Demokratische Republik
Kongo (DRK), wobei die vier letzteren zum frankopba Raum zahlen. Insgesamt sind
2,9 Millionen Menschen der Sub-Sahara-Zone aktuéllder Flucht, so dass die Zahl der
Flichtlinge in dieser Region bereits das vierter JahFolge angewachsen ist und nur
2002 mit tber 3 Millionen gréRer war. Verantwottlidafir ist eine Vielzahl einzelner
bzw. sich tUberschneidender Kriege und gewaltsaroeflikte. Neben den 2,9 Millionen
offiziellen Flichtlingen gilt Sub-Sahara-Afrika aldeimat zahlreicher nicht nach dem
Vélkerrecht fliehender Afrikanet.Nach eigener Errechnung befinden sich allein knapp
sechs Millionen Menschen der 17 frankophonen Suia®aStaaten — Benin, Burkina
Faso, Burundi, Kamerun, Zentralafrikanische RegiblTschad, Republik Kongo,
Demokratische Republik Kongo, Elfenbeinkiiste, DyithoGabun, Guinea, Mali, Niger,
Ruanda, Senegal, ToJo auf der Flucht, sind in einer fluchtdhnlichetu&tion, wurden
innerstaatlich vertrieben, sind asylsuchend odshrest anderweitig unter dem Schutz des
UNHCR™

Flucht nach Europa

Zudem gilt die Sub-Sahara-Zone auch als Heimaewiglegularer Wirtschaftsmigranten,
die sich entweder schon auf den Weg nach Europaagigmhaben, dort bereits
angekommen sind oder ihren Aufbruch zumindest tseanenUber die Flucht nach
Europa liegen keine exakten Zahlen vor, schlieldelngt einigen die illegale Einreise -
ob zu Ful3, zu Luft oder insbesondere zu Wasselie einen vollbringen die irregulare
Einreise unbemerkt, die anderen — Bootsflichtlingatrinken dabei unbemerktind

auch die Angaben uber Herkunft, Rasse, Religiomuedée Orientierung, politische
Einstellung etc., die in die Statistiken deNHCR mit einflieRen, miissen somit nicht
immer korrekt sein. Denn diese kénnen auch von 38heftsmigranten bewusst

eingesetzt werden, um die Anerkennung als Fluahtiio erhalten. Die Dunkelziffer

8s. UNHCR (Hg.) (2014, 20. Junilobal Trends 201,2f.

°s. ebd., 11ff.

195, OIF (Hg.) (0.J.). 80 Etats et Gouvernementsnbade de la francophonie.
s, UNHCR (Hg.) (2014, 20. Junilobal Trends 2013 45ff.
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afrikanischer Wirtschaftsmigranten, die illegal hduropa gelangen und dort ebenfalls
illegal beschéftigt sind, kann anhand der Datenr ithe Mittelmeeriiberquerung nur

erahnt werden.
Mittelmeergrenze

Nach aktuellen Analyseauswertungen der Gemeinsagdhtur deEuropaischen Union
(EV) fur die Zusammenarbeit an d&U-Aul3engrenze Agence européenne pour la
gestion de la coopération opérationnelle aux frerds extérieurgs- kurz FRONTEX
hat die irregulare, zentrale Mittelmeeriberquerutig, durch zahlreiche weitvernetzte
Schlepperorganisationen vermittelt wird, in derzten Jahren stark zugenommen. So
stellt sie neben der deutlich uninteressanterentlialesn Afrika-Route Uber die
Kanarischen Inseln und der westlichen Mittelmedgoilber die spanischen Enklaven
Ceuta und Melilla (mit insgesamt fast 7000 Regstmgen im Jahr 2013) mit Abstand
die Hauptfluchtroute zu Wasser damie zukiinftigen Entwicklungen diirften noch weit
hoher ausfallen, wenn man die vorlaufigen Zahlem U&NHCR bezlglich der
Mittelmeertuberquerungen 2014 mit den Daten desaWioes vergleicht. Wahrend 2013
nach offiziellen Registrierungen 60.000 Bootsfllicige in Nordafrika ablegtéfi waren
es 2014 nach vorlaufigen Erhebungen mindesten®@A&rfassté? Die Brisanz des
letzten Jahres sticht auch bei alteren Zahlen,awgedem Jahr 2006, ins Auge: Milborn
schrieb damals tber die Mittelmeergrenze: ,Etwa.B00 Menschen versuchen jahrlich,
unter Lebensgefahr diese Grenze zu uberwinden -déehensteigend. Etwa 50.000
werden pro Jahr aufgegriffen. Zu viel von ihnen ksche.®® Stieg die Anzahl der
registrierten Flichtlinge von 2006 bis 2013 nur @000 an, schnellte sie von 2013 bis
Ende 2014 auf tber 250% hoch.

Herkunft der registrierten Mittelmeerbezwinger

Dem UNHCR zufolge stammt beinahe die Halfte der Mittelmamtitinge aus Syrien
und Eritrea. Dielnternationale Organisation fur Migratio(lOM) erganzt, dass die
italienische Regierung bereits in den ersten drear@len 2014 139.000 Menschen
aufgenommen hat, von denen ebenfalls etwa die éH8§tier und Eritreer ausmachten.

125, FRONTEX (Hg.) (2014, MaijAnnual Risk Analysis 201&. 30ff. [Der Jahresbericht erscheint, wie
auch der Fluchtlingsbericht deNHCR zur Mitte des folgenden Jahres. Aktuelle Zahleeridas Jahr
2014 liegen somit erst im Sommer 2015 vor.]

135, UNHCR (Hg.) (2014, Oktober). So close. Yetaoffom safety.

s, UNHCR (Hg.) (2015, 11. Februar). Bootstragd8@0 miissen als vermisst gelten.

!> Milborn, C. (2006)Gestiirmte Festung EuropRinwanderung zwischen Stacheldraht und Ghetts. Da
Schwarzbuch, 43.
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Die nachstgrofiten Herkunftslander stellten mit @ssgnt 30.000 Asylsuchenden Mali,
Nigeria, Gambia, Palastina und Somafia.

Todesraten

Wie riskant die Flucht Gber das Mittelmeer ist,deartlicht die hohe Todesrate. 3419
Menschen mussten im vergangenen Jahr die Uberfiahmeist altersschwachen und
deutlich tiberladenen Fischerbooten offiziell mieim Leben bezahler.Vergleicht man
Fluchtversuche weltweit, so mussten allein bis &aper 2014 75% aller Todesfélle im
Mittelmeer registriert werden. Nur 1005 Menscherarl®#n anderswo als im
Mittelmeerraum beim Versuch, eine Staatsgrenzebeusizhreitert®

Tragodien, die den Tod vieler Fliichtlinge mit slingen, ereigneten sich im Laufe der
letzten Jahre regelmafig. Das Bootsungliick vor leslapa im Oktober 2013 kostete
allein fast 600 Menschen ihr Leben. Im Septemberd2€reignete sich ein ahnliches
Ereignis mit 500 Toten vor Malta und erst Mitte Redr wurde Lampedusa erneut
Schauplatz einer Tragddie, bei der 300 Flichtlisgerben® ,Without (the lItalian
navy's) Mare Nostrum operation, launched followitige October 2013 tragedy, the
number of deaths at sea would have been far highertop priority must be to continue
patrols of this kind to save lives at sea”, so @M Generaldirektor William Lacy
Swing® Und gerade weil Italiens Marineoperatidfare Nostrumsich als bewéhrte
Seenotrettungsinstanz gezeigt hat, die seit ihtablierung im Oktober 2013 etwa
150.000 Menschen aus gefahrdeten Booten oder w@tipaittaus dem Meer gerettet hat,
wird die Zukunft der Mittelmeerflichtlinge sehr s¢drz aussehen — zum November
vergangenen Jahres wurde die Operation eingefdellandere européaische Regierungen
sich geweigert hatteMare Nostrumzu unterstitzen, ist das Projekt aus finanziellen
Griunden gescheitefERONTEXwird zwar mit der Operatiomriton als Ersatz fungieren,
doch gilt das neue Programm bei weitem nicht so sgutkturiert und lediglich als
Grenzkontrolle, nicht jedoch wie sein Vorlaufer &sch- und Rettungsoperation. Die
von derEU befurwortete Abwehr potenzieller Migranten wirdchaMeinungProasyls
nun im Zentrum der finanziell, materiell und reightentechnisch deutlich schlechter

ausgestatteten Operation stehen:

5. 10M (Hg.) (2014, 10. Oktober). Mediterranearedular Migrants: Syria Now Top Sending Country.
7', UNO-Fliichtlingshilfe (Hg.) (2015, 7. JanuarNMCR-Bericht: Flichtlingszahlen 2014 angestiegen.
185, Brian, T. [u.a.] (Hg.) (2014Fatal Journeys. Tracking Lives Lost during Migratjd 8ff.

195, UNHCR (Hg.) (2015, 11. Februar). Bootstragd@8@0 miissen als vermisst gelten.

20 |OM (Hg.) (2014, 3. Oktober). Tragedy at Sea imip@dusa: One Year On.
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,Das Sterben an den EU-AuBengrenzen kann letztlich durch die Offnung
legaler und gefahrenfreier Wege fur Schutzsuchdrendet werden. Mit der
Frontex-Operation Triton halt die EU fur einmal mmean ihrer Strategie der

Abwehr fest — auf Kosten von Menschenleb&n.*
2.2 Europa als Paradies

Durch Kolonialherrschaft und Neokolonialismus (damehr in Kapitel 3) hat sich auf
dem afrikanischen Kontinent das Bild des (Uberwieyepositiven, vor Reichtum und
Gluckseligkeit  strotzenden europdischen Kontinentturchgesetzt. Westliche
Fernsehberichte und Kinofilme, die durch die Glabatung und technisch gute
Infrastruktur auch Uber viele afrikanische Fernseitge empfangen werden kénnen,
haben den Mythen zu Bestéatigung und greifbarer if@ealerholfen. Der Weg dorthin
scheint das Ticket ins Paradies. Europa, ParidinB&panien, Schweden — so heil3en die
,0rte“, an denen der Wirtschaftsmigrant die Erfiihen seiner Hoffnungen knupft. Und
auch wenn sie Namen tragen, so stellen sie vielffiehvon Michel de Certe&t

eingefuhrten und von Marc Augé weiter ausgeballieht-Ortedar.
Nicht-Ort

Augeé stellt dem anthropologischen Ort den UbermueieNicht-Ort gegenliber. Wahrend
Orte sozial organisiert sind, fehlen Nicht-Orterig VBupermarkten, Flughafen, Hafen,
Autobahnraststatte etc., auf Geschichte beruhateigitaten und Strukturen — sie stehen
fur die Entwurzelung ihrer Individuen, die in Einsieit gipfeln kanrf> ,Manche Orte
existieren nur durch die Worte, die sie bezeichmoa, sind in diesem Sinne Nicht-Orte
oder vielmehr imaginare Orte, banale Utopien, Kiems.?* Orte und Nicht-Orte
existieren gleichermalien, Uberschneiden sich ug@heen sich. Das ,Paradies Europa®
wiederum geht Uber den Nicht-Ort hinaus und umsicheine Utopie. Der Flichtling
befindet sich auf seiner Reise an einzelnen NiaterO(Auffanglager, Hafen etc.) und
fokussiert stets den Zielort ,Europa“, ,Paris®, @&@pen“ etc. ,So kdonnen wir die
Realitdten des Transits [Hervorhebung im Original] (Durchgangslager oder
Transitpassagiere) den Realitaten der festen Wahentgegensetzen, [...] den Passagier

(der durch seinen Zielort definiert ist) dedReisenderfHervorhebung im Original] (der

2L pro Asyl (Hg.) (2014, 17. Oktober). Europas Scleandriton“ und ,Mare Nostrum® im Vergleich.
?25. De Certeau, M. (198&unst des Handelns

2's. Augé, M. (2011)Nicht-Orte 92ff.

*Ebd., 112.
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auf einem Weg flaniert) [...]* Auf der Suche nach der Utopie, einem Ort, an diem s
gute Arbeit finden und glicklich sein werden, fgstisich fir viele afrikanische
Flichtlinge der voribergehende Nicht-Ort zunehmemah dauerhaften Nicht-Ort. Aus
der einst zielgerichteten Passage wird eine ungewieise. Den Raum der Reise halt
Augé folglich als ,Archetypus deblicht-Orte$ fest?® Corinna Milborn wahlt dazu
passend den Begriff ,Warteraum Europas®, der sighdge Situation vieler Flichtlinge
direkt vor oder hinter der europaischen AuRengrdrezeht’ Wenn ein Nicht-Ort fiir
ein Individuum an personlich sozialer Bedeutungigaty es sich dort zurechtfindet, von
anderen Individuen verstanden wird und ein gewidéa® an Erwartungen erfillt, kann

er zum Ort werden.
Utopie

Anfang des 16. Jahrhunderts verfasst der Gberzé&ilgist Thomas More ein Buch Uber
die ungerechten Ungleichheiten innerhalb des esighis Konigreiches. Er trdumt von
einer besseren, noch nicht vorhandenen Welt und fiihdiese ein neues Wort ein. Das
griechische Substanttopos(Ort) verbindet More mit der verneinenden Vorsilbeum
so den Neologismug-Topia(Nicht-Ort) zu kreieren. Im ersten Teil seines WerkDas
Imperium der Schande” verweist Jean Ziegler amelisler Franzdsischen Revolution
auf diese Etymologie. Ende des 18. Jahrhunderttesesich ihre Anhanger fur ,weltweit
soziale Gerechtigkeit und das Menschenrecht autksligin?® Die damit gemeinte
positive Utopie steht somit fur ein fiktives Gesehaftsmodell, das zumindest indirekt
gegenwartige, soziopolitische Zustande anpranged gin zukunftiges, gerechtes
Lebenskonzept vorschlagt. Im Rahmen der afrikaeiscWirtschaftsmigration ist die
utopische Zukunft fir die einen bereits greifbah,naenige erreichen sie und viele
Flichtlinge miussen bei der Ankunft bzw. beim Abwaram Ort der zuvor lokalisierten
Utopie zunehmend das Gegenstlick — eine in jeglidimesicht unterdrickende Dystopie
— erfahren.

.Hinter der Utopie steht ein Paradox: sie bestireme unmittelbar bevorstehende

politische, soziale und intellektuelle Praxis. Brengt soziale Bewegungen und

philosophische Werke hervor. Sie lenkt die Kamigdakreter Individuen. Und

gleichzeitig liegt ihre Realitat jenseits des Horits des handelnden Subjeki®.

% Augé, M. (2011)Nicht-Orte 125f.

%5, ebd., 103.

275, Milborn, C. (2006)Gestiirmte Festung Europag.

iz s. Ziegler, J. (2005pas Imperium der Schandeer Kampf gegen Armut und Unterdriicky2gf.
Ebd., 26.
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Der Kampf vieler Wirtschaftsmigranten besteht ausmdastens einer der folgenden
Etappen: 1) einer waghalsigen Reise, 2) (falls edigmif Anhieb) gliickt) muhselige
birokratische Asylantrage und eine meist lange IBetamgsdauer, 3) Abschiebung oder
Aufnahme oder Ausschluss aus der Gesellschaft.iiBgalem Aufenthalt nimmt die
Abschiebung bzw. der Ausschluss die zweite Etapipe @enn dass ein lllegaler
unentdeckt bleibt ist selten, dass er unter sezneverheimlichenden lllegalitat friher
oder spater zu leiden hat, ist eine sehr wahrshktieen Entwicklung. Und selbst die
Bestatigung des Asylantrages bedeutet nicht fluerjeBlichtling die Umsetzung des

utopischen Traums — dem besseren, Wohlstand velsprden Leben in Europa.
Migrationspotenzial in Afrika

Die folgenden Absétze zum Migrationspotenzial unanerafrikanischer sowie
interkontinentaler (irregularer) Migration beziehesich weitestgehend auf die
Ausfuhrungen Grubmuillers.

Das unter 2.1 bereits angesprochene allgemeinealtigspotenzial beruht in Bezug auf
Afrika und Europa auf einem sogenannten Sud-NordWéfandsgefalle. Was in Afrika
nicht funktioniert, ist in Europa gut organisiemdufir die europaischen Burger schon
langst zur Selbstverstandlichkeit geworden. Dieg@men Migrationsfaktoren sind zum
einen tief verwurzelt innerhalb des afrikanischeas@lschaftssystems, zum anderen sind
alle stark miteinander verwickelt, so dass auf3ementale politische Partnerschaften ein
kompliziertes Unterfangen darstellen.

Aus demographischer Sicht sind die Geburtenratéfrika etwa doppelt so hoch wie in
derEU, so dass bis 2050 die Verdoppelung der afrikaris@evolkerung prognostiziert
wird. Neben dem starken Bevolkerungswachstum wict die Gesellschaft ebenfalls
stark verjingen und die Zahl der Erwerbstatigenigete Ausweichen auf die
Arbeitsméarkte anderer globaler Regionen ist vor@ogniert.

Auf o©konomischer Ebene werden die ohnehin schornwachen Arbeits- sowie
Ausbildungsmarktchancen somit weiter sinken und Aeteil der Afrikaner, die unter
der Armutsgrenze leben (derzeit ca. 55%) wiedergngréRern. Ein Leben unter oder
knapp Uber der Armutsgrenze wird fir die meistenk&her zur Realitdt werden und den
Lebensstandard negativ prédgen. An Ressourcen nmaegehicht, trotzdem ist die
afrikanische Wirtschaft chronisch schwach — eimsatige Rohstoffbearbeitung, Finanz-

und Wirtschaftskrisen in weiten Teilen Afrikas sewieuropaische, 6konomische
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Machtausibung bis hin  zu Ausbeutung sind fur dasltwed niedrigste
Wirtschaftswachstum verantwortlich.

Politische Griinde einer Migrationsmotivation stell&rmut, Gewalt und fehlende bzw.
unzureichende Rechtsstaatlichkeit in weiten Teiksinkas dar®® ,Eine politische
Stabilisierung ist in n&chster Zeit nicht absehloi, Anziehungskraft von politischer
Stabilitat, Rechtsstaatlichkeit, Demokratie und iSlpolitik in Europa bleibt also
weiterhin aufrecht® Zielgerichtete Gewalt und Repression insbesondgegen
ethnische, religiose sowie politische Minderheitiewl eine seit den 1990ern zunehmende
Formierung von Rebellenbewegungen stellen die vgsteén Fluchtursachen dar. So
zahlen Teile des frankophonen Westafrikas (LibeSenegal, Guinea, Elfenbeinktiste) zu
einem der Krisenherde des Kontinents. Westafrikedeium beheimatet 39% der
Bevolkerung Sub-Sahara-Afrikas und wird durch pasgizierten Bevolkerungszuwachs
in Kombination mit politischem Ungleichgewicht imn@ind auf3erafrikanische Migration
ebenfalls verstarken.

Zusatzlich  bewirken  Okologische  Faktoren wie  Klinsaasel, starkere
Ressourcenauslastung und  fehlende  Nachhaltigkéitkpo unvorhersehbare

Wetterextremen und Wassermangel.
Innerafrikanische Migration

Die Kolonialzeit setzte den Grundstein fur sich stérkende, gesellschaftliche
Ungleichheiten und daraus resultierende innerairdche Mobilitdt bzw. Migration.
Nach dem Ende der Kolonialherrschaft in den 1950ed 1960er Jahren nahmen
besonders in Westafrika Migrationsbewegungen starkAuch innerregional konnten
zuvor auseinandergerissene ethnische oder religi@@emeinschaften wieder
zueinanderfinder?
Der informelle Sektor gilt in Sub-Sahara-Afrika tselen 1970er Jahren und der
Etablierung eines staatenibergreifenden Wirtsataafitss als besonders attraktiv.
,Die Kunstlichkeit und Durchlassigkeit der afrikanhen Staatsgrenzen trugen
wesentlich dazu bei, die Migration grenziberschreler Handlerinnen zu
fordern. Diese stellen nach wie vor einen bedewendnteil der temporaren

Migrantinnen in mehreren afrikanischen Staatén.*

%0's. Grubmilller, V. (2012Migration, Menschenrechte und EntwicklufRechtliche und politische
Herausforderung der EU durch den Migrationsdrucls #frika, 44f.

L Epd., 44.

%5, ebd., 44ff.

¥ Ebd., 47.
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Autokratische (Militar-) Regime und deren Verfolgusowie Unterdriickung politischer
Oppositioneller trugen bis in die 1990er zu inredyer auch aul3erafrikanischer Migration
bei. Seit den 1990ern sind solche Migrationsbewggundurch Globalisierung und
Demokratisierung jedoch seltener geworden.
Ab den 1980ern und spatestens den 1990ern fuhreescthlechte Wirtschaftslage in
Nigeria und eine nationalistisch ausgerichtete tliRoan der Elfenbeinkiste zu einem
Attraktivitatsverlust der beiden wichtigsten Migomisziele Westafrikas. Neben
Sudafrika wurde so besonders Nordafrika mit Libyamd Algerien fur
Wirtschaftsmigranten interessant. Die libysche Enderungspolitik verscharfte sich
daraufhin, so dass Marokko und Tunesien rasant ede@ung und Zustrom -
Uberwiegend aus Senegal, Nigeria, Mali, Ghana, Deatische Republik Kongo,
Liberia, Sierra Leone - gewannen. Die afrikanisdfigration in die wirtschaftlich
starksten Zentren der nordafrikanischen Staateen-Kdistenstadten — ist somit nicht so
stark europafokussiert, wie den Migranten vielfaongeworfen wird. Meist erfolgt die
Migration bis an die nérdliche Kiste Uber mehretapigen, und selbst wenn eine
Weiterreise nach Europa geplant wurde, so werdesie vMigranten schlief3lich
(temporar) in Nordafrika sesshaft, da sich die &mtteeriberquerung als zu riskant bzw.
unrealistisch erweis?
,ES ist ein Irrglaube davon auszugehen, dass alggravitinnen, die die Sahara
Uberqueren, auf der ,Durchreise’ nach Europa $hese Wanderungen allesamt
als Transitmigration abzutun, lasst den Eindruclegi,raschen Durchzugs' auf
dem Weg nach Europa entstehen, der nicht der Reatitspricht.*
Da die nordafrikanischen Lander zunehmend unter ubrmBevolkerungsdruck,
Arbeitslosigkeit, Verschuldung und Xenophobie geédmmr den westafrikanischen
Migranten leiden, hat die Weiterreise nach Europaden 1990ern als weitere

Migrationsméglichkeit jedoch an Attraktivitat gewen>’
Migration nach Europa

In Nordafrika werden durch gut organisierte Log¢ustnd Infrastruktur Weiterreisen nach
Europa immer haufiger fokussiert. Die Afrika-Eurddagration lasst sich geschichtlich

auf die Zeit des Kolonialismus zurlckverfolgen. Da&ikanische Diaspora in den

% s. Grubmilller, V. (2012Migration, Menschenrechte und Entwicklydff.
%s. ebd., 53f.

* Ebd., 54.

7. ebd., 54f.
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Landern ehemaliger Kolonialmadchte - allen voran nkm@ich, Portugal und
GrofR3britannien — zeugt von der tiefen Migrationsuezelung und Arbeitsmigrationen
aus dem Maghreb und den (frankophonen) Landerncbidér Sahara ab den 1950ern.
Bis in die 1980er handelte es sich bei den meistgmationen entweder um politische
Flucht oder legalen FamiliennachztigAb den 1990ern weitete sich diese Migration auf
weitere, nicht kolonisiert&U-Lander aus und nahm ab 2000 verstarkt zu. Dabeins
legaler Arbeitsaufenthalt durch politische Auferifleschrankungen seit den 1990ern
immer schwieriger und meistens nur noch in Form befristeten Arbeitsvertrdgen oder

universitaren Stipendien moglich.
Irregulére Migration

Die Erstirmung der spanischen Enklaven Ceuta unidlajéJberfahrten von Marokko
nach Spanien, von Westafrika zu den Kanarischeelrinseder von Libyen sowie
Tunesien zu den italienischen Inseln LampedusaSizitien stellen einen grofRen Anteil
der irregularen Migration dar. Schmugglernetzweskéelen dabei eine entscheidende
Rolle und erweisen sich als lukratives GeschafaehnSchatzungen werden etwa 80%
der irregularen Fliichtlinge durch Schmugglerhiléetm Europa gebracfit.
,Die Nachfrage scheint grol3 und die nétigen Geldsem vorhanden zu sein,
was — angesichts des Bilds des von Armut heimgésndkontinents — paradox
erscheinen mag. Das zeigt, dass diese Migrantlimesrster Linie Menschen
sind, die Uber einen gewissen finanziellen Handdgpgelraum verfiigen oder die
von ihren Angehérigen entsprechend gefordert wetéfen
Das Erwerbsmotiv steht oft im Vordergrund der iuégen Migrationsbestrebungen, so
dass es sich hierbei vielfach um die unter 2.1nikfien Wirtschaftsmigranten handelt.
Insbesondere die sudlichen Lander Europas — alanvltalien, Griechenland und
Spanien — sollen jeweils eine gut ausgebaute Sxivattschaft betreiben, die illegales
Arbeiten problemlos ermdéglichen kann und auf digfelinten regelrecht angewiesen ist.
Wahrend das Niedrigqualifikationssegment fur eintieche Niedrigqualifizierte
aufgrund geringer L6éhne und fehlender sozialer é&timiungen keine Attraktivitat
darstellt, gilt es unter Migranten als konkurresaattraktive Beschaftigurd.

5. Milborn, C. (2006)Gestiirmte Festung Europal4 und Grubmiiller, V. (2012yligration,
Menschenrechte und Entwicklyripff.

%9's. Milborn, C. (2006)Gestiirmte Festung Europa2.

“0's. Grubmilller, V. (2012Migration, Menschenrechte und Entwicklyi@f.

*Ebd., 60.

“2s. ebd., 63 und Milborn, C. (200 estiirmte Festung Europ8.
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Gute Informationsweitergabe dieser irregularen ‘érstwege sowie personliche und
mediale Bestéatigung einer geglickten Migration Uksne grofRe Anziehungskraft
Europas auf Afrika aus. Sich auf José Riera Wolicy Development and Evaluation
Service(PDES desUNHCRbeziehend hélt Grubmiller fest, dass
»In Afrika das Bild eines ,reichen Europas' praspst], das vor allem durch die
Verbreitung der Interaktions- und Kommunikationkt@ken, aber auch durch
den ,Dritte-Welt-Tourismus' und die offensichtlich@&nd greifbaren, positiven
Effekte von Migrationen (so insbesondere #&emittancegHervorhebung im
Original]) gefordert wurde. Immer mehr Menscherddoereit, vieles auf sich zu
nehmen, um ihre Lebensbedingungen zu verbessereinadessere Zukunft fur

ihre Kinder zu schaffen®?
Remittances

Die Hohe europaischeRemittances sogenannte monetare Ruckiberweisungen der
Migranten in ihre Herkunftslénder, ist in den verganen Jahren stetig angestiegen.
Spanien, ltalien und Frankreich gelten als starksteSenderegionen, was auf gute
temporére Beschéaftigungsmoglichkeiten als Sais@iarb im touristischen sowie
gastronomischen Bereich zurickzufihren ist. UnchaDeutschland stellt seit einigen
Jahren ein wichtiges Sendeland dar. Das VolumendéetschenRemittancesnach
Afrika verdoppelte sich so zwischen 1999 und 2068280 Millionen Euro.

Einerseits wird derRemittancesein entwicklungspolitischer Effekt im Rahmen der
Armutsbekampfung in den Herkunftslandern nachgesagtererseits verweisen Kritiker
auf die durch Geldrickiberweisungen Uberwiegendnizrerten Konsumguter und
weniger nachhaltige Investitionen, wie zum  Beispieldie  produktive
Arbeitsplatzbeschaffung®, so dass auf weite Sicle @ositiven Folgen fir die
Empféangerlander auf wirtschaftlicher Ebene ausklett ,Haushalte, die keine solche
,Migrationspramie‘ beziehen, erleben folglich eindigrationsanreiz, der wiederum dazu
beitragt, den Migrationsdruck zu vergroBefn.Der Armut in vielen afrikanischen
Staaten konntenRemittances bislang jedoch besser entgegenwirken als andere
entwicklungspolitische Mittel, da eine Verbesserdeg Lebensumstéande meist auch den

Bildungs- sowie Gesundheitssektor miteinbezieht uddrch Landerwerb und

43 Grubmiiller, V. (2012)Migration, Menschenrechte und Entwickly&g.
“s. ebd., 78ff.
**Ebd., 81.
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entsprechende Produktionsmittel die Grundversorgselr gut abgesichert werden

kann?®
2.3 Europa als Festung

Um sich den Traum von Europa zu erfullen, muss Hagdies zuerst erklommen
werden. Als Wirtschaftsmigrant ist dies auf legaldfeg in Form von Familiennachzug
nur mdoglich, wenn man bereits sehr nahe Verwandtd&uropa hat, die entweder
anerkannte Flichtlinge sind oder einer legalen B#fsigung nachgehen und Asylrecht
zugewiesen bekommen haben. Die illegale Variantauhbeauf von organisierten
Schleuserbanden vermittelten falschen Passen, nteka Flugpassagen oder
Mittelmeertberquerungen. Das Paradies bleibt félevunbezwingbar — entweder setzen
sie nie einen Ful} auf europaischen Boden odelegade bzw. illegale Integration bleibt

aus, so dass die Ruckkehr ins eigene Land wieddgnrvordergrund rickt.
Spanische Enklaven

Die spanischen Enklaven Ceuta und Melilla sindké@mes Stlck Europa in Afrika. Sind
die Schlepperkosten unbezahlbar, sind dies beliebdeele afrikanischer
Wirtschaftsmigranten. Zu Fuld und mit Lastwagen habele die Sahara durchquert, um
die Zaune, welche aBU-AuRengrenze fungieren, zu erklimmen. Die Zaund ginden
letzten Jahren immer hoéher geworden und die Pdeouimmer starker. Zudem
schrecken spanische Grenzbehorden von rechtlicht @bgesicherten 24-Stunden —
Abschiebungen immer seltener zurUé RONTEX zufolge wurden im Jahr 2013 gut
4000 Migranten beim illegalen Uberqueren der Graénme nach Ceuta und Melilla
aufgegriffen. Die Herkunft von tGber 3300 lllegaleannte dabei nicht verifiziert werden,
da diese sich nicht ausweisen und weitere Angabachem wollten. Auch wenn die
Flichtigen mit den Behorden nicht oder nur widdigiilkooperierten, konnte der
iberwiegende Anteil dem sub-saharischen Raum zdgebwerderf’
Wem mit provisorischen Leitern und blo3en Handen uhbemerkte Erstirmung einer
der Enklaven gelungen ist, der weilt meist nurunzier Euphorie. Asylantrage enden dort
selten erfolgreich und Arbeitsmoéglichkeiten sind ra

.Fur Fluchtlinge [...] ist Ceuta ein groRRer Freildftansit-Raum im

Niemandsland. Das Festland, Europa, ist zwar nuKil@gmeter entfernt — an

®'s. Grubmilller, V. (2012Migration, Menschenrechte urightwicklung 79ff.
*’s. FRONTEX (Hg.) (2014, MaiAnnual Risk Analysis 20139.
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schénen Tagen kann man den Felsen von Gibraltad@ufanderen Seite der
Meerenge sehen -, aber firr Fliichtlinge ist er wiehbar.“®
Um mit der Fahre ans europaische Festland zu gatafigaucht man namlich einen Pass
und ein giltiges Visum...Am Hafen hoffen viele ausbwagen, unter denen sie sich bei
der Uberfahrt verstecken konnen, oder unbeaufgighBoote, auf denen man als blinder

Passagier mitreisen kann.
Mittelmeertuberquerungen

Wer eine Summe ab 2000€ fur eine illegale Bootsfhbsitzt - oder sich in kriminelle
Vertrage mit Mafia-Organisationen verstrickt, umcimaAnkunft in Europa seine
Schulden fiur die Flucht abzubezahlen - muss zumneloffen, auf hoher See nicht von
FRONTEXgesichtet zu werden, zum anderen aufgrund staBlemgangs und maroder
bzw. Uberflllter Boote nicht im Mittelmeer zu enken. Die Bootsfahrt verlangt den
Reisenden, wenn nicht auf finanzieller, auf phystscund mindestens auf psychischer
Ebene eine Menge ab. So berichten Flichtlinge déNHCR von waghalsigen
Uberfahrten in vollkommen uberfiillten, seeuntiiodwig Booten. Ohne Nahrung,
Rettungswesten oder gar Trinkwasser wéren sie hesszwei Tagen und zwei Wochen
unterwegs gewesen — je nach Wetterlage und Zusesmi@ootes’
Kriminelle Ausbeutungen der Flichtlinge, die mitisloder bereit sind, alles Vermégen
auf eine Karte zu setzen und sich zudem in psyehsstilechter Verfassung befinden,
stehen auf der Tagesordnung. Vertragliche Abhamegigh, Schmuggelei, Missbrauch
und Betrug haben im Zusammenhang mit der Flucht Bacopa zu einem regelrechten
Massenphanomen gefuhrt.
»According to rescued refugees and migrants, esemnyle life vest costs extra and
most of the time they never get one. Before departane can often spend several
days or weeks detained by smugglers, without in&tion and in constant fear of
being tricked and abused’”

Trotz gegliickter Migration keine geglickte Integian

Auch wenn die Flucht glickt und Migranten Asylrechthalten oder als illegale
Einwanderer legalisiert werden, so stehen sie mamt Rande der europdaischen

Gesellschaft. Eine sichere Beschaftigung ist ungewihre Bulrgerrechte sind oft

“8 Milborn, C. (2006)Gestiirmte Festung Europa9.
49s. UNHCR (Hg.) (2014, 24. Juli). Immer mehr t@eatpeople’' — Europa muss jetzt handeln.
Y UNHCR (Hg.) (2014, Oktober). So close. Yet soffam safety, S. 5.
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eingeschréankt und Wohnbedingungen sowie finanzidflgtel selten mit denen
geburtiger Européer gleichzusetzen. Auch die zweitd dritte Generation hat meist
noch mit diesem, auf Rassismus aufbauenden, gesafilichen Ausschluss zu kdmpfen
— der Teufelskreis ist vorprogrammiert. ,Unsichtharaber fast undurchdringliche
Barrieren, gebaut aus Rassismus und VorurteileriterhaEinwanderer von der
europaischen Gesellschaft fert}.«
Der Name fiur die Ghettoisierung lasst sich vom Ztemimschen Wohnort, deBanlieues
bereits ablesen. Lieux des bannés — Ort der Vetbarund Ort der meisten Auslander,
die in Frankreich leberauxbourg zu Deutsch Falsche Stadt, ist ein anderer Nasre, d
den Nicht-Ort zwar nicht ganz umfasst — hat sicar doch ein beziehungsreicher
Wohnort gebildet — aber auf das fehlende integnigeeBindeglied zwischen alter und
neuer Welt hinweist? Eine Welt zwischen zwei Welten stellt diese FatsSadt dar und
eine unentrinnbare Situation. Gute Ausbildung, ekaidche Abschlisse, perfekte
Sprachkenntnisse und Fleil3 reichen nicht aus, um twisten Alltag deBanlieueszu
entkommen.
Selbst einer Ruckkehr in die Heimat, insbesondere &frikanischen Akademikern,
folgen meist grof3e Schwierigkeiten bei allem, was Zusammenhang mit der
Eingliederung in die Gesellschaft und dem Arbeitkisteht.
.In  Europa sind sie unterbezahlt oder fuhren Asbei unter ihrem
Ausbildungsniveau durch, und wenn sie nach Afdkaiickgekehrt sind, leiden
sie normalerweise unter einer Form von Aparthaodwohl von Seiten der
staatlichen Machthaber als auch der Auslandert ®irft man ihnen sogar
Bikulturalitat, also ihre eigene Kultur der Intemendenz, vor™
Nachdem Europa sich nicht als das Paradies offehbgrkommt selbst die Heimat nicht
mehr als Option in Frage. Migranten stehen so wis@ghen zwei Kulturen und zwei
Destinationen, wovon keine als ganzheitlich bessegesehen wird. Sofern sich der
Betroffene frei entscheiden kann, muss er fir salbst abwagen, welcher Lebenswelt er
sich zukinftig aussetzen moéchte. Abstriche - paolitj beruflich, kulturell,

gesellschaftlich - wird er zweifellos in Kauf nehmmussen.

*1 Milborn, C. (2006)Gestiirmte Festung Europ0.
2. ebd., 117.
3 Amaizo, Y. E. (2000)Eine interdependente Gesellschaft: Quelle einariependenten Kultur®5.
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3. Frankophoner Sub-Sahara-Film — Geschichtlicher Ariss
3.1 Frankophone, koloniale Filmgeschichte

1905 fand in Dakar, der Hauptstadt der ehemaliganztsischen Kolonie Franzésisch-
Westafrika, die erste offentliche Filmvorfuhrungarhalb der frankophonen Sub-Sahara-
Zone statt. Gezeigt wurden zwei Kurzfilme der Péoei der Filmgeschichte —
L’ ARROSEUR ARROSH1895) sowie LARIVEE D'UN TRAIN A LA CIOTAT (1895) von den
Gebridern Lumiére. Doch als Beginn des frankophdgb-Sahara-Films kann dieses
Ereignis nicht gewertet werden. Bis zur Unabhangiglder meisten ehemaligen
franzosisch-afrikanischen Kolonien im Jahr 1960kiih Film der Region bekannt, der
ausschlie3lich von Afrikanern hergestellt wurde.r D&usammenhang muss nicht
umstandlich erschlossen werden. Die Filme, die Aeikanern gezeigt wurden, sollten
einzig die Macht der Kolonialherrscher repraseantiedie Unterlegenheit der Afrikaner
unterstreichen und somit ganz im Sinne des Impgmais dazu dienen, die Bevoélkerung
der franzosischen Kolonien neben der Ausbeutungpalifischer und 6konomischer
Ebene auch im kulturellen und ideologischen Sektorbeeinflussen und schlie3lich

umfassend zu beherrsch¥n.
Kulturelle Assimilation

Die Rechtfertigung fur diese Dominanz, wie sie iraréch der bildnerischen Kunst
schon mit Beginn der Kolonialzeit eingefuhrt wurdag in den Kreuzzigen des
Mittelalters begriindet. Zuvor schon hatten sichEuropa Assoziationen des dunklen,
unzivilisierten Kontinents im Suden gefestigt. A&igalt als Ort der Holle, der mithilfe

europaischer Missionare vom Schlechten gereinigtdere musste. Argumente sowie
moralische Rechtfertigungen fiir Unterwerfung, S&lavandel, Kolonialherrschaft waren
schnell geschaffen. Ab dem 19. Jahrhundert wurdesedzusatzlich durch zahlreiche
philosophische Schriften zur imperialistischen Ras=ologie untermauert. Wéhrend
Tanz und Gesang als traditionelle, unterhaltsareenBhte des afrikanischen Alltags von
den Besetzern toleriert wurden, verhielt es siclh viglen Kunstsparten anders. Das
westlich-europaische Schonheitsideal wurde eingikaafisch bestimmten Asthetik

ibergeordnet und im Bildungssektor vorherrschehehge’”

Als die Afrikaner durch die von Frankreich initiierschulische und sogar universitére

Bildung in den 1930ern, welche immerhin ein kleifeil der Untertanen erfahren durfte,

> 5. Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwandfrikanisches Kino der Gegenwag4.
5. Barlet, O. (2001 Afrikanische KinowelterDie Dekolonisierung des Blick&7f und Opoku, K.
(2000). Die Zerstorung afrikanischer Kultur-ldedtén, 21ff.
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ein gewisses Mal3 an Drang nach Selbstbestimmumdprerf und auch im filmischen
Bereich FuR fassen wollten, regulierte Frankreieh Augriff auf das Medium sofoit.

Filmische Dominanz

Um die Beherrschung auf filmischer Ebene rechtabzusichern, erlield der ehemalige
franzosische Kolonieminister Pierre Laval 1934 kunand ein Gesetz, das frankophon-
afrikanische Filmarbeiten bereits vor Produktiomgbe einer Genehmigung durch
franzésische Behoérden unterstellte. D&®ntre congolais d’Action catholique pour le
Cinémawar daran gelegen, mit seinen Filmen die Bevolkgrwor Ort und deren
Bedurfnisse anzusprechen. Dennoch wurde die Filittpaluf belgischem Gebiet ahnlich
paternalistisch gehandhabt wie in den franzésisétw@aniallander™’ ,Auch wenn sich
Filmhistoriker darlber einig sind, dass das Deksdten gegen Filmemacher angewandt
worden ist, wird doch gleichzeitig davon ausgegangdass es die Geburt des
frankophonen afrikanischen Kinos verzogerte.“Die Entfaltung eigenstandigen
afrikanischen Filmschaffens wurde meist gebremsidem revolutiondre sowie
kolonialkritische Inhalte automatisch Ablehnungererhielten. Zuspruch hingegen
erhielten Produktionen, die sich ganz im Sinnefdarzésischen Assimilationspolitik mit
klassischen Afrikathemen auseinandersetzten undut@entrische kolonisierende Sicht
auf den schwarzen Kontinent widerspiegeffeBelbst heute noch zehren die westlichen
Zuschauer von den Klischees, die wahrend der Basgigepragt wurden:

,Das europaische Publikum verlangt nach Traum, iEx&teiheit und Abenteuer.

Und der Film der Kolonialzeit bietet ihm Idylle unBiensationen. Will man

Exotisches zeigen, wird der Blick zwangslaufig tieddich und reduzierend.

Afrika ist keine Kulisse und die Afrikaner sind keiTiere [...].©°

Wachsender Widerstand

Die Négritude eine revolutionare, im Pariser Exil begrindeted®¥tandsbewegung,
deren Aufgabe es war, das ,schwarze®, kollektivevBgstsein im Rahmen ditérature
engagée- einer soziale Missstande anzettelnde Literadler, sich auch bedeutsame
franzosische Schriftsteller wie Albert Camus, JPamd Sartre, Eugéne lonesco und Jean

Genet verschrieben - zu starken, beeinflusste swsittkere intellektuelle Afrikaner und

5. Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinowelter8.
’s. ebd..

8 Rosenstein, J. (2003)ie schwarze Leinwan@8.
¥, ebd..

0 Barlet, O. (2001)Afrikanische Kinoweltenl9.
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fortschrittliche Glaubensgemeinden ab den 1930kredd" Der Zweite Weltkrieg hatte
den Afrikanern bestehende Schwéachen des vormatsndar unbezwingbaren Europas
offenbart und den Drang nach afrikanischer Sellsstipenung weiter gestarkt. So
versuchte Frankreich mit dem filmideologisch abgededten, ethnografischen, nach wie
vor franzdsischen Afrika-Film den kritischen Massentgegenzukommen. Doch die
afrikanischen Revolutionére lie3en sich nicht bemddas Ziel ,Freiheit” hatten sie
langst in Augenschein genommen. Internationale ndtiitzer, insbesondere aus den
Reihen der Vereinten Nationen, ebneten schlieffficken 1950er Jahren gemeinsam mit
afrikanischen Nationalisten den Weg in die Eigemttitzhkeit zahlreicher afrikanischer
Lander iiberwiegend im darauf folgenden Jahrz&hnt.

3.2 1960er bis 1980er Jahre
Franzosische Aufbauhilfe vs. Franzosischer Postkoialismus

Die Unabhéngigkeit der ehemaligen Kolorffemachte die Etablierung des frankophonen
Sub-Sahara-Films erst mdglich. Hatte Frankreichfiti@sche Entwicklung zuvor mehr
verhindert als unterstitzt, krempelte das Land 1€8de Kulturpolitik geradezu um. Mit
der Grindung degonsortium Audiovisuel InternationglC.A.l) in Paris sollte der
Aufbau eigener Produktionsstrukturen in den unabpig@m frankophonen L&ndern
ermoglicht werden. 1963 wurde zur Verstarkung derfbAu- und Bildungsarbeit in
Landern mit hohen Analphabetenraten, wie Frankrseinen politischen Umschwung
rechtfertigte, daBureau du Cinémaingefihrt. Schwerpunkt d€sA.l bis in die 1970er
waren franzésische Ausbildungs- und Nachrichterdjinvdhrend sich der Direktor des
Bureau du Cinémalean-Réné Débrix, fiir die unabhéngigen Filmenraehesetzté?
Olivier Barlet deutet diese neue Filmpolitik alstenschwellig verschleierte Fortsetzung
der Kolonialherrschaft auf wirtschaftlichem sowieltlirellem Wegé® Kwame Opoku
verweist ebenfalls auf die nachhaltig bestehenddruktsiren der ehemaligen
Kolonialherrscher. Er sieht sie sogar noch wirksaome auch effizienter verankert als
Zu Zeiten der Besetzung, was auch darauf zurlckeeiisei, dass die unabhéngigen

Staaten zwar beim Aufbau unterstiitzt worden serem sich jedoch nicht darum bemuht

®1s. Harrow, K. W. (1999). Introduction, xii und Tdavay, M. (2003)Africa shoots baclAlternative
Perspectives in Sub-Saharan Francophone Africam,F3Bf.

62 5.Schuerkens, U. (2009%Eeschichte Afrikas. Eine Einfuhrur2B3ff.
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hatte, an die afrikanische Vergangenheit vor ddpfialzeit anzuschlieReti.Rosenstein
sieht weitere Hintergrinde fur Frankreichs posth@te Filmpolitik im hohen
Kostenfaktor, der beim Aufbau umfassender, mogliclmsabhangiger afrikanischer
Filmproduktionen von Frankreich hatte gedeckt werdalissen. So wurden allenfalls
noch in frankophonen Metropolen Afrikas Produktstdsten errichtet, die jedoch
technisch nicht fur die Postproduktion ausgestataten. Die Fertigstellung der Filme
war somit von der Nachbearbeitung @rA.l. in Paris abhéngig.

Doch auch die afrikanischen Regierungen selbst etrugu diesen filmischen
Abhangigkeiten bei. 1964 wurden in allen frankoptonafrikanischen Staaten
Filmabteilungen eingefuhrt, die den jeweiligen mmh@tionsministerien untergestellt
waren. Die Produktionsunterstiitzung von Propagaundd-Dokumentationsfilmen stand
bis in die 1970er im Vordergrund, Spielfime hingagwurden zweitrangig behandit.
So war im Falle der Umsetzung eines Spielfilmsdiiekte Férderung und gleichzeitige
komplette Produktionsiibernahme d&sreau du Cinémdilr die meisten afrikanischen
Filmschaffenden unumganglich. Denn ,in den afrikghen Landern, in denen
Filmproduktionen aufgrund der chronisch schlechértschaft nur als Luxus angesehen

werden konnerf®, war von einer anderen Seite kaum mit Sponsoreechnen.
Anfange im dokumentarischen Bereich

Trotz grofRer Schwierigkeiten in Umsetzung und Vboriing begann nach dem Ende der
Kolonialherrschaft die Geschichte des frankopho8ah-Sahara-Films. Auch wenn der
erste afrikanische Kurzfilm bereits 1955 von demegmlesischen Filmschaffenden Paulin
Soumanou Vieyra und Mamadou Sarr realisiert wusdenusste die urspringliche Idee,
den Film im Senegal zu drehen, aufgrund der feldend@enehmigung deBureau du
Cinémadurch den Schauplatz Paris ersetzt werdemRIQUE SURSEINE ist neben seines
Schauplatzes auch aufgrund der filmischen Ausbddudieyras, dem ersten
schwarzafrikanischen Absolventen des renommieraisé Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques (IDHEC), nicht eindeutig als frankophone Sub-Sahara-
Filmproduktion einzuordnefy.

Die ersten afrikanischen Filmemacher nahmen siobsedlokumentarisch gepragten Stils

an. Dies lasst sich, wie bereits erwahnt, auf dieréssen der damaligen staatlichen

®'s. Opoku, K. (2000). Die Zerstdrung afrikaniscKettur-ldentitaten, 36f.

" Rosenstein, J. (2003)ie schwarze Leinwan®2ff.

®Epd., 34.
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Filmabteilungen zurtckfihren. In Verbindung mit Repgen Uber den senegalesischen
Staatschef Léopold Sédar Senghor bildete sich &wstokere im Senegal, dessen
Regierung die Filmproduktion direkt lenkte, ein efadls dokumentarisch gefarbtes
nationales Kinowesen heraus. Die notwendige Dynasuiken jedoch zu fehlen, zumal
diese Filmschaffenden im Staatsdienst tatig und itsom Kreativitat sowie
Meinungsaul3erung stark eingeschréankt waren. Dimidihe ,Entwicklung einer
Stromung [...], die fruchtbar, vergnigt und frei wanburde dadurch frihzeitig

gebremst?

Ousmane Sembeéne — Vater des afrikanischen Films

Erst der Eintritt Ousmane Sembenes ins Filmwesachibe einen revolutiondren Wandel
und erste Eigenstandigkeit von Form und Inhalt sowielbstbehauptung fur den
frankophonen Sub-Sahara-Film mit sich.
,vor Sembene konnten auch Regisseure, die Pantedi&ivom Kolonialismus
unterjochten Afrikaner ergriffen, ihre humanistiscAnteilnahme nur innerhalb
der Paradigmen der hegemonialen Filmsprache zundrAcis bringen. Daher
reproduzierten sie letztendlich nur den Paternaisisles eurozentrischen Films
gegeniiber diesen Afrikanerfi:“
Der marxistisch ausgerichtete Autor und FilmemacHgembene wandte sich
selbstbewusst an europdische Filmschaffende untisiérie deren eurozentrische
Vorstellung von Afrika und Filmsprache im Allgemem sowie paternalistische
Forderungspraktiken. In seiner berihmten Gegenidhersy mit dem ethnografisch
ausgerichteten franzdsischen Regisseur Jean Raigh Sembéne sich entriistet Uber
dessen filmische Darstellungsweise: ,Ich werfe hrer, wie ich auch den Afrikanisten
vorwerfe, uns anzuschauen, als waren wir Insektéh..Sembéne war die
jahrzehntelange Produktion von européischen Filiiggr Afrika sowie gegenwartigen
ethnografischen Lehrfilmen tber den afrikanischemtiient zuwider. Eine unterwtirfige
Zusammenarbeit mit in kolonialen Denkmustern bzwbetbleibseln verharrenden
Europaern ware fur den Senegalesen untragbar gew&seschuf er mit BROM SARRET
1963 den ersten bedeutsamen von einem Afrikanadrikanischer Filmsprache in Afrika

produzierten Film. Das gesellschaftliche Leben WKsfsi wurde erstmals vollkommen

O's.N'Diaye, S. F. (1997). Die Zeit der groRen Briider3s,

"Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kino. Asthetik und Politik r@eftitungen von
Manthia Diawara 25.

"2Rouch, J. (1997). »Du schaust uns an, als waiemsekten«, 30.
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anders reprasentiert als in den ethnographischeaabteten Filmen Hollywoods sowie
ehemaliger europaischer KolonialmachteSembéne’s film was also significant in terms
of the alternative narrative conventions which ffemed. It suggested a way of
storytelling which seemed to indicate the possibiif a distinct identity and aesthetic for
a new African cinema’

Dem in den Kopfen der Europaer und selbst vielerrikAher verankerten
ungleichmafdigen, rassistisch motivierten Machtvénigd zwischen Schwarz und Weil
widersetzte Sembene sich. Stattdessen schuf erneine, authentische, afrikanische
Filmsprache, die insbesondere andere zeitliche uignliche Elemente als die
dominierende westliche Filmdramaturgie enthielth@t allein die Darstellung eines
einfachen Fuhrwerkers, der  plétzlich beginnt  pddsk  analytisch-
sozialwissenschaftliches Franzésisch mit marxisést Unterton zu sprechen, sprengte
das zuvor standhafte Bild des primitiv, ungebildef&frikaners. Sembene wollte auf
diese Weise auch die verzerrte vorherrschende ggwatnanz in frankophonen Landern
und neokoloniale Vorstellungen von universellerggpe aufdeckef?.,Die Bezeichnung
»frankophon¢, >anglophon< usw. verdeckt die Regligal3 nicht mehr als 10% der
Bevolkerung dieser Lander wirklich englisch- odeanzdsischsprachig sind und daf3
diese Sprachen aufgezwungene Fremdsprachen ‘Sinfd4 die Mehrheit der
frankophonen Afrikaner dem Franzésischen gar nidam oder nur erzwungenermalien
machtig ist, kann man die Sprache nicht als afidces Gut begreifen. Ein
eigenstandiger Sub-Sahara-Film musste sich seigenen Sprachen bedienen, so stellte
Sembene fest und gebrauchte als erster Filmemactsgtinem 1968 produzierten Film
MANDABI afrikanische Sprache im Film, und zwar seine Magigache Wolof. Dieser
Schritt war jedoch aus produktionsbedingter SiokinKeichter und verstand sich als
.politische und asthetische Kampfansage in einemfdliim das zu 90 Prozent von
Produktionen des franzosischen Bureau du Cinémdinbas wurde. Denn diese
Institution kontrollierte mit ihren Férdermittelueh die Sprache der Filmé&“MaNDABI
wurde nicht direkt vomBureau du Cinémaproduziert, sondern als erster nicht-
franzésischer Film vortentre National du Ciném@&NCQC), einer 1946 gegriindeten, dem

franzdsischen Kulturministerium unterstehendenatbthen Filmférderungsgesellschaft

s, Bakari, I. (2000). Introduction: African Cineraad the Emergent Africa, 3.
" Ebd.
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mit Sitz in Pari$® Die Machtverhéltnisse waren mit denen Beseau du Cinémgedoch
ident. Und sie wirden in leicht abgewandelter Fauh noch bis heute bestehen, so
Diawara im Hinblick auf die Forderabhéngigkeit kdmischer Regisseure von der
Bereitschaft mit einem franzdsischen Produktiommstea arbeited? Zwangslaufig wurde
Uber Sembenes afrikanisches Original hinaus naeiti§keiten zwischen Produzent und
Regisseur auch noch eine Version mit franzésisthenrtiteln realisiert. Auch wenn die
Finanzierung seiner nachsten Filme weitaus schgéersein sollte, so entschied sich
Sembéne nach MibaBI gegen die finanzielle Abhangigkeit von Frankréith.
Neben neuem Selbstbewusstsein auf sprachlicheer@chietzte Sembéne auch einen
Meilenstein in der Darstellungsweise historischegighisse, die in ihrer Reprasentation
durch Hollywood und Europa meist kaum weniger ainikch sein konnten.
»Thus, in the endeavor to project African histony ihe screen, Sembene can be
considered more than a pioneer, since he alsoatefinnew strategy to combat
the established dominant Hollywood tradition oftbiigal representation, which
was well known to African film audience8”
In EMITAI (1971) verfilmte Sembene das Massaker an senégaies Dorfbewohnern,
die sich 1942 franz6sischen Anweisungen widersetzeliten. Dieses und zahlreiche
vergleichbare Ereignisse hatten die ehemaligen rdalloerrscher in ihren historischen
Erzahlungen und Geschichtsaufzeichnungen bislangveséan ausgeklammert. Die
investigative Aufarbeitung der Kolonialgeschichgeneben dem Gesamtwerk Sembenes
auch in Filmen der 1980er und 1990er von Med Harydkr Bassek Ba Kobhio integriert.
Franzosische Zensur bzw. eingeschrankte Vorfuhrumgchten es solchen
Geschichtsverfilmungen in ihrer Umsetzung jedoanéinfach?
Die afrikanische Geschichte als Teil der eigenesntidit sollte vom Standpunkt der
Afrikaner aus erzahlt, die eurozentrische filmiséNeedergabe von Kolonialismus und
Imperialismus so in Frage gestellt und schliel3eam unverfalschtes Bild der eigenen
Wurzeln errichtet werde®t. ,Dem Regisseur ging es offensichtlich darum, eiff@um

zu schaffen, in dem moderne afrikanische Kinogeher eigenen Geschichten auf der

5. Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwand®4f.
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Leinwand zu sehen bekaméh“so Diawara zusammenfassend iiber den Vater des
afrikanischen Films.

Sembéne blieb seiner kdmpferischen Attitide Ubeddhre treu und konnte mit seinem
filmischen Engagement schliel3lich bis Anfang des Zdhrhunderts auf europaischen
Festivals glanzen. Seine Rolle als afrikanisch ifithes Urgestein wurde ihm von
zahlreichen Anhangern bis Uber seinen Tod im J&07 Zhinaus in Ehren gehalten.
Ousmane Sembene ist afrikanisches Kulturgut undiinatahlreiche Generationen einen

Grundstein afrikanischer ldentitat gesetzt.
Cinémas engageés — Kinderschuhe des afrikanischelmii

Dem Vorbild Ousmane Sembeéne gleich verschriebdnaich die anderen Filmemacher
der frihen postkolonialen Zeit einem intellektue]l&ampferischen afrikanischen Film.
Zu den bekanntesten Filmemachern der ersten Jatezetihlen Med Hondo, Haile
Gerima, Souleymane Cissé, Idrissa Ouedraogo, G&sboré, Safi Faye, Djibril Diop
Mambéty, um nur einige zu nenn&Der starke soziale sowie politische Bezug, welcher
aus der Befreiung der kolonialen Herrschaft rest#i wurde in Anlehnung an die
littérature engagéém cinéma engagitegriert® Trotz oder gerade aufgrund des groRen
Freiheits- sowie Selbstbestimmungsdrangs haftet FlBnen der ersten Dekade des
frankophonen Sub-Sahara-Films ein starker franebersKontext an. ,During the first
stages of independence in the 1960s, even whemniabém had come to an end, there
was a particular concern over acculturation andmalsgion to white values and
civilization — especially to French identit§””Die von Sembéne initiierte Aufarbeitung
der kolonialen Vergangenheit aus afrikanischer patsve stand, wie bereits erwahnt,
im Fokus der ersten Jahre und befasste sich unughg@nmit aufgezwungenem,
franz6sischen Kulturgut sowie hinterlassenen Mastieaften. Da in das koloniale,
franzosische System auch Afrikaner eingebunden evordaren, um die Arbeit und
Kontrolle vor Ort zu erleichtern, und genau diesegpe privilegierter Menschen nach
Ende der Abhé&ngigkeit nun eine bourgeoise, zur ifion neigende herrschende Elite
bildete, entfachte ab Ende der 1960er Jahre eine k@&mpferische Filmrhetorik. Nicht
mehr die europaischen Kolonialisten oder Europaaalsenstehende Macht standen im

Zentrum der Auseinandersetzung, sondern afrikaais@tutoritaten, die sich im
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politischen, wirtschaftlichen oder gesellschaftioh Bereich durch ricksichtslose
Ausbeutung ihrer Landsleute eigene Vorteile verfitga®®

So ging es Sembéne inAMDABI (1968) weniger um die Anklage eines neokolonialen
Frankreichs, sondern vielmehr um die AufdeckungWwmter afrikanischer Beamter und
das Aufeinanderstol3en bzw. die Verflechtungen voradition und Moderne.
Insbesondere die Filme der 1970er befassten siematisch verstarkt mit den
gegenwartigen Realitaten und Fehlentwicklungen aéskanischen Alltags und

verstanden sich nach wie vor als politische FilrrBge.
Drittes Kino

Dynamischen Input erhielt der von Sembene eingagehle kdmpferische Weg 1969
auch durch die Forderung argentinischer Filmemaoheh einem sogenannt&mitten
Kino. Unabhangig von Hollywood und dem européischenodautfilm sollten ehemals
kolonialistisch gepragte Lander Lateinamerikasjkas und Asiens das Medium Film als
Mittel gegen den Neokolonialismus einsetzen. Dendgh an verfigbarer Filmtechnik
sollte dabei kein Hindernis, sondern gerade einmtt#orderung darstellen. Stand bei
Sembene die Politik im Fokus, so gab es auch Fiaféende, die sich der Bewegung
angehorig fuhlten, sich jedoch nur indirekt mit ipsthen Thematiken
auseinandersetzten.
.Die Spannbreite des Dritten Kinos reicht von Agip zu zurtckhaltender
Beobachtung und reflexiver Selbstkritik, von dokumagischen Formen zu
generischen Spielfilmen, von Asthetiken der Kargheid des Mangels zu
Uberschwénglicher Experimentierfreude, vom Strebe&ach kultureller
Eigenstandigkeit zur ironischen Anverwandlung USedkanischer und
europaischer Einfliss&*
Den kampferischen Filmen sollte das Zeigen und KB@seerden uUber alternative
Vertriebswege, abseits der konsumorientierten Kidostrie, ermdglicht werden. Als
Wanderkinos wurden Filmvorfuhrungen mithilfe tragiraProjektoren an stadtischen
aber auch urbanen Orten temporar realisiert sowiede Filme anschlieRende
Diskussionsrunden initiiert. Insbesondere die aka@ischen und européischen
Zuschauer in derArthouseKinos sollten die Filme dazu bewegen, sich zuk{nft
einvernehmlich gegen neokoloniale Unterdriickungasisrechen. Stattdessen wurde das

Dritte Kino meist als filmischer Ausdruck der dritten Welt mpestiert und seine
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kampferische Ansage ausgeblendet. So verlor désrisisheDritte Kino in den 1980ern
auch zunehmend seinen militanten Charakter und &ndich zum sogenannten

gegenwartigemorld Cinema®

3.2.1FEPACI und FESPACO
FEPACI- Grindung 1969

Die kampferische Haltung der ersten zwei Filmdekathy neben dem Ausruf des
Dritten Kinosauch in der Mission ddfédération panafricaine des cinéast¢EPAC))

begriindet. Dieser Zusammenschluss links eingestelifrikanischer Filmverbande
formierte sich 1969 im Rahmen eines kleinen Filnivass in Ouagadougou, der
Hauptstadt Burkina Fasos. 1975 folgt die zweiteafumenkunft der mittlerweile 39
Mitgliedsstaaten umfassenden Organisation in Algiexl derFEPACIwar zunachst der
gemeinsame Kampf gegen neokoloniale Abhangigkeni¢mlfe semi-dokumentarischer,
den Kolonialismus kritisierender afrikanischer FelnmDer afrikanische Film sollte mit
einer neuen, selbstbewussten Asthetik dem komnfleazisgerichteten Kino den Riicken

zukehren und vom Westen aufgezwungene afrikaniStreotype widerlegett.
Verstaatlichung des Filmbetriebes

Dem Anspruch deFEPACI nach einer Verstaatlichung von Produktion und rikigtion
kamen eine Reihe afrikanischer Staaten nach. Imkd@honen Sub-Sahara-Afrika
Ubernahmen im Laufe der 1970er Jahre in Burkina,Fstali, Senegal, Benin und im
Kongo staatliche Gesellschaften den Import und éflerlDoch diese Errungenschaft
wahrte nur kurz. Die afrikanischen Toéchter-Niedeslengen zweier franzésischer
Produktionsfirmen, derCompagnie Africaine Cinématographique Industrieltt
Commerciale (COMACICQ und der Société d'Exploitation Cinématographique
Africaine (SECMA sowie afrikanische Zweigstellen ddviotion Picture Export
Association of AmericdMPEAA), einem Biundnis amerikanischer Verleiher, reagrert
mit Boykott. Es folgten Verhandlungen mit den b#eoen Staaten, woraufhin
Uberwiegend groRe oder gesamte Anteile bzw. Mitdmaechte wieder den
franzésischen und amerikanischen Filmgesellschaftegeteilt wurderi* Der erste

s, Foerster, L. [u.a.] (20133puren eines Dritten Kinp9ff.
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Versuch, eine unabhangige, afrikanische Filmindeistaufzubauen, war somit
gescheitert.

Okonomischer Fokus

Dass ohne Gelder auch der noch so revolutionarte $chlecht umsetzbar ware,
mussten sich die Mitglieder allmahlich eingesteh®a.fiel das Manifest, welches auf
dem zweiten Treffen 1982 in Niamey, der Hauptstadh Niger, verfasst wurde,
wesentlich 6konomisch orientierter atisDer Konsens: Private Investoren aus der
Wirtschaftsbranche werden fur die zukinftige Enklving des afrikanischen Films
unverzichtbar sein. So hat sich diEPACIvom urspriinglich militanten Hauptanliegen
»Afrikanischer Film“ zunehmend entfernt und setateen Fokus verstarkt auf die
politisch-6konomische Befreiung des gesamten aiidchen Kontinents. Auch
europaische Forderungsquellen wurden allmahlicheptiert” Diese notwendige
Partnerschaft hat nach Ansicht Diawaras neben Zislen Licken auch mit dem
geringen Bestand ausgebildeter afrikanischer Fdhrtker zu tun. An afrikanischen
Regisseuren hingegen mangele es weniger. Der gégemamtierende Generalsekretar
der FEPAC] Cheick Oumar Sissoko, kundigte nach seinem Amisti 2013 eine
umfassende Mobilisierung finanzieller Mittel, eifeste Basis in Ouagadougou, mediale
Aufmerksamkeit und den Aufbau regionaler Filmschuda. Neben dem unter Sissoko
eingefuhrtenFonds panafricain pour le Cinéma et l'audiovisy&PCA) sollen auch
nationale Fonds der jeweiligen afrikanischen Remigen zur filmischen Unterstiitzung
beitragen. Mit Marokko, dem Tschad sowie Senedatlis FEPACI bereits positiv im
Gesprach, so dass seit 2014 Anteile aus 6ffentliéienahmen der Telekommunikation
in die Finanzierung der nationalen Filmproduktiofie§en. Sissoko zeigt sich
optimistisch, dass die Bemuhungen d&PACI Frichte tragen und weitere Staaten
folgen werden?”

Auch wenn die Uberzeugungsarbeit fir das Auftreifieanzieller Mittel eine zahe
Arbeit darstellt, so kann diEEPACI seit ihrer Griindung Ende der 1960er bis ins 21.
Jahrhundert hinein als positive Errungenschatft iamif fir die afrikanische Filmkultur

9 s. Barlet, O. (2001 frikanische Kinoweltend2f; FEPACI (1996). The Algiers Charter on Africa
Cinema, 1975, 25f und FEPACI (1996). Niamey Mandeaxf African Film-Makers, 1982, 271f.

%s. Haynes, J. (1999). African Filmmaking and tbstBolonial Predicament: Quartier Mozart and
Aristotele’s Plot, 23.

%'s. Sama, E. (2013, 5. September). Entretien @&v@wluveau) Secrétaire Général de la Fédération
Panafricaine des Cinéastes (FEPACI).
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gesehen werden - ein vergleichbarer Zusammenscldtusgeltweit sonst nirgends zu

verzeichnen.
FESPACO seit 1972

Le Premier Festival de Cinéma Africain de Ouagadniglas kleine Festival, das 1969
den Grundstein fir diEEPACI legte, wurde 1972 ifestival Panafricain du Cinéma et
de la Télévision de Ouagadoug@ESPACQ umbenannt und seit 1979 bis heute als
Biennale umgesetzt. Auch wenn es als gréf3te unttigste Plattform fir afrikanische
Filmkultur gilt, so schien Sembéne trotz seinemidchen, persdnlichen und spatestens
nach seinem Tod 2007 auch geistigen Dauerprasen¥/elianstaltung eher milde zu
belacheln: ,[...] [W]ie Sembene einmal sagte, dasFESO sei wie ein Zoo, in dem die
Besucher ein seltenes Tier der Gattung ,afrikaeisEimemacher* besichtigte?®Denn
selbst wenn ein afrikanischer Filmschaffender diem Grof3en Preis gewinnt, bedeutet
dies noch lange nicht, dass seine Arbeit in Euepas Blickes gewurdigt wird. Fehlen
die richtigen Sponsoren und vor allem die erwirathGeschichten, bleibt vielen
Kinstlern nur die Hoffnung, von einem zl#&BSPACGQangereisten européischen ,Talent

Scout* zufallig begutachtet zu werd&h.
3.3 Wandel ab den 1980er Jahren
Asthetik vor Politik

Nach zwei kampferischen Jahrzehnten entwickelte dier frankophone Sub-Sahara-
Film spatestens ab den 1980ern sowohl in seinemmalen als auch thematischen
Spektrum weiter. Wurden Frankreich und seine Raggerim Kontext des (Post-)
Kolonialismus vormals fast ausschlie3lich als ladtiges, rassistisches Land
reprasentiert, das die vorkoloniale Idylle in kiztee Zeit zerstort hatte, so schien in
gewisser Weise eine erste Sattigung der ,Befremngseinzusetzen. Sydney Sokhona
war der erste, der bereits 1978 mit seinem FIMPRENA OU LE DROIT A LA PAROLEeinen
merklichen Kurswechsel einschlug. Madelaine Cottétege bestétigt, dass Sokhona
weder romantisches Sinnieren Uber die Zukunft cuestalgisches Erinnern an ein
prakoloniales Afrika noch (post-)kolonialistische emitigung und Ausbeutung

interessierten.

% Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kina1.
s. ebd., 35.
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.Labeled as fiction, though moving along more lkelocumentary, the film took
a fresh, hard look at the possibilities of Frandaean intercultural cooperation
and learning. [...] Sokhona’s film marked the begmnibf what | will call ‘the
second generation’ of Francophon African films [*%§.
Diawara wiederum bezeichnet die nun einsetzenddrsich spatestens um das Jahr 2000
herum festigenden Filmtendenzen afrikanischer Elafender aldNeue Welle Diese
sehe sich nicht mehr ausschlieRBlich der Dekolonisg von Filmen verschrieben,
sondern habe zusétzlich Méglichkeiten eigenstamdigestlerischer Potenziale entdeckt,
welche die Vorgaben Sembenes und weiterer Vorbiliésr afrikanischen Films kreativ
erweitern®® Trotz kiinstlerischer Fortschritte litten gerade Worreiter unter den neuen
filmischen Revolutionéren, allen voran Souleymangs€ und Idrissa Ouédraogo, unter
den Kiritikern, die ihrem neuen Filmstil und desdémireue gegeniber Sembeéne eine
verfliichtigende Struktur und Eigenstandigkeit varea.
Wann immer Regisseure diese Kritik ignorierten uweérsuchten, zwar an
traditionellen Quellen und Formen des Erzahlenzféslten, aber zugleich neue
filmische Formen fir ihre Geschichten zu findenyaen sie als ,die Assimilierer*
abgestempelt. Es hiel3, sie biederten sich dem Westeindem sie exotische
Klischeebilder von Afrika lieferten. Viele Filme sudieser Zeit wurden als
,Kalebassenkino* verhdéhnt — als Unterhaltung furuflsien, die ein Afrika
aullerhalb der Geschichte in schonen Bildern vorimiith aussehenden
Menschen zeige'®
Auch wenn diese Kritik im Kontext finanzieller Abmgigkeiten nicht ganz unbegriindet
ist, so darf nicht missachtet werden, dass die Himdung zu den formalen Elementen
einen entscheidenden Entwicklungsschub der afiskhein Filmschaffenden und
schlie3lich neue Stile hervorbrachte. Vergleichadikway die ersten zwei Filmdekaden
in Afrika mit dem italienischen Neo-Realismus dédQer und 1950er, in dessen Rahmen
dem Inhalt und somit politischen Darstellungen kéherer Stellenwert als formalen
Ausgestaltungen zugestanden worden ware, so widigeafrikanischen Filme ab den
1980ern zunehmend den Fokus auf personliche, agp@mhische Ereignisse und eine
kiinstlerische Umsetzung setz8h, These films tend to draw freely on a range afnfil
styles and formats, blending them with traditioA&ican narrative techniques to create

% Cottenet-Hage, M. (2004). Images of France in &mphone African Films (1978-1998), 107f.
%'s. Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Yeues Afrikanisches Kin®5.

19 Epd., 96.

1015, Thackway, M. (2003Africa shoots bagk23f und 119.
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an alternative space in which other formerly supped viewpoints and histories can be
developed.’*? Die Riickkehr zu den eigenen Wurzeln spiegelte aiath in einem Fokus
auf traditionelle Riten und Brauche wider. Niche diingeengte koloniale sondern die
dynamische prékoloniale Vergangenheit wurde thesestj weshalb auch die
BezeichnungRuckkehr-zur-Quellgreturn-to-sourcg-Film bzw. -Genre Verwendung
findet!®® Weitere, wichtige Vertreter in den Anfangen déguen Welleder folgenden
Jahre waren u.a. Issiaka Konaté, Francois L. WatheaAbderrahmane Sissako, Bouna
Médoune Seye, Dany Kouyaté, Issa Serge Coelo s@aiseBeispiel fur die starker
werdende feministische Dynamik im Medium Film, RégFanta Nacr&* Samba Félix
N’Diaye bezeichnet die Filme all dieser Filmschatfen als filmische Manifeste,
,die endlich einmal die Formen aufgrund asthetisdb@scheidungen und durch
ihre Vorsatze transzendieren. [...] Die Generatioa,rniin die Nachfolge antritt,
arbeitet allen Widerstdnden zum Trotz ohne Mentord uohne echte
Aufnahmestrukturen. Mehr als in der Vergangentngitin ihren Filmen deutlich
zutage, dal’ es nun endlich um Einbildungskraft,ge&in Phantasiegebilde und
Traumereien.. %
Im Gegensatz zu Sembenes realistischen und serairdokarischen Filmen, flhrten
Ouédraogo und Cissé in Filmen wieaAB8A (1989) undTiLAi (1990) oder ¥ELEN
(1987) erstmals auch heroische sowie mystische éfimin die Handlungen ein und
machten vor, dass auch Afrikaner in der Lage wadem Film seine kiinstlerische Seite

zu entlockert?®
Verantwortung tbernehmen

Cottenet-Hage bezieht den filmischen Umschwung meletner selbstbewussten
allgemeineren Weitsicht der Filmschaffenden auch emwen Wandel des Publikums.
Schlief3lich wirden sich auch Zuschauer in ihreng8efohnheiten weiterentwickeln und
seien u.a. Uber vorangegangene Filme und besteriféaliere Bildung bezlglich der
kolonialen Vergangenheit allmahlich ausreichenarmiert’®” Auch im postkolonialen

Afrika sind es trotz der Unabhéngigkeit Afrikanelie in Behorden, Regierungen etc.

sitzen und daflr verantwortlich sind, dass Ding#nhso laufen, wie man es sich mit dem

192 Thackway, M. (2003)Africa shoots backl19.

1035, Kariithi, N. K. (1997). Der blinde Fleck westlier Filmkritik — das Beispiel Yeelen, 78f.

1945 N'Diaye, S. F. (1997). Die Zeit der groRBen Bid, 38.
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Ende der Kolonialherrschaft ertraumt hatte. Dass Huropaer nicht fur alles zur
Rechenschaft gezogen werden kdonnten und auch sohferner Zeit zumindest eine
Teilschuld fur spéatere Fehlentwicklungen beim eegeNolk vorlage, hatte sich in Folge
der kolonialen Aufarbeitung zunehmend ins Bewusstggsbesondere intellektueller
Afrikaner gedrangt® Die zahlreichen noch bestehenden Diktaturen seiadeutig
afrikanisch und nicht europaisch, so El Bakri. H&de also an den Afrikanern liegen,
daran etwas zu andern. ,Of course, we can alsotlstywe have inherited the bad
legacies of colonialism and imperialism, and all thsms’ possible, but someone has to
say, ‘Well, now we have to stop and look at oumsglvAlways it's the fault of the other

and it's never our fault*®®
Aufbau innerafrikanischer Filmindustrie scheitert

Der Versuch, eine eigene afrikanische Filmindusitizubauen, war in den ersten zwei
Dekaden der Unabhangigkeit nicht geglickt. In d@@0kr Jahren wurde das Vorhaben
erneut in Angriff genommen. Die franzdsischen Kidantren waren zuvor nicht nur die
einzige Anlaufstelle und Bindeglied der afrikanisnhFilmschaffenden zurBureau du
Cinéma und CNC nach Paris gewesen, sondern gleichzeitig auch alerige
Auffihrungsort der gedrehten Filme. Der Verleih dmef sich in nicht-afrikanischer
Hand, dem aus Profitgier nichts an den weniger Igri@rsprechenden afrikanischen
Produktionen lag. Doch auch die hohen nationaleuedh, die auf Kinosale verhangt
wurden, hielten deren Bestand und somit die Chantafrikanische Filmvorfihrungen
gering™*® Unter der Regierung Mitterand wurde der Fokus 8B2lauf afrikanische
Kontexte beziglich Kultur, Politik, Wirtschaft undProduktion sowie auf die
Verbesserung der Infrastruktur fur Filmvorfihrungaum dem afrikanischen Kontinent
gelegt. Eine innerafrikanische Filmindustrie soltter Filmkultur nachhaltig auf die
Springe helfen - und fir Frankreich 6konomischet&iler mit sich ziehen. Bereits 1979
grindete digDrganisation Commune Africaine et Mauritienf@CAM) in Burkina Faso
dasConsortium Interafricain de Distribution Cinemataghique(CIDC). Im folgenden
Jahr kam es durch das eigens zu diesem Zweck gbgai@entre Interafricain de
Production de Film(CIPROFILM) zur Ubernahme der Kinos und Filmressorts des

franzosischen Monopoldnion Africaine de CinéméJAC).*** Fast wére dies der Beginn

1985 pfaff, F. (2004). Introduction, 3ff.

199 E| Bakri, A. (2000). Respondents Asma El Bakri, 92
1105 Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwan@®sf.
s Ebd., 42f.
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afrikanisch filmischer Unabhangigkeit gewesen. ,Batach wie vor — und mittels
undurchsichtiger juristischer Tricks — sichertechsilie Franzosen das Einkaufsmonopol
der Gesellschaft in Paris, was 1984 zu einer diaoten Auflosung de€IDC vor
Gericht filhrte und zu Verstimmungen zwischen deteiligten Staaten’*? Emmanuel
Sama bezeichnete d&8DC zwar trotz seines Scheiterns als Lichtblick fig dhance
der Errettung des afrikanischen Kinos, doch seirsa@dresultat lieRe sich mehr
ernichternd als euphorisch interpretieren:
~Selbst wenn man die Landschaft der Distributiors @ddrikanischen Films in
Afrika mit grol3ter Akribie durchforstet, es lassgich partout keine Strukturen
ausmachen, die zum augenblicklichen Zeitpunkt demdrihgling die Stirn bieten
kénnten. Die Staaten, in denen es noch nie nagdriéthgesellschaften gegeben
hat, sind zahlreich. Diejenigen westafrikanischderanordafrikanischen Staaten,
die Uber solche verfugten, muf3ten zusehen, wienikliee Schlissel aus der Hand

genommen wurden-*

Keine Struktur — kein afrikanisches Publikum

Fehlende Strukturen sind letztlich auch der Grumaium ,der afrikanische Film eine
seltene Kost fiir die Konsumenten von Bildern desititents ist.*'* Dabei sei das
afrikanische Publikum seinem eigenen Film gegeniiv@zipiell nicht abgeneidt>
Probleme bereiten jedoch qualitativ minderwertiged@ktionen, welche die zunehmend
hoher gebildeten Zuschauer auch als solche wahew®heine geringe bzw. marode
Kinodichte und, aufgrund der schwierigen Produldlmdingungen, die begrenzte
Anzahl afrikanischer Filme. Das Ausweichen auf gignerhaltliche Westproduktionen
sei somit unabdingbar. Sama sieht grol3en BedarfFilamstrukturen, die sich an der
ehemaligerCIDC-CIPROFILMorientieren und Produktion, Vertrieb sowie Verlaifiter
einem Dach zusammenfassen. Weitere Grinde furadopierige Entwicklung sieht er
in zu hohen Steuerabgaben fir Filmproduktionenfehténden Forderungen, weshalb er
Gebuhrennachlass und Ruckvergutungen fur das @eliemes unabhangigen Vertriebs

fiir wichtig halt’® Erst eine gemeinschaftliche, innerafrikanischenBituktur, die vom

112 Rosenstein, J. (2003)ie schwarze Leinwand3.
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Westen unabhangig agieren konne, wirde nach SamachBtzung den Erfolg
afrikanischer Filme auf ihnrem Heimatboden ermogith

Keine Fordergelder - keine Filme

Mag die Hinwendung zu wesentlich asthetischer dagacFilmformen ab den 1980er
Jahren auch aus eigener Selbstverwirklichung undevddung entsprungen sein, so
muss an dieser Stelle auf die bereits erwahntedeffgelder verwiesen werden, die seit
den 1960ern malf3geblich fir die Realisierung des&&lara-Films verantwortlich sind.
Pfaff deutet den filmischen Wandel ab 1980 als Reak auf einen kurzen
Forderungsstopp deBureau du Cinémam Jahr 1979 als Folge Débrix' Tod, und
zugleich im Rahmen der Prasidentschaftstibernahmeh ditterand und folgendem
politischen Kurswechsel. Diawara verweist dabeihawanf politischen Druck, den
afrikanische Regierungen auf Frankreich austibtefitigehe Filme sollten nicht durch
franzosische  Fordermittel realisiert werden, dennFrankreich  produziert
Revolutionére!**” Vormals vom Ministére de la Coopératiorund CNC unterstiitzt,
mussten afrikanische Filmschaffende nun vermehet pivate Filmproduktionsfirmen,
die Europdaische Union oder andere Wege die deuthelpper gewordenen und dennoch
zwingend notwendigen finanziellen Mittel aufbringdsm gréf3ere Forderungschancen
zu erlangen und sich somit als Filmemacher wetteiltber Wasser halten kdnnen,
wurden die Filme kommerzieller ausgerichtet alsaruwnd verstarkt europaisch bzw.
eurozentrisch angepasst. Die Situation afrikanischer Filmschaffender bracBouna
Medoune Seye 1996 mit dem Titel seiner Schiftrag auf kinematographisches Visum
auf den Punkt. Die Hoffnung auf Filmférderung dumehropéische bzw. franzésische
Gelder, bestenfalls sogar einer Ausstrahlung atdpglischen Filmfestivals, Kinos oder
TV, ware grol3, das wachsende Gefuhl eines patstisalien Duldens jedoch noch viel
groler:
.Das schwerwiegendste Problem des afrikanischerXiregt meiner Meinung
nach darin, da? es ohne Aussicht auf gedeckte Gagimg gemacht wird.
Gerade durch diese Art der Bettelei verharrt dasoKim Ghetto. Denn die
Regisseure nehmen nicht die Haltung von gleichgentiPartnern ein, die ein

kinstlerisches Projekt anbieten, sondern wendeh als Bittsteller an die

117 Barlet, O. (2001)Afrikanische Kinowelterd2.
18¢ pfaff, F. (2004). Introduction, 6f.
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jeweiligen Organisationen. Fur mich in meiner kilarsgchen Vorgehensweise ist
so etwas undenkbat™®
Auch Diawara halt die paternalistischen Férderaglgkeiten von Frankreich und der
EU flr eine Gefahr fur den afrikanischen Film, denweestlichen Festivalorganisatoren,
TV-Anstalten und schliel3lich dem dortigen Publikwehnell in die anthropologische
Nische gedrangt werde. Wenn man vom afrikanischiem $tets die Dokumentation des
realen, afrikanischen Lebens erwarte, konne sicl mspektierte, fiktive Filmkunst nur

mit viel Standhaftigkeit entwickeltf°
Fehlendes Durchsetzungsvermdgen trotz Festivalayéot

Internationale Festivals sind meist der erste Aakiingsort afrikanischer Filme — meist
der erste und auch der letzte vor breitem PublikDmnn tatséchlicher Durchbruch
gelang bislang nur wenigen afrikanischen Filmeng wiB. YEELEN von Souleymane
Cissé, der im Jahr 1987 in Cannes als erster afs&her Film einen Sonderpreis
erhielt!?! Selbst wenn diese Filme auf Festivals gute Kritikehalten, liegt es in der
Hand der Filmverleihe, ob eine spétere Kinoausktrgh stattfindet. Sind hohe
Einspielchancen unwahrscheinlich, fliegt ein Filaus. Zu hoch waren die Kosten flr
notwendiges Uberdurchschnittliches Vertriebsengagendessen Mihe nicht zwingend
erfolgsversprechend sein musste. Der Erfolg, sdeBaMeinung, liege somit nicht
ganzlichen in den Handen der Vertriebe, sonderi &@im europaischen Publikulf.
.Eine Gesellschaft, die bis vor kurzem noch dieil&ation nach Afrika bringen wollte
und heute meint, es sei nicht der Muhe wert, gethh &eine afrikanischen Filme
anschauen...Die koloniale Vergangenheit wiegt bleiseti'® Die fehlende
Kinostruktur in Afrika erschwert es Filmemachern3Fzu fassen. Das panafrikanische
Filmfestival FESPACO in Ouagadougou und didournées cinématographiques de
Carthage die seit 1966 alle zwei Jahre im tunesischenh@gua stattfinden, haben dem
afrikanischen Film zwar zu einem gewissen Bekantsipad verholfen, doch bleiben es
Orte kurzen Ruhms. Zum Geldverdienen muss man Bacbpa oder Amerika — als
Topadressen: Cannes, Berlin, Venedig -, um dort lanematographisches Visum* zu

hoffen.

1935eye, B. M. (1997). Antrag auf kinematographisctiissim, 238.
1205 Diawara, M. (2000). The Iconography of Westi¢sin Cinema, 82.
1215 Kariithi, N. K. (1997). Der blinde Fleck westhier Filmkritik, 82.
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Auch wenn dem afrikanischen Film durch seine Edolg den 1980er Jahren mehr
Aufmerksamkeit zugeteilt wurde und Filmfestivalse dtilmkultur zunehmend positiv
beeinflusst haben, so Ubte Frankreich tUberrascherstéirkten Druck auf der inhaltlichen
sowie finanziellen  Ebene des afrikanischen Films s.au Mit  der
Préasidentschaftsibernahme Mitterands wandelte diehvormalige Aufbauhilfe durch
das Ministerium fur Zusammenarbeit zu einer ausget® kulturellen
Entwicklungshilfe. Afrika galt als abgeschriebére Fonds Sud Cinémaein Hilfsfond
zur Unterstitzung der filmischen Vielfalt der Welvturde 1984 initiiert. Die
Subventionen mussten sich die frankophon, afrikdv@s L&nder von nun an mit
Lateinamerika, Asien, dem Nahen und Mittleren Qriemd seit 1997 auch mit ostlichen
Landern teilen. Der Fokus hat sich nun auf eineistfare Integration in die weltweite
Filmindustrie gerichtet. Subventionen werden nadk wor ausgezahlt, doch nur an
Filmprojekte, die thematisch erfolgsverhoffend sewgualitativ hochwertig sind und
somit das franzosische bzw. europaische Publikusprachen. Anpassung ist somit auch
in den 1980er und 1990er Jahren nach wie vor dieisBeund die Entfaltung eines
wahren afrikanischen Kinos immer unwahrscheinlich&mn einem Interview mit Olivier
Barlet aul3ert sich Jean-Pierre Bekolo 1997 vehengegen diese paternalistische
Mitleidshilfe:
»Ich sehe mich nicht als einen Behinderten, dehtigettbewerbsfahig ist und
den man unter seine Fittiche nehmen muf3! [...] Dekaifische Film wird zu
sehr verhatschelt. Das steht einer wirklichen &@fin im Wege. Lassen wir
den afrikanischen Film leiden, leben und sogarbster Sein Uberleben ist von
niemandem anhangig — genauso wie das UberlebeAfvitia selbst.%*
Férid Boughedir scheint sich bereits 1992 langst oer miserablen Lage des
afrikanischen Films abgefunden zu haben. Die Rolianerhalb der globalen
Mainstream-Filmindustrie seien langst unter Hollpgound anderen alteingesessenen
Kinonationen aufgeteilt — Afrika sei fir diesen Bieh zu spat aufgetaucht. Lichtblick
sehe er hingegen im kinstlerisch-experimentellemoksowie im Fernsehen. Dort hatte
ein qualitativ hochwertiges Autorenkino, das sicit gesellschaftskritischen Themen
auseinandersetze, noch gute Chancen auf Erfolg. %temat misste solch ein Kino
gefordert und auslandische Filme hoher besteuertdeme Die Erfolge afrikanischer

Autorenfilme in ihren Herkunftslandern sowie afmischen Nachbarlandern wirden

1245 Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinowelter273ff undCNC (Hg.) (0.J.). fonds sud cinéma.
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belegen, dass Afrikaner nicht nur mit Hollywood-idet sondern auch mit Afrika-
Thematik zu Uiberzeugen sef&f.
,Die problematische, wenn nicht unmdgliche Gleithsag von >Autorenfilmc«
und >popularem Kino< funktioniert in Afrika. Diestidie einmalige Chance fur
die Filmemacher: jenseits eines entfremdenden >#oksos< wird afrikanisches
Kino entweder >gutes Kino« sein oder aufhéren ztdteen.*?’
Nicht mit grof3en internationalen Hits sollte Afrikech auf den Leinwanden behaupten,
sondern mit feinsinnigeren, personlicheren Theman rditionalen Bedurfnisse nach
eigenen Geschichten bedienen. Eine Hoffnung, di¢ Beginn des kommenden

Jahrtausends zur Realitat werden wirde?
3.4 Anderungen im 21. Jahrhundert?
Distribution als stetige Hurde

Die wirtschaftliche Lage des frankophon-afrikanmschFilms hat sich seit den 1990er
Jahre kaum verandert. Der Vertrieb der eigenen dilsowie fehlende nationale
Kinostrukturen stellen fiir afrikanische Filmschaffe mit dem Ubergang ins 21.
Jahrhundert nach wie vor ein grol3es Problem dae. \Reénigen betriebenen Kinos
gehoren ausschliel3lich auslandischen Unternehmin, dds Blockbooking glinstig

erhaltlicher Hollywood- sowie Bollywoodfilme bevargen, deren Produktionskosten
langst im Ausland eingespielt wurden. Afrikanisdfiibme hingegen sind Mangelware.
Da die Produktionskosten erst noch eingespielt aemhissen, sind die Filmkopien
verhaltnismaRig teuer. Und mit Uberwéltigenden Haserzahlen ist bei nationalen
Produktionen vermeintlich ebenfalls nicht zu reshriehackway fuhrt diese Mutmaf3ung
weniger auf die Filme selbst als vielmehr auf direwreichenden Vertriebsstrukturen
zurick: ,The frequent claims that local audienasss not interested in African films are
confounded by the rare distribution figures avddalwvhich reveal that African films tend
to do well at the box office when they actually geown.*?® In der gegenwartigen Lage
fehlt der kommerzielle Reiz — fur afrikanische Falnbleiben die Tore geschlossen.
Wirtschaftskrisen in den 1980ern und die EinfUhruegier, digitaler Technologien um

die Jahrtausendwende haben zusatzlich zu eineigestetvenn nicht sogar abrupten

1265 Boughedir, F. (1997). Bleibt uns nur das »Aetrkino«?, 69ff.
?TEpd., 71.
128 Thackway, M. (2003)Africa shoots backl4.
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Kinosterben insbesondere in landlicheren oder g&taottischen Regionen Afrikas

beigetragert?®
Einzige Chance — Europaische Zuschauer

In Afrika hat der afrikanische Film ohne die nongelittel kaum Chancen gezeigt sowie
gesehen zu werden. Aul3erhalb Afrikas wiederum finda@lmschaffende neben
internationalen Filmfestivals héchstens noclAithouseKinos eine kleine, jedoch meist
schlecht beworbene Plattform. Im schwindenden ésg am afrikanischen Film in
Europa deutet Thackway einen radikalen GeschmacideiiaWaren insbesondere in den
1980ern Filme von Sembéne und Ouedraogo ,in“ undageen auf internationalen
Festivals Aufmerksamkeit oder sogar Preise, so nwak den 1990ern asiatische
Produktionen bevorzugt und frankophone, afrikaresdfilme geradezu verachtlich
behandelt wordel?® Wie Oguibe fir den gesamten gegenwartigen afriicingin
Kunstbereich festhalt: ,[...] [W]ithout audience, tkeis no speech:®* Und so sind
afrikanische Filmemacher handeringend auf der Sundwh Interesse fir ihre Filme.
Dieser Zustand ruft wiederum die alten Abhangigkeibervor, derer sich die Afrikaner
doch eigentlich befreien wollten.

»JAutonomy. Self-articulation. Autography. These agentested territories in

which the contemporary African artist finds herskitked in a struggle for

survival, a struggle against displacement by th@erous strategies of regulation

and surveillance that today characterize Westeitnges towards African art-*
Gegenuber den 1990ern haben sich mit Beginn de3ahthunderts auch die Anspriche
der Festivals kaum gewandelt. Auf europaischenivdstwerden afrikanische Filme
bevorzugt, die der eurozentrischen Sichtweise amchdtén stehen und das
paternalistische Gewissen beruhigen. Doch selbstQiiganisatoren und Juroren der
afrikanischen Festivals orientieren sich zunehmamadwestlichen Geschmack. Dass der
.wahre" afrikanische Film selbst auf seinem eigem@ntinent Gefahr laufen musse,
verkannt zu werden, stelle eine dramatische Entwngkdar, vor deren Ausmal3 Diawara
warnt:

»,Ouaga ist die Heimat des afrikanischen Films, gedau wie Sembéne sagte,

missen wir es vor den R&ubern der afrikanischentuKubewahren [...].

1295 Haynes, J. (2013). Afrikanisches Kino und Nathpd. Widerspriiche, 91.

1305, Thackway, M. (2003Africa shoots backl4.

131 Oguibe, O. (1999). Art, Identity, Boundaries: Postlernism and Contemporary African Art, 18.
%2 Ebd., 20.
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Ansonsten bekommen wir womoglich das, was mein rigteBalufu Bakupa-
Kanyinda ein ,Haute Couture-Kino' genannt hat — d{mo, das dem

eurozentrischen Blick auf Afrika angepasst 18t.“
Zu viel europaische Dominanz — zu wenig afrikanisehdentitat

Die Schwierigkeiten des afrikanischen Films, sich entfalten und auf dem eigenen
Kontinent Ful3 zu fassen, lassen sich bis heutedgeuaauf den gesamten modernen
Kulturbereich Ubertragen. Kumpfmduller verzeichnedtz Entkolonialisierung in den
1960er Jahren auch Anfang des 21. Jahrhundertsrimooh eine zu starke Dominanz
Europas in Afrika®* Insbesondere Frankreich konnte sigbn seinem ehemaligen
Territorium bis heute nicht |6sen. Das von ChadesGaulles 1962 initiierte Projekt
Francafrique diente einzig dem Zweck, die franzdsische Wirtfishaminanz
aufrechtzuerhalten und weiterhin energiepolitisth@abhangigkeit zu gewahrleisten.
Durch den Aufbau eines dichten politischen sowidgsehaftlichen Netzes innerhalb der
ehemaligen frankophonen Lander Afrikas, dem Zudpnmnditarischen Schutzes sowie
millionenschweren Provisionen hat Frankreich sicén dvorrangigen Zugang zu
strategischen Ressourcen abgesichert. Seit dered®flant die franzdsische Regierung
einen radikalen Umschwung in seiner Afrikapolitlas System scheint strukturell jedoch
schon so tief verankert, dass die Lage sich kau@ndert hat. Frankreichs Stabilitat ist
von afrikanischen Rohstoffen und Kooperationenkstshangig. Da der franzésische
Prestigeverlust in den letzten Jahren in vieleat8taAfrikas zudem stark zugenommen
hat, kbnnte Passivitat ein dramatisches Ausmagi&ifranzdsische Wirtschaft bedeuten.
»Angesichts der wirtschaftlichen Konkurrenz in Afai durch China oder die Vereinigten
Staaten wird sich Frankreich auf wirtschaftlichere wolitisch-militdrischem Terrain
verstarkt engagieren miissén™

Weniger 6konomisch fallen die Grinde fur die allggmpaternalistischen Denkmuster
der europaischen Burger aus. Diese wirden schledhtaus einer starken Unkenntnis
Uber die traditionelle afrikanische Kultur und Gasbte resultieren, deren
Aufrechterhaltung im Zuge der Frankophonie beinghazlich unterdriickt wurde, so
Kumpfmiiller und Ndumbe 111*®  Afrikaner sind zutiefst in ihrer Identitat vertinkert,

da traditionelle Muster oft langst verdrangt oderstort sind und die neuen sich meist an

133 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kingo0.

13¢5, Kumpfmiiller, K.A. (2000). Vorwort, 7.

135 Thorel, J. (2013, 2. August). Der schwierige Atiedhvon der "Francafrique”.

136 5. Kumpfmiiller, K.A. (2000). Vorwort, 7 und Ndumbe.lIK. (2000). Afrikanische Renaissance:
Wegweiser afrikanischer Politik im 21. Jahrhundgs,
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Bildern und Klischees orientieren, wie sie die Welsé Kultur- und Medienindustrie
zuhauf produziert®®” Das Ergebnis dieser fehlenden identitatsstiftenBasis sind
Kriege, Korruption, wirtschaftliche Schwéache, abech Ausbeutung durch Europa. Um
dem kulturellen Schaffen auf die Springe zu helfden Europdern mit mehr
Selbstbehauptung gegentber zu treten, und so aerch Kilm eine bessere Zukunft
gewahrleisten zu kdnnen, ist ein grundlegendes Wiketeim Umgang mit afrikanischer
Kultur und den Erfahrungen der Kolonialzeit unalgtiiar’*® Es sollte sich eine
tatsachliche Hilfe zur Selbsthilfe als Hilfe zurll@&bestimmung manifestieren und der
,Tarzanismus*, wie Diawara das heuchlerische Ubgmgament bezeichnet, endlich ein
Ende finden.
»Tatsachlich glaubt man im Westen bis heute, AkilRaobleme l6sen zu kdénnen,
indem man dort an Land geht und ein paar handwréeseute in den Kampf
gegen Unwissenheit, Krankheit und Korruption schitkhmer noch folgen viele
westliche Stiftungen, philanthropischen Initiativen  und
Entwicklungshilfeprogramme europaischer und amaerdcher Aufllenminister
diesem Modell des humanitaren ,Tarzanismus* inkati>°
Dieser gutgemeinte ,Tarzanismus" wiederum tragtintantilisierung der Afrikaner bei
und der Kreislauf eines neokolonialen Zustandedusmke einer Doppelung des
Kolonisten beginnt von vorne. Selbstbewusste Fithgi&k kann auf solch einer

Grundlage schlecht gedeihen.
Fordergelder

Das ewige Problem des frankophonen Sub-Sahara-Réiisseinen Entwicklungen in
den 1960er Jahren stellt die Finanzierung dar. Weidl in Afrika selten Férderungen zu
erwarten sind, mussen sich die meisten Filmschaéferentscheiden — entweder langes
Warten, Verschulden oder Produktionsabbruch und drdatinabhangig und
hundertprozentig afrikanisch - oder recht schnél@derung, Realisierung mehrerer
Filme und daflr abhéngig von européischen Vorsemjfthematischen Wiinschen und
Launen. Der kamerunische Filmproduzent Jean RokéuBem bedauert, dass die
franzosischen Mitarbeiter der fir die Afrika-Filmndi@rung zustdndigen Behérden

vollkommen falsche, rassistische Erwartungen an afelkanischen Film héatten. Das

137 Kumpfmiiller, K.A. (2000). Vorwort, 7.
1383, ebd..
139 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kin@6.
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Kalebassenkino wirde auch heute noch haufig aksgimib des Afrika-Films gelten und
folglich bevorzugt geférdert werden.
,Ce sont des intellos qui essaient de se donnefedéstence sur le cinéma
africain, en pensant que les films sur les villagest coloniaux sont plus
représentifs de I'Afrigue et non ceux qui ne voraspdans ce sens. [...]
Franchement, ils tuent le cinema africain, quiésime, a leurs yeux, au cinema
calebasse™*°
Die Macht der Produzenten sei gewiss ein weltwdiednomen, dem sich unbekannte,
auf finanzielle Unterstitzung angewiesene Regisselberall beugen missten.
Uberheblicher als die Finanzierungsablaufe afrigeimér Filme durch franzésische
Produzenten sei die Situation nach Ansicht Diawpa@sch nirgends:
LAfrikanische Regisseure befinden sich hier in eisehizophrenen Zwangslage:
Obwohl sie in der Stadt geboren und aufgewachsed snd dort auch ihre
Ausbildung gemacht haben, verlangt man nun vonnhmeen ,einzig wahres'
Afrika zu zeigen, das so nur in den Fantasien deopgischen Produzenten
existiert — ein atavistisches Afrika aufRerhalb @schichte, ein Afrika voller
Exotik. Afrikanische Regisseure werden behandels spiele ihre eigene
Weltsicht Uberhaupt keine Rolle und als seien afm&che Kinogeher fur den
Erfolg eines Films unbedeutentf*
Ende 2011 hat defonds Sud Cinémaeine Tore geschloss&. Der Kampf um die
immer rarer werdenden Fordergelder hat sich soktited nochmals verstarkt. Doch
Patoudem lehnt die auslandischen Filmférderungeaergd ab. Auch von den einzelnen
afrikanischen Staaten, die keinen Sinn im Aufbaneweiwirtschaftlich scheinbar
unrentablen Freizeitbeschaftigung sehen, erwartetiae zukinftige Unterstiitzung. Um
die nationalen Kinosale mit heimischen Filmen zistideken und aus dem Kino ein
rentables Geschaft zu machen, misste man auf @fRraduzenten setzen, die mit ihrer
finanziellen Unterstitzung die Filmkultur zum Lanféringen und durch geschicktes

Marketing mehr afrikanische Stars kreieren wiirtfén.

140 3angaré, Y. (2013, 23. Januar). Interview de Yhadsangaré avec Jean Roke Patoudem.
141 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kina5.

1425 CNC (Hg.) (0.J.). fonds sud cinéma.
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Neue Generation afrikanischer Filmschaffender

Die Anfange der unter 3.3 bereits erwahnten, voawiara aldNeue Welledbezeichneten
Generation neuer Filmschaffender reichen bis in1@&0er und 1990er Jahren zurlck.
Ende der 1990er nahm die Entwicklung zunehmendaaint uf. Die klaren Verhaltnisse
und Gegensatzpaare, die vom europaischen Publi&knge|Zeit mit afrikanischem Film
gleichgesetzt wurden, mussten nun einer deutlichmptexeren und weniger
klischeebeladenen Struktur weichen. Es ist nichimaiée eine politische ldeologie oder
die eine Filmsprache, denen jungere FilmschaffeseteNeuen Welldolgen, sondern
qguasi ein dynamischer Schmelztiegel der unterstbieten afrikanischen Genres, Stile
und Ansichten. So unterteilt Diawara die filmischAnsrichtungen, die sich ab der
Jahrhundertwende bis heute etablierten, in drei pistndinge: 1) dieArte-Welle
insbesondere mit Abderrahamane Sissako, 2)Cdigdde africaine des réalisateurs et
producteurs eine Autonomie-bestrebte Bewegung unter JeamePiBekolo, Balufu-
Bakupa Kanyinda, John Akomfrah u.a. und 3) ein Hkido unter Zézé Gamboa,
Cheick Fantamady Camara u-%..

Die Arte-Welle

Unter Pierre Chevalier setzte sich der franzosiSgredeArte um die Jahrhundertwende
fur die Produktion franzésischart et essafilme ein. Weltweit wurden Regisseure dazu
aufgerufen, mit wenig Mitteln personlich motiviertdrilme zu erarbeiten.
Publikumsgeschmack, Politik, gegenwartiger Trerall-€las sollten sie hinten anstellen.
So gelang insbesondere dem aus Mauretanien staremdRegisseur Abderrahamane
Sissako endlich der Durchbruch zu einem der bekatent afrikanischen
Filmschaffenden. Hatte Sissako in den 1990ern sdfumzfiime realisiert, so zeugen
seine Filme k VIE SUR TERRE (1998), HHREMAKONO (2002) und BmAako (2006) von
einem ganz neuen literarischen Gespilr, das sicheimem an Neben- und
Unterbedeutungen gekoppelten Erzahlkonstrukt mstngie. Es geht um tiefgrindige

Asthetik, wahrend auf eine erdriickende Ideologier dtbstalgie verzichtet wurdé®

Die Guilde africaine des réalisateurs et productsur

Sissako zahlt zurGuilde africaine des réalisatuers et producteuesner Pariser

Bewegung afrikanisch-stammiger Filmschaffendere Irbeit versteht sich seit ihrer

1445 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Yeues Afrikanisches Kin@7ff.
1453, ebd., 100ff.
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Grindung im Oktober 1998 als Interessenvertretufitkaaischer Filmemacher in
Europa sowie Anregung, altbekannte politische s@stbetische Pfade des afrikanischen
Films zu verlassen. Jean-Pierre Bekolo und FantginBéNacro gelten als weitere
Hoffnungsschimmer der Gilde. Wie Sissakos Werkezessgen auch seine Handlungen
von komplexen Neben- und Unterbedeutungen, die imalhrer Darstellungsweise
Uberraschend symboltrachtig erscheinen und dandewidazu dienen, konventionelle
Dramaturgien des Geschichtenerzahlens zu dekoasnif®
.[Sissako] [...] ist Uberzeugt, dass der afrikanischeFilm nach mehr
Unabhéngigkeit streben sollte und dass sich seinach®t von ihren
Minderwertigkeitsgefiihlen frei machen missen. Umshsion Stereotypen
abzusetzen, soll der neue afrikanische Film nagko® einen Spagat wagen aus
,dem Alten, das immer noch gut ist, und allem Neudas passt’. Die
Filmemacher der Gilde sind unabhangig nicht zuletatin, dass sie sich von
anderen weder als traditionell noch als typisch enodbstempeln lasseff'

Erzahlkino

Neben dem experimentell-kiinstlerischen, Autonomigoedernden (Festival-) Film
eines Sissakos oder Bekolos, die sich weniger umisehe Zuschauerzahlen bemuhen,
gab und gibt es innerhalb der Filmgeschichte Afikemmer wieder Versuche, eine
bewusst an Hollywood angelehnte Genrestruktur agtzmen und so ein breites
afrikanisches Publikum anzusprechen. Anstelle vebstt Geschichten und Schauspieler
werden afrikanische Geschichten mit afrikanischesrsi2llern umgesetzt. Nicht ein
besonders intellektueller, poetischer Ansatz sitehVordergrund sondern ein modern-
afrikanischer Bezug, der auch aktuelle Entwicklundeericksichtigt. Nicht Festivals
sollen mit diesen populdren afrikanischen Filmendiér®@ werden sondern die
afrikanische Bevolkerung. ,Popular” versteht sichdem Zusammenhang als die vom
Regisseur gegebene Erzéhlweise, die einen Spagethem afrikanischer Tradition und
Moderne wagt, sich mit meist banalen Alltagserfalgen befasst, mit den Augen der
afrikanischen Zuschauer sieht - das Volk anspritht.

.Nur der populére Film nimmt die afrikanischen Zinguer ernst, und daher ist er

auch die Zukunft der Filmsprache in Afrika. Obwalgser Film paradoxerweise

1465, Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Yeues Afrikanisches Kina20ff.
“TEbd., 123.
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heute noch nicht das Publikum gefunden hat, dagrelient, stellt er den Beginn
eines afrikanischen Films fiir die Afrikaner daf™
Und um diesen Beginn gewéhrleisten zu koénnen, misdee afrikanischen

Filmstrukturen grundlegend Uberarbeitet bzw. dechkn Uberhaupt eingefuhrt werden.

Muster einer nachhaltigen afrikanischen Film- und iKostruktur

Auch Sissoko ist Uberzeugt, dass es nicht an gatekanischen Filmen, sondern an
notwendigen Strukturen mangeln wirde. ,Vous avez @itales africaines ou il n’y a
pas une seule salle de cinema. Ce n'est pas néfiaDoch statt tberheblich
kontinental zu planen, sieht Sissoko mehr Erfolgagionalen Kinoindustrien, die an
ebenfalls regionale Filmschulen gekoppelt sein wiirdnd spater in ein kontinentales,
wettbewerbsfahiges Netz Ubergehen kdnnten.
»S1 NOUS arrivons a construire une industrie ddrecane des régions du continent
et que nous arrivons a dégager des moyens finanaiemiveau national et a
I'échelle régionale avec nos entités économiquegguvent prendre en charge
nos écoles de cinéma et les unités de post produciti s’en suivra une
competition entre les projets. Et si les sallesissent, les choses vont bouger.”
Der Regisseur Djo Tunda wa Munga ist der Ansichgsddem gesamten frankophonen
Sub-Sahara-Film ganz einfach die Nahe zu seinerk féale.
,Voir un film africain parait un peur comme un dev¢...] Dans ma generation,
avec toutes les qualités des films de mes prédéwesssurtout dans le cinéma
francophone, une chose est certaine c’est qu’ilp désamour avec le public. lls
n’'ont pas réussi a placer le cinema au cceur daclats. Or, il N’y a pas d’art plus
populaire que le cinema>
Obwohl sich das Kino grofRer Beliebtheit erfreudhldedem frankophonen Film eine
gewisse Leichtigkeit und thematisches Geschickn@mafir sei der bildungspolitische
Charakter, den die auslandischen Filmforderer bigehim Hinterkopf hatten, wenn es
darum ginge einen afrikanischen Film zu realisieiie Qualitat der Filme kdnne nach
Tunda wa Munga noch so gut sein, wenn letztlichdeienur das Sozial-Moralische im
Vordergrund stehe, wirde sich der Grol3teil der k&fmer nicht angesprochen fihlen.

Eine nationale Kritik fehle, so dass die Vermitjumon Film und Inhalt sowie eine

149 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kina44.
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Kommunikation zwischen Regisseur und Publikum nizhstande k&dmen. Tunda wa

Munga sieht die Losung der miserablen Situationfagesgkophonen Sub-Sahara-Films im

anglophonen Raum - in den vorbildhaften Struktutennigerianischen Filmindustrie.
.[Les Nigérians] ont réussi la conquéte du pulite,que tous les autres Africains
n'ont pu faire pendant 40 ans. lls ont une approcidustrielle du cinema, ils
construisent des histoires qui parlent aux geng.le modéle nigérian a réussi a
mettre notre culture au centre de notre imagitiaie

Ein Film, der sich nicht vom westlichen Geschmadeibflussen lasst, sollte nach

afrikanischem Vorbild an sein Publikum gebrachtdeer.

Ausweg Videokultur — Vorbild Nollywood

In den 1990ern kamen gunstige Videokameras sowdedflayer fir den Heimbedarf zu
erschwinglichen Preisen auf den Markt. Besondegefi& nahm sich, auch aus einer
damals gegenwartigen wirtschaftlichen Notlage heraler Produktion des Mediums
verstarkt an. Statt sich abends durch gefahrlicttal38n bis zum Kino zu schlagen,
blieben die Zuschauer lieber vor ihrem heimisch&fQerat und Videoplayer sitzen.
Unterstiitzt von nationalen Fernsehanstalten unadrgekr Offentlichkeitsarbeit wurde
Nollywoodschon bald zum nigerianischen Verkaufsschlager.hBute befinden sich die
Produktion und der Vertrieb der Filme im Videofotma der Hand nationaler
Unternehmen. Auch wenn andere Lander wie u.a. Gearea &hnliche Videoindustrie
hervorbrachten, so agiert Nigeria am Erfolgreiahstedem Anteil der Bevolkerung sei
Dank. Ein Viertel der Population Sub-Sahara-Afrikalst in Nigeria. Doch langst sind
die Videokassetten nicht nur in Afrika, sonderntweit begehrt. In der Diaspora holen
sich afrikanisch-stammige Menschen so ihre HeimdtKultur ins Wohnzimmer bzw. in
kleine Kinosale. Spannende Geschichten stehen idévgrund der Filme, Tonqualitat
und schauspielerische Leistungen hingegen sind etedrensachlich. So werden
Videofilme am laufenden Band produziert, als konrdee Afrikaner von ihrer filmischen
Freiheit, die ihr im Rahmen von umstandlichen Féadgéagen fur Kinofilme im
europdaischen Ausland sonst meist genommen wirdngét genug bekommen. Trotz
seiner gigantischen dkonomischen Dimension sowiehReite erschwert die schlechte
Qualitat und eigenwillige Darstellungsweise denmfdrmat bislang den Zugang zum
Festivalmarkt. Die zwiespaltige Situation wurde dAotor Jonathan Haynes erlautert:
.Eine europaische Festivalkuratorin hat mir anwerty dass die nigerianischen und

153 Dongmo, St. (2012, 26. Juli). Djo Tunda wa Mungd'ai essayé d'étre plus proche de la réalité".
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ghanaischen Videofilme tatsachlich die einzige »on Filmen sind, die auch auf
aufgeschlossene und abenteuerlustige Festivaldreelge verstorend wirkem:>* Der
Wunsch der Afrikaner ist nicht an westlichen Fesvfolg gekoppelt, sondern an Filme,
die ihre Kultur und Identitéat reprasentieren sovgastigen.Nollywoodund dergleichen
stellen wahre Unabhangigkeit dar und somit einesi3gn Triumph gegeniber dem
Westen und dessen formalen Anspriichién.

Ganz nach dem Prinzidollywoodskoénnten auch viele andere frankophon-afrikanische
Lander ihre eigenen Geschichten im Rahmen eindsvpeeten Videoproduktion auf
bezahlbare Videokassetten und so auf die Bildsehtter heimischen und sogar globalen
TV-Gerate bringen. Der OrtKino“ wurde langst vom Westen eingenommen, der
Videoplayer hingegen ist eine noch freie Nischeredesich die afrikanischen
Filmschaffenden in Zukunft nur geschickt bediendissen. Und auch das Potential des
Internets als Filmplattform ist nicht zu missachten

Der Weg zum weltweit erfolgreichen Video- bzw. @eliilm wird jedoch kein leichter
sein. Der Konkurrenzdruck ist grofl3, eine kostsgel/ermarktung unumganglich und
die gegenwartige filmtechnische sowie dramaturgiscQualitdt nur flr Kenner
akzeptabel. Den Handlungen wird zudem Hintergrusden afrikanischer Geschichten,
Brauche und Mentalitdten abverlangt, die sich s$efbeerhalb eines Landes schon stark
unterscheiden kénnen. Das WachsthNoilywoodssteht in den Sternen, schlief3lich sind
es die Afrikaner selbst, die nach dem Hollywoodfimd anderen westlichen Bildern

verlangen.

% Haynes, J. (2013). Afrikanisches Kino und Nollywlpa01.
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4. Frankophoner Sub-Sahara-Film — Theorie und Asthik

Bis heute haben Sub-Sahara-Filmemacher in Afrikd auch aul3erhalb des Kontinents
Schwierigkeiten, ihren Film ans Publikum zu bringBre bereits erlauterten Griinde sind
zum einen strukturell bedingt in Form von finangel Produktionsabhangigkeiten
europdaischer Forderquellen und einer fehlendennstgadigen Filmindustrie (mit
AusnahmeNollywood3, zum anderen kulturell heraufbeschworen durciclgebtlich
tief verwurzelte eurozentrische Sichtweisen auf détkanischen Kontinent und eine,
ebenfalls auf die Kolonialzeit zurtckzufihrendehlémde gefestigte afrikanische
Identitat. Die Dominanz Hollywoods sowie der eurngphen Avantgarde und deren
Filmsprachen lassen Kritiker und westliche Zuschauén afrikanischen
Darstellungsweisen zudem oft eine eigene Dynamiikersnen. Deswegen muissen
ungewohnte Erzéhlweisen und filmische Elemente sodéren Hintergrinde néher
analysiert werden, um afrikanische Filmkunst niclediglich den dominanten
Filmideologien unterzuordnen.
»This inevitably posits a reductive binary model ogle fixed boundaries
automatically situate ‘counter-cinemas’, such anEophon African film, in a
simply oppositional, reactive role. This encouragetscs to overlook the specific
identities and other merging influences in thesekaothereby foreclosing the

possibility of diversity.*>®

Sub-Sahara-Film — Eingrenzung

Ganz bewusst wéhlte Barlet im Titel seines Wewkiikanische Kinoweltewen Plural:
.Le singulier dénie I'’énorme diversité culturelle tbut un continent. Sans parler de
I'existence des trés nombreux réalisateurs de dspdra qui sont en mouvement
permanent entre leur pays d'origine et leur lidnalitation.*>” Nordafrikanische bzw.
aus dem Maghreb stammende Filme haben asthetisgh 8ematisch starke Parallelen
zum Sub-Sahara-Film, gesellschaftlich unterschesilen die Regionen jedoch, und auch
die kinematographischen Strukturen sind nérdlicih S8ahara besser aufgebaut bzw.
Uberhaupt vorhandeéi® Rosenstein klammert den Norden Afrikas bei seinen
Untersuchungen sogar explizit aus, da er die Lakdiurell und sprachlich mehr dem

arabischen Raum zuordnet. Auch das Kino Sudafakiadt er aufgrund der historischen

1% Thackway, M. (2003)Africa shoots backl8.

15" Rochebrune, R. de (2012, 28. September). OlivieteB: "Les films africains d'aujourd'hui sont
décomplexés".

1385, ebd..
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Dimensionen der Apartheidspolitik nicht zum Sub-&ah~ilm. Denn eine eigenstandige
schwarz-sudafrikanische Filmkultur im Langfimbetei wurde so bis 1996
hinausgezbtgert. Zudem gehort Stdafrika aufgrunemsadiger aktueller Entwicklungen
auf wirtschaftlicher, politischer und kulturelleb&ne nicht deDritten Welt an. Der
Terminus Sub-Sahara-Film umfasst dennoch tber #4@ddramit hunderten von Ethnien
und verschiedensten Kulturen und Sprachen, so daseiner allgemein gultigen
Definition nicht gerecht werden kann. Einige filche Besonderheiten liegen jedoch vor,
die gegeniiber anderen Filmkulturen verstarkt im-Sabara-Film auftauchén® Der
Zusatz frankophon initiiert auf gestalterischer Ebdgewiss die franzésische Filmsprache
(mit Ausnahme franzdsisch untertitelter afrikanesctSprachen der entsprechenden
Regionen) und durch die Frankophonie bedingte keileiElemente. Heutige Einflliisse
sind jedoch auf ehemals frankophonem wie anglophoBeden ahnlich gepragt vom
dominanten Hollywoodfilm, der aus Kostengrinden der raren Kinolandschaft
bevorzugt abgespielt wird.

4.1 Theoretischer Diskurs

Auch wenn ,Sub-Sahara-Film* fur das breite Publikem eher unbekannter Terminus
ist, der meist Bilder dokumentarischer Art sowidénté aus Hollywood, die sich aus
eurozentrischer Sicht der afrikanischen Kulisseeainmen, hervorruft, so stellt er in der
Filmwissenschaft kein ungeschriebenes Blatt daepl&n Zacks hat sich ifhe
Theoretical Construction of African Cinemait den entsprechenden theoretischen
Diskursen, die sich seit den 1980ern vermehrt etabhaben, auseinandergesetzt und
dabei drei vorherrschende Richtungen herausgearbdi} Neo-marxistisch, 2) Neo-

strukturalistisch und 3) Modernistisch.
Neo-marxistischer Ansatz

Aus dem Widerstand gegeniber den kolonial und ehth ab den 1960ern
Uberwiegend neokolonial herrschenden Landern ekéli sich ein Film, der sich der
Dominanz der westlichen, kapitalistischen Filmindesund dessen Filmgenres sowie —
stilen gegenuber behaupten wollte. Ein wichtigerthéger dieses neo-marxistischen
Ansatzes ist Ousmane Sembeéne, der auch durch sesstsche Ausbildung eine
linksgerichtete Ideologie verfolgte. Theoretikes @gitten Kinos wie die argentinischen

Begrunder Fernando Solana und Octavio Getino sdigiéAfrikaner Teshome Gabriel

1395, Rosenstein, J. (200B)ie schwarze Leinwand 4f.
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und Férid Boughedir, zéhlen ebenfalls zu den Vétlro eines eigenstandigen,
k&dmpferischen und mobilmachenden Aspekts, der eswidere in Filme der ersten
Jahrzehnte der afrikanischen Unabhangigkeit eingséin ist®® Auch wenn Boughedir,
wie schon im vorangegangenen Kapitel zitiert, Agfaler 1990er in einem populéren
Autorenkino die Chance flr afrikanische Filmemadcs$ieht, so spricht er doch stets von
einem ,kritischen Kino aus der >Dritten Welt<, dsish dem westlichen ,Konsumkino*®
gegenuberstellt. ,Durch seinen historischen undukellen Kontext ist das afrikanische
Kino dazu verdammt, das >gute< Kino zu sein [...].][[J]enseits eines entfremdenden
>Konsumkinos< wird afrikanisches Kino entweder aggtKino sein oder aufhdren zu
bestehen! Boughedir unterstreicht seine neo-marxistischetudgl, indem er das
kritische, engagiertdritte Kino als einzigen stabilen Weg des afrikanischen Films

versteht.
Neo-strukturalistischer Ansatz

Dem neo-marxistischen Ansatz gleich, sehen Filmamsshaftler der neo-
strukturalistischen Kategorie die Notwendigkeit d&egeniberstellung zwischen
westlichem und afrikanischem Film, da bereits Leemstande sowie Traditionen ohne
bewussten Kontrast fur westliche Publika schwestéadlich sein kdnnen. Statt einer
polemischen Haltung wird eine mdoglichst objektiveichb eingenommen.
Anthropologische Erklarungen zu kulturell gegebehkmerschieden nehmen den Platz
der neo-marxistischen, politisch motivierten Anlkdagund Vorschreibungen &
Neben André Gardies, nach dessen Ansicht der diieckKolonialherrscher enteignete
(Identitats-)Raum im Rahmen einer Spiegelung dgeren Lebensumstande neu besetzt
werden musste, um insbesondere dem afrikanischielikérn Identifikationspotential zu
bietert®®, verfolgt Roy Armes diesen iiberwiegend auf Biatiteruhenden Ansatz:
»For Armes the oppositions of voice to voicelessnemrrativity to orality, space
to time, and individuals to groups are formal taoldrame the description of the
artistic, political, cultural, and social differezg between African and Western
films. The emphasis on structural methodology dépales and depersonalizes,
ultimately providing an ethnographic understandafghe texts, which emerge in

his readings as authentic expressions of the Afrataer.™®*

1805, Zacks, St. (1999). The Theoretical ConstruatibAfrican Cinema, 5ff.
181 Boughedir, F. (1997). Bleibt uns nur das »Autdian«?, 70f.

1625, Zacks, St. (1999). The Theoretical ConstruatibAfrican Cinema, 6ff.
1635, Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinowelter4.

164 Zacks, St. (1999). The Theoretical ConstructioAfican Cinema, 10.
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Auch Melissa Thackway schlagt einen neo-struktstisthen Weg ein, was gewiss mit

ihrem Hintergrund, der Realisierung von Dokumentadfiilmen, zusammenhangen mag.
»AS this book's focus on the relations betweenumatand film has demonstrated,
the relatively recently imported film medium hasberery much integrated into
the existing cultural environment. Local narrativaditions and aesthetic codes
have inspired or been adapted and integrated h@aunhiversal film medium to
reflect African cultural sensibilities*®

Die traditionelle, mindliche Erzéhlweise stellt Thaay zufolge das zentrale

Spezifikum des afrikanischen Films dar, die Eirdheshme der westlichen Filmsprache

und anderer Kulturkreise hingegen schliel3t siéian Thesen weitestgehend aus.
Modernistischer Ansatz

Modernistische Diskussionen setzen den Text stérkdfontext zum Regisseur und
dessen Umgebung bzw. Hintergrund vor und wahremdAdeaeit, ohne dabei lediglich
ideologische oder anthropologische Tendenzen zwski&ren. Modernisten, wie
Francoise Pfaff, Mbye Cham, Olivier Barlet und Maat Diawara, verhalten sich
subjektiver und universeller als die neo-strukist@ichen Theoretikef® Der Sub-
Sahara-Film wird von den Modernisten als Schmejetiewestlicher Filmkulturen,
Weltliteratur und afrikanischer Eigenarten intete. ,Wie sehen wir den Anderen und
das, was uns fremd ist?* fragt sich Barlet und richtet an westliche Kritikden Appell,
dass ein ,anders sehen“ ohne standigen Vergleich wastlichen Filmen fir das
Verstandnis afrikanischer Filme unumganglich ist.
»Ich wollte mich niemals negativ Uber die Form einélms &ufRern. Das heildt
deshalb noch lange nicht, daf3 ich diesem weit edgten Paternalismus verfallen
will, der davon ausgeht, dal3 diese Filme zwar nkdgonders gelungen, aber
unendlich sympathisch sind‘. Es geht mir eher dareimen Film nicht mit einem
Federstrich zu Grunde zu richten, ohne mir Zeit dime genaue Analyse zu
nehmen X%
Eine Analyse misse nach Barlets Verstandnis einfaddektiver ausfallen und sich
weniger auf eine rein analytische, allgemeingulti§etrachtung stutzen. Nicht die

objektive Entstehungsgeschichte stehe schliefdtich/ordergrund eines Films sondern

18 Thackway, M. (2003)Africa shoots backl80.

1865, Zacks, St. (1999). The Theoretical ConstruatibAfrican Cinema, 6ff.
57 Barlet, O. (2001)Afrikanische KinowelteriL0.

8 Epd., 11.
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seine tiefgriindige Bedeutung. Die ,tatsachlicheskenizberechtigung” eines Films kénne
ein Kritiker nur ergriinden, indem er auf emotiondiene einen Zusammenhang mit
ihm bekannten kulturellen sowie persénlichen Edalgen herstelle und auf subjektive
Aktualitat tberprifé®

Unvoreingenommenheit und subjektives Hinterfragelien ebenso eine modernistische
Ausrichtung dar wie die kritische Platzierung adnischer Filme der 1960er in die

gegenwartige Rezeption sowohl afrikanischer widhauwgopaischer Publika.

Diawaras historischer Bezug

Die theoretische Einordnung Diawaras gelingt Zaukkt eindeutig, da er wie Teshome
Gabriel auf die auch gegenwartig noch aktuellen eesattigen, erschwerten
Produktionsbedingungen afrikanischer Filme im Kahtepolitisch-kampferischer
Zusammenhange verweist. Jedoch befasst Diawarangibh konkret mit dem direkt in
den filmischen Text eingebetteten politischen Aspskndern vielmehr mit der Stufe
davor - den Hintergrinden der Entstehung filmiscAexte. Zacks kommt zum
Entschluss: , The approach could be described aemisd historicist [...].*"° Er hat den
Wandel des historischeDritten Kinos wohl noch nicht so sehr hinterfragt wie die
Herausgeber vo8puren eines Dritten Kindast 15 Jahre spater:
,Die vielleicht schwerwiegendste Differenz, die maeute ausmachen kann
zwischen dem historischen Dritten Kino und dem gegetigen politischen
Filmschaffen im Umfeld des so genannten >World @iaeist nicht in den Filmen
selbst zu suchen, sondern in ihrer Rahmung: Datgebe Kino der Gegenwart
ist nicht mehr auf dieselbe Art und vielleicht augbht mehr im selben Mal} wie
das der Vergangenheit eingebettet in soziale uskudsive Praxis. [...] Haben
sich das historische Dritte Kino [...] und das Wo@dhema der Gegenwart noch
etwas zu sagen? Sind die politischen Auseinandemsgén und &asthetischen
Horizonte, die sich an den Werken radikaler Filmeinea der Sechziger- und
Siebzigerjahre scharften — [...] Ousmane SembénesL&IRL (LA NOIRE
DE..., 1966) [...] - , noch irgend anschlussfahig amej@euen Kinematografen
aus Asien, Afrika und Sudamerika, die parallel Aderbreitung digitaler
Technologie in den letzten zwei Jahrzehnten ein oeeptielles, ja

explosionsartiges Wachstum erlebt habéft?*

1895, Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinowelter225.
170 7acks, St. (1999). The Theoretical ConstructioAfican Cinema, 12.
" Foerster, L. [u.a.] (2013). Spuren eines Dritténds, 10.
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Diawaras Interesse fur historische EntwicklungerRahmen de®ritten Kinosversteht
sich vielleicht gerade deswegen als modernistisciem er vorangegangene Ansatze in
seinen Diskurs miteinbezieht und nicht prinzipi@ht unmaoglich halt. Nicht jeder Film
muss zwangslaufig politisch oder dokumentarisclgarishtet sein, sondern kann auch,
wie westliche Filme, einen kinstlerischen Ansprumidienen. Trotzdem sind die
Ubergange mal mehr, mal weniger flieRend. So widmeth Diawara inNeues
afrikanisches Kinoein gesamtes Kapitdlollywood der revolutiondren Filmindustrie
Nigerias. Inhaltlich haben diese Filme wenig gersa@m mit den kAmpferischen Ansagen
der Filme Sembénes und anderen Mitgliedern derigshen Dritten Kinos Die
Umstande, die zu preiswerter Filmproduktion und rflorung fuhrten, kdnnten
wiederum politischer kaum sein. Und dassNadlywood unabhangig von westlichen
Funktionéren zu grof3er Beliebtheit und rasantematznisrachte, steht fast schon fir den

filmischen Sieg Afrikas Uber Hollywood und den @pgéiischen Autorenfilm.
4.2 Asthetik
Zeitgenodssische afrikanische Kunst

Der afrikanische Film orientierte sich aufgrund nesi spaten Eintritts in die
Filmgeschichte zwangslaufig an vielfaltigen westio Mustern. Europaische Einflisse
inspirierten die afrikanische Kunst jedoch nichstemit Eintritt in den filmischen
Bereich. Wie Barlet von Kinowelten spricht, so b#tauch Valentin Y. Mudimbe die
Vielfalt zeitgendéssischer afrikanischer Kunst. Mi@nne nicht von_der afrikanischen
Kunst sprechen, sondern misse senegalesische Komstigerianischer, tansanischer
oder mosambikanischer unterscheiden, die sich igweiverschiedene soziohistorische
Kontexte eingebettet entwickelten. Neben nation&ahurunterschieden sind auch die
regionalen Varianten nicht zu missachten, die Eiilée vielfaltiger Stile hervorbrachten.
Mudimbe hat drei Trends zeitgentssischer Kunst ifrikA herausgearbeitet:
Traditionsinspiriert, modern und populér. Die ttamfisinspirierte Richtung beinhaltet
nicht nur die Praxis des urafrikanischen Kunsthaeréte; sondern im Ubergang zur
modernen Ausformung auch europaisch-religiose BEtteneler christlichen Mission
Ende des 15. bis Anfang des 16. Jahrhunderts. 8isteht sich als Kunst im
soziokulturellen Kontext, wahrend sich in die maaerAusrichtung philosophisch-
intellektuelle Elemente einbetten, die sowohl intioraalen als auch im kolonialen

Rahmen &asthetische Akkulturation erfahren. Popudanast etablierte sich spatestens ab
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den 1960ern als neuer, unabhangiger Stil — unaldpangn eurozentrischen
Kunstschulen und westlichen K&ufera.
.Popular art, however, made at the periphery of #ame society, scans,
interprets, and occasionally defies such valuesdyfusing their explicitness,
challenging their discursivity, and bringing intarctlation new readings of
founding events, mythologies, and social injustices well as popular
representations of a history of alienatidf®”
Trotz ihrer Vielfalt konnte afrikanische Kunst déeiropéischen Betrachter nie wirklich
Uberzeugen und blieb (und bleibt auch heute notheber unbeachtet. Verantwortlich
fur die bis heute vorliegenden eurozentrischen &dsaents gegenuber afrikanischer
Kunst und Kultur ist die im dritten Kapitel beregsvahnte, von zahlreichen Philosophen
untermauerte Rassetheorie. Aus ethnografischert Sidthinteressant — fir den
asthetischen Diskurs unbrauchbar, so lautete dgel linsbesondere fir traditionelles
Gut. Erst mit dem Auftauchen im europaischen Slismas, u.a. bei Picasso, erfuhren
Masken und Skulpturen asthetische Anerkennung dwestliche Kritiker, wenn auch
sehr einseitity*
,BY suddenly elevating African masks and statutioryhe realm of ‘high art’ — a
concept which, as shall be seen later, has no pilac&aditional African
understandings of art — the modernists failed tmgeize the equally important
ritual functions of these objects, just as earkthnographers had failed to

appreciate their aesthetic wortH>
Afrikanische Kultur

Auch wenn die afrikanische Filmgeschichte wesemtkomprimierter ausfallt als die
afrikanischen Kunstgeschichten, so sind ahnlichstohische Entwicklungen zu
verzeichnen. Das fehlende Interesse und Respe#trikanischen Filmen liegen in den
allgemeinen eurozentrischen Vorurteilen gegeniufré&daaischem Kunst- und Kulturgut
und paradoxerweise gleichzeitig unzureichendem &uidsber afrikanische Kultur und
Tradition begrindet. Colin Prescod kniUpft in seinemleitenden Worten zur
Ikonographie des afrikanischen Kinos an Mudimbekukwissenschatftliche Thesen in
The Idea of Africd1994)° an:

1725 Mudimbe, V. Y. (1999). Reprendre: Enunciatiand Strategies in Contemporary African Arts, 31ff.
3 Epd., 37.

175, Thackway, M. (2003Africa shoots bagkL7f.

" Epd., 18.

1765, Mudimbe, V. Y. (1994)The Idea of Africa
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»IN Africa, the received wisdom is that art has ajw functioned complexly, and
‘re-creationally’, for and in work, play and medita. African cinematographers,
who now join the ranks of what Mudimbe calls ‘spdists of memory’, take on
therefore the duty to ‘create, invent and transfoyet they also faithfully obey
their vocation and responsibility to transmit aitagre, record its obsessions, and
preserve its past™’

Zeitgenossische, afrikanische Kunst setzt sichjsdier aus einem Spektrum von Formen
und Funktionen zusammen — der Broterwerb wurde imauneh als padagogische sowie
spirituelle Tatigkeit durchgefihrt, die zudem ewergangenheitsbewahrende Aufgabe

verfolgt.
Spiritualitat und Sprachkultur

Die Verbindung zwischen spirituellem Subjekt undrgeilichem Objekt stellt ein
wesentliches Element afrikanischer Kunst und Kultdar, welches den seit der
Aufklarung und dem Ubergang von Sprach- zu Schuifitk in Dichotomie geschulten
westlichen Gesellschaften vollkommen fremd ist. Biehtbare Welt stellt nach
westlicher Auffassung das einzig, fassbare Reale wahrend unsichtbare, spirituelle
Ablaufe aul3erhalb eines strikt abgegrenzten redegidBereichs kaum Beachtung finden.
Mundliche Ontologien hingegen stellen die Welt Zlssammenspiel kosmologischer
Kréafte dar. Ohne Gespur und Verstandnis fur dieologischen Zeugnisse in
afrikanischer Sprache ist die Spiritualitat im ledinischen Alltag schwer begreifbar. Es
verwundert umso weniger, dass christliche Missienamd Theologen Anfang des 20.
Jahrhunderts die ersten waren, die grol3e Teildrdieen afrikanischen Philosophie mit
genldgend Sensibilitat aufzeichneten. Die Rolle atidsuropéer Ubertragen Tomaselli,
Shepperson und Eke mit Beginn der afrikanischemdelkschichte auf die Filmemacher
des Kontinents, denn schliel3lich setzen ihre Watlee Tradition der mundlichen
Erzahlungen der so genannt&miots'’® fort.'”® Fehlende Lese- und Schreibkenntnisse
raumen dem gesprochenen Wort in den meisten RagBule-Sahara-Afrikas auch heute
noch einen grofen Stellenwert ein. So unterschaddt die afrikanisch-mundliche
Lebenswelt stark von der Sprachkultur ,Europa®, alel die sprachliche Dominanz in

Afrika nicht als kulturellen Reichtum sondern aldnderwertigen Analphabetismus

1" prescod, C. (2000). The Iconography of Africand®i: What Is It and How Is It Identified?, 79.
1’8 genauere Informationen zu@riot folgen auf S. 63.]
19 Tomaselli [u.a.] (1999). Towards a Theory of Cigain African Cinema, 45ff.
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einordnet® Da mehr als 60% der Bevélkerung nicht oder kausereund schreiben
konnen, ist die ,Verbreitung einer kollektiven Idiggt“ kein leichtes Unterfangen. Denn
insbesondere westliche Filmproduktionen und Rebeents gegenuber afrikanischer
Kultur sowie Verwestlichung von Sprache, KleidungduiMusik drédngen Afrika in eine
kulturelle AuRenseiterposition — selbst auf demeeén Kontinent®* Gerade in der
mundlichen Erzahlweise und ihrer Integration in @ékanischen Film sieht Pfaff aber
eine Chance, dem Identitatsverlust vieler (analptisther) Afrikaner entgegen zu
steuern. Im Gegensatz zu allen anderen Kontinéw@en das geschrieben Wort in Afrika
nicht als Hauptgegenstand der Wissensweitergalamfpezogen werden. Denn selbst wer
einer der européaischen oder der arabischen Speadhe@mmunikativer Ebene machtig
ist, kann diese nicht zwangslaufig auch (ausreidhezrum schriftlichen Austausch
nutzen. Miundliche Kommunikation stellt somit bisutee die dominierende Form von
Ausdruck und sozialem Austausch dar.
.t IS easy to see what fertile ground this contesn offer to cinema and
television. No matter how long the detour may Ibas ithe cinema that brings
many Africans closer to their cultural reality. Bhuhanks to its wide reach in
many segments of African societies, cinema has rbecthe best forum to
disseminate ideas, be they about the presentatteand/or the future®

Europaische Filmtheorie ungenau

Wie die Erzahlstruktur der Sprachkultur so ist adighErzahlstruktur afrikanischer Filme
nicht mit der westlichen Erzahlweise Uber einen Kamu scheren. Die im Kontext
europaischer Filmtheorie sowie —kritik herangezegesychoanalyse Freuds oder Lacans
hat dem Neo-Marxisten Teshome Gabriel zufolge k&iikigkeit fur dieDritte (Lebens-
)Welt das Dritte Kino und afrikanischen Film im Allgemeinen. Im Rahmenr de
psychoanalytischen Filmtheorie stellen insbesondereRezipient und dessen familiares
Lebensumfeld eine entscheidende Rolle fir das Wikiees Films dar. Die filmische
Reprasentation deDritten Welt hingegen beruht auf einer anderen Ausarbeitung der
Beziehung des Rezipienten zum Film. “The Third Wa#lies more on appeal to social
and political conflicts as the prime rhetoricabstigy and less on the paradigm of Oedipal

conflict and resolution®3® Auch wenn Gabriel sich dabei insbesondere aufDritte

1805, Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwan@1.

1815, Amaizo, Y. E. (2000). Eine interdependente (Bdwft: Quelle einer interdependenten Kultur?, 69
182 Gadjigo, S. (2004). Ousmane Sembene and Histotg@Bcreen: A Look Back to the Future, 36f.

183 Gabriel, T. (1989). Towards a Critical Theory dfifl World Films, 39.
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Kino und dessen politische Ausrichtung bezieht, soiesaffikanische Interpretation von
Filmen nicht (zwangslaufig) mit der europaischesnid Tomaselli, Shepperson und Eke
erlautern, dass Text und Kontext sowie Subjekt Otgekt in afrikanischen Filmen in
einem anderen kosmologischen Zusammenhang zuematigielen und genau dieser
Punkt in den westlichen Filmtheorien ausgeblendet.#*
-We are not arguing that cultural or cinematic tie® from other societies are
inappropriate in the African context. Rather, oaimp is that they have a different
purchase in these partly similar and partly differgocieties, which often exhibit
in their generational-cultural temporality a sinaméity of the modern, post-
modern and even pre-moderf{>
Film als urspringlich westliche Kunstform bediesieh in seiner Etablierungsphase,
Ende des 19. Jahrhunderts bis in die 1920er Jahresigenen kulturellen Elementen
(européaische bzw. amerikanische Theaterkulissaardturvorlagen etc.), die schlief3lich
das Grundgertst der westlichen Filmsprache aufhauB#e ersten unabhangigen
afrikanischen Filmemacher der 1960er Jahre warerdiesen Filmstilen zwar vertraut,
ein Bezug zur eigenen afrikanischen Kultur musstiogh mithilfe der urafrikanischen

Erzahlstruktur und weiterer kinstlerischer Tradh#@no erst noch hergestellt werden.
Interkultureller Film

Da Afrikaner bereits vor dem Eintritt in die Filmsgghichte durch die Kolonialherrschaft
mit westlicher Kultur vertraut gemacht wurden, s&wrk Naguschewski den Fokus von
Filmanalysen weniger auf einen afrikanischen Aspeddndern vielmehr auf eine
Ausarbeitung interkultureller Elemente. Film statgt Hybrid einer multikulturellen Welt,

in der sich Kulturkreise nicht selten Gberschneidesei es nur in Form aul3erkultureller
Rezeption. Eine strikte Abgrenzung zwischen wdsticund afrikanischen Filmen halt
Naguschewski genau wie eine allzu starre Ubertrgqgeuropaischer Filmtheorie auf
afrikanische Filme fur eine falsche Herangehensvefgestliche Interpretation jedoch
entschieden als unmdglich einzuordnen — eine bigeheirkulierende, afrozentrische
Position -, klammere einen interkulturellen Einfugon Vornherein aus. Solch eine
Haltung unterstiitze jedoch die Beflrwortung desvschverstandlichen, afrikanischen
Fremden und somit die Abgrenzung zur westlichent\Wall Rezeption. It is, of course,

perfectly plausible to argue that a fundamentatitprness is inherent to language as such

1845, Tomaselli [u.a.] (1999). Towards a Theory oél@y in African Cinema, 50ff.
¥ Ebd., 52.
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and that understanding is therefore never compt8teNaguschewski weist jedoch
darauf hin, dass sich das Fremde nicht nur im Fdondern im Rahmen jeglicher
interkulturellen Kommunikation (auch unter versci@een afrikanischen Kulturkreisen)
bertcksichtigt und weitestgehend Uberwunden werdass. Filmsprache kdnne nicht
kontinental und nicht einmal national oder ethnigcsammengefasst werden, sondern
miisse als individueller Code interpretiert werf€nEine authentische, afrikanische
Filmsprache gab und gibt es nicht, denn, wie schogesprochen, sind auch die
Sehgewohnheiten afrikanischer Filmschaffender léwgstlich gepragt. Diawara vertrat
bereits 1995 die Meinung, dass weder auf ideolbgisaoch identitatspolitischer Ebene
eine authentische, afrikanische Filmsprache vahegulrde.
.| believe that there are variations, and even raatittions, among film languages
and ideologies, which are attributable to the pitengapolitical cultures in each
region, the differences in the mode of productiord aistribution, and the
particularities of regional culture$®
Einige Elemente, seien sie symbolischer, inhaklicbder kultureller Natur, lassen sich
aber insbesondere in Sub-Sahara-Filmen wiederfing®h konnen so zumindest in

Anséatzen als afrikatypische Filmsprache naher satit werden.
4.2.1 Filmische Struktur von Erzahlung, Zeit und Raim

Die folgenden Abschnitte stellen nur einen kurzdmigs der Elemente des afrikanischen
Films dar. Wie unter 3. herausgearbeitet, hat derhafrikanische Film seit den 1960ern
stetig weiterentwickelt und bietet heute ein vikiggs Spektrum an Formen und
Themen. Der Bezug zur mundlichen Erzahltraditiosstasich aber sowohl im

sozialistischen Realismus von Sembene finden ath au Filmen der ab den 1980ern
einsetzenden formalen Revolution sowie ArbeitenNienen Welle- mal plakativ, mal

hintergriindig. Diawara verweist darauf, dass afm&ehe Filmschaffende von klein auf
mit der Erzahltradition und damit verbundenen dmetien Ausdrucksformen vertraut
seien. Elemente der Popularkultur bauen eine jesleehswelt auf, so dass mindliche
Uberlieferungen auch beilaufig und unterbewusserihieg in afrikanische Filme

finden18°

186 Naguschewski, D. (2004). Reading Foreign Filmsicah Images and the German Audience, 85.
1875.ebd., 84ff.

188 Djawara, M. (2000). The Iconography of West Afriddinema, 81.

1895, Diawara, M. (1996). Popular Culture and Oraldition in African Film, 210.
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Funktionalitat der miindlichen Uberlieferung

Die Sprachkultur bzworal literature hat in flmwissenschaftlichen Untersuchungen zum
afrikanischen Film somit einen grol3en Stellenwergenommen. Falschlicherweise wird
die mindliche Uberlieferung aus eurozentrischehtSigeist mit einfachen Marchen und
Fabeln gleichgesetzt. Der malische Schriftstellena@lou Hampaté Ba verweist jedoch
auf die breiten, thematischen Inhalte. Neben r@&digm und naturwissenschaftlichen
Zusammenhangen werden historische Begebenheiteraablk die Freizeit betreffende
Aktivitaten erlautert. Er bezeichnet die afrikamscSprachkultur als ,die gro3e Schule
des Lebens®, denn nicht nur Fachkunde wird wiedgglgen, sondern auch Uber Liebe
und Tod aufgeklart, und zwar in einem zeitlosen .bbei Bedarf an die Gegenwart
angepassten, lebensnahen Stil.
,Da in den mindlichen afrikanischen Gesellschaftha Kenntnis mit dem
konkreten Verhalten des Menschen in der Gesellsgkdiunden ist, ist sie weder
abstrakt noch unabhangig vom Leben selbst. Simitsiem gegenwartigen Leben
und iiber das gottliche Wort mit dem Ursprung aflenntnis verbunden®*
Insbesondere Musik, Tanz und Erzahlung gelten kisteh als funktionale Elemente
innerhalb und fur die afrikanische Gemeinschaft. hoth rural and urban environments,
song and dance continue to play an integral rolevarious farming and domestic
activities and social occasionS* Das Publikum nimmt bei solchen kiinstlerischen
Darbietungen durch Dialoggesang oder rhythmiscHats&hen stets eine zentrale Rolle
ein und Ubertragt seinen aktiven Part auch auMaium Film.
It is interesting to note that at popular filmgsjdéences in Africa often transfer
such participatory practices to the non-live impdrtnedium. Western spectators
in an African cinema are often struck by the wawlrich audiences participate in
the film, interjecting remarks, clapping along tongs, and sometimes even
providing running plot commentaries, especiallythie rarely subtitled Indian or

Kung-Fu films.*%3

1905 Hampaté B4, A. (1997). Die lebende Uberliefgrddof.
YlEpd., 101.

192 Thackway, M. (2003)Africa shoots bagks2.

198 Epd..
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Einfluss der Erzahltradition auf afrikanischen Film

Die Ubergange und Zwecke zwischen verschiedenerstKwmd Kulturformen sind in
Afrika meist flieRend. So wurde die funktionale Alaktung des Erzahlens auch auf den
Film Ubertragen — fiktive Filme erleben aus eurddscher Sicht zuweilen einen
ungewdhnlichen, dramaturgischen Schnitt, auf welclklekumentarische Sequenzen
folgen, die Rituale, Tanze oder andere padagogistklarerische bzw. soziologische
Vorgange zeigen. Thackway fahrt fort, dass im Gegemzum Westen, dem es in
jeglichen Kunstformen vorrangig um die Originaligeht, der afrikanische Rezipient
sprachlichen Scharfsinn und Vortragsweise am d&mnk&ewertet und weniger den
eigentlichen Inhalt® Auch Rosenstein verweist auf die Bedeutung vonfalprMimik,
Gestik sowie Musik und Lautmalerei, denen als diestsche Mittel grol3ere
Bedeutungen als der Handlungslogik zugeordnet werd®ie erzahlerische,
aufklarerische Rolle der Live-Darbietungen derkafnischerGriots, wie die Meister der
Erzahlkunst genannt werden filhren die Filmemacher Afrikas in moderner sowie
dynamischerer Ausgestaltung fort. Insbesondere digklarerisch-kdmpferische
Thematik der ersten Generation afrikanischer Filcimea lasst sich auf die padagogisch-
kritisch reflektierende Haltung der erzahlendenots und die seit je her funktionale
Bedeutung von afrikanischer Kunst zurtckfihren. Vdiehon in der mindlichen
Uberlieferung essentielles Wissen stets aktuelbereftet vermittelt wurde, so befasst
sich auch der Film mit Althergebrachtem in moderr@@ewand. Der FilntGriot versucht

im Gegensatz zum Liv6eriot jedoch nicht die bestehende Ordnung immer wieder
herzustellen, sondern setzt sich bewusst einenffemhoWandel als Ziel®* Dass
afrikanische Vergangenheit und Tradition zwar bewvalerden mussen, die Entwicklung
der modernen Gesellschaft aber im Vordergrund stemgéhlt Dani Kouyaté
eindrucksvoll in KITA! L’ HERITAGE DU GRIOT (1995). Auf seiner Mission, dem jungen
Mabo Keita die Geschichte seiner Vorfahren zu lehs6it der alteGriot Djeliba
insbesondere bei Mabos Mutter zunehmend auf Ablen8ie fuhrt Mabos schulisch
schwécher werdenden Leistungen auf die Geschichiditk, mit denen ihr Sohn sich
immer starker befasst und méchte die Lehrstundeérdem Griot beenden. Als Mabos

Vater auf die Wichtigkeit der Tradition verweisthtgegnet seine Frau: ,Times have

1945 Thackway, M. (2003)Africa shoots bagks3.

195, Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinoweltenl 75: ,Griot ist ein Wort aus dem Wolof und bedgut
mehr als nur Geschichtenerzéhler: Der Griot istBatschafter seiner Zeit, ein Visionar und ein Gkst
der Zukunft.”

1% 5. Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwan®0ff. und Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinowelten
175.
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changed. Tell your griot that there is school ndW.Wie schon die alten Geschichten
auch sein mégen, ohne Bildung und modernes Wissehniemand in der heutigen Zeit

weit kommen.
Filmemacher als Wanderer zwischen Generationen uiglten

Der vergangenheitsbewahrende Aspekt macht den ¢hiaffenden zu einem Wanderer
zwischen den Generationen. Alte Geschichten undiffsaen kdnnen im Medium Film
erstmals konserviert werden. Hampaté Ba sagte 1@80der UNESCQ in dessen
Exekutivrat er von 1962 bis 1970 tatig war und dichdie Transkription afrikanischer
Sprache einsetzte: ,En Afrique, quand un vieillan@urt, c'est une bibliotheque qui
brale.”*® Auch wenn der Film die Live-Erzahlungen nicht kdetpersetzen kann, so
stellt er sich in einem modernen Sinne der unatdaalen Flut westlicher Produktionen
entgegen, um zumindest eine kleine Insel afrikdm@iscKulturguts dauerhaft am Leben
zu halten. Das Paradoxe am afrikanischen Filmemader zumindest in Ansatzen
Kritik am traditionszerstérenden Neo-Kolonialismiilst, stellt fir Tomaselli, Shepperson
und Eke die Notwendigkeit dar, erst ins Exil gelzenmissen, um dort die kulturellen
Uberlieferungen Afrikas filmisch festzuhalten. DWanderer zwischen der Ersten,
Zweiten, Dritten und Vierten Welt, denen sie sowgihlysisch als auch psychisch
ausgesetzt sind, haben es in ihrer Heimat, wiersaindapitel 3 besprochen, mit ihren
traditionell transkribierten Werken meist sehr seh{?®
.1They are the storehouse of oral knowledge. Thechreaf these griots
[Hervorhebung im Originallis global because they are often located outside
Africa where they have sought safety from repressgictheir own countries. It is
also here where they raise the bulk of their fim@nsupport. Asgriots
[Hervorhebung im Originallhey represent and incubate the cultural ready-to-
hand of the African societies from whence theyiwter These films recover
memories, which have been partly destroyed by malem and neo-
colonialism.”%
Selbst in ihren Heimatlandern wandern afrikaniséllenemacher, indem sie auf die
traditionelle Erzahlkunst zurtickgreifen, zwischeendWelten — der aufgezwungenen

frankophonen und der traditionsreichen afrikaniscelt.

¥ Thackway, M. (2003)Africa shoots bagkb4.

19 Hampaté B4, A. (1960, 1. Dezember). Rede vor dekakKommission der UNESCO.
195 Tomaselli, K. [u.a.] (1999). Towards a Theofeality in African Cinema, 52f.

29 Epd., 53.
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.Die Zwange der geborgten Sprache deterritoriaksielnhalt und Form des
Films, anstatt ihn mit afrikanischen Kultur- undskurstechniken zu bereichern.
Das sind nach Gerima die Grinde dafir, dal’ sichdriacher mehr der oralen
als der schriftlichen Literatur zuwendef?™
Da afrikanischen Filmschaffenden die westlichenmfokrmen nicht fremd sind,
verknupfen sie in ihren Filmen Afrika automatischt alen Filmvorlagen des Westens.
Bestehende Genres werden durch afrikanische Eteédldate abgewandelt, um dem
Hollywood-vertrauten Publikum seine eigenen tradisreichen Wurzeln (Volks- und
Aberglaube sowie Brauchtum und Lebensweisheiterdderi naher zu bringéff
.Etliche der jungeren Regisseure gehen dabei nach Hewdhrten Rezept vor: Sie
erzahlen ihre Geschichten, indem sie afrikanisch&atén und Gewirze in den alten

Genretdpfen zubereiteA>
Symbolsprache

Es wird somit unterschieden zwischen logischerewsimlicher (Zeichen-) Sprache und
dem individuellen, gesprochenen Wort. Das Symbditige und Mystische der Worte
entfaltet sich erst wahrend des Sprechens. NichtKiang, Melodie und Aussprache
bzw. Betonung erwecken die Zeichen zum Leben, sanaech bestimmte Gesten und
Pausen des Vortragenden. Afrikanische Filmemackeéieben sich so wie die Live-
Griots oft an Symbolen, Allegorien und Metaphern, stathglatmige gesprochene
Erklarungen einzubauen. So kbénnen Filme, wie schondlich erzahlte Geschichten, als
Widerstand gegen politisch fragwirdige Regierundgiemw. einzelne Machtpersonen
fungieren. In ¥EELEN kommt es zwischen Vater und erwachsenwerdendenm 3oh
Konfrontationen. Der Vater, ein méchtiger Magieil] den Sohn mit allen Mitteln daran
hindern, seiner Weisheit bzw. seinem Wissensstdeidhgzu kommen. Der Konflikt
symbolisiert Cissé zufolge Krieg, Massaker und raklishen Wahnsinn — Dinge, die
den Alltag in Mali unter der Diktatur Moussa Tra®ré&on 1968 bis 1991 beherrschten.
HYENES (1991) von Djibril Diop Mambety ist eine Anspielyiauf die Verlockungen von
Reichtum, die Rolle der westlichen Weltbank auf dafrikanischen Kontinent und

Neoimperialismus- sowie —kolonialismtf.

201 Diawara, M. (1997). Die Erzéhlstruktur in Wénd KilwOrale Literatur und der Afrikanische Film, 115.
225 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Yeues Afrikanisches Kina41ff.

23 Epd., 142f.

2435, Thackway, M. (2003)frica shoots bagk7Of.
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Musik und Tanz als Erganzung der Sprache

Elemente wie Tanz und Gesang, die in kaum einemkaaischen Film fehlen, sind
ebenfalls eng mit der mindlichen Erzahltraditiomknéipft und verkorpern neben dem
Lebensalltag auch afrikanische Kultur (afrikanisdfesikinstrumente, folkloristische
Tanzstile, afrikanische Sprachen) und gesungene chiabgen, die wiederum
symbolischen Wert enthalten. Musik taucht selten musikalischen Untermalung auf,
sondern mit einem gezielten erzahlerischen Auftrad) meist auch als diegetischer Ton.
Sie dient der Charakterisierung von Orten und Meesc und weniger der

t% Barlet deutet

Dramatisierung der Handlung, wie es die westlichefusik bestreb
in traditioneller Musik sogar eine der Handlung gesteuernde Funktion. ,Beschreibt
der Film Leiden und Qualen, hilft die Musik, mit dsten und Schwierigkeiten fertig zu
werden.?°® Musik und Tanz im afrikanischen Film missen so Btganzung der

gesprochenen Sprache interpretiert werden — siemhékkén eigene Geschichten,

symbolische Werte, Traditionen oder auch subvétgmpferische Haltungen.
Vom Symbol zur Charakterisierung

Doch auch wenn die Filmemacher sich direkt aufrdisdliche Uberlieferung beziehen
und zuweilen sogar die Figur dé&3riots (sowohl korperlich wie in vielen Werken
Sembeénes, u.a.d®om SARRET (1963), als auch nur stimmlich aus dem Off anwesend
(GuimMBA (1995) oder beides vermischt wie ireilka! L'HERITAGE DU GRIOT) in ihre
Filme einbauen, so geben sie sich dieser Traditioht vollkommen hin. Die Elemente
der traditionellen Erzahlkunst verbinden sich mendwWerten der Gegenwart zu einer
neuen Filmsprache, die alle Menschen gleichermafisprechen soff” Die Neue Welle
afrikanischer Filmschaffender hat Diawaras Ansitath, den symboltrachtigen Aspekt
weiterentwickelt und ,zum ersten Mal im afrikanischKino ernsthaft unternommene
Charakterisierungen der Figuré® auf die Handlungsebene verlagert. Sembéne nutzte
die mundliche Erzahltradition, um eine sozialraethe Wirkung auszuldésen, wahrend
sich der Fokus in den vergangenen 20 Jahren mehr dau formale sowie

identitatsstiftende Ebene verschobenZat.

255 Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwan@7ff.

298 Barlet, O. (2001)Afrikanische Kinowelten 97f.

25, ebd., 156ff.

2% Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kin@35.
295, ebd., 68.
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.Bei Sembene sehen wir noch Karikaturen, die demgigeur als Sprachrohr
dienen. Nun gehdren die Figuren in den Bereictdasgetischen Autonomie — der
fiktiven, von der Erzahlung geschaffenen Welt. Digarakterisierungen ergeben
sich aus der Handlung und sind nicht mehr SymbuolereNelt auRerhalb des

Films.*10

Bildsprache

Die psychologisierenden Grof3aufnahmen der westlidRémsprache lassen sich im
afrikanischen Film jedoch selten finden. Dem afinikahen Verstadndnis nach, muss sich
das Individuum fur sein Umfeld 6ffnen, so dass adiehKamera mit ihrem Blick nicht
reduziert, sondern in einem Gesprach bzw. einelain den Gesprachspartner oder die
direkte Umgebung miteinbezieht. Nicht die Mimik derveiligen Personen steht im
Vordergrund, sondern zum einen der Inhalt des Gesaglie direkte Reaktion des
Gesprachspartners oder das Umfeld. GroRaufnahmesrertilediglich dem Ubergang
zwischen zwei Einstellungen, wahrend Gesprache tneidotalen oder Halbtotalen
gefilmt werden. Diese Einstellung ist auch auf d®rug des afrikanischen Films zu
traditionellen Theatervorlagen wie das sogenanvitgubaTheater zuriickzufuhren.
Barlet deutet die Elemente des popularen afrikheiscTheaters als Mittel, in das
kolonial eingefilhrte Medium Film ein eigenes Kuffur zu integriereA™* Allgemein
kommen in Filmen aus Afrika Gberwiegend Nah-, Haliginstellungen und Halbtotalen
zum EinsatZ*? Die Weite des Horizonts, wie man sie aus Totatelhsigen westlicher
Afrika-Filme kennt, wird weitestgehend vermiedenosBnstein setzt an Barlets
Kulturbezug an, auch wenn er nicht vom Theateichpri
,Die  Vermeidung von Postkartenansichten hat meiAasicht nach einen
weiteren Grund. Getreu der Maxime, den Blick zu dlehisieren und eigene
Bilder der europdaischen Einstellung zu Afrika eg®ezusetzen, verwenden
afrikanische Filmemacher bewusst Motive, die derckBlvon aul3en zuwider
laufen. Innenansichten einer Kultur nahern siclebeht vom Flugzeug aus oder
mit einer Totalen, sondern aus dem Kkleinteiligenehen des Dorfes und der

Gesellschaft?3

#%Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kina36.
215 Barlet, O. (2001 Afrikanische Kinowelten 70ff.

%125 Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwand 35ff.
#3Epd., 138.
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Zeit- und Raumempfinden

Wenn Horizonte in der Totale gezeigt werden, danmRaum und Zeit zu definieren.
Sonnen-auf- und -untergange stellen Tagesbeginresdmbruch der Nacht dar und sind
weniger als kitschige Motive gedacht. Wird eine dschaft durchquert, dann erzahlt die
weite Landschaft von den Anstrengungen und der, diegtinvestiert werden mussen, um
von einem Ort zum anderen zu kommen. Der Eindradikanische Filme wuirden
langsamer erzahlt werden, ist somit nicht korrekihdern zeugt von einem anderen
Raum- und Zeitempfinden westlicher Kulturéf Viele Filme, wie z.B. ¥aBa (1989)
von Ouedraogo und ARESSALAM (2000) von Issa Serge Coelo enthalten Sequenzen, i
denen lange Wege zu Fuld zuriickgelegt werden, ohndlungsrelevante Ereignisse
wiederzugeben. A VIE sUR TERRE (1998) von Sissako halt in einer langen Einstellung
eine fahrradfahrende Frau fest. lhre Ausdauer uradaihtholie kdnnte sich in einer
schnellen Schnittfolge wohl kaum so authentischderf Zuschauer (ibertragéi.Das
Zusammenspiel von Raum und Zeit ist in der afrigamén Kultur selbstverstandlich, so
dass solche Filmsequenzen keineswegs als langabaeg Uberflissig eingeordnet
werden?!® Die Zeit im Bild zeigt nicht nur die eigentlichearidlung, sondern steht eben
noch fur weitaus mehr. So wie der Li@rot Pausen einbaut oder Symbole flr sich
sprechen lasst, fuhren offene Erzahlstrukturen eostatische Einstellungen oder
minimale Kamerabewegungen von Symbolen, Landsahaftier Bewegungen zu freien
Interpretationsmoglichkeiten - der Zuschauer witdnzNachdenken, Mitdenken oder
Gedenken angeregt’ Barlet spricht dabei von ,Zeit-Raum®, der mit ssinmeditativen
Zugen die Vergangenheit in der Gegenwart auflelésstl ,Und so wird in manchen
Momenten aus der Langsamkeit Anmut [...]: wenn si&gérin ist von Emotionen und
einer Entsprechung von Zeit und Rauft*

Neben stilistischen Grinden kénnen PlansequenzenniHEREMAKONO (2001) und
YEELEN (1987), sowie die Bevorzugung von halbnakémstellungen jedoch auch auf

die finanziell miserable Lage vieler afrikanisci@mproduktionen hinweisen.

245, Rosenstein, J. (200B)ie schwarze Leinwan®6ff.

2155, Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Yeues Afrikanisches KinaO1.
2185, Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwand 14ff.

275, Thackway, M. (2003)frica shoots bagk69.

218 Barlet, O. (2001)Afrikanische Kinowelterl85.
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Zeitspringe und Zeitlosigkeit

Auch wenn afrikanische Filme scheinbar langatmigestéllungen beinhalten, so werden
fur Zeit- und Ortswechsel oft abrupte Springe inuKgenommen. ARIQUE, MON
AFRIQUE (1994) von Ouedraogo und\lVIE SUR TERRE Uberspringen Zeitabschnitte wie
selbstverstandlich und ohne Information. Im erdtém entwickelt sich der Protagonist
vom Schuhputzer sprunghaft zum Schlagerstar mitdédrauftritt, und das lediglich Gber
knappe Hinweise auf eine Tatigkeit als StralRenneusidissako hatLA VIE SUR TERRE
ganz aus einem Zeitrahmen herausgeldst und Zeitedepf und Zeitlosigkeit bewusst
als Thema gewahlt. Der Rhythmus der Natur bzw.REsms wird zum Rhythmus der
Zeit in Kontrast gesetzt. ,Schon vor der Montageeagte Sissako durch die Gestaltung
der einzelnen Einstellungen Fiktionen der Zeit uted Bilder als Bewegund™® Der
Szene der teetrinkenden und radiohérenden Manigevod einer Steinmauer sitzen, liegt
eine tiefgrindige Inszenierung zugrunde. Teetrinkéeht in der Sahelzone fur ein
traditionelles, gemeinschaftliches Ritual, das RBadiefert mit der Meldung aus
Frankreich Gber den bevorstehenden JahrtausendsVetds Zeitrhythmus der Moderne
bzw. der Zukunft und die wandernde Sonne, vor velche Manner hinter der Mauer
Schatten suchen, lasst die gegenwartig vergehemite nziterleberf®® Diese Szene
wiederholt sich im Film und unterstreicht deutlighe unwichtig die aktuelle Zeit fir das
afrikanische Verstandnis ist. Der franz6sische Bsehder mit den einzigen Hinweisen
Uber Zeiten und Orte vermittelt den Unterschied setwen westlicher Hektik und

afrikanischer Zeitlosigkeit.
Ruck- und Vorblenden

Das andere Zeit- und Raumempfinden schlagt sicln awonc Einsatz vor Ruck- und
Vorblenden nieder. Ahnlich den westlichen Filmkuita dienen Riickblenden der
Erklarung von gegenwartigen Geschehnissen bzw. a@ess Afrikanische
Filmschaffende nutzen diese jedoch zusatzlich radshverstarkung des Erzahlten. Im
Zentrum vieler Ruckblenden steht das Leid des \&lkelturelle Vergangenheit sowie
Unterdriickung und blutiges Niederschlagen revohiien Aufbegehrens. Riuckblenden
erklaren so nicht nur einen Sachverhalt, sonderistn@ne ganze Bandbreite von
Gefithlen, Verlusten und somit den afrikanischenntid&sverlust im GroReff!
Sembene gebrauchte Rick- und Vorblenden oft zutigeeg seiner inhaltlichen und

9 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kina01.
205 ebd., 101f.
2215, Rosenstein, J. (2008)ie schwarze Leinwand 01ff.
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linearen Struktur, so dass ,formale Abstraktionem unetafiimische Anspielungen®
meist aul3en vor blieben. Der dramaturgische Aufl@mst sich jedoch auch darauf
zurlickfuhren, dass Sembéne den Inhalt Uber die Betaie. DieNeue Welldhat sich,
wie schon unter 3. erlautert, verstarkt asthetisch@bweichungen bzw.
Weiterentwicklungen angenommé&.
»IN Yeelensieht sich die Vergangenheit selbst in der Gegemwand die
Gegenwart spiegelt Vergangenheit und Zukunft in skdben Raum. Auch dieser
Film arbeitet mit einer linearen Erzahlung, dochmetzt sie, um eine futuristische
Geschichte zu erzéhlen — anstelle eines Epos nathdés sozialistischen
Realismus, wie bei Semberé®
Ahnlich wie die Musik werden auch Riickblenden eseget, um der Dramatisierung
entgegen zu wirken. So |6st die Vertreibung von tstuund Sohn in \BND KUUNI
weniger Unverstandnis fur Aberglaube und Korruptaws als viel mehr Neugierde auf
den Fortgang der Geschichté.Die drei parallel verlaufenden Handlungen des &itm
1)Vermisster Ehemann, 2) Gewollter Sohn, 3) Emaedip Tochter - stehen ganz in der
Tradition der mindlichen Erzahlweise, deren Gestbit nicht ohne zahlreiche
Abschweifungen, rhythmische Wiederholungen, thesoch# sowie erzahlerische
Uberlagerungen (Geschichten in der Geschichte)cmusten und fur Afrikaner nichts
Ungewohnliches darstellen.
~Western spectators accustomed to narrative caysahy find the fragmentary
layering, parallel developments, and shifts ofnpaf view in time and space
disconcerting. Many Western critics, who often fairecognize the specificity of
these narrative codes, frequently complain thah sifrican film narratives are

‘poorly constructed’ #?°
Kreisférmige Handlung

Dabei Ubersehen diese Kritiker zum einen die Kulestwirkungsvollen Verknipfung
mehrerer kleiner zu einer groRen Geschichte soetekieisformigen Handlungsaufbau
vieler afrikanischer Filme, der ebenfalls der migttin Erzahltradition entspringt. Die
Neue Welldhat auch diese Elemente wieder bewusster in ihrk&\ategriert als noch

die Filmschaffenden des sozialen Realismus. Diasee, eigene Rhythmus lasst sich

2225 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Yeues Afrikanisches Kind7f.
223 Epd., 48.

2245 ebd., 59.

22> Thackway, M. (2003)Africa shoots back78.
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nach Barlets Einschatzung auf die unerfillten Haffien der ersten unabhangigen
Jahrzehnte nach Demokratie und Eigenstandigkeiickiithren. Die Zuschauer sollen
sich wieder mehr auf sich selbst und ihre Gesdlédiesinnen, statt linear vorgefertigten
Wegen zu folgeR®
.Eine spiralférmige Montage verleiht einer allem s&hein nach chaotischen
Handlung einen gewissen Zusammenhang. [...] Vom Zusshselbst wird die
Fahigkeit zur Synthese verlangt. [...] Und so mulR derschauer seinen
Standpunkt selbst bestimmen. Den Rahmen stecktadligemeine Logik ab, die
von der kreisformigen Handlungsstruktur auf eingapleysische Ebene gehoben
wird: Im Angesicht der Zeit ist das Leben nur ewoelibergehende Episode, aber
die verschiedenen Ubergangsriten machen es gldichze: einem Teil einer
immerwéahrenden Schopfuné
Wie in QUARTIER MOzART (1992) von Jean-Pierre Bekolo kdnnen spiralférmige
Handlungen non-linear verlaufen und eher als Aussicber afrikanischen Lebenswelt
herhalten. In ©uki-Bouki (1973) hat Djibril Diop Mambety sich beispielhaten
Uberlappenden, spannungsreichen Raum von TraditidriModerne als Thema gewabhilt.
In surrealistischen Bildern wird die Reise zweigndger Senegalesen erzahlt, welche sie
korperlich und/oder geistig in die Welt des verlgi@svollen Europas bzw. zurtick zu
ihren Wurzeln fahrt. Symbolférmig schlingt sich di#@andlung um den Ursprung und die
Suche nach der eigenen Identf@&tSpannungen zwischen Tradition und Moderne finden
im Hier und Jetzt statt und mussen immer wiedes &ldue ausgehandelt werden. So ist
es nicht verwunderlich, dass Mambety keinen abdessbnen Handlungsausgang
gewahlt hat, sondern vielmehr eine Gedankenweirtiein die sich jeder Zuschauer

nach eigenem Ermessen hineinversetzen kann.
Motiv der Reise als Initiationsritus

Das non-lineare Motiv der Reise als Initiationsitwird in zahlreichen mundlichen
Uberlieferungen behandelt. Die Reise bzw. Odyssest dum einen als zentraler Motor
der Handlung, zum anderen dem Gewinn von Erfahridgisheit und dem Kampf
zwischen ,Gut“ und ,Bdse”. Im Gegensatz zur munudic Erzahlung zeigt der
Protagonist nicht versbhnendes Verstandnis gegenubeinem Stamm/seiner

Gemeinschaft und schliel3t den Handlungskreis, sande Schlielung erfolgt durch

2265 Barlet, O. (2001 )Afrikanische Kinoweltenl 87f.
221 Epd., 187.
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seine Erkenntnis, dass er dazu beitragen musssetwaverdndern. In QUKI-BOUKI
findet diese Reise eher auf der geistigen Ebene 3&an-Marie TenoSLANDO (1996)
beinhaltet eine korperliche Reise und nimmt siciopa zunachst als Ziel an. Doch kehrt
der Protagonist, Sogbui, schlie3lich wieder zuriiakh Kamerun. Der Handlungsaufbau
versteht sich ebenfalls spiralférmig: Die erste drelletzte Einstellung des Films zeigen
beide Sogbui in einem fahrenden Auto in Kamerune-Rkise hat ihm geholfen, seine
Berufung, den Kampf gegen den Despotismus in seihtgimatland fortzusetzen.
YEELEN erzahlt ebenfalls die Erkenntnisreise eines Jun@éa mystisch aufbereitete
Geschichte handelt von Nianankoro, der auf dem Wegeinem Onkel eine Reihe von
Herausforderungen zu bewaéltigen hat, um schliefdicleinem jungen Mann zu reifen,
der am Ende des Films die korrupte Hierarchie seWaters zu durchbrechen wéffi.
Ob in BOROM SARRET, MANDABI oder LA NOIRE DE... - Sembénes Werke beinhalten
stets eine Reise von der Heimat in die Fremde @uoth Wlem Erkenntnisgewinn wieder
zurtick in die Heimat.
.Die Filme von Sembéne enden nicht in einer rauthzken Wildnis. Immer
missen die Figuren am Ende ihrer Gemeinschaft wgedeben werden. Sie
konnen sich nicht einfach physisch oder seeliscHieven, sondern kehren
verwandelt ,nach Hause" zurtick. Sie sind dann neei Zustand, in dem sie ihre
Lage unter Kontrolle haben und zu einem revolutiené8Bewusstsein erwachen

konnen.2%°
Kontrast Tradition - Moderne

Die lineare Erzahlweise in dkom SARRET fuhrt Diawara zufolge dazu, dass der
Gegensatz von Tradition und Moderne besonders rgatioben werde. Der Fuhrwerker
bewegt sich aus der am Stadtrand gelegenen MedmaAltstadt, die fur Tradition und
Gemeinschaft steht, in das neuerschaffene Platizsuywiederum die Moderne und den
Raum der Entfremdung sowie Entwirdigung symbolisi&s kommt zur Trennung
zweier Welten bzw. Raume. Sembene versucht jedeameswegs, lediglich die gute
Tradition der schlechten Moderne gegenuberzustelden Fuhrwerker verliert zwar im
Plateau die Orientierung und sein Fuhrwerk, abehalie Tradition und insbesondere
der Griot werden in Frage gestefft' Dass der arme Fuhrwerker vom wohlhabenden

Griot flr dessen Vortrag zur Abgabe seines Tageslohnétigé wird, verdeutlicht die

225, Thackway, M. (2003Africa shoots backz9ff.
20 Hegner, D. [u.a.] (Hg.) (2010Neues Afrikanisches Kind7.
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ausbeuterische und korrupte Rolle des traditioneBeschichtenerzéhlers. Am Ende des
Tagesausflugs muss die Familie des Fuhrwerkers eviethmal auf eine Mahlzeit
verzichten. Das Festhalten an der Tradition kamnitsauf Dauer nicht als Losung fir die
Probleme Afrikas herhalten.
~While criticising the inhuman Westernisation of ethinhabitants of the
Europeanised side of the city, the ‘PlategBigrom Sarret[Hervorhebung im
Original] questions the unconditional return toditemn. Sembéne creates a
distance between spectators and the charactetkeirfilm which enables the
spectators to criticize themselves in their tiadit This cinematic language takes
its form and content from the figure of the grisymbol of the oral tradition

which Sembéne uses as his point of departtife.”
Die eurozentrische Moderne

Den Kontrast von Tradition und Moderne als einaslLaégmotive afrikanischer Filme zu
bezeichnen, ist somit zu kurz gegriffen. Jude Akobi wirft der westlichen Kiritik vor,
die Themen Identitat und Kultur in afrikanischeint@n immerzu mit ,einem Widerstreit
zwischenTradition und Moderne[Hervorhebung im Originalf® gleichzusetzen. Aus
eurozentrischer Sicht ist mit dem Begriff der Mauerdie eigene fortschrittliche
Gesellschaft gemeint, wahrend Tradition einen sth&n, unproduktiven Zustand
bezeichnet. Dabei bedeutet traditionell nicht #iwatich. ,Indem man jedoch
afrikanische Traditionen als Gegensatz zur Modenersteht, wird ein neuer
Bezugsrahmen hergestellt, der die fortgesetzte elion eines narzistischen
(ver)westlich(t)en Selbstbildnisses erlaubt ‘Afrikanische Filmschaffende versuchen in
ihren Filmen vielmehr zwischen Tradition und Modemzu vermitteln, zu erklaren und
gegeneinander abzuwdagen. ,Statt eine monolithid®leson zu konstruieren, der die
Moderne [Hervorhebung im Original] ein Grauel ist, geberessi Werke Kkritische
Analysen von Selbst und Welt vo©® Nicht die Gegensatze stehen im Vordergrund,
sondern die Gemeinsamkeiten beider Bereiche. Aefferdirfen Afrikaner nicht als
Landbewohner eingeordnet werden, die zunehmend dest Rhythmus der Stadt

entdecken.

232 Djawara, M. (1996). Popular Culture and Oral Ttiadiin African Film, 213.
233 pAkudinobi, J. (1997). Tradition versus Moderneh&agefechte, 175.
234
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.Was in afrikanischen Filmen untersucht wird, istht das Stadtleben als solches
— Stadte gab es in Afrika auch schon vor dem Kal@mus -, sondern der
koloniale Urbanismus, der imperiale Interessendtmdund die Afrikaner in eine

belastende Situation extremer Marginalitat brac}itef
Moderne als Kritik am (Neo-)Kolonialismus

In den Eingangsworten zu ihrem Artik&frican Cities as Cinematic Texk&innte man
meinen, auch Pfaff ginge der engstirnigen Theomrs dtadtischen Gegensatzpaares
Tradition — Moderne nach, das durch zunehmende Sadt-Migration ein grol3es
Potential an Filmstoff liefern wirde. ,Nowhere batcontemporary African cities is the
clash between tradition and modernity better exg@a@sAnd it is precisely the dramatic
rendition of this theme that lies at the core of tireatest number of African films,
especially those set in urban context€.Akudinobi argumentiert, dass es bereits vor der
Kolonialherrschaft afrikanische Stadte gab und ksiner nicht erst durch die Européaer
urbanisiert wurden. Doch, so Pfaff, wurden die mesispateren Hauptstadte und andere
wichtige ©konomische Zentren der frankophonen Saftefa-Staaten Ende des 19.
Jahrhunderts bis Anfang des 20. Jahrhunderts gegrinDie Kolonialherrscher
versuchten ihre imperialistischen Anspriche durcliery strategischen Ausbau zu
bedienen. An europaischen Gebauden und Monumemeiche die Werte der
ehemaligen Kolonialherrscher vermitteln, mangeliresiesen Stadten bis heute nicht.
Pfaff deutet die Einbeziehung dieser Symbole eatxsals Kritik am ehemaligen
Kolonialismus, andererseits auch als Kritik an degenwartigen, neokolonialistisch
gepragten Ordnung. So wird deutlich, dass sie zeaen Gegensatz zwischen der
afrikanischen Tradition und europaisch eingefuhrtandernen Elementen erkennt,
jedoch nicht die Moderne im Ganzen als das europafortschrittliche einordnet.
Kontraste treten ihrem Verstandnis nach geradefiemtfichen Raum auf. Viele Raume,
auch im Landlichen bzw. innerhalb der Dorfgemeia$cherhalten in afrikanischen
Filmen symbolische Zuschreibungen. Im Stadtischedebtet das z.B., dass sich eine
katholische Kathedrale maéachtig in einer muslimisch@esellschaft empor schiebt.
Krankenh&duser stehen vielfach fur den Tod, dennreiighe Elite Iasst sich lieber in
Europa behandeln. Gefangnisse versinnbildlichen kiasupte Rechtssystem vieler
Staaten, dem unter franzdosischer Herrschaft inkaertinent Einzug geboten wurde. Die

Kontraste entstehen nicht zwischen Stadt und Laoddern vielmehr zwischen der

236 Akudinobi, J. (1997). Tradition versus Moderne518
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einfachen Bevolkerung und der neokolonialistischrdolenden Elite. Diese filmische
Asthetik, welche auf die Beziehung der raumlichen goziopolitischen/Gkonomischen
Sphéare verweist, haben frankophon-afrikanische déaffende als raumlichen
Dualismus herausgearbeitet, der in die horizontsiehtbare noch eine senkrechte,
unsichtbare Bedeutungsebene integriert.
Das Ausmal} der ehemaligen Kolonialherrschaft ¥t dabei deutlich pessimistischer
als Akudinobi, dessen These kein Fiur und Wider @ssl3stadt im filmischen Text
beinhaltet. ,Urban environments are often represenas sites of frustration and
disillusionment, expect for a few films [...}*® Somit kommt Pfaff zu dem Ergebnis,
dass die Stadt durch ihren architektonischen Kantexafrikanischen Film als Sinnbild
einer kolonialistisch aufgezwungenen, bis in dieg&uavart flr gesellschaftliche
Fehlentwicklungen verantwortlichen Ideologie staliglche die Kluft zwischen Reich
und Arm uniibersehbar verstarkt .
.[T]he ironic and accusatory view of post-indepemcie urban architectural
contexts|...] may be seen as constant reminderseofailures and even betrayals
of many of Africa’'s new leaders, who abide by thetates and interests of
Western or transnational powers to achieve thelividualistic wealth, neglecting
the welfare of increasingly impoverished mass$é%.”

4.2.2 Film und Migration

Die europdischen Symbole innerhalb der afrikaniscB&adt haben viele afrikanische
Filmschaffende in ihre Arbeiten integriert. Die itotonialistischen Aspekte lassen sich
von den europdischen Spharen der Stadt weiter iauéudtopaische Stadt bzw. Europa
Ubertragen. Nicht erst in den vergangenen Jahrericusopa ein Thema, dem sich
Filmschaffende zunehmend angenommen haben. Schbe NOIRE DE... befasst sich
Sembene mit der Wirtschaftsmigration nach Frankteithnd auch ®uki-Bouki
Ubertragt den Inbegriff der modernen Welt auf Eatop/dhrend das Interesse an der
Thematik ab Ende der 1970er abflaute, rickte eteald 990ern mit dusasi (1991) von

Moussa Touré undBNDo (1996) wieder in den Fokus afrikanischer Filffre.

238 pfaff, F. (2004). African Cities as Cinematic T&xt04.
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Filmschaffende Migranten

Die strukturellen Bedingungen in Afrika haben viKlgnstler zu Filmmigranten gemacht.
Kapitel 3 hat bereits aufgedeckt, wie sehr vielgkahische Filmschaffende von Europa,
insbesondere Frankreich, als Geldgeber, Technikstpynd Ausbilder abhangig sind.
Aufgrund ihrer eigenen Situation steht die Welt ddggranten sowie der Kontrast
zwischen afrikanischem und europaischem Alltagrofthematischen Vordergrund ihrer
Filme.
»These European-based films can be seen as cdimgfita genre in their own
right, and are significant both for the ways in @hithey portray immigrant
realities, especially the conditions and concefmSwope’s African communities
[...]. Even set outside Africa, such films continue teflect the kinds of
preoccupations that characterise works from théecafr continent®*2
Das neue Genre kodnnte im GrofR3en als Migrationsgmhee Kino der doppelten Kulturen
bezeichnet werden. Da aber nicht nur die MigrasisnHandlungsthematik gewahlt wird,
sondern auch der Filmschaffende bereits in derdoias verweilt und sich die Filme
zudem vom universell verstandlichen — quasi akeeieth - Hollywoodkino
unterscheiden, hat Hamid Naficy den Begriff desented Cinemgepragt.

Accented Cinema

Vom sprachlichen Akzent abgeleitet - der im jewaigenen Kulturkreis als wertfrei,
neutral und Standard eingeordnet wird, aulR3erhaltesd&renzen jedoch soziale und
personliche Wertungen hervorruft — ergibt sich iez&g auf den Film eine besondere
filmsprachliche Akzentuierung, die sich sowohl aafrativ-visueller Ebene als auch in
Charakterzeichnung, Thematik sowie Handlungsverlaaffenbart und vom
Filmschaffenden durch ein doppeltes Bewusstseim der Heimat und im Exil bzw. in
der Diaspora - herbeigefithrt wité , The cinema discussed here derives its accent from
its artisanal and collective production modes amanfthe flmmakers’ and audiences’
deterritorialized locations’** Der akzentuierte Filmstil beruht weniger auf einer
bestimmten Position oder filmischen Ideologie atdmehr auf einer Gefuhlsstruktur, die
durch personliche und soziale Erlebnisse sowieren@pannungen hervorgerufen wird.

Das Accented Cinemast somit (noch) nicht als ausgereiftes Genre,deam als

242 Thackway, M. (2003)Africa shoots bagk120.
2435, Naficy, H. (2006). Situating Accented Cinemasfl
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Verbindung von diasporischen/exilischen Vorgdngasbesondere auf sozialer Ebene,

einerseits und spezifischer Produktionsweise anskits zu versteheit®
,Its structure of feeling is rooted in the filmmake profound experiences of
deterritorialization, which oscillate between dysph and euphoria, celibacy and
celebration. These dislocatory feeling structunes gowerfully expressed in the
accented films’ chronotopical configurations of titmmeland as utopian and open
and of exile as dystopian and claustrophobic. [..adr&ss, loneliness, and
alienation are frequent themes, and sad, lonely,adienated people are favorite

characters in the accented filnfé®’
Accented Cinema vs. Drittes Kino

Auch wenn dasAccented Cinemalurch seinen engagierten Charakter als Ableger des
Dritten Kinoseingeordnet werden kann, so liegen grof3e Untexdehvor. Wahrend das
Dritte Kino lediglich durch seinen Umsetzungsort an die Dnitelt gebunden ist und
eine links, gegen den Westen gerichtete, polemiddiiganz verkorpert, liegt dem
Accented Cinemdurch seine Hersteller, seine Lokalisierung, seidtl, seine Thematik
und nicht zuletzt durch das angesprochene Publikligration in vielfacher Weise
zugrunde. Der politische Kern déscented Cineméaeruht Naficy zufolge weniger auf
dem Ziel dedDritten Kinos das Volk bzw. die Masse zu mobilisieren. Im Vogiand
stehen Individuen, Ethnien, Nationalitaten und tdaten, Gber welche die Erfahrungen
der Entwurzelung herausgearbeitet werden. So @etstauf Grundlage personlicher
Geschichten allgemeine Allegorien von Exil und P@s und weniger spezifisch
nationale Allegorien wie im Rahmen dBstten Kinos®*’
,Third Cinema and accented cinema are alike inrthéempts to define and
create a nostalgic, even fetishized, authenticr pnudture — before contamination
by the West in the case of the Third Cinema, anfbrbedisplacement and
emigration in the case of the accented cinefffa.”
Die Zuordnung zuniccented Cinemarfolgt Gber die thematischen Filmkategorien EXxil,
Diaspora und Ethnie, wobei es oft zur Vermischuog 2wei oder sogar allen drei

Kategorien kommf?#°

2455, Naficy, H. (2006). Situating Accented Cinemalff.
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»1he different emphasis on the relationship to placeates differently accented
films. Thus, exilic cinema is dominated by its fecan there and then in the
homeland, diasporic cinema by its vertical relatiup to the homeland and by its
lateral relationship to the diaspora communitied experiences, and postcolonial
ethnic and identity cinema by the exigencies & hiere and now in the country in
which the filmmakers resid&>

Migrationsfilm vs. Accented Cinema

Rieser-Wohlfahrter verwendet in seinen Untersuckangum ethno-amerikanischen
Migrationsfilm das narrative migrationsautobiogsafie Zeit-Raum-Schema des
Literaturprofessors William Boelhower, um das flie dFilmgattung typische
Spannungsverhéltnis zwischen Alter und Neuer Well den daraus resultierenden

Stufen des Kulturkontaktes zu veranschauliéien

Old World memory New World
Narrator
contact
contrast
Old Worlq anticipation New World
Protagonist

Boelhowersches Schema nach Rieser-Wohfhrt

Die Grafik beinhaltet die nacheinander oder padraléblaufenden imaginéren
Erwartungen an die Neue Welt sowie den ersten komtét dieser. Nach Ankunft in der
Neuen Welt und ersten Realitatserfahrungen folgere &ewusstwerdung udber die
Kontraste der Realitdten von Neuer zu Alter Weltd udie friher oder spéter
einsetzenden, meist schongefarbten ErinnerungetieaAlte Welt. ,Dieser Traum von

%0 Naficy, H. (2006). Situating Accented Cinema, 115.

#1g. Rieser-Wohlfarter, K. (1996¥ilmische Passagen in die neue WEhtwiirfe ethno-amerikanischer
Kulturen im Migrationsfilm 6 7ff.
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der Alten Welt ist besonders ausgepréagt, wenn auh&von negativen Erfahrungen in
der neuen Heimat das Heimatland in retrospektiasifikation glorifiziert wird, um
solcherart die eigene Herkunft und damit Identiitstarken ® Rieser-Wohlfahrt halt
Boelhowers Schema zwar in Ansatzen bei der Analyse Migrationsfilmen fir
brauchbar, verweist jedoch darauf, dass Autobidgespund Filme meist nicht ident
sind. Auf extratextueller Ebene sei beim Film vanee heterogenen Autorenschaft
auszugehen. ,Der fur die Anwendbarkeit des Autot@pgie-Schemas auf den Film
signifikanteste Unterschied besteht aber darin, bain Film die Trinitat Autorin,
Erzahlerin und Protagonistin selten in einer teliéne Person vereint sind™ Das
Accented Cinemaerknupft jedoch genau diese Ebenen miteinandeFildeschaffende
dieser Kategorie ihre eigenen Erfahrungen der Migmanahezu autobiographisch in ihre
Filmarbeiten mit einflieRen lassen. Im Falle dagkahischen Films wird zudem seltener
in grof3en Teams gearbeitet. Der Regisseur besitigtimeistens noch als Drehbuchautor
und ist ebenfalls nicht selten auch fur die Kaméraing zustandig.

Trotz der unterschiedlichen Narrationsinstanzen htsieRieser-Wohlfahrt grof3e
Ubereinstimmungen in Bezug auf zentrale Motive so@irategien der Textproduktion
filmischer und autobiographischer Migrationserzagken. Die Gegeniberstellung der
Alten zur Neuen Welt kann seiner Ansicht nach Liflcen Film Gbertragen werden. Die
autobiographischen Zige und ProduktionsbedingurdgsAccented Cinemaind im
Boelhowerschen Schema wiederum mitinbegriffén.

Problematisch fir die filmische Darstellung erwaisgich Rieser-Wohlfahrt zufolge
ebenso die vier moglichen Haltungen gegentber daem Kultur, die sich aus dem
Schema ergeben: 1) Konfirmation, 2) Negation, 3)aten und 4) Substitution. Bei der
Konfirmation kommt es zur Uberzeugung, in der imédgen Neuen Welt, die im
eklatanten Gegensatz zur Realitat der Alten Welitsteine bessere Zukunft zu finden.
Die Realitat kann den Traum bestatigen bzw. daghaest in der Neuen Welt positiver
als in der Alten Welt. Die Negation hingegen berabf dem Vergleich zwischen der
ertrAumten und der realen Neuen Welt, wobei dieehsbmstande der realen Welt
weitaus schlechter ausfallen, als zuvor angenommomash riickwirkend nostalgisch-
imaginare Vorstellungen der Alten Welt in der Eerueng des Protagonisten auftauchen.
Unter Variation wird eine auf Assimilation beruhenélkkulturation verstanden, wahrend

die Substitution eine neue, transformierte Kultarstellt. Nach Rieser-Wohlfahrt kann

23 Rieser-Wohlfarter, K. (1996Jilmische Passagen in die neue \W68.
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jede filmische Akkulturation die Grenzen zwischerend einzelnen Kategorien
Uberschreiten, sei es durch mehrere verschiedegreagie Protagonisten oder eine
bewusst objektive Erzahlperspektive. Vergleicheseiven der Realitdt der Neuen und
der Alten Welt sowie der Realitat der Neuen Well dem Traum der Alten Welt werden
ihm zufolge im Migrationsfilm inhaltlich ausgespayDie filmische Erzahlung ist [...]
gar nicht an Vergleichen zwischen der Alten undMieuen Welt interessiert, sondern am
Thema derAkkulturation die — wenn Uberhaupt durch Oppositionen falRbagher
zwischen Assimilation und Pluralismus changié®.“An dieser Stelle riickt die
Notwendigkeit einer naheren Definierung diaspomsciriimens starker in den Fokus.
Das Accented Cinematellt die Realitat der Alten Welt der Realitat déeuen Welt
kritisch gegenuber. Die Neue Welt offenbart siathhidurchweg als das reinste Paradies.
Akkulturation steht weniger im Vordergrund der Fépsondern die kdrperliche und auch
geistige Entwurzelung. Die Heimat drangt sich amaginare, eventuell doch bessere
Welt wieder in die Gedanken der Heimatlosen.

Reise — vom Traum zur Realitat — und wieder zurtick

Real oder imaginar, auf metaphorischer sowie pbgbscher Ebene stattfindende
Reisen, deren einzelne Stationen und Begleitenschgen - Motivation, Richtung,
Dauer und Identitat - stellen ein HauptthemaAlesented Cinemdar.
.Depending on their directions, journeys are valuakfterently. In the accented
cinema, westering journeys are particularly valysadtly because they reflect the
filmmaker’s own trajectory and the general flowwaflue worldwide. [...] There
are many instances of empowering return journeyk JWhen neither escape nor
return is possible, the desire for escape andahgirig for return become highly
cathected to certain icons of homeland’s naturetamértain narratives’®’
Die Reisen kdnnen dabei ganz verschieden ausfalleal als erntichternd-dystopischer
Handlungskreis erzahlt, dann wieder als nostalgisBliickkehr in eine gute Heimat
verpackt oder als erkenntnisreiche Rickkehr, die &ushandlung von ehemaligen
Konflikten fuhrt>®

26 Rieser-Wohlfarter, K. (1996Jilmische Passagen in die neue \WeR.
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Afrikanischer Film und Accented Cinema

Kapitel 2 hat die schwierige Einordnung des Wirgdtdmigranten als Fluchtling
angesprochen, so dass die kategorischen Ubersohgeid des afrikanischen
Filmschaffenden mit seinen filmisch thematisier@teichgesinnten verdeutlicht, wie
verwandt Exil, Diaspora und postkoloniale Identitétafrikanischen Film sein kénnen.
Afrikanische Filmschaffende bedienen sich haufig éecented Cinemas gilt die
Identitatssuche in einer neokolonialistisch gezsetbn Welt doch als eines der Themen
des afrikanischen Films schlechthin. Im Gegensatxzielen im Exil tatigen Kinstlern,
werden die meisten afrikanischen Filmemacher irerindeimat nicht verfolgt oder
unterdruckt. Einer Ruckkehr steht somit selten stwatgegen. Filmen mit privaten
Mitteln im Heimatland ist meistens moglich - mitnd&ilmen dort Geld zu verdienen
weniger. Thackway verweist auf die filmische Gewirty der Rickkehr nach Afrika, die
in vielen Filmen der ersten und zweiten Welle salsgepragt ist. Oft geht es um junge
Studenten, die sich ihrer Aufenthaltsdauer von kerein bewusst sind — bis zum
erfolgreichen Abschluss des Studiums. ,The immig@mmunity itself is portrayed on
the margins of its host society, rather than asranpnent and integral part of f£* Ab
den 1990er und 2000er Jahren thematisieren vikteeRiuch eine langerfristige Zukunft
in Europa. So sind die realen Lebensbedingungeaffikanische Gemeinden in Europa
und die Situationen der zweiten Generation stamieden Fokus der Filme gerickt.
Dennoch ordnen sich afrikanische Filmschaffendbsselauch wenn die Hauptarbeit in
Europa erledigt wird, der afrikanischen und wenider europaischen Filmlandschaft zu.
Die Identitatssuche und kulturelle Zerrissenheiiegat so trotz europdischem Wohnsitzes
oder Zugehdarigkeit zur zweiten Generation in ihiglitag sehr prasent zu sein.
.Many of the younger generation of filmmakers base#8irance, including Gahité
Fofana, Dany Kouyaté, Fanta Nacro, or Issa SerggdoCsome of whom are
mixed-race, also tend to return to Africa to makeirtfilms. Whilst this tendency
may well be influenced by the sources of fundingilable to Francophone
African filmmakers, which tend to prioritise workgt in Africa, it suggests that
these filmmakers tend to situate themselves prignarian African, rather than

European, cinematographic landscaff8.”
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Afrikanischer Film und gesonderter Migrationsfilm

Eine Vielzahl afrikanischer Filmschaffender gehddam Accented Cinemaan, denn
finanzielle Griinde und die Aussicht auf besserebfdsngs- sowie Arbeitsbedingungen
stellen ein groRes Anziehungspotential des Westlns Die Einordnung von den
wenigen Filmemachern, wie u.a. Moussa Toure, diatnmigriert sind und dennoch
bemerkenswerte Filme realisieren, ist schwierignmweas Exil und die Identitatssuche
dennoch thematisiert werden. Schon in Afrika begegrsie einer durch den
Kolonialismus heraufbeschworenen Entwurzelung. ®velprallen aufeinander. Und
insbesondere Frankreich als verheil3ungsvolles &a¢l sich durch die Machtprasenz
wahrend und nach der Kolonialherrschaft in den Kdpffestgebrannt. Dem
Migrationsfilm gehdren diese Filme gewiss an, dadkh wenn es sich nicht um direkt
autobiographische Geschichten handelt, ist diekptstial sowie politisch bedingte
Zerrissenheit ein gegenwartiges, den Filmschaffendertrautes Phdnomen. Die von
Rieser-Wohlfahrt im Migrationsfilm vordergrindighmndelte Akkulturation ist auch auf
afrikanischem Boden zu sehen — dort haben frankoplidemente gewisse afrikanische
Traditionen durch die Kolonisation langst verdrangtitische Vergleiche zwischen
westlicher und afrikanischer Welt sind im afrikasiien Alltag und Filmen jedoch
allgegenwartig. Zudem liegt aufgrund der kaum vodenen Kinostrukturen von
vornherein die Hoffnung auf dem Westen, den Filnegme Plattform zu geben. Der
afrikanische Film ist auf internationale Kommunikatangewiesen und beinhaltet somit
schon ein doppeltes Bewusstsein. Das Exil und dientitdtssuche behandelnde
afrikanische Filme, deren Erschaffer nicht dé&wocented Cinemangehdren, sollten
folglich als ,gesonderte afrikanische Migrationsfd“ eingeordnet werden, da sie nicht
nur individuelle oder politische Geschichten ereahlsondern die reale, historisch
verwurzelte Identitatssuche und Zukunft ganzer dfetn und Generationen
thematisieren.

Die vorliegende Arbeit hat sich zur Herausarbeitdieg Grundlagen des afrikanischen
Films unter anderem auf Klassiker und Beispieleoben, die nicht demAccented
Cinema angehoren, wobei zuweilen flieBende Ubergange cheis postkolonialer
Entwurzelung und rdumlicher Entwurzelung vorlieg@em Leitthema — der Afrika-
Europa-Migration — und den vorwiegend in Europae#@dnden Filmschaffenden
entsprechend handelt es sich im 5. Kapitel um dhighe, welche der Kategorie
zugeordnet werden konnen. Einer der Filme zahlt @uuppe der ,gesonderten

afrikanischen Migrationsfilme*.
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5. Ausgewahlte frankophone Sub-Sahara-Filme des 2lahrhunderts
Filmauswahl

Die Filmauswahl erfolgte Gber Recherchen und Aleplén den Filmdatenbanken des
FESPACQ deslnstitut Francaissowie des franzosischsprachigen TV-Sendafs. Es
wurde gefiltert nach: Frankophonen Sub-Sahara-Féimtdes 21. Jahrhunderts, die sich
der europaischen Migrationsthematik annehmen, demgdpielfilm angehoéren und
maoglichst ausgewogen Uber die letzten 13 Jahreiltgstoduziert wurden. Im nachsten
Schritt wurden etwa 12 in Frage kommende Tite\&iffligbarkeit geprft. Da kaum ein
aktueller Film in sé&mtlichen Bibliotheken bzw. Vateeken (u.a Unibibliotheken,
Stadtische Bibliothek, Bibliothek desstitut Francais Vienneerhaltlich war, und auch
der Online-Zugriff (mit Ausnahme einiger altererrilkdinischer Klassiker) kein
befriedigendes Ergebnis lieferte, wurde nach thettapassenden Filmfestivals sowie —
institutionen recherchiert und diese kontaktiettetlUmwege konnten so schlieRlich vier
der 12 Filme vermittelt werden. Im Fachhandel soiileer private Anbieter sind
entsprechende DVDs kaum erhaltlich, mit etwas Glié6knen tempordre Angebote
ausfindig gemacht werden. Die wenigen, ausschtielianzésischsprachig und selten
mit fremdsprachigen Untertitelversionen produzieif®/Ds und deren recht hohe Preise
konnten die Verleihproblematik und o6ffentliche Hechdarkeit afrikanischer Filme

bestétigen.
Kernaspekte der Analysen

Dem Anliegen der Arbeit zufolge wird der Identitégriff, der in Kapitel 3 und 4
sowohl historisch als auch asthetisch behandeltdeyum Fokus folgender Kurzanalysen
stehen, um einen Uberblick Gber die filmische Dehsng der Afrika-Europa-Migration
Anfang des 21. Jahrhunderts zu geben. Neben wiellenkden Mustern soll dabei auf
das breite Spektrum des frankophonen Sub-Sahare-Bilifmerksam gemacht werden.
Die Kernfragen lauten: Wie wird Europa als verheifavoller Ort angesprochen? Folgt
der Euphorie die Erntichterung? Welche Bedeutungeatdie koloniale Vergangenheit,
politische Gegenwart und afrikanische Identitatenmalb der einzelnen Filme ein? Und
wie gelingt es, den Kontrast zwischen der afrikeimén und der européischen Lebenswelt
einzufangen? Dabei wird auf die in Kapitel 4 untefgen &sthetischen Merkmale
eingegangen und insbesondere das Motiv der Reise Identitatssuche, die Rolle des

Griots und etwaiger Stereotype in den Vordergrund gestell
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5.1 L’AFRANCE (2001) von Alain Gomis

Als Sohn einer franzésischen Mutter und eines sdasgchen Vaters kann Alain Gomis
(geb. 1972) eigentlich nicht direkt als afrikanischrilmemacher eingeordnet werden.
Thematisch ist sein Werk jedoch sehr stark an délil@swelt seines afrikanischen
Vaters und seinesgleichen gekoppelt, so dass dieddung zunAccented Cinemaoch
moglich ist. ,J’ai grandi en entendant mon perenjbier notre retour <pour bientots. J'ai
vu des cousins venir faire leurs études <pour aimg}. Et bien qu’étant né ici d’'une mere
francaise, je sais le mal que jai a affirmer:icest chez moi>** Gomis doppelte
kulturelle Verwurzelung hat eine doppelte Identiggformt, die in seinem ersten
Langspielfilm, L’AFRANCE, im Zentrum der Handlung steht. Auch wenn der Fdm
Beginn einige eher ungewohnliche Vor- und Ruckbéeneénthalt, so verlauft er recht
chronologisch. Viele Szenen bestehen nur aus @maigen Einstellung, die jedoch
durch Kameraschwenk und ausdrucksstarke Bildquamhge von Gomis technisch-

kunstlerischem Verstandnis zeugen.
Inhalt

Bereits dem Filmtitel ist die Verbindung zweier \téel zu entnehmen.'Afrique trifft

auf La France Der Fokus liegt auf’Afrance einer auf3erhalb von Frankreich liegenden
Welt, einem Nicht-Ort, welcher durch unsichtbaree@aen den ganzheitlichen Zugang
zum wahren Frankreich verwehrt. So befindet siclcha&l Hadj, senegalesischer

Geschichtsstudent in Paris, zwischen zwei Welteer franzésischen und der

senegalesischen. Als er versdaumt seine Aufentlealedgnigung rechtzeitig zu

verlangern, wird aus dem imaginaren Konflikt sdBlieh auch ein realer. El Hadj muss
sich aufgrund der bevorstehenden Abschiebung kbmscheiden: Entweder muss er
ohne Studienabschluss und abgesicherte Zukungimteimatland zurtickkehren oder
untertauchen und illegal in Frankreich niedrigquegrt arbeiten. Auf eine Scheinehe

mit einer Franzoésin einzugehen, ware eine weitendividerung der Ausreise.

Mit der Intention, nach seinem erfolgreichen Stodleschluss in sein Heimatland

zurtckzukehren und dem Land als Lehrer mit seinerss&v bei der Entwicklung zu

helfen, war El Hadj nach Paris gegangen. Nun féhlsich einerseits zur Ruckkehr

verpflichtet, nicht zuletzt weil seine Familie usdin Land dies erwarten, zum anderen

fuhlt er sich zunehmend in Paris zu Hause, hat doreén franzosisch-afrikanischen

51 Clap Noir (Hg.) (2006). L’Afrance de Alain Gomis.
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Freundeskreis und auch eine Freundin -Myriam -ildenicht gehen lassen wollen. El
Hadj ringt mit der Entscheidung.

Motiv der Reise

Das Motiv der Reise wird somit weniger auf korpgrér als vielmehr auf innerer,
mentaler Ebene erflillt. Wie El Hadj nach Paris geln ist, erfahrt der Rezipient nicht.
Entscheidend fur die Handlung ist sein temporarafeAthalt in Frankreich, der ihn
durch den Kontrast zweier Kulturkreise auf eindloag Identitatssuche schickt. War er
bei Beginn seines Studiums als bewusster Transérwegs, welcher sich quasi der
senegalesischen Gemeinschaft zuliebe Wissen imaAdsineignen wollte, zerbricht er
sich nach der behordlichen Ausweisung den Kopf @le@re ganz personliche Zukunft.
Psychische Anzeichen wie Zittern, Magenschmerzed sohliel3lich steigerndes,
selbstverletzendes Aggressionspotential Ubertrdgerladjs inneren Konflikt auf die
sichtbare Ebene. Er mochte in Frankreich bleiberd won seinen Freunden unterstitzt,
bekommt auf dem Bau einen Job unter der Hand asgathiund doch setzt ihm der
Gedanke an ein Leben in der lllegalitat zu. Kurnkdeder Protagonist dartber nach,
seinem zerrissenen Leben durch Selbstmord ein Emdetzen. Er fasst sich, beschlief3t
sein Gluck in Frankreich selbst in die Hand zu nehmand reist in den Senegal, um ein
neues Visum fur die Fortsetzung und Zukunft in Kraith zu beantragen. Die
korperliche Reise in seine Heimat rickt nicht weites Bild. Lediglich eine Taxifahrt
durch die Vorstadt Dakars und ein Gesprach miteseiVater werden gezeigt. Recht
zufrieden sitzt EI Hadj in der Endszene alleinéeén mit Afrikanischen Affenbrotbdumen
bewachsenen afrikanischen Savanne. Dieser Baurmistder afrikanischen Mystik als
Sinnbild fir die afrikanische Tradition sowie digvigkeit der Natur und stellt zugleich
Sitz von Geistern und dem Garten Eden dar. Es ,hei@tWurzeln des Baums wurden
gen Himmel wachsen, wahrend die Aste in der Erelek&n?®? In Afrika verankert und
dabei wurzelschlagend nach Europa, so kénnten Elj i@edanken lauten. Mit der
korperlichen Reise zurick nach Afrika ist der Pgotast seiner personlichen
Entscheidung fur ein Leben in Frankreich schlid3liauf mentaler Ebene naher

gekommen und hat sich zugleich von den Erwartusgarer Familie gelost.

%25, Watson, R. (2007The African BaobalsS. 9.
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El Hadj inmitten der afrikanischen Affenbrotbaundanhaft

Kampf der (Un)Abhangigkeit

Den gesamten Film durchziehen intermediale BezdgeEl Hadj gedanklich, in Form
von Flashbacks sowie politischer Rezitation, nadhkA und/oder seinen Auftrag in
Frankreich versetzen. Neben den Erwartungen sé&iamlie werden dem Rezipienten
soziopolitisch bedingte Verpflichtungen an sein rilgiland vermittelt. Mal ist es der
Vater, der Uber den Weg der Kassette Kontakt zunesei Sohn aufnimmt und
Erinnerungen an die Familienbande sowie schulisdaetitatsbildung auslést, mal eine
Fotografie oder Fotokopie des afrikanischen Natlwglden Patrice Lumumba. An der
Universitat beschéftigt er sich im Rahmen seinepl@narbeit zudem mit Sekou
Touré® einer weiteren Figur der afrikanischen Unabh#kejty Die (Neo-
)Kolonialgeschichte pragt El Hadjs gesamtes Lelwesehr, dass die Aufarbeitung der
Unabhangigkeit gleichzeitig zu seiner Abhéngigkein Erwartungen und Visionen
fuhrt. Das Wohl des Kollektivs steht Gber dem ggeni

Intermediale Symbole und paradoxe Realitat

In El Hadjs Zimmer hangt eine Fotografie Lumumbasdar Wand, auf der Universitat
fotokopiert er eine weitere und wahrend ihm in sienegalesischen Botschaft mitgeteilt
wird, dass man ihm bei seinem Abschiebegrund mielien konnte, wird paradoxerweise

direkt im Hintergrund gerade ein Portrat Lumumbafgehangt. El Hadjs bevorstehende

263 | 'AFRANCE (2001). Alain Gomis (Drehbuch/Regie)28:56.
%43, Britannica (Hg.) (2013, 15. Mai). Sekou Touré.



88

Abschiebung ist absurd, zumal er eingeschriebeitafRiger Student ist. Doch statt
einzugreifen, stellt sich die senegalesische Ausertretung gehorsam hinter die
Regeln ihres ehemaligen Kolonialherrschers. Mimumba kampferischen Werten
schmuckt man sich gern, doch die Realitat siehéenaus.

Ahnlich paradox verhalt sich auch die PlakatauswahlMeldeamt, in dem El Hadj
prompt in Polizeigewahrsam genommen wird. ,Pourseover la liberté de dire non“
lautet der Text eines Plakats. Im Hintergrund l@sh zudem der revolutiondre Begriff
,Déclaration des droits de I'hnomme*. Die WahrungvbXonservierung der Freiheit steht
hier stellvertretend fur das Visum, durch dessasawante rechtzeitige Verlangerung El
Hadj sich nun der Abschiebung nicht verweigern karmm Menschenrecht auf Erden,
fir das sich die Anfuihrer der Franzdsischen Reianuginsetzten, ist in dieser Szene
nichts zu sehen.

Der Traum von Europa wird ebenfalls Uber den ineslimlen Weg zur Realitat in
Kontrast gesetzt. Ein Flashback zeigt die ErinngennEl Hadjs an einen Besuch in der
Heimat. Alle freuen sich, dass er da ist. Gesclawishd Cousins belagern ihn und fragen
aufgedreht nach den gewlnschten Geschenken. Diteivaghickt die Kinder aus El
Hadjs Zimmer, damit er sich ausruhen kann. Derdguantist sitzt in Nahaufnahme auf
dem Bett, fahrt sich mit den Handen tber das Gediatsitzt im rechten Bildausschnitt,
im linken Hintergrund hangt ein Poster an der Waelm Aufschauen bleibt sein nach
rechts schwenkender Blick an dem Poster hangen.niekt dem abgebildeten
Franzosischen Ful3ballnationalspieler zufriedensewfzt freudig, als wollte er damit
sagen: ,Siehst Du, das war mein Traum, nach Frastkreu gehen. Und ich habe es
geschafft.” In der nachsten Einstellung sitzt EbHaittig in Nahaufnahme im Bild. Sein
gltcklicher Gesichtsausdruck lasst nach. Er wigsigniert. Nach Frankreich ist er zwar
gekommen, doch insgesamt ist das Leben dort aligsra als einfach.

Weitaus positivere Werte strahlt die Fotografiengy Bechets aus. Myriam erzahlt von
ihrer Familie. Sie ist eindeutig eine Weil3e. Tretzdzeigt sie das Foto eines schwarzen
Jazzmusikers mit dem Hinweis, dass dies ihr GraB\s®i. Der Name Sidney Bechet ist
am unteren Rand vermerkt. Der Rezipient erfahrtdaumh Weg lediglich, dass Myriams
Wurzeln afrikanisch sind, sie in zweiter Generatgame gut integrierte weil3e Franzosin
ist und ihr GroRvater als Jazzmusiker einen Stidn cafro-amerikanische Musiker
malfdgeblich gepragt haben, interpretierte. Sidnesh8e(1897-1959) war neben Louis
Armstrong einer der erfolgreichsten Solisten démdn Jazz. Nach einem Auftritt in

Paris im Jahr 1949 entschied er sich fortan dorbleiben, denn gegeniber den USA
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spiirte er in Frankreich deutlich weniger rassikgsWorurteile?®® Sollte El Hadj diese
Zusatzinformation kennen, konnte er erahnen, dass @ Frankreich nicht leicht habe,
in vielerlei Hinsicht aber einfacher als in mancidaren Regionen der Welt. Bechet hat
es damals geschafft, warum sollte El Hadj dann @f@edahre spater nicht auch eine
erfolgreiche Zukunft in Europa haben.

Eine kurze Szene, die den Protagonisten nach demicte auf den Freitod und mit
neugefundenem Mut zeigt, beinhaltet EI Hadjs Bliok der Tirschwelle hinein in einen
Imbiss. Dort hangen drei TV-Bildschirme von der kecauf denen gerade der Abflug
eines Storchenschwarms gezeigt wird. Weil3storchemsdn sich jedes Jahr im Herbst,
um zu ihrem Winterquartier sudlich der Sahara awchen. Im Frihling kehren die
Vogel dann wieder in den Norden Europas zurlck.HD&ladj in der nachsten Szene
Myriam von seinem Entschluss berichtet, in den §aheu reisen, sobald wie mdglich
jedoch wieder nach Paris zurtickkehren wird, ertiéft Storch als Langstreckenpendler
symbolischen Wert.

Europaisch-afrikanischer Zwiespalt

Zwei Flashbacks zeigen den jungen El Hadj in hdien&instellung in der Schule, wie
er vor der Tafel stehend inbrinstig aus einem Bugtiest. ,L'aventure d’ambigué
(1961) von Cheick Amidou Kane“ steht am rechterdBihd an der Tafel geschrieben.
Die Stimme des Jungen wird aus dem Off jeweils haorend Uberlagert von der Stimme
des erwachsenen El Hadj. Bruchstlcke werden rdzitiee dem Rezipienten von der
franzosische Kolonialherrschaft und kulturellen r&senheit sowie afrikanischen
Unabhangigkeit berichten. Im letzten Drittel de$misi erzahlt EI Hadj Myriam die
Geschichte von Samba Diallo, die den Titelventure d’ambiguéragt. Das Werk zahlt
bis heute zur Pflichtlektire in senegalesischenugch und handelt vom Zwiespalt
zwischen afrikanisch-muslimischer Erziehung unaZissisch-europaischer Bildung. Die
Folgen der Kolonialherrschaft, eine kulturelle Z&senheit, machen dem jungen Samba
Diallo so sehr zu schaffen, dass er schliel3lichFteitod wahlt, um sich von den Qualen
zu befreierf® Auch El Hadj gerat in den Zwiespalt der Kulturdm Gegensatz zu
Samba Diallo stellt er sich diesem Zwiespalt unds@reidet sich flr ein Leben in

Frankreich.

253, Chilton, J. (19965ideny BecheThe Wizzard of Jazz.
%65, Naguschewski, D. (2011). SchmerzwanderurigerCheikh Hamidou Kanes Roman L’Aventure
ambigué und Alain Gomigilm L’AFRANCE, 69ff.
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Mundliche Erzahlweise

Wahrend El Hadj von Samba Diallo erzéahlt, wird seBtimme mit der eines anderen
Uberlagert. Schlie3lich verschwindet die Einstedlauf Myriam und den erzéahlenden El
Hadj, die Tonspur der fremden Erzahlerstimme léditer und der Erzéhler erscheint in
halbnaher Einstellung. Es ist ein Mann in blauenw&we, der scheinbar zu einem
imaginaren Publikum spricht, als wiirde das Filmpaish in seiner Gegenwart anwesend
sein. Es handelt sich um einen afrikanisci@ot, der knapp 30 Sekunden in dieser
Einstellung erzahlt, ohne dass etwas Handlungsaetes geschieht. Gomis verweist an
dieser Stelle, wie es fur viele afrikanische Filtypisch ist, auf die Erzahltradition und

die Mdoglichkeit des Films, alte Geschichten und ditranen auf modernem Wege

fortzufiihren. Das Filmpublikum ist so fur einen ke Augenblick zum Live-Publikum

desGriots geworden.

AfrikanischerGriot in 30-sekiindiger, halbnaher Einstellung

5.2 Mol ET MON BLANC (2003) von S. Pierre Yameogo

Der 1955 in Burkina Faso geborene Saint-Pierre Yagodéam 1978 zum Studieren nach
Paris und ist seither das Leben in zwei verschiedetulturkreisen gewohnt. In der
Komodie Mol ET MON BLANC lasst Yameogo diese beiden Lebenswelten

aufeinanderprallen. Wahrend die erste Halfte désd-in Paris spielt, ist die zweite

%7 'AFRANCE (2001). Alain Gomis (Drehbuch/Regie)08:08.
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Halfte in Ouagadougou situiert. Wie schon in ERANCE werden Grol3aufnahmen
weitestgehend ausgespart und Gesprachssituatiomgt fm westlichen Schuss-
Gegenschuss-Schnitt sondern Uberwiegend in  hation&ufnahmen aufgebaut. Auf

Vor- und Ruckblenden verzichtet Yameogo ganzlich.
Inhalt

Der Afrikaner Mamadi schliel3t gerade sein Polit@eQoktorstudium in Paris ab. Da die
Stipendien vieler afrikanischer Botschaften seibnfflMonaten ausbleiben und auch
Mamadi seine Miete nicht mehr zahlen kann, nimmumter der Hand einen Job als
Nachtwachter in einem Parkhaus an. Nachdem er Begsertation erfolgreich verteidigt
hat, beobachtet er einen Drogendeal im Parkhausnf&miert seinen Kollegen und
Freund Franck Uber eine dabei im Parkhaus hinterlggp3e Geldsumme. Die beiden
nehmen das Geld an sich, werden von den Drogemdgatioch ausfindig gemacht und
mussen kurzerhand fliehen. So fliegen die beideurtte nach Ouagadougou. Franck
muss sich an die Situation als weil3er Emigrant gestohnen. Er verliebt sich jedoch
und findet sehr schnell Gefallen am Leben in Afrikar Mamadi ist die Ruckkehr nach
Afrika wiederum weniger erfreulich: Sein Doktortiteat in der Heimat widererwartend
keinen tatsachlichen Wert, denn ohne Parteimitgibdft, die er nicht einnehmen
mdochte, wird er vermutlich keinen guten Job find&eine Zukunft in Afrika bleibt
ungewiss.

Mol ET MON BLANC nimmt sich der verschiedenen, vorurteilsbeladeB&okwinkel
sowohl Schwarzer als auch Weil3er auf humoristisfeese an. Die Identitatssuche fallt
nicht so tiefgriindig und mental aus wie in E®ANCE. Es sind vielmehr Eindricke und
Spiegelungen analoger Situation, die den Rezipiemtener wieder vor Augen flihren,
wie paradox Statusverteilung sein kann und afré@me Regierungen sich an ihrer
Entwicklung selbst hindern. Mamadi verkorpert datben gut ausgebildeten Afrikaner,
der weder in Frankreich noch in Afrika von seinereill profitieren kann. Die
Freundschaft mit Franck fihrt dabei zu einem insges volkerverstandigenden,
optimistischen Blick, der suggeriert, dass zwisch8chwarz und Weil3 nicht

zwangslaufig Rassismus herrschen muss.
Schwarzer Mamadi vs. Weil3er Franck

In Yameogos Inszenierung treffen schwarze Akademdd weil3e, mittelstandische

Arbeiter. Mamadi und sein Onkel Souleyman verkdmpetabei die Schicht der
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Intellektuellen, wahrend u.a die Wohnheimbetreibetind Kollegen Mamadis als
kleingeistig dargestellt werden. Franck hingegemmi Mamadi als Person wahr und
ordnet ihn nicht der Rolle ,Schwarzer* unter. Derafénsio seines schwarzen Freundes
wohnt er mit groRer Aufmerksamkeit bei und zeighsstolz Gber dessen Arbeit. Franck
selbst hat keinen Schulabschluss. Er wirkt chaotisjugendlich und wenig
zukunftsorientiert. Mamadi hingegen ist fleiBigend&nt, der sich mit seinem Wissen fir
die Zukunft Afrikas einsetzen will. Im Gegensatz Ewanck ist er stets erwachsen
gekleidet und wirkt einigermalRen organisiert. Tratarbildlichem Verhalten wird
Mamadi von Unbekannten teils dargestellt als darldsader die Miete einfach nicht
zahlt, dem man nicht vertrauen kann, dem sein Héama egal und der zu bléd fur die
einfachsten Aufgaben ist. Stellvertretend fir eehwarzen wird Mamadi so beim
kleinsten, nicht einmal selbstverschuldeten Fehlsrunzuverlassig abgestempelt. Die
beiden Protagonisten konnten so wohl kaum untexdtibher sein und dennoch
entwickelt sich schnell eine Freundschaft zwisathem beiden.

Spiegelung medial vermittelter Vorurteile

Vorurteilsbeladen tritt insbesondere die &dltere €daion auf - sowohl in Frankreich als
auch in Burkina Faso. Das vermeintliche Wissen itherjeweils andere Kultur stitzt
sich auf die Berichterstattung des Fernsehensr&gp Francks Vater beim Abendessen,
ob es stimme, was sie im Fernsehen sagten, dasatsie in Afrika verhungern wirden.
Mamadis Doktorarbeit l16st groRe Uberraschung bei #@us, als ware es vollkommen
absurd, dass ein Schwarzer zu so etwas fahig ist.

Die Denkweise der beobachtenden Nachbarinnen j&itich entschieden rassistischer
aus. Sehr abfallig wird Uber diesen Schwarzen geben, diesen ,Neger”, der wohl
Student sein soll. ,Na, dann studiert er hoffehtiMedizin. Die gehen alle an Aids ein
dort unten. Sie haben es am Fernsehen gesagtgeEBuenen spater, als die Polizei
anruckt, um die bei Francks Eltern einbrechendealddezu verfolgen, wird Mamadi
sofort als Krimineller verdachtigt. ,Ein Schwarzaych wenn er gut angezogen ist! Am
TV sieht man, dass die dort unten nackt leben! \&fagiht's keines! [...] Frankreich
kann nicht das ganze Elend der Welt aufnehmen!*

In Burkina Faso sind die Vorurteile gegenuber Framed Europa jedoch sehr &hnlich.
Wahrend Francks Vater dartuber verwundert ist, 8essadis Vater drei Frauen und elf
Kinder hat, erscheint es fur Mamadis Eltern unédlich, dass Franck Einzelkind ist.

Und dass nicht biologische Griinde, sondern das Haben fir diese Entscheidung



93

verantwortlich war, wirkt auf Mamadis Eltern umsstaunlicher, zumal das Leben in
Europa alles andere als hart suggeriert wird. ,Alnan sagt doch, bei euch wirft man
Essen weg?* Und Mamadis Vater fragt interessiedhnab in Frankreich etwa die
Frauen das Sagen hatten.

Die Nachbarschaft in Ouagadougou lasst, wie itZdaisches Pendant, an den Weil3en
ebenfalls kein gutes Haar. Schwarze seien in Eurogzeliebt und bekdmen keine
Papiere. AuBerdem mussten sie StraRen und Leidueigen. Nachdem Franck langer
nicht aufgetaucht ist, wird sofort vermutet, dassieh zu den anderen Weil3en gesellt

habe und man denen eben nicht trauen kdnne.

268

1269

Franzdsischer (oben) vs. Afrikanischer Nachbardstratsch

28 MOI ET MON BLANC (2003). S.-Pierre Yameogo (DrefebiProduktion/Regie), 0:52:08.
9 Epd., 1:06:32.
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Tischgesprache sowohl in Frankreich (oben) als au&urkina Faso

Schriftliche Imagination und filmische Realitat

Aus dem Off gesprochene Briefzeilen offenbaren eanklartes Bild von Europa.
Wahrend Mamadi gerade die letzte mundliche Abmagnuegen des Mietriickstandes
erhalten hat und so in einer verzweifelten Lageks$teertont die Stimme seines Cousins,
der sein Vorhaben ankundigt, ebenfalls nach Parikammen. Schlief3lich sei es dort
leichter als in Afrika, nur die kiihlen Temperatuférchte er etwas.

Als Mamadi gerade auf dem Weg zu einer kurzfristi§ehlafmoéglichkeit sein ganzes
Hab und Gut durch Paris schleppt, hort man denf Bliee Vaters. Dieser berichtet, wie
schwierig das Leben in Ouagadougou ist. Dabeisisl@madi, der auf sich allein gestellt
und ohne Geld in Paris herumlauft.

In der Endszene fallt der gesprochene Brief voméka Mutter hingegen emotional
duster aus. Sie vermutet ihren Sohn in missliclagrel. Schliel3lich hat sie die Bilder vom

Genozid in Ruanda gesehen, weil3 zwar nicht, wolg&nanck gerade ist, moéchte aber

20 MOl ET MON BLANC (2003). S.-Pierre Yameogo (DreluhéProduktion/Regie), 0:39:52.
*"'Epd., 1:07:25.
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die Information vermitteln, dass bereits Hilfsgutgeschickt wurden. Die filmische
Realitat schaut jedoch ganz anders aus. Franckmitzafrikanischer Kopfbedeckung
und Freundin am Eingang seines erdffneten Vide®<;lnimmt Eintrittsgeld und wirkt
schlie3lich wahrend der Filmvorfuhrung sehr zufeled Die Stimmung unter den
jugendlichen Zuschauern ist ausgelassen und stebtarken Kontrast zur weinerlichen,

stockenden Stimme seiner Mutter.
Afrikanische Intellektuelle

Kritik gegenliber dem Umgang mit afrikanischen lietdlellen — sowohl in Frankreich
als auch in Burkina Faso- zieht sich durch den gangilm. Als Mamadi Cousin
Souleyman in Paris besucht, schweift sein Blickdan Wand empor. In GroRaufnahme
schwenkt die Kamera von einem gerahmten Diplom méohsten. In der néchsten Szene
laufen die beiden durch die StraRe. Mamadi fragiruw er denn mit den ganzen
Diplomen nicht zurick nach Afrika gehen wirde. ®gulan antwortet darauf
aufgebracht: ,Das Regime verachtet die Intelleké&melund das Wissen. Repression,
Demiitigung der Intellektuellen, das ist ihre Pklifi...] Wer etwas andern will, lebt dort
nicht lange. Du weif3t, wovon ich rede.” Die tragrigonie an Souleymans Situation ist,
dass er stets auf die Anrede mit seinem Doktoftigsteht, als wollte er sich so, selbst als
Parkhauswéchter, noch den Stolz seiner akademidehrengenschaften bewahren. Im
Schlusswort seines Defensios betont Mamadi die Blotigkeit von Humanressourcen
in Form von Bildung fur die positive Entwicklung Wéas. Souleyman gratuliert Mamadi
zu seinem Doktortitel und wiinscht, dass es ihmseinter Doktorarbeit besser ergeht als
ihm. In der nachsten Szene fragt Franck, warum fekkaAtrotz all der afrikanischen
Diplome schlecht gehen wirde. Mamadi gibt zu véeste dass die Situation leider

paradox ist.
Korrupte Regierungen

Zuruck in Ouagadougou wird die Erklarung fur dechhigegebenen Handlungsraum
afrikanischer Intellektueller schnell gegeben. Imnisterium fur offentlichen Dienst
stellt nicht Mamadis fehlende Doktoratsurkunde leioblem dar, sondern die Tatsache,
dass er der Partei noch nicht beigetreten ist. Migsreher links gerichtete Einstellung ist
fur seine vorlaufige Entscheidung gegen den Paniteith verantwortlich. Er steht in
seinem roten Jackett vor einem Spiegel. Schautasiclzieht die Jacke aus und dreht sie

auf links, so dass ein schwarzes Jackett entfaistfranzésische Sprichwort ,,Retourner
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sa veste' kommt dabei zum Einsatz, mit welchem destsche Sprichwort ,Sein

Fahnchen nach dem Wind hé&ngen® gleichzusetzebast.schwarze Jackett zieht er kurz
an, schuttelt mit dem Kopf, zieht es wieder aus hadgt es Uber die Schulter. Die
Tatsache, dass er das rote Jackett nicht wiedestdansst vermuten, wie sehr Mamadi
sich gegen die Parteimitgliedschaft strdubt, sideiclyzeitig aber Uber dessen
Notwendigkeit im Klaren ist. Ohne Partei kann emseAnsichten zwar gedanklich

verfolgen, in die Tat wird er sie nicht umsetzemmké@n. Mit Parteibeitritt muss er seine
Ansichten unterdrticken, aber wird immerhin relafites Geld verdienen. Ein Dilemma,
das vielen Afrikanern und deren Willen, etwas imeih Heimatlandern zu verandern,
Steine in den Weg legt und auf weite Sicht die Eckiung eines ganzen Kontinents
behindert.

Erzahltradition und Video-Club

Afrikanische Erzéhltradition und die Verbindung zunodernen Kinokultur baut
Yameogo geschickt in die Handlung ein. So beobadhtanck fasziniert, wie sich
mehrmals eine Traube von mannlichen Jugendlicherioen Gleichaltrigen versammelt
und dessen Erzahlungen gespannt verfolgt. Die @rgbght draulen vor einem Kino,
welches an der Auflenfassade durch zahlreiche Kakaf@ gekennzeichnet ist. Mit
gekonnter Mimik, Gestik und verstellten Stimmen mitrder Junge die Rolle d€riot

ein.

I

Jugendlicher Filntsriot

Der Video-Club, den Franck schliel3lich eroffnetthéitt neben dem integrativen Aspekt

Francks auch eine politische Botschaft. Yameogo 1888 nach Paris gekommen, um

22MOI ET MON BLANC (2003). S.-Pierre Yameogo (DrelthéProduktion/Regie), 1:04:19.
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Kommunikationswissenschaften und Fotografie zu istad. Er wollte Journalist

werden. Doch recht bald wurde ihm bewusst, daskafiber keine freie Presse verfligte
und Meinungsfreiheit nur tGber den filmischen Weggiith sein wirde. So wechselte
Yameogo zur Filmhochschule. Die Videokultur als bstdtdndiges, afrikanisches
Kulturgut, das ohne korrupte Machenschaften deridReggen auskommt, steht hier
symbolisch fir die Revolution von unten. Franck saght erst einer Partei beitreten,
um sein Geld zu verdienen und er kann die Filmgezeidie er will - natirlich solange

sie dem Publikum gefallen.
5.3 WU FACTORY (2007) von Balufu Bakupa-Kanyinda

Der Kongolese Balufu Bakupa-Kanyinda, der in BrijsBaris, England und den USA
sowohl Soziologie, Zeitgeschichte, Philosophiealsh Film studiert hat, setzt sich in
vielfacher Weise mit dem Filmmedium auseinandebé¥eder Filmproduktion ist er als
Drehbuchautor, Filmwissenschaftler und Filmdozeatigt JJJu FACTORY ist ein

experimenteller Film, der Dokumentation mit Fantasyd Erzahlkunst vermischt und
dabei doch eine real-fiktive Geschichte erzahlt. b&a kommen Uberwiegend
Nahaufnahmen und die Handkamera zum Einsatz. Eiisch erklarende Sequenzen
bleiben aus, so dass der Film auf den grol3en Fsiméds selten gespielt wird/wurde und

zunachst auf ein afrikanisches Publikum ausgerigsite
Inhalt

Der in Brussel lebende kongolesische Schriftstelengo Kongo soll ein Buch tber
Matonge, das afrikanische Viertel der belgischengtistadt verfassen. Seinem Verleger
Joseph Désiré, gebirtiger Kongolese mit belgiscRass, schwebt eine Art Reisebericht
vor mit netten Geschichten. Congo hingegen begeiné real-fiktive Geschichte zu
verfassen, die zwar von Matonge handelt, jedoehhditorischen Wurzeln des Viertels
und bedeutsame Ereignisse und PersonlichkeitenKadwnialgeschichte sowie des
unabhangigen Kongos thematisiert. Dokumentarischmudéende Interviews mit
Bewohnern Matonges, fiktive, personliche Erlebnigge Congos nédchstem Umfeld wie
Traume und Gesprache mit seiner Familie, Audiorhiigte von Reden Lumumbas
sowie historische Fotografien, Afro-Rap, Museumabks, afrikanische Fabeln und die
Einbettung der DokumentatioroBTISCHE MORDE MORD IM KOLONIALSTIL (2000)von
Thomas Giefer zeichnen die Einflisse nach, deneng&ovahrend des Schreibens

ausgesetzt ist. Die vor der Offentlichkeit versehte tragische Ausléschung bzw.
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Auflésung des kongolesischen Volkshelden Patricenlwumbas im Jahr 1961 wird auf
diesem Weg kritisch hinterfragt. Der korrupte Désiweigert sich schlieBlich das
identitatsstiftende Buch herauszugeben. Doch dieniBeingen der belgischen
Mitarbeiterin Léonie, das Buch Uber einen an demlade gekoppelten afrikanischen
gemeinnitzigen Verein herauszubringen, glicken. Baach mit dem TiteDuju Factory

was so viel bedeuten soll wie Industrie des aus déagie schopfenden
Selbstbewusstseins, gewinnt letztlich den Kampfegegschwarze Despoten und wird in

der Endszene von der belgischen Presse mit Beggigtangenommen.
Weil3e Staatsmacht

Auf Stereotype verzichtet Bakupa-Kanyinda weiteségel und auch die Rolle der
WeilRen als Entscheidungstrager rickt selten in\é@aergrund. Im schwarzen Viertel
Brussels nehmen Weil3e lediglich in Form der Polizgiwas Kklischeehafte
Machtpositionen ein. So unterstreichen zwei Szeaeh der Wache die entnervte,
abwertende Haltung der Beamten gegenuber SchwaBakupa-Kanyinda gelingen
dabei jedoch Inszenierungen, die sowohl belgiscise aach afrikanische Personen
karikieren. Der schwarze Schriftsteller, der schainnur Flamisch und Englisch
beherrscht und sich nicht ausweisen kann, erkiéntlsereit, per Flugzeug in die Heimat
zurtckgeschickt zu werden. Auf Franzosisch erkhiart der Beamte abwertend, dass dies
Uberhaupt kein Problem darstellen wirde. Dann kdeneendlich seine Familie
wiedersehen und Maniok im Busch anbauen. Die Lgagander zustandigen Behdrde
sind belegt und der Schriftsteller wird kurzerhamdlassen. Auf der Turschwelle dreht
sich dieser um, lachelt und fragt auf Franzésisa@mn sein Flug denn nun gehen wiirde.
Er hat die veréchtlichen Worte der Beamten also seihl verstanden. Zumindest ein
Hauch von Scham tberkommt deren tberraschte GesielitO fir den Schwarzen.

In einer spateren Szene muss sich Deésiré fur arbebBeamtenbeleidigung und
Erregung offentlichen Argernisses auf derselben W agerantworten. Er emport sich
daruiber, nach seiner Aufenthaltsgenehmigung gefragtien zu sein, schliel3lich sei er
kein Auslander oder Migrant und besitze den belgiacPass. Seine Daten werden
aufgenommen und dabei nach Beruf sowie Geburtssfragf. Ein Schwarzer in der
hohen Position eines Verlegers scheint unrealistiso dass der Polizist nur spéttisch
antwortet: ,Verleger! Dann bin ich Victor Hugo. [..Qk. Kongolesischer Verleger.”
Dass Désiré auf seine belgische Staatsbirgergobetit, nimmt er ebenfalls nicht ernst,

denn er sei ja im Kongo geboren und gehére sicloiat wen Flamen, Wallonen oder
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Brusselern an. Auch wenn die rassistische Denkweese Polizisten hierbei negativ
aufstof3t, so offenbart Désiré, der sich im weitevemlauf der Handlung als gieriger

Despot herausstellt, die unwirdige Verleugnungesditerkunft.
Schwarze Machthaber

Die Uber Schwarze entscheidende Macht haben ele8fahwarze. Désiré ist gar nicht
daran gelegen, afrikanische Kinstler zu fordernedster Linie geht es ihm um den
Profit, den er mit deren kulturellen Gitern erzielann. So erinnert Désiré an die in
Kapitel 3 und 4 angesprochenen Beziehungen schwkilmeemacher zu européischen
Geldgebern, die allzu kritische Geschichten wenigaterstitzen, exotische hingegen
umso mehr. Als Congo von seiner inhaltlichen Audgtog nicht abrickt, verweist
Désiré sehr direkt auf seine Machtposition. Er wadkein ,Niggagelaber”, sondern
Schones, Malerisches, schlie3lich wirden nicht @ergesiegte Vorfahren den Scheck
unterschreiben, sondern er. ,Begraben Sie ihrendmiba und all ihre Ahnen, wo immer
Sie wollen. Aber nicht in dem Buch, das ich finamei“ Die Mitarbeiterin Léonie wirft
Désiré treffend vor, an ,nachhaltig geplanter Ueatgwicklung” zu arbeiten. Congos
abwertender Ratschlag, Désiré solle auf seine &janturiickkehren oder lieber gleich
kongolesischer Politiker werden, versteht diesexr @it gemeinten Vorschlag. Den
Verweis auf den kongolesischen Politiker JosephirBédobutu hat Bakupa-Kanyinda,
auch mithilfe eingeblendeter Fotografien, bewusstwdhlt, war dies doch der
Geburtsname des am Sturze Lumumbas beteiligterergpaDiktators Mobutu Sese
Soko?" Durch die StraRen laufend sinniert Désiré tibaresgukunft als Politiker. Denn
in solch einer Position wére er in der Lage, Colefenslanglich in das Gefangnis zu
verbannen — gemald dem korrupten, selbstherrlichezseW vieler afrikanischer
Regierungen.

Auch der Gerichtsvollzieher, der Congos riickstaamditjete einfordert, verkorpert die
schwarze Machtausibung. Mit seinem weil3en Gehiifgh dieser wie ein boshafter
Mafiaboss auf, dem nichts an Menschlichkeit und liElkeit gelegen ist. In der
Endszene nimmt er aufgesetzt freundlich an Congash®rstellung teil. Hinter ihm
versammelt stehen sein Gehilfe sowie die PolizistenZivil, mehr oder weniger

freundlich lachelnd, als Vertreter der belgischetlRsstaatlichkeit.

235, Nnam, M. K. (2007)Colonial Mentality in AfricaS. 144.
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Schwarze Dominanz

Lumumbas Mord und gegenwartiges Exil

Der Fokus des Films liegt auf der Frage nach denmzéfin Matonges in Form einer
geistigen ldentitatssuche bzw. Reise. Béatrice Fdiei Congos diskutiert im Gesprach
mit ihrer Schwagerin Muadi die Bedeutsamkeit dgeeen Herkunft fir die Zukunft im
Exil. Muadi winkt ab, der Kongo sei fur sie Vergamfpeit. Darauf entgegnet Béatrice:
,Ohne Vergangenheit keine Zukunft und somit keineeg@wart. Ohne diese
Vergangenheit, die du nicht sehen willst, waren mvaht hier. Dann sag' mir: Warum
sind wir hier?* So wird die unabgeschlossene Gebthides ermordeten Lumumbas als
Ursache fur die Ruhelosigkeit der kongolesischerchfihren entlarvt. Der Geist des
1961 in Saure aufgelosten und somit nicht bestatt&tolkshelden schwirrt auch in
Congos Kopf immer noch umher. Erst 2012, funf Jataeh Fertigstellung des Films,
wurden die genauen Todesumstidnde Lumumbas dureh leigische Kommission
ermittelt?”> Filmausschnitte der bereits 2000 realisierten Dudntation PLITISCHE
MORDE MORD IM KOLONIALSTIL des deutschen Filmemachers Thomas Giefer werden in
den Film eingebettet, um zu verdeutlichen, dads die belgische Regierung selbst nach
den durch Giefer aufgedeckten Hintergriinden zurdedomg und Auflosung Lumumbas
lange Zeit nicht regte. Geschickt lasst Bakupa-Kaaey beide Filme in einer Szene
miteinander verschmelzen, um dem Rezipienten Igstog Informationen, Congos

Einflisse und indirekte Kritik an europaischen Regngen zu liefern.

274 JUJU FACTORY (2007). Balufu Bakupa-Kanyinda (Drebh/Produktion/Regie), 1:27:21.
235, Der Standard (Hg.) (2012, 12. Dezember). Belfigis Gericht erlaubt Ermittlungen zum Tod
Lumumbas.
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Spuren der Kolonialgeschichte

Das heute noch in Briussel stehende Denkmal Leopbaldsem von 1885 bis 1908
malf3geblich an der Ausbeutung Kongos beteiligtegi®ehen Konig, wird von Désiré
fast religids verehrt, sieht er Korruption doch rflaéls als Mal3 aller Dinge. Dies lasst
sich auch als Hinweis verstehen, dass Kongoleseht mjanz unbeteiligt waren am
sogenannten Kongograduel (und es auch heute nochmilderer Form sind).
Nichtsdestotrotz oder gerade deswegen kann mannier KK6nig Leopold errichteten
Koniglichen Museum flr Zentralafrikbis heute eine wohl einzigartige Sammlung
afrikanischen Kulturguts bewundern. Auch Congo bbtudas Museum mit seiner
Frau?’® Vor einer ausgestellteMukishi einer afrikanischen Maske, die fiir Schutz und
Unterstiitzung steft’ und die in seinem Wohnzimmer nur als Fotografiehanden ist,
kniet er nieder. Seinen Glauben und seine Huldig@amn Congo somit nur im Museum
ausuben, als zéhle die afrikanische Esoterik zer@hgeschlossenen Vergangenheit. Auf
einem Friedhof schwenkt die Kamera Uber sieben <$eate, wahrend eine
Erzahlerstimme aus dem Off von der Weltausstelld8§7 berichtet, bei der 267
Kongolesinnen eingeflogen wurden - sieben Ubentekie Ausstellung nicht. Vor den
Gréabern stehend sagt Congo: ,Jemand muss sie dierzeugt haben, dass dies eine
Abklirzung zum Paradies sei.” — Béatrice entgegjiat: hast Recht. Hier hat Matonge
seine Wurzeln.” Denn die néchste Einstellung zelgss die Gedenktafel zur Geschichte
der Graber direkt an der Mauer hinter diesen begtesturde. Hier haben die

Kongolesinnen, wohl als erste ihrer Nationalitét, Ruhe gefunden.
Congo als moderner Griot

Die traditionelle Erzahlweise ist in den gesamtédm feingebettet. Die Eingangssequenz
— eine Traumszene, die sich spater als Albtraumg@®ierausstellt - zeigt diesen sehr
kurz auf einer Art Bihne mit Trommlern, einem Fligamt Spieler und Schauspielern.
Es wirkt, als hielte er eine Partitur in den Hand&as dem Off hért man seine Stimme:
.Hier beginnt unser Schattentheater [...]." Diesai Anspielung auf die im gesamten
Film auftauchende schattenhafte Figur Lumumbasezstehen, deren fehlende gefestigte
Aufarbeitung viel zur Instabilitdt der kongolesieoh Identitat beigetragen hat. Im

weiteren Verlauf treffen gleich dem Vortrag eir@sots Musik, Gesang und Erzé&hlung

2763 Schwarz, M. (2010, 24. Januar). Afrika-SafamBelgien
2773, Jordan, M. (1998Chokwe S. 40.
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in verschiedensten Formen aufeinander — mal real, mstorisch, mal fiktiv, mal
mystisch.

Doch insbesondere der von Désiré abgelehnte Autoweist auf die afrikanische
Erzahltradition. Er tragt ein dickes Heft bei sidessen Seiten allesamt leer sind. Doch in
seinem Kopf wimmelt es nur so von Geschichten. Gapigt ihm die Méglichkeit und so
erzahlt er die Geschichte vom Léwen und dem beréhrdiger. Seine Stimme wandert
ins Off, wahrend Congo am PC vertieft mitschreibd Béatrice, die Geschichte studiert,
beim Besuch der Bibliothek gezeigt wird. ,Und Kagds Griot erzahlt noch heute die
Geschichte vom Lowen, der vor dem Jager fortrariddeh auch die Kinder des Lowen
erzdhlen dieselbe Geschichte von einem Jager, aeeimem Lowen fortrannte, der
gerade einen Buffel verspeiste. Und in der Savamnmnert selbst das hohe Gras an
Karamokos verzweifelte Flucht.* Der Autor wird hier seinem afrikanischen Gewand
zum Griot, der die Geschichte noch mit afrikanischem Gesanggnzt und schlief3lich
zum Fazit kommt: ,So lange der Léwe keinen Gridf iagerden alle Jagdgeschichten den
Jager preisen.” Congo héalt diese Geschichte slttiffest und wird so direkt zum
modernenGriot, der alte Geschichten im Medium Buch bzw. Film ¢&mwiert — und
zudem die Geschichte aus der Sicht des GejagtéilerBéatrices Geschichtsstudium
steht in dieser Szene symbolisch flr die einseXMjedergabe historischer Fakten, die
meist von den machtigen Jagern — machtigen DespHiaonialherrschern, Politikern
etc. — in Auftrag gegeben wurde und witdimumbazahlte zu den Gejagten, seine
Geschichte wird somit von den Jagern nicht freigiitekonstruiert werden. Der wahren
kongolesischen Geschichte missen sich die Kongolestbst annehmen, um ihre

Identitat fir zuklnftige Generationen zu bewahren.

278

Karamoko, deGriot, erzahlt Congo von Jagern und Gejagten

278 JUJU FACTORY (2007). Balufu Bakupa-Kanyinda (Drebh/Produktion/Regie), 0:38:01.
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5.4 LA PIROGUE (2012) von Moussa Touré

Moussa Tourés Filmkarriere konnte fir einen erflgren, afrikanischen
Filmschaffenden als ungewohnlich bezeichnet werdery er (geb. 1958) doch nie zum
Studieren ins Ausland, sondern lernte das Handwmeskiner Heimat, dem Senegal, Gber
Aushilfsjobs und spéatere Assistenzen bei zahlreicRémproduktionen. Um seinen
ersten Kurzfilm zu realisieren, grindete er 1987rz&thand seine eigene
Produktionsfirma —Les films du crocodile Bis heute konnten seine Filme, die
Uberwiegend dem Dokumentarfilm angehoéren, auf dies®¥eg finanziert werden.
Aufgrund der Thematik, dem Aufbruch ins européaiséléd, der auf die allgegenwartige
Identitatssuche zurickzufihren ist, kann BROGUE dem ,gesonderten afrikanischen
Migrationsfilm* zugeordnet werden. Touré ist dielipsche Botschaft von groRRer
Bedeutung: ,,C’est un film politique. Je donne uh&gae a ceux qui nous gouvernent,
pour qu’ils se rendent compte qu’ils ont baissébless. [...] Nous avons 75% de jeunes
et de désespoir®

LA PIROGUE enthélt deutlich mehr Grol3aufnahmen als viele @ndéikanische Filme,
was jedoch zuweilen auf die Enge des Raumes zuufigkzn und somit mehr technisch
als dramaturgisch bedingt ist. Auf Nebengeschicht@r-und Ruckblenden verzichtet
Touré ganzlich, so dass ein geradliniger, an dokitansche Aufnahmen anmutender,
fiktiver Film gelingt, der den zahlreichen verungiten Bootsfliichtlingen gewidmet ist,
denen sonst nur ein unpersonlicher, distanziefez fh Nachrichtenbeitragen zugeteilt

wird.
Inhalt

Wahrend eines Ringkampfes konkretisieren sich tieddrtlicher Schlepper zu einer
erneuten Bootsuberfahrt nach Europa. Baye Laye mussnoch davon lberzeugt
werden, als Kapitan einzuspringen. Fiur seinen kré{aba und seinen juangerer Bruder
Abou steht der Entschluss, eine Zukunft in Europavagen, bereits fest. Und auch eine
Gruppe guineischer Peuls, einem urspringlich noschdn Hirtenvolk, sowie nach
Dakar angereiste Senegalesen und weitere Einhdienigsarten auf die Uberfahrt zu den
Kanarischen Inseln. Schliel3lich lasst Baye Layaiknad Kind zurtick, tbernimmt das
Steuer und navigiert die holzerne Pirogue mit 3@exmen Insassen uber die raue See. Die

Uberfahrt wird von einem stetigen Auf und Ab an Eimeen begleitet. Durch

2 Forster, S. (2013, 25. Februar). Moussa Touré:Rit@gue est une claque & ceux qui nous gouvernent»
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zunehmende Todesfélle und schlief3lich den Austdl Brsatzmotors droht die ohnehin
schon angespannte Situation zu eskalieren. DasisspanRote Kreuz entdeckt die
Schiffbriichigen bald und bringt sie ans europaisebstland. Kurz darauf werden die

lllegalen wieder ins Flugzeug gen Heimat gesetzt.
Motiv der Reise

Die Reise findet im Film sowohl auf kdrperliches auch mentaler Ebene statt, wobei
die Ernichterung, die sich am Ende des Films vam @esichtern der Protagonisten
ablesen lasst, die zuklUnftigen Entwicklungen nidraussagt. Der Schrecken der Reise,
die vielen Gleichgesinnten das Leben nahm, wirdeBagye und Abou sicher eine Lehre
gewesen sein. Die zuvor angespannte Stimmung zenscden Bridern, die jeweils
verschiedene Auffassungen vom Leben haben, wasiétwahrend der Uberfahrt, so
dass am Ende des Films eine festere Beziehung tmvisden beiden vorliegt. Aber ob
die beiden oder ein anderer der Uberlebenden dieckliichen Ereignisse nicht friiher
oder spéater wieder verdrangen und den gleichen Wéegmals auf sich nehmen wird,
mit der Hoffnung, Europa schlieRlich doch noch azwingen, lasst Touré offen. Der
Fokus dieser Reise liegt schlie3lich nicht auf parocsondern auf dem gegenwartigen,
teils naiv-traumerischen Selbstverstandnis vom Audb in ein besseres Leben per Boot
und den realen Risiken. Ist es das etwa wirklicht \yewesen? Ist es richtig, sein Leben
aufs Spiel zu setzen, um seine Traume schlieRBlichzerplatzen zu sehen? So kdénnten
die Fragen lauten, die sich die Protagonisten ameEstellen, und die vor allzu viel

Naivitat warnen.
Traume von Europa

Die Erwartungen der Bootspassagiere an Europa elpietie gangigen Vorstellungen
wieder. Alle erhoffen sich gute ArbeitsmoéglichkeiteEinige haben bereits Kontakte in
Europa oder wollen einem Familienangehdrigen naséme andere lassen Frau und Kind
zurtick, um diesen durch ihre Arbeit in Europa ebessere Zukunft bescheren zu
konnen. Der etwas naiv wirkende Kaba verfolgt dbangalls typischen Traum vieler
junger Afrikaner, FuRballprofi in Europa zu werdedm Gesprach mit Baye Laye
rechtfertigt sich Kaba fir seinen Entschluss, indemdie Situation vor Ort knapp
zusammenfasst: ,Y a plus personne ici, y a plupasson. On va faire quoi ici? On ne
voit méme plus 'horizon.” Der deutlich reifer wekde Baye Laye hakt nach, was Kaba

denn drilben machen wird, schlie3lich wirden sie dach beide lediglich im Fischfang
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auskennen. Die Frage wirkt auf Kaba vollkommen fhixesig, jeder weil3, dass er der
geborene Ful3baller ist. Baye Laye bleibt kritistbnn ohne Papiere wird Kaba drtiben
sicher nicht FuR3baller werden. Der hat die unkommgtie Losung gleich parat: ,,Quand
ilIs me verront jouer, ils me trouveront de papi€%st comme ¢a que ca se fait.” Die
Leute, die bereits nach Europa gegangen sind,nassBakar Hauser errichten, das ist
fur den vertraumten Kaba Bestétigung genug, dasspBudas reinste Paradies sein
misste. Wahrend eines néachtlichen Unwetters witobkspater vom Boot in den Ozean
gerissen.

Auch Baye Layes jungerer Bruder Abou will in Europaine Traume als Musiker

realisieren. Sein modischer Kleidungsstil und welsél Statussymbole wie u.a. sein I-
Phone (,Non, c’est pas un portable. C’est un I-Rhddn peut tout faire avec.”) stehen
zum einen im starken Kontrast zum eher traditiogekleideten und einfach lebenden
Baye Laye, zum anderen wirkt Abou neben den t@udien afrikanischen

Musikinstrumenten in seinem Zimmer etwas fehl aatA|

280

Baye Laye und sein musikalisch begabter Bruder Abou

Wie Kaba wirkt auch Abou jugendlich-euphorisch wmsucht wahrend der Uberfahrt
die angespannte Stimmung aufzulockern: ,Dans geslgpurs on sera la en Espagne — le
paradis.” Worauf der alte, weise Imam bestimmt egigt, dass es sich sicherlich nicht
ums Paradies handele.

Der Einzige, dessen Plane in Europa scheinbar inigisind, ist Baye Laye. Niemand
fragt ihn, was er driben vorhabe und auch er séksthtet nicht Gber sein Vorhaben.
Gegen die Uberfahrt straubt er sich zunachst, denGefahren sind ihm langst bewusst.
Doch als er von Kabas und Abous Planen erfahrtpitier die Aufgabe als Kapitan an.

Er sagt, er habe keine Wahl. Doch im Gegensatz zouAmneint er damit nicht die

280 | A PIROGUE (2012). Moussa Touré (Produktion/Regie)0:28.
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perspektiviose Situation in seiner Heimat, sondame Rolle als geschatzter Kapitan.
Wenn er nicht einspringt, dann wirde der wesentlinbrfahrenere Kaba die Aufgabe
Ubernehmen und das Ungliick ware schon vorprograrhndéenn er das Boot navigiert,

ist die Chance der gliickenden Uberfahrt hingegetiide groRer.
Erndchternde Vorahnungen / Zweifel an Vorhaben

Baye Layes kritische Haltung gegenuber Kabas unauali’lanen sowie die skeptischen
Nachfragen beim ortlichen, wohlhabenden Schlepgarosator lassen die spatere
Erntchterung bereits leise vorahnen. Doch auchesEmau Kiné glaubt nicht an die
Losung aller Probleme durch Europa. Fischer, wigeBaaye, wirden sie eher in China
brauchen als im Norden und aulRerdem wére in Euggpade eine Krise. Sie wirkt
traurig und nachdenklich, als wirde auch sie dagiuk bereits voraussehen.

Auch der fassungslose Blick des senegalesischemd$malem in einem Verschlag
zusammengepferchfuels als Mitreisende vorgestellt werden, weisteanén negativen
Aspekt hin. Die Puels kénnen sich nur tber ihreaBSipe, das Pulaar, verstandigen und
sind somit vom Imam als Dolmetscher abhangig. Dies&hrt so von der standigen
Verzogerung der Abreise. Als der Puel dem zusté@mdigansana droht, lacht dieser nur
spottisch und winkt ab. Das Schicksal der Reisgt i® den Handen der Schlepper. Mit
zermurbten Gesichtern schauen Imam und Puel sicBiarsind sich Uber ihre Situation
im Klaren.

Wahrend der Uberfahrt wird die angespannte Stimndurgh Berichte von Menschen,
welche die Uberfahrt mit ihrem Leben bezahlen nargstleutlich depressiver. Die
einzige Frau an Bord erzahlt, dass ihr Mann eineangegangene Reise nicht
Uberstanden habe, ein anderer Passagier istseitggscheiterten Uberfahrt auf Kriicken
angewiesen. Drei Freunde hat er bei dem Ungliiclonegr — ihnen sei er den erneuten
Versuch schuldig.

Bereits am zweiten Tag der Reise wird den Passagmsor Augen gefuhrt, wie riskant
die Uberfahrt ist. Als in unmittelbarer Nahe einedere Pirogue mit Flaggen
schwenkenden und um Hilfe rufenden Menschen auitabcicht eine kurze Diskussion
ein, ob man den fremden Reisenden, die nach eigarssage einen kaputten Motor und
kein Wasser mehr hatten, helfen solle. Der Schiepgesana redet gegen die geforderte
Menschlichkeit der restlichen Gruppe an. Aus Veiflweg springen die ersten
Passagiere der fremden Pirogue bereits ins Wassaer Hoffnung an Bord des intakten

Bootes zu gelangen. Abou springt ihnen entgegemmierer aus Affekt hinterher. Doch
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Baye Laye ahnt das drohende Unheil, fischt diedreighusrei3er wieder ins Boot und
ruft dem leicht Gberforderten Kaba zu, er solle Mator auf der Stelle wieder anwerfen.
Hinter Kaba, der in halbnaher Einstellung den Maowirft, ist die fremde Pirogue zu
sehen, deren Besatzung bereits im Wasser auf haWem zu ihren vermeintlichen
Rettern ist. Nach diesem Ereignis ist die StimmandBord sehr schweigsam, als wirden
alle dartiber sinnieren, ob nicht auch sie an Stidteanderen hatten sein konnen.

281

Pirogue in Seenot — Kaba am Steuer

Glaube und Ritual

Das mit einem Medaillon versehene kurze Band, vesldkiné inrem Mann Baye Laye
kurz vor dem Aufbruch um den Oberarm bindet, stliien Glucksbringer dar, der auf
die in weiten Teilen Afrikas noch heute praktizéemlaturreligion, dem sogenannten
Animismus, zurickzufihren ist. Kaum ein Afrikaneeshizt keinen personlichen
Glucksbringer und selbst afrikanische Christen Wdslime haben mindestens auf
ritueller Ebene noch Verbindung zum Glauben an t€eignd andere Ubernatirliche
Geschehnisse. Auch Baye Layes Uberschreiten deschiirelle wird rituell begleitet.
Kiné schittet Wasser in einer Linie Uber die Tuwselke, ihr Mann schreitet hinlber,
geht tUber den Hof und durch das Hoftor hindurchli8glich dreht er sich zu seiner
wartenden Frau um, holt ein Hihnerei hervor undéggthes direkt vor dem Tor auf den
Boden. Vor bésen Geistern und Ungliick sollen dassHend seine Bewohner so bewahrt
werden.

An Bord der Pirogue hingegen ist es der Islam,sédwr prasent ist. Wahrend der Imam

sich intensiv Gebetspassagen widmet, wird einetéldées Bootes zur muslimischen

21| A PIROGUE (2012). Moussa Touré (Produktion/Regie30:53.
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Gebetszeit geraumt. In Gesprachen treffen islamajsafristliche und animistische
Glaubensgrundsatze aufeinander — allen gemeingatarigialt, der den Reisenden durch

ihren jeweiligen Glauben gegeben wird.
Musik und Tanz

Die Bedeutung von Musik und Tanz fur die afrikahsddentitat kommt bereits in der
Eingangsszene zur Geltung. Auch wenn es sich umneRingkampf und somit ein
sportliches Ereignis handelt, gehen Rituale, weldme Mannlichkeit unter Beweis
stellen, dem Kampf voraus. Das Publikum fungierbedanicht nur als Zuschauer,
sondern ist durch seine klatschende, im Sprechgesiagende und tanzende Aktivitat
ein wichtiger Teil der Darbietung.

Auf ahnliche Art und Weise freuen sich die Passagigber Abous erfolgreichen
Angelversuch. Wie aus dem Nichts steigen alle inemi gangigen Klatsch- und
Gesangsrhythmus ein, einige lassen es sich trotzEdge des Bootes sogar nicht
nehmen, noch ein paar Tanzschritte zu praktizieren.

Musik als Ausdruck von Gemeinschaft und Halt komingbesondere am Ende der
Handlung zum Ausdruck. Die Verbindung zur afrikahisn Erzahltradition, die
Kollektivgesang als Antwort auf die Erzéhlung desot beinhaltet, ist zudem nicht zu
Ubersehen. Nachdem der Ersatzmotor ausgefalleriibst, Nacht weitere Mitreisende
verstorben sind und der Pirogue nichts andereg libeibt, als hilflos auf dem Meer zu
treiben, stimmt Abou in afrikanischer Sprache earmZeilen an. Sofort stimmen alle mit
rhythmischem Klatschen ein und ricken zusammen.lam tUbernimmt die nachsten
Zeilen und ein weiterer singt schliel3lich den letztPart. Automatisch beginnt die
gesamte Gruppe das zuvor gesungene zu wiederhddsnyom Schmerz der Reise
erzahlt. So wird der Gesang zum verbindenden @lasdrsatz der muslimischen,
christlichen sowie animistischen Ubriggebliebenend udient als trostspendendes,

identitatsstiftendes Kollektivprodukt in der scHsan ausweglosen Situation.
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6. Fazit

Auch wenn Afrika langst ,frei” ist, so ist der Kanént auf vielen Ebenen immer noch
abhangig von westlichen Foérderungen und Hilfeleigan vor Ort. So auch im
Kulturbereich: Ohne europaische Gelder, Produktioterstiitzung und dem westlichen
Festivalpublikum wirde eine afrikanische Filmlartst (Stdafrika ausgeschlossen)
wohl kaum bestehen. Afrikanische Filme sind eincNenprodukt in Europa — und auch
in Afrika. In den wenigen Kinosdlen werden liebesstenginstige Hollywoodfilme
gezeigt, als der eigenen Kultur eine Plattform awdghrleisten. Die Winsche und
Sehnsiichte, die Film seit eh und je zu bedienemagy finden ihre Erfullung zwar nur
auf der Leinwand, doch die Handlungsorte sind vegend Europa und die USA. In
Kombination mit dem Bild eines machtigen, verheiffauollen Europas, wie es zu Zeiten
des Kolonialismus und dartuber hinaus in Form vomrdé&@eldern und weiteren
.spendablen“ Abhangigkeiten vermittelt wurde und rdvisowie tiefwurzelnden
soziographischen Problemen in weiten Teilen Afrikagd zunehmend versucht, den

Traum von einem besseren Leben in Europa umzusetzen

Die historischen Wurzeln der Anziehungskraft Eusopagen somit in der Kolonialzeit
begriindet. Wirtschaftliche Interessen der europ@isderrscher von einst bestehen bis
zu einem gewissen Grad bis heute in Form einesPaternalismus verschleierten
Neokolonialismus’. Diese neue, formlich aufgedrénglUnabhangigkeit vieler
afrikanischer Lander hat die Etablierung bzw. Wred&eckung einer eigenstandigen,

stabilen, kulturellen Identitat seit den 1960ermienzu erschwert.

Denn insbesondere die eigene Identitdt, Kultur uKkdnst wurde unter der
Kolonialherrschaft fast ganzlich unterdriickt. Emte Entkolonialisierung brachte
Befreiung und ein Wiedererlernen und Erleben dgeren Identitdt. Der Film setzte als
neues, vorher kaum zugéangliches Medium, das Gdgehicerzahlt und Vergangenes
konserviert in Kombination mit den afrikanisch@&nots die eigene Kultur auf modernem
Wege perfekt in Szene. Doch die Geschichte dekaaigchen Films ist nicht nur eine
der Befreiung, sondern eben auch eine der fortsdere Abh&ngigkeiten.
Finanzierungsschwierigkeiten und fehlende Kinodtritén geben den meisten
afrikanischen Filmschaffenden kaum die Mdoglichkeity Konnen unter Beweis zu
stellen. Man geht nach Europa, vorzugsweise Fratkram filmische Ausbildungen in
Anspruch nehmen zu koénnen. Arte hélt als Co-Praaduler, geschnitten wird in

Frankreich und gezeigt werden die Filme auf eusihé@n Festivals. Der afrikanische
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Film ist selbst ein migrierendes Medium — afrikehis Migration im Film setzt dem
Ganzen nur noch das Sahnehaubchen auf.

Filmische Migration reprasentiert somit die vielsthige Folge des Neokolonialismus
und spiegelt gleichzeitig die Identitatssuche egeszen Kontinents wieder. Auch wenn
afrikanische Lander auf zahlreichen Ebenen mitagaditischen Problemen konfrontiert
sind, so darf man nicht vergessen, dass es aucWillesis einer Regierung bedarf, das
Problem einer instabilen Identitdt und westlichdshAngigkeiten zu erkennen und in

Angriff zu nehmen.

Die flieRenden Ubergange zwischen Politik, Filmdgésiate sowie postkolonialer
Geschichte unterstreichen speziell in Kapitel 3agediesen - einst kampferischen, heute
Uberwiegend identitatsstiftenden - Aspekt des afrikchen Films. Gewiss hatten
einzelne Teilbereiche, wie daBritte Kino, innerafrikanische Kinostrukturen oder
Nollywood spezieller fokussiert werden kdnnen. Das Ziel Adyeit stellte jedoch die
Herausarbeitung der Grinde des afrikanischen Rllsi&Nischenprodukt dar, welche im
Zusammenhang der gegenwartigen Afrika-Europa-Migmatdurchleuchtet wurden.
Somit liegt keine Vertiefung der genannten Teilkspeor, die zu einer jeweils anderen
Herangehensweise und Zielsetzung gefihrt hatteoh Alie Filmanalysen unterstreichen
diese Vielschichtigkeit des afrikanischen Filmsmali im Accented Cinemaeben den
ohnehin schon politisch und kulturell weit gefad¢ber Hintergrinden noch der

Migrationsfaktor hinzukommt.

Die sehr universelle Haltung des afrikanischen wilssenschaftlers Manthia Diawara,
der in seinen Auseinandersetzungen immerzu den rBaggischen historischen
Geschehnissen, kinstlerischen Elementen und gegsgeva Entwicklungen spannt,
diente als Vorbild bei der Umsetzung der Arbeit.nDeestlichen Paternalismus im
gesellschaftlichen GroRen und im filmischen Kleind&onnte der afrikanische
Filmwissenschaftler zudem Uberzeugend vermitteknrDschliel3lich bedient sich auch
die westliche Filmkritik gerne der alten, wenn auéinsorglich schonend gedachten,
herabsetzenden Denkmuster. Diese rechnen dem ragcken Film jedoch ohne
kulturelles Hintergrundwissen meist von Vornhereieniger Wettbewerbsfahigkeit zu.
Dirk Naguschewski halt eine breite nationale bzrikanisch geschulte Kritik deswegen
ebenfalls notwendig fur den Erfolg der afrikanisei@mkultur.
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Die Uberwiegend paternalistische Haltung Europagegéber dem afrikanischen
Kontinent sollte in westlichen Medien verstarkt iiagisiert werden — insbesondere
neokolonialistische Einmischungen und dErancafrique Diese wirtschaftlichen

Abhangigkeiten bzw. Ausbeutungen muissen ausdrickiemendet werden, um Afrika
Selbstverwirklichung gewahrleisten zu konnen. Migggbenen Hintergriinden kénnen die
aktuellen Migrationsstrome noch besser verstandbgmacht werden. Denn eine
schlichte Gegenuberstellung zwischen dem armenrSiide dem reichen Norden reicht
nicht aus, um die eigentliche, tief verwurzelte a#étse fir den Aufbruch der

Bootsfliichtlinge zu erfassen.

Die Losung des aus eurozentrischer Sicht oft adblPm erfassten Kontinents ,Afrika*

kann nicht mit einem Handgriff beseitigt werdemdern muss auf eine lange Kette von
Zusammenhangen und Einsichten aufbauen. Die Stgrkurer eigenstandigen Kultur
kann nur erzielt werden, wenn Infrastrukturen gegebind und keine religiosen oder
wirtschaftlichen Konflikte mehr herrschen, die eiBesinnung auf die eigene Identitat

verhindern.

Die Arbeit versteht sich somit nicht als Losungskept der bestehenden filmischen
Probleme Afrikas, sondern soll vielmehr tUber afnikahe Filmkunst aufklaren und im

Kontext der Migration zum aktiven Nachdenken annege
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Abstract

Auf Grund der aktuellen Migrationsstrome gen Nordsn,Afrika“ seit ein paar Jahren
sehr prasent in européaischen Nachrichtensendurkgarstlerische Werke afrikanischer
Filmschaffender hingegen sind auflerst rar und &aflervon Filmfestivals kaum
verfugbar. Auf der Suche nach Grunden fur diesekstdnterprasenz afrikanischer
Spielfilme im europaischen Kino sowie TV-Programefasst sich vorliegende Arbeit
mit der Geschichte und Asthetik des afrikanischéms: Der Fokus liegt auf dem
frankophonen Sub-Sahara-Film. Dariiber hinaus rudkemsche Migrationsthematiken

und Identitatssuche als Hauptanliegen afrikanisthigration in den Vordergrund.

Historische, politische sowie kulturelle Hintergdénwie Kolonialherrschaft, westliche
Forderabhangigkeiten und fehlende Kinostrukturedduéern die Ursachen der

Randstellung afrikanischer Filme — sowohl in Afréda in Europa.

Afrikanischer Film weicht auf theoretischer sowisthietischer Ebene stark vom
westlichen Filmstandard ab, so dass auf besondglistische Merkmale Bezug
genommen wird und dem Film als moderne Fortsetaegytraditionellen, mindlichen
Erzahlens ein groRer Stellenwert als wichtigekafrisches Kulturgut eingeraumt wird.

Dem Accented Cinemangehorige afrikanische Filmschaffende offenbarat inmer
Umsetzung von Migrationsfilmen in Europa die Folgiem nicht vorhandenen Filmkultur
in Afrika. Zudem spiegeln sie die Migrationsursackehlreicher nach Identitat und

Chancen suchender Afrikaner wider.

Neben der Einbeziehung afrikanischer Filmklassikerden abschlieRend ausgewahlte
frankophone Sub-Sahara-Spielfilme des 21. Jahrintshdmnalysiert, um die zuvor
besprochenen Zusammenhange von Migration und afs&aem Filmschaffen zu

veranschaulichen.

Schlagworter: Afrikanischer Film, Frankophoner Sdhara-Film, Accented Cinema,

Migration, Mundliche Erzahltradition, Identitat
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