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Pierre Haffner

Gibt es das
«afrikanische»
Kino?

Wenn man sich fur Afrika inter-
essiert — sei es fur Film, Wirt-
schaft, Sitten, Religion oder Po-
litik — wird man unweigerlich mit
einem verwirrenden Phanomen
konfrontiert: Bei jedem Ge-
sprach, ob zwischen Arbeitern
oder Intellektuellen, fallen Satze
wie: «Bei uns in Afrika...» oder
«Die Afrikaner sind ...» oder
auch «Aber mit dem Afrika-
ner...». Dies ist umso verwirren-
der, weil man dadurch fast
zwingend auch auf das Thema
des «Anderen» kommt: des Ko-
lonisten, des Entwicklungshel-
fers, des Weissen, des «Tou-
bab», des Rassisten ...

Dasselbe gilt fur den Film,
denn zweifellos ist der Begriff
«afrikanisches Kino» viel gelaufi-
ger als der Name eines be-
stimmten Cineasten oder die
Filmproduktion eines bestimm-
ten Landes. Meistens fuhrt
diese Reduzierung oder Pau-
schalisierung zu einer Reihe
schwieriger Fragen: Existiert das
afrikanische Kino wirklich?, Wel-
ches ist die Sprache des afrika-
nischen Films?, oder zu Be-
hauptungen, die wiederum of-
fene Fragen enthalten wie «Die
afrikanische Filmproduktion
wird sich erst richtig entwickeln,
wenn die Verleihfrage geldst
isty.

Verschiedene Faktoren haben
zu einer solchen Betrachtungs-
weise beigetragen: politische,
wirtschaftliche, soziale, ideolo-
gische, besonders aber histori-
sche. Denn seit 1960 und mogli-
cherweise seit den verschiede-
nen «nuits coloniales» wird
Afrika — vor allem Schwarzafrika
— als eine Einheit behandelt, als
— mehr oder weniger zerbrechli-
ches — Ganzes. Vergisst man je-

38

doch die neuere Zeitgeschichte
und all ihre umwalzenden Be-
gleiterscheinungen, so erweist
sich diese «Gleichheity bei na-
herer Betrachtung als ausserge-
woéhnlich komplex. Vergleichen
wir die Geschichte eines Peul
mit derjenigen eines Manding
oder eines Susu innerhalb der-
selben Nation, zum Beispiel
Guineas, so stossen wir auf
ganz wesentliche Unterschiede.

Sonderfall Niger

Kommen wir aber zurlick zum
Thema Film, genauer gesagt,
zum schwarzafrikanischen Film.
Am Beispiel des Filmschaffens
in Niger mochte ich aufzuzeigen
versuchen, dass auch hier eine
Differenzierung sehr wohl még-
lich ist, obwohl sich das Kino
Nigers durch eine gewisse Ho-
mogenitat auszeichnet. Dazu
gibt es Ausserungen von
scheinbar grosster Klarheit wie:
«Ein Film von Moustapha Alas-
sane ist mit keinem andern Film
eines andern afrikanischen Ci-
neasten vergleichbary; «Niger
ist das einzige Land, wo sich ein
Ansatz zum ethnografischen
Film entwickelt haty; «Oumarou
Ganda ist der authentischste der
afrikanischen Filmemachery;
oder Jean Rouchs Lieblingszitat:
«Niger ist das einzige Land der
Welt, das mehr Cineasten als
Kinosale haty.

Man kénnte diese Ausserun-
gen jetzt einfach weiterentwik-
keln, um zu erklaren, worin ge-
nau die Einzigartigkeit des nigri-
schen Films im Vergleich zum
Ubrigen afrikanischen Film-
schaffen besteht. Aber vielleicht
sind solche Ausserungen fir
uns nur so klar, weil wir mehr
oder weniger willkurliche
Schlussfolgerungen daraus zie-
hen. Ebenso willklrlich kénnte
man auch behaupten, kein Film
von Ousmane Sembene gleiche
den Filmen eines anderen afri-
kanischen Cineasten. Oder der

Senegal habe deshalb eine so
ausserordentlich hohe Anzahl
Filmemacher hervorgebracht,
weil er, gemessen an anderen
Landern Afrikas Uber besonde-
ren kulturellen oder 6konomi-
schen Reichtum verfiige. Und
dass Ababacar Samb Makha-
ram mit «Jomy den tiefgrindig-
sten Film Uber die «senegalesi-
sche Seele» oder die miindliche
Tradition realisiert habe.

Ware damit aber auch die
Einzigartigkeit des senegalesi-
schen Kinos determiniert?

Ganz so einfach ist die Sache
also auch wieder nicht. Hier fallt
mir der Chef der Import-Export-
firma in «Petit a petity (Jean
Rouch, 1969) ein, Monsieur Da-
moure, wie er sich im Blro sei-
nes Geschéaftsfreundes an den
Champs Elysées Sorgen macht
um die Errichtung eines Hoch-
hauses in Niamey. Was rat ihm
sein Freund? «Sie missen die
geografischen Verhéltnisse von
Paris kennenlernen, die Ge-
wohnheiten und Brauche der
Einwohner, wie sie essen, wie
sie sich vergnigen, wie sie ar-
beiten, wie sie zur Arbeit ge-
hen....» In einem richtigen klei-
nen Diskurs entwirft er eine Me-
thode, die Damouré sehr gut
versteht und auch anwendet, in-
dem er uns auf eine marchen-
hafte Entdeckungsreise durch
Paris und zu seinen Einwohnern
fihrt. Kobnnte man diese Lektion
nicht auch fur den nigrischen
Film anwenden? Was bedeutet
es, in Niger Filmschaffender zu
sein? Einen Trickfilm, eine Sit-
tenkomddie oder einen histori-
schen Film zu realisieren (Gen-
res, fur die der Niger wegwei-
send war)? Wer sind diese Fil-
memacher: Jager oder Fischer,
Stadter oder Bauern? Warum
und wie sind sie zum Film ge-

«Jom» von Ababacar Samb
Makharam (Senegal, 1981).



kommen? War der Weg zum
Film gleich fur einen Djingarey
Maiga wie fur einen Johnson
Traoré oder einen Souleymane
Cissé?

Eine ganze Untersuchung
konnte hier ihren Anfang neh-
men. Sie liefe allerdings Gefahr,
dass sich der Untersuchende
dabei verlieren und sein Vorha-
ben schliesslich aufgeben
wirde. Wie es Damouré tat, der
—zurlck in Niamey und nach-
dem er seinen Wohnblock ge-
baut und seine Ehen vollzogen
hat — erkennt, dass alles nur
Tauschung war. Vielleicht mus-
sen wir wieder zurtickkehren zu

dem, was offensichtlich oder je-
denfalls einfach ist. Vereinfa-
chen heisst in der Sprache der
Mathematiker und Physiker:
«Die Koordinaten bestimmenny.
Ubertragen auf das Filmschaf-

fen stehen die Koordinaten fir

Fragen der Produktion, der
Technik, des Stils und der The-
matik. Inwiefern hat nun Niger
auf diese Fragen einzigartige
Antworten gefunden? Oder bes-
ser: Wie gehen die verschiede-
nen uns bekannten Cineasten
Nigers damit um? Moustapha
Alassane, Oumarou Ganda,
Djingarey Maiga, Claude Fran-
cois, Inoussa Ousseini, Mousta-

pha Diop, Yaya Kassoko, Ama-
dou Soumana und Mahamané
Bakabé? Neun Namen, neun
Personlichkeiten! Die individuel-
len Merkmale ihrer Filmsprache
werden in einer Filmgeschichte
des Niger zu analysieren sein.

Jean Rouchs Beispiel

Bei dieser Gelegenheit sei je-
doch daran erinnert, dass sie
alle in der Persdnlichkeit Jean
Rouchs einen historisch unan-
fechtbaren Wegbereiter fanden.
Und zwar, auf direkte oder indi-
rekte Art, durch sein Beispiel
oder durch seine Beziehungen
zu Pierre Braunberger und der
Produktionsgesellschaft «Les
Films de la Pléiadey, durch tech-
nische Unterstutzung, indem er
Material zur Verfigung stellte
oder selbst — ohne im Vorspann
zu erscheinen — bestimmte Ka-
meraarbeiten Ubernahm. Aber
auch durch den Stil, indem er
zum Beispiel die Untersuchung
Uber die Deutschen in «On dit
Africains pour ne pas nous ve-
xery oder indirekt die Kritik an
den politischen Ambitionen in
«Hantés de la coqueluchey an-
regte. Oder durch seine Art, Ge-
schichte am Drehort und in Ge-
sprachen neu entstehen zu las-
sen, wie in «Si les cavaliers ...».
Durch die freie Eingebung, die
manchmal bis zur Unterdrik-
kung der Technik fuhrt, welche
Moustapha Alassane so ausge-
zeichnet beherrscht. Oder durch
sein Streben nach einer besse-
ren Kenntnis der Traditionen,
die Inoussa Qusseini und Ou-
marou Ganda in ihren Filmen so
hervorragend zum Ausdruck
bringen. Nirgendwo sonst —
nicht einmal in Mali, wo Jean
Rouch mindestens so viel Zeit
verbringt wie in Niger — finden
wir Filmschaffende, die wie
Teile einer gleichen Familie wir-
ken, obwohl die Cineasten fast
aller Lander in einem Verband
zusammengeschlossen sind.
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FEPACI

Bekanntlich ist die Fedération
Panafricaine des Cinéastes (FE-
PACI) eine umfassende und in
ihrer Art einmalige Organisa-
tion, die weder in Europa, Ame-
rika oder Asien ein Pendant hat.
Damit hangt ohne Zweifel auch
die gewisse Homogenitat zu-
sammen, von der wir am An-
fang gesprochen haben. Glei-
cher Kampf — alle afrikanischen
Filmemacher missen sich
zuerst als solche behaupten, ihr
«Recht-auf-Filmemacher-seiny
unter Bewels stellen — fuhrt zu
gleichen Filmen: eine zu simple
Gleichung, die nicht immer auf-
geht! Aber es gibt keine zwi-
schenstaatliche Vereinigung
ohne nationale Verbande. Ge-
nau so selbstverstandlich
konnte man annehmen, die FE-
PACI basiere auf den Anstren-
gungen der verschiedenen Na-
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tionen, deren Filmschaffen —
wie im Falle Nigers — eine tiefe
Verwandschaft verbindet.

Lander der Sahelzone

Um zu vergleichen, was ver-
gleichbar ist, betrachten wir ein-
mal die Lander, die in der Sa-
helzone liegen: Burkina Faso,
Mali, Mauretanien, Niger und
Tschad. Fast alle weisen sie
eine vergleichbare Bodenflache
auf (zwischen ein und einein-
halb Millionen km?, mit Aus-
nahme des finfmal kleineren
Burkina Faso), ungefahr die
gleiche Anzahl Analphabeten
(um 85 Prozent, mit Ausnahme
des Tschads, dessen Antell bei
75 Prozent liegt), eine Bevolke-
rung zwischen funf und acht
Millionen Einwohnern (ausser
Mauretanien mit weniger als
zwei Millionen) und ein Pro-

Kopf-Einkommen zwischen 150
und 200 Dollars jahrlich (mit
Ausnahme Mauretaniens, wo es
400 Dollars Ubersteigt).

Wie sieht es nun auf dem Ge-
biet des Filmschaffens aus?
Mauretanien und der Tschad
fehlen ganz: Der Tschad er-
scheint in keiner Filmografie
und Mauretanien nur im Zusam-
menhang mit Med Hondo, der
die meisten seiner Filme in
Frankreich produziert oder be-
stenfalls mit seinem Herkunfts-
land oder — was inzwischen je-
doch im Sande verlaufen ist —
mit Niger und Burkina Faso ko-
produziert. Bleiben Mali und
Burkina Faso, die beide in filmi-
scher Hinsicht zu dem Zeitpunkt
starken Aufschwung erhielten,
da Niger an Kraft einblsste, das
heisst, Ende der siebziger Jahre
—nach dem Tod Oumarou Gan-
das und der Realisierung seines
Meisterwerks «L ‘exiléy. Die



«L’Exilé» von Oumara Ganda
(Niger, 1980).

praktisch zum Stillstand gekom-
mene nigrische Filmproduktion
wird nur noch selten durch
Moustapha Alassane und
Inoussa Ousseini belebt, die
beide von wichtigen Aufgaben
in der regionalen Verwaltung
beansprucht sind, oder durch
die scheinbar aussichtslose Pro-
duktion von Mahamané Bakabé
und die entschieden internatio-
nal ausgerichtete Arbeit Mou-
stapha Diops.

Anfangs der achtziger Jahre
tritt Mali mit Souleymane Cisse,
Kalifa Dienta, Issa Falaba Traoré
und Cheick Oumar Sissoko ge-
wichtig in Erscheinung. Vier In-
dividuen, die sich einerseits auf
der gleichen Ebene begegnen -
Bambara alle, die unter den Kri-
sen, die ihr Land schitteln, lei-
den. Trotz einer gewissen inne-
ren Verbundenheit bilden sie
aber andererseits bestimmt
keine Schule. Vielleicht, weil sie
zum Teil grosse Schulen be-
sucht und ihre Ausbildung in
der UdSSR oder in andern Ost-
staaten absolviert haben — wah-
rend die nigrischen Cineasten
sich alle autodidaktisch und «an
Ort» ausbildeten.

Filmforderung in Burkina Faso

Auch das Beispiel Burkina Fa-
sos (ehemals Obervolta) ist dus-
serst aufschlussreich: Der
Grund fir seine Bedeutung in-
nerhalb des afrikanischen Film-
schaffens seit Ende der sechzi-
ger Jahre liegt eher darin, dass
es u.a. senegalesische und ni-
grische Filme zeigte, als im Rea-
lisieren eigener Filme. Erst nach
der 15jahrigen Machtausubung
durch General Lamizana und
insbesonders durch den An-
sporn des Informationsministers
und spateren Prasidenten Tho-

mas Sankara entstand hier mit
Gaston Kaboré, Idrissa Oue-
draogo, Emmanuel Sanon, Sa-
nou Kollo und etwa finfzehn
Kurzfilmern ein grossartiges na-
tionales Filmschaffen, das in
diesem Ausmass einmalig und
beispielhaft ist fir ganz
Schwarzafrika.

Es handelt sich dabei nicht
wie in Mali um Filmschaffende,
die sich zwar verbunden sind,
aber individuell vorgehen, son-
dern um eine Bewegung, eine
eigentliche Schule, die vielleicht
im berihmten «Institut Africain
d'Education Cinématographi-
quey (INAFEC) — der einzigen
Filmhochschule im franzosisch-
sprachigen Schwarzafrika — ih-
ren Ursprung hat. Anfénglich als
Uberregionale Einrichtung ge-
plant, entwickelte sich das INA-
FEC bald zu einer nationalen,
durch eine massive politische
Unterstltzung gestarkte Institu-
tion, die nichts Gleichwertiges
in der nigrischen Filmge-
schichte hat.

Ubriges Afrika

Wir konnen die Vergleiche und
Differenzierungen fortsetzen,
den Sahel verlassen und uns
den andern, geopolitisch fol-
gendermassen bezeichneten
Teilen Afrikas zuwenden: dus-
serstes Westafrika, Golf von
Guinea, Zentralafrika, Ostafrika,
Nordostafrika, Niltal sowie das
Afrika der studlichen Hemi-
sphare. Aufgrund der Armut,
welche jedoch selten in dem
Ausmass zu finden ist wie in Ni-
ger, oder aufgrund starker politi-
scher Unruhen oder aus Grin-
den, die weder mit Armut noch
mit Politik zu tun haben, fehlen
in dieser geopolitischen Gliede-
rung des Filmschaffens teil-
weise oder ganz die ehemaligen
portugiesischen und englischen
Kolonien Westafrikas, inklusive
Liberia: Guinea, das in einem
Vierteljahrhundert einen einzi-

gen bemerkenswerten Film
(¢«Naitou», die Adaptation eines
Ballets) hergestellt hat; Benin
(Richard de Medeiros gilt als
einziger konsequenter Filmema-
cher Benins), Togo, Burundi,
Rwanda, Uganda, Tansania, die
Zentralafrikanische Republik
(bekannt hdchstens durch einen
in Paris niedergelassenen Fil-
mer), Aquatorial-Guinea, Zaire
(auch sein bekannter Cineast
lebt zwischen Paris und Brus-
sel), Somalia (hat zusammen
mit Indien eine Superproduktion
realisiert, in 25 Jahren jedoch
nur zwei, drei beachtenswerte
Filme hervorgebracht, trotz des
interafrikanischen und interara-
bischen Filmsymposiums, das
seit 1981 in Somalia stattfindet),
Athiopien (seit Haile Gerima in
die USA emigriert ist), der Su-
dan, Malawi, Zambia, Zim-
babwe, Botswana, Lesotho, Na-
mibia, Swaziland ... und so wei-
ter!

Ganz bewusst wurden hier
Nordafrika, Agypten und Sid-
afrika beiseite gelassen, denn
ihre kinematografischen Ver-
haltnisse sind nicht mit jenen
der andern Teile Afrikas ver-
gleichbar. Immerhin haben wir
aber zwei Drittel der afrikani-
schen Lander aufgezahlt, die
sich von jeglichem Vergleich
mit dem Niger ausschliessen.

Filmisch prasent

Der Vollstandigkeit (und Ge-
rechtigkeit) halber seien nun
noch die filmisch prasenten
Lander angefuhrt, ndmlich Se-
negal, die Elfenbeinkiste,
Ghana, Nigeria, Kenia, Kamerun,
Kongo, Gabun, Angola und Mo-
cambique. Die beiden letzteren
konnen wir gleich wieder aus-
klammern. Nicht nur, weil sie

Pierre Haffner, Strasbourg, ist Filmpublizist
(Schwerpunkt: Afrika) und Dozent an der Uni-
versité des Sciences Humaines, Dép. Cinéma/
Audiovisuel, Strasbourg.
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portugiesischer Sprache sind
und zu den Landern zahlen, die
ihre Unabhéangigkeit als letzte
erlangt haben, sondern auch,
weil ihre Filmproduktion politi-
schen Inhalts ist, sich jedoch
sehr stark von derjenigen Bur-
kina Fasos unterscheidet, das
jegliche Art von Filmen zulasst
und nicht nur, wie in Angola
und Mocambique, Filme im
Dienste der Politik oder einer
Partei.

Ebenso konnen wir die anglo-
phonen Lander von einem Ver-
gleich ausnehmen: Kenia, in er-
ster Linie bekannt durch seine
bedeutende Dokumentarfilm-
produktion; Nigeria und Ghana,
deren Filmschaffen sich auf ei-
nige wenige Cineasten be-
schréankt, die seit den achtziger
Jahren besonders im Bereich-
des Spielfilms tatig sind. Eine
Ausnahme bildet die sehr starke
Personlichkeit des Nigerianers
Ola Balogun. Er ist der aktivste
Filmemacher Schwarzafrikas; er
spricht Ubrigens ausgezeichnet
franzésisch und steht Niger in
gewisser Weise sehr nahe. Blei-
ben noch Senegal, die Elfen-
beinklste, Kamerun, der Kongo
und Gabun, die alle reicher sind

«Djeli» von Kramo-
Lanciné Fadika (EI-
fenbeinkiiste, 1981).
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als der Niger. Mit seinem Ein-
kommen erzielt der Gabuner ei-
nen wahren Rekord, ist es doch
etwa 20mal héher als das eines
Nigrers. Aber im reichen Gabun
steht das Filmschaffen im um-
gekehrten Verhaltnis zum Pro-
Kopf-Einkommen — und zum
nigrischen Film! Das gabuni-
sche Kino ist weitgehend als
staatliches Unternehmen in Er-
scheinung getreten, jedoch wie-
der in einem ganz besonderen
Sinn: Die Halfte seiner Spiel-
filmproduktion geht direkt von
der Prasidentschaft der Repu-
blik aus, wahrend die andere
Halfte personlicher Initiative
entstammt, die aber leider ihren
Autoren nie zum Erfolg verhol-
fen hat. Wir denken da an Si-
mon Auge, Philippe Mory, Char-
les Mensah und Christian Gav-
arry, die so ziemlich die einzigen
Filme realisiert haben.

Der Kongo und Kamerun fal-
len durch ein paar Namen auf:
Sébastien Kamba, Jean-Michel
Tchissoukou, Daniel Kamwa,
Dikongué-Pipa und Alphonse
Béni. Fur zwel so bedeutende
Lander sind das wenige — zumal
sie, mit Ausnahme von Daniel
Kamwa und Alphonse Béni, nur

ein bis zwei Spielfiime von sehr
relativem Wert hervorgebracht
haben. Die Produktion wird
nicht durch Kurzfilme erganzt,
die vergleichbar waren mit je-
nen, wie sie vermehrt in Niger
entstehen. Und die Elfenbeink-
ste? lhr Filmschaffen gleicht
stark ihrer Wirtschaft: einige
gluckliche Unternehmen, die
mehr auf kommerziellen Erfolg
als auf filmische Wagnisse set-
zen, und zwei bis drei Meister-
stlcke: «Djeliy, «Visage de fem-
mesy, vielleicht auch «La femme
au couteauy. Wahrend Niger
zwischen 1960 und 1980 eine
kontinuierliche und homogene
Filmgeschichte aufweist, glanzt
die Elfenbeinkiste durch Abwe-
senheit.

Kontinuitdt und Homogenitat
lassen sich schliesslich am ehe-
sten in Senegal wiederfinden. In
der Tat besticht das senegalesi-
sche Filmschaffen durch eine
Vielfalt, die den fernen Beob-
achter immer wieder in Staunen
versetzt. Diese Vielfalt ist erklar-
bar vor dem Hintergrund der se-
negalesischen Geschichte, sei-
ner Beziehungen zu Frankreich,
in diesem konkreten Fall der Be-
ziehungen senegalesischer Ci-




neasten zum franzosischen Mi-
nisterium fir Entwicklungshilfe
(Ministére francais de la Coopé-
ration). Ausserdem verdankt das
senegalesische Filmschaffen
seine Entwicklung den Aktivita-
ten des senegalesischen Cine-
asten-Verbands — dem ersten
Schwarzafrikas —, der unermud-
lich mit Forderungen an die
Machthaber und ihre Kulturmi-
nister gelangt ist.

Das senegalesische Film-
schaffen wird also durch ganz
andere Faktoren bestimmt als
das Filmschaffen Nigers: Der
Verband der Cineasten in Niger
ist sehr schwach, und der Staat,
von den Filmschaffenden kaum
um Unterstltzung gebeten,
zeigt wenig Interesse fir ihre
Anliegen. Die einzige Gemein-
samkeit besteht darin, dass so-
wohl Senegal wie auch Niger
nach 1980 scheinbar der Atem
ausgegangen ist. Begnigen wir
uns damit, dies als Chance einer
Weiterentwicklung, und viel-
leicht sogar als Zeichen eines
Neubeginns anzusehen.

Populares Kino

Hier sind wir nun am Ende eines
flichtigen und recht freien
Querschnitts angelangt. Will
man sich dabei einer bestimm-
ten Sache naher widmen — wie
hier der Idee einer «Schule von
Niger» — besteht zweifellos die
Gefahr, sie zu bevorzugen und
gleichzeitig ein wenig die Ob-
jektivitat zu verlieren. Unsere
kurze Untersuchung hat es uns
immerhin ermdéglicht, die Hin-
tergrinde flr das ausserge-
waohnliche Filmschaffen in Niger
besser zu verstehen. Ein Film-
schaffen von Individuen, von
Kunsthandwerkern. Ein popula-
res Kino im besten Sinne des
Wortes, fern den Parolen der
Regierenden und Machthabern.
Ein Kino von manchmal ernsten,
manchmal spottischen Ge-
schichtenerzahlern, wie sie in

den meisten Filmen von Mou-
stapha Alassane vorkommen,
selbst in seinen kleinen Zei-
chentrickfilmen. Ein Kino, das
von starkem moralischem Be-
wusstsein zeugt, wie die er-
staunlich pessimistischen
Werke Djingarey Maigas. Aber
auch ein frohliches und freies
Kino, das oft mehr wie die Fort-
setzung eines Gesprachs wirkt
denn als Kunst, der alles geop-
fert werden sollte.

Es war in Niger, wo einer der
besten Filmer Afrikas, Oumarou
Ganda, in einem Saal des «Cen-
tre Culturel Franco-Nigerien» in
Niamey den versammelten Kin-
dern Geschichten erzahlte und
so seinen Lebensunterhalt ver-
diente. Ebenfalls in Niger hat ei-
ner der erfinderischsten Cine-
asten Afrikas, Moustapha Alas-
sane, sich einen Kinobus zu-
rechtgebastelt und darin seinen
eigenen Kinosaal eingerichtet.
Und in Niger findet sich auch
der einzige (weibliche) Filmstar
Afrikas, Zélika Souley (sie hat in
allen Filmen ihres Landes und
auch schon in internationalen
Filmproduktionen gespielt), die
den Kindern Oumarous Ge-
schichten erzahlt. Nun ist es
aber Zeit, dem andern grossen
Schauspieler zu folgen, Da-
mouré Zika, dem klugen Kénig
in «L ‘exiléy, diesmal nicht ins
Labyrinth von Paris, sondern an
die Ufer des grossen Flusses,
um endlich diese erstaunliche
Geschichte genau zu verste-
hen. ®

(Ubersetzung: Miriam Bieri und
Anna M. Stadelmann-Schleiss)

Eva Hohenberger

Jean Rouch und
der schwarz-
afrikanische Film

Es ist sehr schwierig, die Wir-
kung von Jean Rouch auf das
afrikanische Filmschaffen richtig
einzuschatzen. Sieht man hin
und wieder einen Film aus
Schwarz-Afrika und vergleicht
ihn insgeheim mit Filmen, die
man von Jean Rouch kennt, so
scheint seine Produktionsweise
keinen Einfluss gehabt zu ha-
ben. Andererseits steht der
ganze Mythos seiner Person ei-
ner solchen Einschatzung ent-
gegen; immer wieder liest man
von seiner herausragenden
Rolle fir die «Nouvelle vague»
in Europa und rechnet vielleicht
zu schnell hoch, dass er flir den
afrikanischen Film ebenso wich-
tig gewesen sein muss. Dazu
kommen die Anekdoten Uber
die Rekrutierung afrikanischer
Mitarbeiter, die am Ende beim
Film gelandet sind, wenn auch
aus der doppelten Motivation
der Faszination am Medium ei-
nerseits, andererseits aber auch
der Unzufriedenheit mit den
Produkten, die mit Rouch ent-
standen sind. Die prominente-
sten Beispiele sind sicher Safi
Faye und Oumarou Ganda.
Beide mochten die Filme, in de-
nen sie mitspielten, nicht be-
sonders; Ganda verfilmte die
Geschichte seines Lebens sogar
noch einmal.

In den Vero6ffentlichungen
zum afrikanischen Film spielt
der Name Rouch keine Rolle; so
wird er bei Paulin Vieyra zwar
als Historiker des afrikanischen
Films genannt (im Auftrag der
Unesco hatte Rouch 1961 einen
Bericht Gber die Situation des
Films in Afrika erstellt), aber
selbst seine Mitwirkung an
Vieyras teilweise in Paris ge-
schnittenem Film «MJdly (1957)
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