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Marie-Héléne Gutberlet: Auf Reisen. Afrikanisches Kino
Frankfurt/Main, Basel: Stroemfeld/Nexus 2004, 277 S.. ISBN 3-86109-
167-4, € 28.-

Es gibt nur wenige deutschsprachige Publikationen zum afrikanischen Kino. Nach

einem von Marie-Héléne Gutberlet bereits in Zusammenarbeit mit Hans-Peter
Metzler herausgegebenen Sammelband mit dem Titel Afrikanisches Kino
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(Bad Honnef: Horlemann 1997). der anhand von Selbstzeugnissen von Regis-
seuren, Interviews sowie feuilletonistischen und wissenschaftlichen Positionen
ausgewdhlte Schlaglichter aut das afrikanische Kino warf, liegt nunmehr zum
Thema endlich auch eine monografische Darstellung der Frankfurter Filmwis-
senschaftlerin vor. Insofern genieft Gutberlet das Privileg. hier neue Pfade zu
erbitnen. Sie hat sich fir einen Weg entschieden. bei dem sie allgemeine filmthe-
oretische Uberlegungen mit einer mehr oder weniger chronologischen Betrachtung
der Geschichte des Kinos in Afrika zu verkntipfen versucht.

Das Buch ist in drei annithernd gleich grofie Kapitel untergliedert: Im Kapitel,
~Tausend und ein Afrika™. rekonstruiert Gutberlet die Anfinge der Kinokultur in
Afrika, die sich vor allem infolge der Reise- und Schaulust européischer Reisender
herausbildet. Die Bilder. die diese aus Afrika mitbrachten. wurden nicht nur in
Europa, sondern auch bald schon in Afrika gezeigt. Dabei ging es anfédnglich
vor allem darum, zur allgemeinen Unterhaltung Bilder eines unbekannten Konti-
nents zu zeigen, bevor die Filme dann mehr und mehr von den kolonialistischen
Verwaltungssystemen benutzt wurden und somit dazu beitrugen, den Boden flir
die erfolgreiche Kolonisierung zu bereiten — dies aber, so eine These Gutberlets,
vor allem in den Metropolen selbst.

Die Autorin will insgesamt den Blick von einer eingefahrenen ideologischen
Analyse der Filme weglenken und dadurch einen bisher nur wenig thematisierten
Schwerpunkt setzen: ,,Wihrend sich die kritische Betrachtung der Filme heute
allein auf die Feststellung von Stereotypen und Rassismen beschrinkt, erlaubt die
Kinopraxis entgegengesetzte Wirkmechanismen dort einzusehen. wo Akkultura-
tion und forcierter Konsum mit Enthusiasmus und Momenten einer alternativen,
subversiven Offentlichkeit zusammenfallen™. (S.71) Nun ist ihre Sympathie fiir
die Kinopraxis durchaus begriiflenswert, doch verbleiben die Einsichten in die
Funktions- und Wirkungsweisen der spezifisch afrikanischen Kinopraxis oftmals
im Anekdotischen. Weder die Filime selbst gelangen in ihrer Darstellung so recht
zur Anschauung, noch die ja ohnehin nur schwer zu rekonstruierende Aufnahme
durch die mutmaBlich alternative Offentlichkeit. (Umso mehr fillt in diesem
Zusammenhang das Fehlen von Amadou Hampaté Bas Beschreibung seiner Kino-
Erfahrung noch aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts auf). So bleibt ihr Fazit
— ,,Die Kinopraxis zeigt, daf3 die Trennung in weifle Produzenten und Verlether
und schwarze Zuschauer nicht gleichbedeutend ist mit weiller Aktivitat und Kon-
trolle und schwarzer Passivitiat und Zustimmung™ (5.89) — bet aller Plausibilitdt
doch eher Behauptung. Nichtsdestoweniger erscheint es durchaus sinnvoll, das
in der Kolonialzeit praktizierte Kino als ,.integrale[n] Bestandteil und Ausgangs-
punkt fiir die Entstehung des Afrikanischen Kinos™ (8.91) anzusetzen.

Im zweiten Kapitel geht es dann im Wesentlichen um eine schirfere Bestim-
mung dessen, was heute unter dem Label ,afrikanisches Kino' firmiert. Gutberlet
versteht darunter ,,zwelerlel: zum einen das Kino in Afrika, dessen Publikum
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nur selten die Filme seiner Landsleute zu sehen bekommt, und zum anderen ein
versprengtes afrikanisches Filmschatfen versprengter Autoren™ (S.106). Sodann
zeichnet sie schliissig die Genese der Kritischen Filiationen nach, mit denen die
Filme afrikanischer Regisseure versehen wurden. geht also vorerst der zweiten
Definition nach. Sie diskutiert dabei diverse Konzepte. dic historisch von Bedeu-
tung sind: die Vorsteltung eines . Third Cinema™ als Sammclbecken fiir kritische
Filme, die sich gegen dic Hegemonie Hollywoods und das biirgerliche europdische
Autorenkino ins Feld (tihren lassen: ,.Schwarzes Kino™ als Bezeichnung eincs
Filmschaffens, dem der gemeinschaftliche Status mittels der Hautfarbe seiner
Regisseure als Definitionsmerkmal einer Minoritiit in ciner weilen Mehrheits-
gesellschaft zugewiesen wird: .Welt-Kino™ als aktuellere medienspezifische
Variation von World Music™. Gutberlet orientiert sich dabei vor allem an anglo-
amerikanischen Erkldrungsmodetlen, was insofern ctwas schiet” wirkt. als dic
meisten Filme, die sic diskutiert, der Welt der Frankophonic entstammen, in der
sich auch die Regisscure in der Regel bewegen, Dort werden Filme seit einiger Zeit
beispielsweise auch unter dem Vorzeichen ..cinémas francophones™ diskutiert;
cin zweifelsohne ebenso fragliches Label, aber doch von einiger 6konomischer
Relevanz. Bei den in dicsem Buch besprochenen .frankophonen’ afrikanischen
Regisseuren haben Konzepte wie ,,Third Cinema oder ., Black Cinema™ im Alige-
meinen eine geringe Rolle gespiclt, wenngleich ihre sozialrevolutiondren Ansétze
sich durchaus damit verbinden lassen. Definitorisch helfen diese Austiithrungen
jedoch nicht wirkhich weiter.

Bestechend ist dann aber Gutberlets Interpretation von Souleymane Cissés
Yeelen (1987). ein Film. in dem eine zeitlose Kosmogonie in Szene gesetzt wird.
Yeelen wird im allgemeinen als einer der Hoéhepunkte des afrikanischen Kinos
betrachtet. da er fiir eine Abkehr vom sozialkritischen Fitm hin zu einer Bewegung
der Indigenisierung zu stehen scheint. Doch dieser weitverbreiteten Ansicht stellt
Gutberlet eine provokative These entgegen: , Authentisch ist nicht das [gezeigte]
Ritual, sondern dic filmische Wirklichkeit als Ritual™. (S.134) In der Tat geht es
in dem Film nicht darum, ¢ine durch den Kolonialismus verschiittete afrikanische
Kultur zu rekonstruicren, sondernt im Kino eine neuc afrikanische Kultur erst
entstehen zu lassen und traditionelle Denkweisen in einem modernen technischen
Medium zu vergegenwirtigen. In vergleichbarer Weise zeigt die Autorin anhand
ciner Analyse von Jean-Marie Tenos Afiigue, je te plumerai (1992). wie hier ein
origineller Mix aus Dokumentar- und Spielfilmmaterial zu einer eigenen Form
der Geschichtsbetrachtung fiihrt.

Dieses Kapitel abschlieffend stellt Gutberlet dic Frage nach einer spezifischen
(west-)afrikanischen Filmisthetik und schlagt als eine erste Antwort vor, dass
der .technische Mangel |...] als andere dsthetische Form zutage tritt™ (S.178).
wobei ich mir nicht sicher bin, ob jene Regisseure. dic um cine ausgefeilie Tech-
nik bemiiht sind, iiber cine solche Erklarung besonders ¢liicklich wéren. Ein
zweiter Erkldrungsansatz zieht eine Verbindungslinic von der oralen Kultur und
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der gesellschafisspezifischen Funktion der Griots (den traditionellen Bewahrern
und Vermittlern von Herrscher- und Familiengencalogien) hin zu dem ncuen
Medium Film und der sozialen Rolle des Regisseurs. Gutberlet interessiert sich
hier nur wenig fiir dic Gestaltung von Griot-Figuren im Film (auch Dani Kouyatés
im Rahmen dieser Diskussion eigentlich einschlagiger Film, Keita — I héritage du
griot [1995], wird von ihr nicht diskutiert), sondern kapriziert sich in ithrem letzten
Kapite!l statt dessen aut die Funktion der Tonspur. Hierbei eine Idee Karsten
Wittes aufgreifend, besteht ihre Grundannahme darin, dass erst tiber den Ton
eine Verbindung zwischen Film und Zuschauer entsteht. Doch stiitzen die Filme,
die sie dann abschlieBend diskutiert, diese These? Sembene Ousmanes Xala
(1975) ist zweifellos cine hervorragende Abrechnung mit den Auswirkungen
der franzdsischen Kolonialisierung und speziell der franzosischen Sprache auf
die postkoloniale Gesellschaft Senegals, doch spielt in diesem Film die Tonspur
meiner Meinung nach cher die Rolle einer thematischen Verstirkung. Hier von
einer originiren Asthetik des afrikanischen Kinos zu sprechen, erscheint mir nicht
nachvollziehbar. Gleiches gilt auch in Bezug auf die von dem gleichen Regisseur
in Camp de Thiarove (1988) inszenierte Vielsprachigkeit: Gutberlets Interpretation
des Films ist in sich sehr erhellend, doch die Verbindung zu ihrer zentralen These
von der iiberragenden Bedeutung des Tons bleibt fragwiirdig. Am ehesten 148t sich
diese noch in der Diskussion von Diop Mambetys Le Franc (1994) nachvollzichen,
allerdings stellt sich die Frage, ob dies darauf zuriickzufiihren ist, dass dieser
Film ein ,afrikanischer’ ist, oder es nicht einfach damit zusammenhéngt, dass
Diop Mambety ein Regisseur war, der grofBen Wert auf einen ausgefeilten Sound-
track gelegt hat. Als die Untersuchung leitende Ausgangshypothese ist Gutberlets
Annahme von der Funktion des Tons sicherlich sinnvoll, fiir eine Erklédrung des-
sen, was afrikanisches Kino ausmacht, scheint sie mir aber nur bedingt brauchbar.
Die Frage, wie wichtig die immer wieder von der Kritik behauptete Bedeutung
der Oralitdt afrikanischer Gesellschaften fiir die Regisseure wirklich® ist, die ja in
der Regel eher in modernen Milieus zuhause sind, muss atso ungeklirt bleiben.

Bei aller Kritik im Detail, Gutberlets Reisebuch zum afrikanischen Kino
ist eine ungemein engagicrte, weit ausholende Darstellung, die originelle
Interpretationsansitze und vielfiltige Ankniipfungsmoglichkeiten bietet, somit
auf jeden Fall lesenswert. Zudem bricht das Buch — unausgesprochen — auch ¢ine
Lanze fiir ein kiinstlerisch ambitioniertes afrikanisches Filmschaffen, indem es
nicht dem momentan in den deutschen Feuilletons inszenierten Hype der nigeri-
anischen Videoproduktionen zuarbeitet.

Dirk Naguschewski (Bertin)
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