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also noch weitere solche Ein-
stellungen finden, um das Voka-
bular des internationalen Kinos
zu bereichemn.»

Der afrikanische Film hat das
Unmagliche vollbracht: Er exi-
stiert. Er ist sprudelnd, unbehol-
fen, schabig, erfinderisch, dran-
gend, wertlos, genial, armselig,
reich ... Hochst lebendig und —
Fortsetzung folgt! W

Ubersetzung: Mariann Lewinsky-
Strauli

(Quelle: La Revue du Cinéma

Ne° 424, Paris, Februar 1987)

Ferid Boughedir

Zu spat fiir ein
afrikanisches
Hollywood

Geburt einer
Befreiungsstrategie

Der Tunesier Tahar Chériaa, Be-
grinder der «Journées Cinema-
thographique de Carthage»
schrieb 1967, ein Jahr nach der
Entstehung dieses arabisch-afri-
kanischen Festivals: «Qui tient la
distribution, tient le cinémay.
Dieser Satz stand in einem
denkwirdigen Untersuchungs-
bericht Chériaas zuhanden ei-
nes Unesco-Kolloquiums, das
sich mit dem Einfluss der Film-
distribution auf die Filmproduk-
tion befasste.

In diesem Bericht formulierte
Chériaa aufgrund seiner flnfjah-
rigen Erfahrung als Leiter des
Filmdepartements im tunesi-
schen Kulturministerum die sei-
ner Meinung nach wesentlichen
Faktoren, welche die Existenz
eines lebensfahigen nationalen
Filmschaffens verhinderten, ob-
wohl sich die betroffenen afrika-
nischen und arabischen Staaten

nach ihrer Unabhéangigkeit um
den Aufbau einer Filmindustrie
bemiht hatten. Der oben zitierte
Satz wurde zum Schlagwort.
Denn bis anhin hatte man die
Produktion als das wichtigste
betrachtet und geglaubt, der
springende Punkt seien die zu
kleinen Budgets der noch im
Aufbau begriffenen Lander.
Chériaa aber kam zum Schluss,
dass dieses teure Produkt Film
nur dann rentabel sein kdnne,
wenn man auch den Verleih —
mit anderen Worten: den Film-
import und -vertrieb — beherr-
sche.

Drei Merkmale kennzeichne-
ten zu jener Zeit den Filmmarkt
in Afrika: '

e Auslandische Firmen und
ihre lokalen Mittelsméanner be-
herrschten direkt oder indirekt
den Filmimport und -vertrieb .
Einheimischen Filmen, die fur
sie eine Konkurrenz darstellten,
wollten sie keinen Platz auf «ih-
remy» Markt einraumen. Lander,
die Import und Verleih zu ver-
staatlichen gedachten, um einer
nationalen Produktion Raum zu
schaffen, wurden von den aus-
landischen Importeuren mit
Boykott belegt. Eine Lésung
war, zu verstaatlichen und den
Boykott auf sich zu nehmen.

¢ Die nationalen Markte dieser
Lander sind (gemessen an der
Anzahl Kinos) zu klein, um eine
rentable einheimische Filmpro-
duktion zu garantieren. Zuséatz-
lich erschwerten die auf dem
Filmsektor erhobenen hohen
Steuern eine Rentabilisierung:
Die Losung hier war, die Steu-
ern in den einzelnen Landern zu
reduzieren und einen genugend
grossen Verleihmarkt zu schaf-
fen, indem mehrere Lander ein
gemeinsames Verteilernetz auf-
bauten. Dabei kann im jeweili-
gen Land die einheimische Pro-
duktion durch ein Praferenzsy-
stem steuermassig beglnstigt
werden. So oder so: Wir waren
und sind immer gezwungen,
uns zusammenzuschliessen.

* Anders als allgemein ange-
nommen ist Geld fir die Film-
produktion in unseren Landern
vorhanden: das Geld namlich,
das unsere Millionen Zuschauer
fir ausldndische Filme ausge-
ben und das bisher ins Ausland
floss. Es genigte, einen Teil der
Billettsteuer zur Unterstitzung
der einheimischen Filmproduk-
tion abzuzweigen.

Diese Probleme (fur die ich
gleichzeitig die méglichen Lo-
sungen angegeben habe) stan-
den bei allen Zusammenkiinften
afrikanischer und arabischer
Cinéasten im Zentrum. Seit
20 Jahren richten sich die Uber-
lebensstrategien des einheimi-
schen Filmschaffens darauf aus.

Das Fehlen protektionisti-
scher Gesetze, eines wirklich
funktionierenden Verleihmark-
tes und technischer Infrastruktu-
ren in den meisten Landern
zwang die Filmemacher zum
muhsamen Kleinkrieg im Allein-
gang. Sie finanzierten ihre Filme
durch die Zusammenlegung
staatlicher und auslandischer
Subventionen. Niemand ausser
dem Staat war in der Lage, den
drei Problemen durch geeignete
Massnahmen beizukommen. So
wurde es zum Credo der Filme-
macher, alle Hoffnungen auf
den Staat zu setzen und den
auslandischen Produzenten und
Verleihern mit dem Schlachtruf
«Verstaatlichung! Verstaatli-
chung!» entgegenzutreten. Was
den Regierungen einst mit der
Parole «Nationale Souveranitaty
recht gewesen war, war ihnen
damit nur billig.

Der Grundgedanke ihrer Stra-
tegie war, dass die Lebensfa-
higkeit der Filmproduktion an
diejenige der andern vier Berei-
che — kommerzielle Auswer-
tung, technische Infrastruktur,
Ausbildung und Import/Verleih
— gebunden sei. Da einzig der
Staat in diese Sektoren eingrei-
fen konnte, sah man in ihm
fortan die gute Fee, die alle
Wiinsche erflllt.
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Verstaatlichung: kein
Allerweltsheilmittel

In den vergangenen 20 Jahren
haben verschiedene Regierun-
gen, veranlasst durch die Film-
schaffenden, die ihnen uner-
mudlich mit ihrem ewigen «Ver-
staatlichung!» in den Ohren la-
gen, mehr oder weniger weitge-
hende Massnahmen ergriffen,
um ihre Filmmarkte besser zu
kontrollieren oder die einheimi-
sche Produktion anzukurbeln.
Doch was mussten die Ciné-
asten da feststellen?

In den Landern, die diese Lo-
sung (die vollstandige Verstaat-
lichung der Bereiche Import,
Verleih und Produktion) wahlten
(wie Algerien und Madagaskar),
zeigte sich die unvermeidliche
Kehrseite der Medaille in Form
der Staatsburokratie, durch wel-
che sich die Regisseure nun
durchkdampfen mussten, um ei-

nen Film realisieren zu kénnen.
Wenn der Staat alles bestimmt,
wird er im schlimmsten Fall
reine Propagandafilme verlan-
gen. Im besten Fall toleriert er
nur Filme, die der offiziellen lde-
ologie nicht widersprechen. In
Madagaskar hatte die Er6ffnung
einer zentralen staatlichen Film-
stelle zur Folge, dass die Pro-
duktion seit 1975 ganzlich zum
Erliegen gekommen ist. In Alge-
rien konnte ein Film wie «Omar
Gatlatoy» von Merzak Allouache
(1976, ZOOM 17/81) nur produ-
ziert werden, weil sein Dreh-
buch nach einer banalen Komo-
die aussah. Dieses Werk hat —
oh Wunder — zur Entkrampfung
der Richtung Planwirtschaft ten-
dierenden Produktion beigetra-
gen. Die Moral der Geschichte
fur die Filmschaffenden und —in
diesem Fall — fur Algerien war,
dass nur ein Bereich unbedingt
vom Staat kontrolliert und von

einer staatlichen, also nicht den
Gesetzen des Profits gehor-
chenden Stelle verwaltet wer-
den muss: namlich Import und
Verleih. Damit wird der Vertrieb
der einheimischen Produktion
im eigenen Land sichergestellt.
Hingegen kann die Produktion,
der Bereich der freien Kreativi-
tat, zwar von einer staatlichen
Stelle unterstitzt werden, darf
aber nicht Staatsmonopol sein.
Denn die Produzenten (sehr oft
sind das die Regisseure selber)
sollen Filme in Freiheit machen
konnen. Der Staat stellt den
Vertrieb sicher (und hilft bei der
Filmfinanzierung mit einem Pro-
zentsatz der Kino-Einkinfte).
Das letzte Wort spricht das Pu-
blikum. Man kann die neue Phi-
losophie der afrikanischen Film-
schaffenden dem Manifest von
Niamey (Méarz 1982) entnehmen
und wie folgt zusammenfassen:
Staatsintervention ja, Staatsmo-
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Links unten: aus
«Omar Gatlato»
von Merzak Alloua-
che (Algerien 1976).
Rechts: Der Tune-
sier Tahar Chériaa
(rechts), Begriinder
der «Journées Ci-
nématographiques
de Carthagen».

nopol in allen Sektoren nein.
Nebeneinander von Staat und
Privaten bei Produktion und
auch bei der kommerziellen
Auswertung in den Kinos.

Deshalb hat zum Beispiel Se-
negal, wo seit 1974 ein staatli-
ches Monopol fur Filmimport
und -verleih existiert, die Steu-
ern im Filmsektor gesenkt, die
Eroffnung neuer Kinos geférdert
und kurzlich eine staatliche Pro-
duktionsgesellschaft gegrindet,
als Ergédnzung zu den privaten
Gesellschaften. Deshalb co-exi-
stiert heute in Burkina-Faso (fru-
her Obervolta) das nationale
Filmzentrum — das dank einer
auf importierten Filmen erhobe-
nen Gewinnsteuer die Eigenpro-
duktion finanzieren kann — ne-
ben einer privaten Produktions-
gesellschaft, der CINAFRIC.

Die Filmschaffenden sind
heute der Ansicht, der Staat
solle die Filmproduktion zwar
unterstltzen (indem er bei Fi-
nanzierung und Vertrieb behilf-
lich ist und den Markt reguliert),
sonst aber eher eine Schutz-
funktion als die totale Kontrolle
Ubernehmen.

Interessenkonflikt:
uiberregionaler
Vertriebsmarkt — nationales
Filmschaffen

Der grosste Erfolg der von afri-
kanischen Cineasten betriebe-
nen Befreiungsstrategie war
wohl die Griindung des CIDC
(Consortium Interafricain de
Distribution Cinématographi-
que) durch mehrere westafrika-
nische Regierungen. Es gelang
dem CIDC, das afrikanische
Verteilernetz der franzésischen
Firma UAC aufzukaufen, die bis-
her den Filmverleih in 14 franzo-
sischsprachigen Landern
Schwarzafrikas praktisch mono-
polisiert hatte.

Zu den Zielsetzungen der
CIDC gehorte die Schaffung ei-
nes gemeinsamen Marktes und
seine Beschickung mit Filmen,
die Einfuhrung afrikanischer
Filme auf diesem Markt, um ih-
nen einen rentablen Marktanteil
zu sichern. Ein Teil der Einnah-
men sollte Uber das ebenfalls
halbstaatliche CIPROFILM (Cen-
tre Interafricain de Production
de Films) der Produktion weite-
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rer afrikanischer Filme zugute-

kommen.

Das CIDC nahm nach seinem
Start im Jahre 1981 etwa 50 afri-
kanische Filme in Verleih und
zahlte daflr betrachtliche Vor-
schisse. Leider haben eine
ganze Reihe von Schwierigkei-
ten das gute Funktionieren die-
ser Institution behindert:

— Die meisten Teilnehmerstaa-
ten fUhrten die zur Egalisie-
rung dieses gemeinsamen
Marktes notwendigen Steuer-
reformen im Filmsektor nicht
durch.

— Die Mehrzahl der Teilnehmer-
staaten zahlten ihre Beitrage
an das CIDC nicht.

— Mangels einer staatlichen Bil-
letausgabe in den meisten
beteiligten Landern konnten
die Einspielergebnisse der
afrikanischen Filme nicht
eruiert werden.

— Viele private Kinobesitzer
Ubernahmen afrikanische
Filme, ohne sie zu zeigen,
und programmierten weiter-
hin Karatestreifen oder indi-
sche Filme desselben
«Blocksy. Sie scheuten die
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Anstrengung, ein Publikum
aufzubauen flr dieses neue
Produkt, das der afrikanische
Film paradoxerweise auf sei-
nem eigenen Territorium dar-
stellt.

— Selbst die staatlichen Ver-
triebsgesellschaften der Teil-
nehmerstaaten, die meist
dem Handels- und Finanzmi-
nisterium unterstehen und
nicht dem Kulturministerium,
nahmen einen rein kommer-
ziellen Standpunkt ein und
fanden den Profit aus auslan-
dischen Filmen wichtiger als
die Promotion des afrikani-
schen Films, den sie mehr als
«kulturellesy denn als «kom-

merzielles» Produkt betrachten.

— Dennoch haben einige gut
lancierte und programmierte
afrikanische Filme alle Kas-
senrekorde auslandischer
Filme Ubertroffen (zum Bei-
spiel schlugen in der Elfen-
beinklste «Le vent» und
«Djeli» den Rekordhalter «Le
Professionnel» mit J. P. Bel-
mondo).

Eigentlich befindet sich das
afrikanische Kino heute an
dem Punkt, wo das européi-
sche «Cinéma d’Art et d'Es-
sai» nach dem Weltkrieg
stand: Es musste sich sein
Publikum erst heranbilden,
wahrend heute die Werke von
Fellini oder Bergmann auch in
den grossen Salen laufen.

— Das CIDC enttauschte die
Filmschaffenden, die auf ra-
sche Erfolge hofften, und
wurde 1984 wegen Zwistig-
keiten unter den Teilnehmer-
staaten stillgelegt.

Zurzeit ist die Situation ver-
fahren, und der Markt wird
von der Schweizer Firma SO-
COFILM mit amerikanischen
Filmen Uberschwemmt — sie
verleiht prinzipiell keine afri-
kanischen Filme, so gut sie
auch sein moégen. Einmal
mehr profitieren Auslander
von der Uneinigkeit der Afri-
kaner.
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Férid Boughedir,
Tunis, ist Filmpubli-
zist, Drehbuchau-
tor, Dozent am In-
stitut de Presse de
I'Université de Tunis
und Regisseur :
(u.a.1983: «Cameéra
d'Afrique», 1987:
«Cameéra Arabe»).

Fiir eine veranderte Strategie

Die meisten der vor funf Jahren
in Niamey formulierten Ziele
bleiben gultig. Die Cinéasten
werden also weiterhin darauf in-
sistieren, dass die Regierungen
ein Minimum an protektionisti-
schen Massnahmen ergreifen,
um ein fir die nationale Film-
produktion und die Qualitat der
Filme etwas glinstigeres Umfeld
zu schaffen; eine unbestreitbare
historische und kulturelle Not-
wendigkeit. Andererseits ist es
zweifellos angezeigt, im Lichte
der bisherigen Erfahrungen die
Optik etwas anzupassen.

Diese Optik war zu anfang
rein konomisch: Wir waren da-
von Uberzeugt, dass es genlgte,
den Markt zu beherrschen, um
in den afrikanischen und arabi-
schen Léandern richtige Filmin-
dustrien aufblihen zu lassen. Es
hat sich jedoch herausgestellt,
dass die Karten langst gespielt
sind. Der Weltmarkt ist ausge-
steckt, und es ist zu spat, um
neue Superindustrien vom Typ
des indischen Kinos (oder des

agyptischen aus der Zeit vor

Einflhrung des Fernsehens)

aufzubauen. Die kommerziellen

Filmindustrien der Dritten Welt

(Mexiko, Argentinien, Brasilien,

Turkei etc.) sind alle in den funf-

ziger Jahren entstanden, also zu

einer Zeit, als das Fernsehen
dem westlichen Kinobetrieb mit
einem Schlag die Halfte des Pu-
blikums entzog und die Verleih-
konzerne dazu trieb, systema-
tisch in andere Léander auszu-
weichen, um rentabel zu blei-
ben. Das erst spater entstan-
dene afrikanische und arabische

Kino hingegen wird sich wohl

kaum je zu einer Superindustrie

mit Supergewinnen auswach-
sen. Es wird auf lange Zeit hin-
aus ein Kino kleinerer, halb-
handwerklicher Dimensionen
bleiben und zwei Kategorien
von Filmen hervorbringen:

— Kommerzielle low-budget-
Filme mit einheimischen
Stars, die auf den lokalen
kleinen Markten ihre Kosten
einspielen.

— Autorenfilme, ebenfalls mit
bescheidenem Budget reali-



siert, aber von hoher Qualitat

und deshalb geeignet, um an

internationalen Festivals pra-
sentiert zu werden. Von dort
aus konnen sie in den alterna-
tiven Markt der Studiofilme
und in die Fernsehpro-
gramme gelangen, die je lan-
ger je mehr an neuen Produk-
ten interessiert sind.

Es geht hier um diese letztere
Art von Filmen. Glicklicher-
weise ist es moglich, daflr Sub-
ventionen zu gewinnen: von den
eigenen Regierungen, weil es
um Prestigevermittlung nach
aussen geht; und vom Ausland,
weil es sich um Unterstltzung
im kulturellen Bereich handelt.

Man darf sich keinen lllusio-
nen hingeben, sondern muss
sich dartiber im klaren sein,
dass der afrikanische und arabi-
sche Autorenfilm — wie der Au-
torenfilm Uberall — nie riesige
Gewinne einspielen wird, aber
dank der Summierung kleiner
Einnahmen dennoch lebensfa-
hig sein kann.

Das einheimische Filmschaf-
fen in Afrika soll vom Staat
Starthilfe bekommen, konkret:
einen Teil der Einnahmen aus-
landischer Erfolgsfilme. (So wie
in Frankreich Truffaut, Godard,
Resnais und alle die jungen Fil-
memacher stets tber das Cen-
tre National du Cinéma aus ei-
nem Prozentsatz der Einspielge-
winne amerikanischer Filme fi-
nanziert wurden. Die Bundesre-
publik Deutschland und andere
Lander kennen noch eine ganze
Reihe weiterer Subventions-
moglichkeiten.) Mit Hilfe der
verschiedenen Subventionen
und der Vorschiisse von seiten
kunftiger (in- und auslandi-
scher) Verleiher kann das afrika-
nische Kino existieren. Wie be-
reits erwahnt, brechen einzelne
afrikanische Autorenfilme alle
Kassenrekorde. Ein grosses
Gluck, eine wunderbare Gberra-
schende Ausnahme. Dariber
durfen wir aber die Regel nicht
vergessen: weiterkampfen.

Lasst uns unentwegt weiter-
kdmpfen um bessere Produk-
tions- und Vertriebsbedingun-
gen fur unsere Filme. Verlieren
wir dabei aber nicht aus den
Augen, dass in unseren Landern
die Zukunft des Filmschaffens
im Kunsthandwerk des Autoren-
films liegt, ob es uns passt oder
nicht. FUr ein afrikanisches
«Hollywoody ist es zu spat. &

Ubersetzung: Mariann Lewinsky-
Strauli

Al Imfeld

Viele
Erwartungen in
Afrikas Film

Viele auch bei uns bestens be-
kannte afrikanische Schriftstel-
ler mochten mit dem Film arbei-
ten. Einer davon ist Meja
Mwangiin Kenia. (Von ihm lie-
gen zwei Romane auf deutsch
vor; beide in der Reihe «Dialog
Dritte Welt»: «Nairobi, River
Road» machte 1982 den Auftakt
beim Peter Hammer Verlag zu
dieser Reihe mit 40 Banden;
«Wie ein Aas fur Hunde» macht
nun im Herbst 1987 bei Lamuv
Verlag den Neuanfang zur Fort-
setzung dieser Reihe von Ham-
mer-Lamuv und Unionsverlag.)
Meja Mwangi sucht seit Jahren
nach Geld und Moglichkeiten,
um endlich mit seinen vielen
und sehr bildhaften Stoffen ei-
nen Film zu drehen. Aber er «vo-
lontierty noch immer: ein paar
Male beim Fernsehen des
Westdeutschen Rundfunks,
dann als «Zusammentreibery flr
die Statisten beim Grossfilm
«Out of Africay. Aber noch im-
mer wartet er.

Dieses Jahr veroffentlichte er
bei Longman Kenia einen
400seitigen Marathon-Thriller
«Bread of Sorrowy. Jeder, der
diese Konstellation von Krimis
liest, merkt, dass hier im Hinter-
kopf ein Film- oder Fern-
sehskript vorlag. Wer weiss,
dass bei Meja Mwangi ver-
schiedene unveroffentlichte
hochqualifizierte Epen liegen,
fragt sich, warum er so einen
Volks-Walzer schreibt. Ich weiss
von Meja, dass es nicht die poli-
tische Einschichterung und die
Angst vor Repression ist. Er
weiss, dass ihm im literarischen
Feld bei vielen Kollegen ein sol-
ches Buch schadet. Aber ihm
geht es um ein Publikum und
seine Menschen. «Meine Men-
schen, mit denen ich meist zu-
sammen bin und -lebe, kom-
men nie im Leben zum Kauf ei-
nes Buches. Und die meisten —
ich wette, es ist nicht einer aus
tausend — werden nie ein Buch
lesen. Aber in den Film gehen
sie. Der Film ist zu so etwas wie
der Alkohol geworden: selbst
wenn man kein Geld mehr hat,
das Trinken und so auch das
Hineinschleichen ins Kino ge-
hen weiter.» Fur Mwangi ist es
langst klar: wer wirklich ans
Volk herankommen will, der
muss das in Afrika mit Film oder
Theater tun.

Einer der Hinen der afrikani-
schen Literatur, Qusmane Sem-
bene (Senegal), hat die Mog-
lichkeit und das Gliuck gehabt:
Er wurde auch zum Filmklassi-
ker. Sembéne ist ein totaler Au-
todidakt; nicht einmal zur
Schule ist er gegangen. Als Fi-
scher verliess er Afrika und als
Gastarbeiter begann er im Ha-
fen von Marseille. Dann hat er
vom Holzféller bis zum Spengler
alles gemacht. Erst die Gewerk-
schaft veranderte sein Leben.
1957 erschien sein erstes Buch,
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