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Christian Bosséno

Und sie drehen
doch...

Uberblick iiber das
Filmschaffen im
frankophonen Afrika

1955 drehte der Senegalese
Paulin Soumanou Vieyra an der
Filmhochschule IDHEC den viel-
beachteten Kurzfilm «Afrique-
sur-Seiney. Die Geburt des
schwarzafrikanischen Spielfilms
wird aber meist um 1962 ange-
setzt, mit «kBorom Sarrety, dem
Kurzfilm des senegalesischen
Schriftstellers Ousmane Sem-
bene.

Seither haben sich Uber
250 «Besessene» (von denen ei-
nige nicht Uber ihren Erstlings-
film hinausgekommen sind) mit
mehr oder weniger Erfolg in der
Siebenten Kunst versucht. Meh-
rere hundert Filme sind entstan-
den, darunter Gber 150 Lang-
filme, zum gréssten Teil Spiel-
filme. Das scheint wenig fir ei-
nen ganzen Kontinent und einen
Zeitraum von 25 Jahren. Aber es
ist dennoch eine beachtliche
Produktion, gemessen an den
enormen Schwierigkeiten, mit
denen in Afrika jeder Filmema-
cher zu kdmpfen hat.

Ein Kino ohne Publikum?

Diese Filmproduktion (zu der
auch ausgesprochen misslun-
gene Filme gehoren) enthalt
eine ganze Reihe erstklassiger
Werke, zum Beispiel «La Noire
de...» (1966). «Xala» (1974/
ZOOM 24/75) und «Ceddo»
(1976) von Ousmane Sembene,
Senegal; «Touki-Bouki» (1973)
von Djibril Diop-Mambety, Se-
negal; «Cabascabo» (1968) von
Oumarou Ganda, Niger; «Wénd
Kauni» (1982, ZOOM 1/85) von
Gaston Kabore, Burkina-Faso,
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und «Finyey (1982, ZOOM 5/85)
von Souleymane Cissé, Mali.
Film als Industrie braucht eine
Infrastruktur, Kapital und einen
Markt, was in Afrika alles nur
ungenugend vorhanden ist. Vor
allem die Lander der frankopho-
nen Zone profitierten von einer
gewissen Filmforderung von
seiten Frankreichs. Die afrikani-
schen Regisseure anerkennen
denn auch die in dieser Hinsicht
grossartigen Verdienste des lei-
der verstorbenen Jean-René
Debrix vom franzdsischen Mini-
stére de la Coopération. Doch
grundsatzlich konnen sie nur auf
sich selbst, auf ihre grenziber-
schreitende Solidaritat zahlen.
Paradoxerweise unternahm
ausgerechnet Burkina-Faso (fru-
her Obervolta), eines der &rm-
sten Lander Gberhaupt (Nr. 196
auf der 203 Lander zdhlenden
Weltrangliste nach Bruttosozial-
produkt), 1969 einen sehr muti-
gen Vorstoss: Erstens wurden
samtliche Kinos in Burkina ver-
staatlicht. Zweitens wurde das
Panafrikanische Filmfestival von
Quagadougou (FESPACO) ins
Leben gerufen, eine mit den
Filmtagen von Karthago (Jour-
nées Cinématographiques de
Carthage, JCC) alternierende
Biennale: Ort der Begegnung,
des Austausches und der Aus-
einandersetzung der Filmschaf-
fenden mit Kollegen, mit der
Kritik und — vor allem — mit ei-
nem grossen Publikum. Das
FESPACO, diese «Semaine de
bonheury fir das nach eigenen
Bildern hungrige afrikanische
Publikum, ist das einzige Festi-
val, an dem die gesamte
schwarzafrikanische Produktion
zu sehen ist. Eine budgetmaéssig
bescheidene, aber dusserst
heterogene Produktion: billige,
sklavisch die ausgeleierten Mu-
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ster westlicher Actionfilme imi-
tierende Streifen; daneben un-
beholfene, aber originelle
Filme; und dann und wann ein
wahres Meisterwerk.

Hoffnungen und
Enttauschungen

1970 entstand die Fédération
Panafricaine des Cinéastes (auf
grosse Hoffnungen folgten Des-
illusionierung und dann ein
neuer Aufschwung). 1980 kauf-
ten afrikanische Staaten das
Verteilernetz der franzosischen
Firma UGC auf, die den Verleih
im franzdsischsprachigen Teil
von Schwarzafrika praktisch
monopolisiert und den Markt
mit filmischer Billigstware tber-

- schwemmt hatte, und griinde-

ten das «Consortium Interafri-
cain de Distribution Cinémato-
graphique (CIDC)».

Doch das Erbe des Kolonialis-
mus, die willkurliche Aufteilung
Afrikas in kinstliche, nun eifer-
suchtig auf ihre Unabhangigkeit
bedachte Staaten, hat zu einer
extremen Abkapselung beson-
ders der grossen und dinnbe-
siedelten Lander gefiihrt.

Es ist betrublich, dass afrika-
nische Filme in Europa und na-
mentlich in Frankreich nur sehr
selten —und dann meist im klei-
nen Kreise — gezeigt werden.
Viel schlimmer ist jedoch, dass
in Afrika selber der afrikanische
Film nicht vor sein eigenes na-
turliches Publikum gelangen
kann, trotz der — noch viel zu
zaghaften — Anstrengungen des
CIDC, dem durch die gegensei-
tigen Berlihrungséangste der ein-
zelnen Staaten die Hande ge-
bunden sind.

Ola Balogun hat in zehn Jah-
ren etwa zehn Spielfilme reali-
siert und damit als einziger eine
einigermassen normale Karriere
genossen. Doch sein Land, Ni-
geria, stellt mit 90 Millionen Ein-
wohnern auch einen rentablen
Markt dar und ist die grosse
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Ausnahme innerhalb des uber
weite Gebiete entvolkerten Kon-
tinents.

Baloguns Filme sind in der
Yorubasprache gedreht, schlies-
sen an einheimische kulturelle
Traditionen an und verarbeiten
volkstimliche Themen; sie ha-
ben viel Erfolg. Aber das ist
eben ein Sonderfall. Désiré
Ecaré brauchte zehn Jahre
(1973-1983), um «Visages de
femmesy fertigzustellen. Und
das Meisterwerk «Touki-Bouki»
des Senegalesen Djibril Diop-
Mambety, 1973 entstanden,

kam in Frankreich erst 1986 in
den kommerziellen Verleih!
Einerseits das grosse Still-
schweigen, andererseits immer-
hin Festivals wie JCC, FE-
SPACO, MOGPAFIS in Moga-
discio, Trois Continents in Nan-
tes, Amiens und andere, wo sol-
che Filme «entdeckty werden,
das Publikum begeistern und
Kritikerlob einheimsen; Retro-
spektiven wie Beaubourg oder
das Festival der Volker in Flo-
renz; Patenschaften wie zwi-
schen FESPACO und dem Festi-
val «Contre le racisme et pour

I"amitié entre les peuplesy in
Amiens; vereinzelte Vorfihrun-
gen am Fernsehen; und
schliesslich die lokal be-
schrankte, aber wichtige Basis-
arbeit, die von Kulturzentren,
nichtkommerziellen Spielstellen
und Filmclubs geleistet wird.

Kino und kulturelle Identitat

«Es ist an der Zeit, dass wir be-
ginnen, Afrika zu besingen», de-
klarierte Désiré Ecaré. Um die
europaische Okkupation zu
rechtfertigen, baute der kolonia-
listische Film mittels Karikaturen
und Stereotypen ein vollig ver-
zerrtes Bild Afrikas auf. Musta-
pha Diop bringt im Katalog des
XXII. Festivals der Volker in Flo-
renz (1981) ein Zitat aus der Zeit
der Jahrhundertwende von Co-
lonel Marchand, (Eroberer von
Oubangui und einer der gefeier-
ten Begrinder des Kolonial-
reichs): «Der komische Film hat
den Vorzug, diese Primitiven zu
entwaffnen und sie zum Lachen
zu bringen; er ist die ideale Er-
oberungswaffe in Afrika.»

Ein konstantes und zentrales
Anliegen des jungen afrikani-
schen Films ist es, den Afrika-
nern zu helfen, ihre Identitat zu-
rickzugewinnen und zu den kul-
turellen Werten der afrikani-
schen Zivilisationen, die lange
als «wild» abqualifiziert wurden,
zurickzufinden.

Mit «Ceddo» (Senegal 1976)
drehte Ousmane Sembeéne ei-
nen exemplarischen Film Gber
die Ceddo, d.h. jene, die Wider-
stand leisten, die stets Wider-
stand geleistet haben. Er macht
darin keine historische Rekon-
struktion, behandelt keine fest-
umschriebene historische Epo-
che, sondern zeigt all das, was
von aussen kam und in die ur-

Djibril Diop-Mambety, Filme-
macher aus Senegal.
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«Ceddo» von Ousmane Sem-
béne (Senegal 1976).

alte bauerliche Kultur Afrikas
einbrach: Sklavenhandel, Alko-
hol, Waffen, Handel und vor al-
lem die Verkiindigungsreligio-
nen Islam und Christentum. In
einer eindricklichen Szene des
Films werden alle Dorfbewoh-
ner vom Imam und seinen
Schergen zusammengetrieben
und kahlgeschoren. Sie erhalten
mohammedanische Vornamen,
mussen also ihre eigene Identi-
tét aufgeben. Doch die Ceddo
widersetzen sich ...

Die grosste Tragodie Afrikas
war der Sklavenhandel, an dem
sich auch lokale Machthaber
beteiligten. Die grausamen,
massiven Deportationen
schwachten den Kontinent auf
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Jahrhunderte und entvolkerten
weite Landstriche. Uber dieses
Thema hat der mauretanische
Regisseur Med Hondo ein er-
staunliches Fresko in Form einer
Musiktragodie geschaffen,
«West Indies Story/Les negres
marrons de la libertéy (1979).
1986 stellte der Tunesier Taieb
Louhichi seinen zweiten Spiel-
film auf Gorée fertig, jener Insel
vor Dakar, die einst den Hollan-
dern als Drehscheibe fir den
Handel mit dem «Ebenholz»
diente.

Ousmane Sembéne plant ei-
nen grossen Film Uber eine Epi-
sode aus der jingeren Ge-
schichte, GUber den Widerstand
des Almamy Samori Touré, den
Fuhrer im Kampf 1888-1898 ge-
gen die englischen und franzo-
sischen Kolonisatoren in West-
afrika. «Emitaiy (1971,

ZOOM 5/86) ebenfalls von Sem-

béne, behandelt die Revolte der
Diolas, ausgeldst durch die ex-
orbitante Reissteuer, welche die
Franzosen wahrend des Zweiten
Weltkrieges erhoben.

Der junge Schriftsteller Kitia
Touré macht in «Comeédie exoti-
que» (Elfenbeinkiste 1985)
deutlich, wie dringlich die Rick-
gewinnung der eigenen Kultur
ist. Er spricht Auslandern, die
die Ahnenkulte nicht respektie-
ren, jegliches Recht ab, afrikani-
sche Riten zu beschreiben und
Zu beurteilen.

Besinnung auf traditionelle
Werte

Die afrikanische Identitat besta-
tigt sich auch in ihrem eigenen
Ehrenkodex, einer durch die
mundliche Tradition vermittelten
und in die Tiefe der Vergangen-



heit zurtickreichenden Lebens-
haltung. «L ‘exilé» (Niger 1980)
des verstorbenen Oumarou
Ganda (Darsteller des «Ray Su-
gar Robinsony in «Moi un Noiry,
1958, von Jean Rouch) spielt auf
einer zeitlosen, fruchtbaren In-
sel und hat die Unverbriichlich-
keit des Ehrenwortes zum
Thema.

Ahnlich wie das Ehrenwort
bestimmt die Wiirde, der Mut
(Jom auf Wolof) das Verhalten
der Menschen in Westafrika,
und der griotist der Huter der
traditionellen Weisheiten und
Werte. Wahrend eines Streiks
erzahlt der griot die Geschichte
des Fursten Diére, der, um 1900,
sich lieber das Leben nahm als
sein jom zu verlieren («Jomy
von Ababacar Samb-Makha-
ram, Senegal 1981). «L ‘exilé»
und «Jom» weisen auf die wich-
tige Funktion der traditionellen
Erzahler hin. Eine altiberlieferte
Geschichte kann der Gegenwart
als kulturelle Orientierung und
Verhaltensanleitung dienen.

Der neueste Film von Souley-
mane Cissé aus Mali, «Yeelen»
(Das Licht 1986, nach enormen
Schwierigkeiten fertiggestellt),
steigt hinab zu den Wurzeln der
afrikanischen Kultur. Er handelt
von einem Vater, der magische
Fahigkeiten besitzt und seinen
Sohn als Konkurrenten hartnak-
kig verfolgt. Dieser entdeckt all-
mahlich, dass auch er Gber ok-
kulte Krafte verfugt. Die lange
Jagd des Vaters nach seinem
Sohn quer durch ganz Mali fuhrt
zu einer Entdeckung der tiefsten
und geheimsten Schichten der
malischen Kultur. Am Schluss
des Filmes wird die Magie flr
das gemeinsame Wohl nutzbar
gemacht.

Bereits im vorhergehenden
Film «Finyé» (Der Wind 1982),
der an sich in der Alltagsrealitat
des Stadtlebens von Bamako
spielt (Korruption und Studen-
tenrevolte), verweist eine sehr
schdne Sequenz auf die animi-
stischen Wurzeln der malischen

Kultur. Zwischen dem Grossva-
ter, der sich den Studenten an-
schliesst, und seinem Enkel be-
steht ein tiefes Band, wahrend
die Vatergeneration verstand-
nislos bleibt. Die Kontinuitat ist
gewahrt.

Afrikanitat — Modernismus

Die Vermischung von traditio-
neller Kultur und dominierender
importierter Kultur bringt Stress,
Entwurzelung und Konflikte her-
vor, verstarkt noch durch die
Emigration (ein weiteres Haupt-
thema des afrikanischen Films)
und dem damit verbundenen
naiven Traum von der grossen
Befreiung. «Touki-Bouki» von
Djibril Diop-Mambety (Senegal
1973) ist ohne Zweifel der ver-
ruckteste, wichtigste und aussa-
gekraftigste Film Uber diesen
Konflikt mit dem Ungestim und
der Impulsivitat einer respektlo-
sen Jugend.

Ein bevorzugter Bereich der
Auseinandersetzung ist auch
der Konflikt zwischen traditio-
neller und westlicher Medizin.
In «Kodouy (Niger 1971) von
Abacar Samb-Makharam wird
ein neurotisches Madchen nach
einer erfolglosen westlich-psy-
chiatrischen Therapie einer tra-
ditionellen Behandlung unterzo-
gen, die sich vielleicht als wirk-
samer erweist. «Le médecin de
Gafiréy (Niger 1984,

Z0O0OM 5/86) von Mustapha
Diop endet vereinfachend (doch
ist der Film formal sehr Uberra-
schend) mit einem fraglosen
Triumph der traditionellen Ver-
fahren und der Ubernatirlichen
Krafte.

In «Adja Tioy (Elfenbeinkiste
1980) von Jean-Louis Koula wird
das Loblied des westlichen
«Fortschritts» (Justiz, Medizin,
Agrikultur) gesungen. Dagegen
treten «La chapelley (Kongo
1980) von Jean-Michel Tchis-
soukou, «Notre filley (Kamerun
1980) von Daniel Kamwa und

«Un homme, des femmes» (Se-
negal 1980) von Ben Diogaye
Beye, fur Afrikanitat ein (Fami-
lienzusammenhalt, Rlckkehr zur
spezifisch afrikanischen Sexu-
alitat, Verurteilung der Frauen-
emanzipation im westlichen
Sinn).

«Djeli» (Elfenbeinkiste 1980)
von Fadika Kramo-Lanciné ist
da sehr viel differenzierter, be-
flrwortet grundsatzlich Afrikani-
tat, verurteilt aber das Fortbe-
stehen des Kastenwesens in der
modernen Gesellschaft, das die
Heirat eines jungen Paares ver-
unmaglicht.

Zum (unerschopflichen)
Thema Afrikanitat-Modernismus
gehdren auch «Femme, villa,
voiture, argenty (Niger 1972) von
Mustapha Alassane, «Xalay (Se-
negal 1974) von Ousmane Sem-
béne, «Le Wazou polygamey
(Niger 1973) von Oumarou
Ganda, sowie «Visages de fem-
mesy (Elfenbeinkiste 1985), Dé-
siré Ecarés mutiges Pladoyer fiir
die Frauenemanzipation (vor al-
lem flr das Recht auf Liebe und
gegen die Ausbeutung).

«An be nodo/Nous sommes
tous coupablesy (Mali 1980) von
Falaba Issa Traoré kdmpft ge-
gen religidse Tabus wie zum
Beispiel die Verstossung un-
ehelicher Kinder. Dieser Film —
einer der sehr seltenen afrikani-
schen Filme, die das Thema der
unglicklichen Kindheit in den
Stadten aufgreifen — wirkt wie
ein Verzweiflungsschrei.

Safi Faye rollt in «Kaddu Bey-
kat/Lettre Paysanne» (Senegal
1975) eine genaue und intime
Chronik des Dorfes ihrer Kind-
heit auf (Zusammenkinfte unter
dem Palaverbaum, traditionelle
Medizin, Verlobungen). Zu-
gleich aber entlarvt sie die
Schadlichkeit der neokoloniali-
stischen Agrikultur, der Erd-
nuss-Monokultur, die zur Ent-
wertung der Tauschwaren, zur
Verarmung der Bauern und
schliesslich zu Importabhangig-
keit und Landflucht fihrt. Der
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Safi Faye, Filmema-
cherin aus Senegal.

aus dem Zusammenbruch der
bauerlichen Okonomie und dem
Einbruch der Konsumgesell-
schaft resultierende Gegensatz
Stadt/Land wird in afrikanischen
Filmen immer wieder aufgegrif-
fen. «Jours de tourmente» (Bur-
kina Faso 1983) von Paul Zoum-
bara fordert eine Ablsung der
althergebrachten Ordnung
durch landliche Kooperativen
am Beispiel eines traditionellen
Dorfes im Sahel. Ein dhnliches
Thema hat der kamerunische
Film «Les coopérantsy von Ar-
thur Si Bitz, 1982, in dem junge
Universitatsabsolventen in den
Busch gehen, um den Bauern
bei der Modernisierung zu hel-
fen.

Eine eigene Sprache finden

Die Filmsprache ist ein Mittel
des Ausdrucks der eigenen Kul-
tur. Obgleich die afrikanischen
Regisseure noch nicht immer
eine eigene Sprache gefunden
haben, da sie sich in der Mehr-
zahl an das dominante westli-
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che Kino anlehnen, so existiert
in der afrikanischen Kultur doch
ein Reichtum von eigenstandi-
gen Konzeptionen von Raum,
Zeit und Rhythmus, die allmah-
lich auch im Film zum Ausdruck
kommen, Filme wie «Ceddoy,
«Finyéy, «L'exilé», «Jom» und
«Wénd Kiduniy distanzieren sich
von westlichen Codes und neh-
men die traditionelle Erzahlung
als narrative Basis. Ein originel-
ler Versuch ist «Naitouy (Guinea
1982) von Moussa Kemoko Dia-
kité, in atemberaubendem
Rhythmus getanzt und gesun-
gen von Ballettruppen der
Volksrepublik Guinea.

Die zornigen jungen Regis-
seure wenden sich gelegentlich
gegen die Vater, theoretisieren
die Sehnsucht nach Afrikanitat
und formieren sich zu Gruppen
mit bizarren Namen wie «Soleil
verty und anderen. Diese bilder-
stirmerische Attitide macht die
Alteren zwar lacheln, doch sie
hat ihren Impetus. Es ist aber
noch zu frih, um dariber zu ur-
teilen.

Zum Schluss dieses unvoll-

standigen Uberblicks méchte
ich ein von Qusmane William
Mbaye inspiriertes asthetisches
Pladoyer zitieren (Auszug aus
«Unir-Cinéma» N° 104, Novem-
ber-Dezember 1981, Saint-
Louis, Senegal): «Die Kamera
muss ein Senegalese sein, das
heisst ein Wesen, das sich wie
ein Senegalese bewegt, das se-
negalesisch sieht, von einem
senegalesischen Standpunkt
aus. So wird sie ganz am Boden
sein, um jemanden, der am Bo-
den sitzend isst, zu filmen. Sie
soll sich an die Stelle einer Per-
son begeben und ihre Ge-
sprachspartner und ihre Umge-
bung von ihrem Standpunkt aus
betrachten. Wir missen die
Technik ‘Schuss-Gegenschuss’
aufgeben, die ein Individuum
isoliert und Uberhdht und statt-
dessen das diakalo verwenden,
ein neues Editionsverfahren, mit
dem ein Individuum in der Kol-
lektivitat gezeigt werden kann
und das einen Dialog mit der
rein senegalesischen Tradition
zulasst, nach der Sprache und
Rede ausschliesslich Mittel des
gesunden Menschenverstandes
und der Weisheit sind, also Mit-
tel, die jedem Individuum zuste-
hen, wenn es richtig in die Kol-
lektivitat eingebettet wird.

Als Kontrast dazu kénnen wir
die Methode «Schuss-Gegen-
schussy stets und ohne weiteres
benutzen, um zum Beispiel zwei
Personen oder zwei Gruppen zu
zeigen, die in Opposition zuein-
ander stehen. In dieser Art sind
noch viele Einstellungen in ihrer
Wertigkeit zu erproben, etwa
eine, die man tana (Fuss) nen-
nen konnte, mit einer extrem
niederen Kameraposition, aus
der nur die Flsse eines Men-
schen gefilmt werden.

Lacht nicht, das haben nicht
wir erfunden: In der senegalesi-
schen Tracht spielen die Kno-
chelringe und die Hennafarbung
eine grosse Rolle, wir dirfen
das nicht Ubergehen. Wenn
man genau Uberlegt, wird man



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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	Und sie drehen doch...

