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Dirk Naguschewski

Sembene Ousmane, oder: Die Geburt des
afrikanischen Kinos aus dem Geist der Literatur

Kino und Literatur in Afrika: Konvergenz oder Konkurrenz?

Es gibt eine weit verbreitete Tendenz, das afrikanische Kino - gemeint ist hiermit das
zumeist frankophone Kino des subsaharischen Afrikas unter Ansschluss Siidafrikas — mit
der tradierten oralen Kultur zu verkniipfen. So vertritt die britische Filmwissenschaftlerin
Melissa Thackway die These, dass sich die Spezifizitit des frankophonen afrikanischen
Kinos vor allem daraus ergébe, dass es Inhalte, Struldurelemente und stilistische Verfah-
ren der traditionellen Oratur aufnimmt.! Doch weder die von ihr genannten stilistischen
und strukturellen Einfliisse des Miindlichen auf den Film, noch die thematischen Ein-
fltisse sind zwangsliufig oder ausschlieflich auf die Oratur zuriickzufithren. Zweifelsoh-
ne lassen sich in vielen Filmen im Sinne einer Systemreferenz implivite oder auch explizi-
te intermediale Beztige zur traditionellen Miindlichkeit nachweisen, doch handelt es sich
dabei in der Regel keineswegs um eine vollstéindige Systemalktualisierang.?

Die fortwihrend einseitige Betonung dieses Erbteils des afrikanischen Kinos® — das
auch gar nicht grundsitzlich in Abrede zu stellen ist — verdeckt atlerdings dessen genuin
synkretistisches Wesen, das gerade darauf beruht, dass es sich verschiedener medialer und
koltureller Verfahren und Traditionen zu bedienen weif, Dabei hat bereits der Soziolo-
ge Josef Gugler in einer der vielen in den letzten Jahren erschienenen Uberblicksdar-
stellungen zum afrikanischen Kinoe bemerkt, wie viele dieser Filme anf Grundlage eines
Titerarischen Werks entstanden sind.* In Afrika geborene Filmemacher wurden ja keines-
falls aus einer Vor-Moderne in die Jetzt-Zeit katapultiert und fithren ausschlieflich die
Erinnerung an die Erzihlungen der Kindheit mit sich. Einfliisse moderner Medien und
nicht zuletzt anch die Kenntnis anderer lultureller Formsprachen gehtren ebenso zur
Erfahrungswelt heutiger Filmemacher wie traditionelle Mirchenerzihlungen oder an-
dere mitndlich tradierte Genres. Ich machte deshalb die Bedeutung der Literatur filr die

1 Vgl Melissa Thackway: Africa Shoots Back, Alternative Perspectives it Sub-Saharan Francophone Afri-
can Film, Bloomington/Oxford/Cape Town 2003, vor allem Kapitel 3, ,Screen Griots: Orature & film®
Als stilistische bzw, strukturelle Merkimale nennt sie u, a. die Aktualisierung der sus Mirchen balann-
ten Erzithlstrukturen, des Gebrauch von Allegorie und Satire, Fragmentarisierung von Erzihlstrin-
gen, Zirkularitit, Wiederholung von musikalischen Leitmotiven; als thematische Finfitisse betrachtet
sie das Thema der Reise, die Aufnahme ¢raditioneller Motive zur Darstellung von Geschlechterver-
hiltnissen sowie die Bedeutung ithernatitrlicher Glaubensvorstellungen.

2 Die Terminclogie entleihe ich hier bel Irina O, Rajewsky: Intermedialitit, Tiibingen/Basel 2002.

3 Vgl ebenfalls Alexie Tcheuyap: De Pécrit 4 I'écran, Les réécritures filmiques du roman africain franco-
phone. Ottawa 2005, 8. 51.

4 Josef Gugler: African Film, Re-Imagining a Continent, Bloomington/Cape Town/Oxford 2003, 8. 7.
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Entstehung des afrilanischen Kinos herausstellen, und zwar am Beispiel des Senegalesen
Sembene Ousmane (1923-2007)%, der vielen Filmhistorikern, Kritikern und Filmschaf-
fenden als dessen Gritndungsvater gilt.

Der Filmjournalist Olivier Barlet, ein ausgewiesener Kenner des frankophonen afri-
kanischen Kinos, hat in einer Riickschau auf finf Jahrzehnte eine bei aller Schematik
plausible Periodisierung vorgenommen. Dabei identifiziert er die 1960er Jahre mit den
Pionieren der Dekolonisierung, zu denen er neben Sembene Qusmane noch den gebiir-
tigen Beniner Paulin Soumanou Vieyra und den aus Niger stammenden Qumarou Ganda
rechnet, Das Kino der 1970er Jahre zeichnet sich laut Barlet durch seine Funldion eines
,sozialen Spiegels’ aus, die 1980er durch die Offnung ins Romaneske, die 1990er duarch
den Versuch einer Definition des Individuums in der globalisierten Welt, und die letzten
Jahre schlieflich durch eine Besinnung auf die kulturellen Wurzeln als Voraussetzung
eines gleichberechtigten interknlturellen Dialogs, Dieser am Film zu beobachtende Ritck-
griff auf das Eigene korrespondiert im Ubrigen mit den unter dem Schlagwort ,mentale
Dekolonisierung’ vorgebrachten (kultur-)politischen Forderungen afrikanischer Intel-
lektueller nach mehr Selbstbestimmung.’

Es ist auffdllig, dass Barlet bei seiner Periodisierung den Topos der Kontinuitat von
Oratur und Film vermeidet. Stattdessen verweist er auf eine andere Genealogie, indem
er als ,literarische Viter” der ersten Generation von Regisseuren namentlich die Dichter
und Schriftsteller Léopold Sédar Senghor, Aimé Césaire und Léon-Gontran Damas an-
ftihrt und damit eine direkte Linie von den Anfingen der afrikanischen Literatur zu denen
des afrikanischen Kinos zieht. Diese literarischen Viter der ersten Jahrhunderthilfte ver-
standen ihre Arbeit als Erlldrung der Gleichrangiglkeit von Schwarz und Weifs angesichts
einer auf Ungleichheit basierenden kolonialen Weltordnung. Der unmittelbare politische
Kontext im Afrika der 1950er und 60er Jahre war geprigt durch den aktiven Kampf gegen
die europiischen Kolonialmiichte, durch Unabhéngigkeitskriege und schlieflich durch die
Erringung der vSlkerrechtlichen Unabhiingigkeit. Literatur und Film spielten dabei durch-
aus unterschiedliche Rollen. Zwar konnten Afrikaner an der Pariser Filmhochschule ID-
HEC studieren, doch solange Frankreich als eine Kolonialmacht in Afrika das Sagen hatte,
durfien die angehenden Regisseure nicht in thren Heimatlindern drehen. Die dortigen
Kinos zeigten also franzésische Produltionen sowie Filme aus Hollywood oder Indien,

Dem gegeniiber entwickelte sich die afrikanische Literatur in franzésischer Sprache
spdtestens nach dem Zweiten Weltlrieg mit spiirbaremn Elan. Dabei stand sie vor allem im
Dienst einer Auseinandersetzung mit den kolonialen Herrschern. Schrifisteller wie Mon-
g0 Beti und Ferdinand Oyono (Kamerun), Henri Lopes (Kongo) oder Cheik Hamidou
Kane und Sembene Ousmane (Senegal) formulierten thre Kritik an den Auswirkungen

5 Ich gebe der Mamen in der heute tiblichen Fassung wieder, die streng genommen weder der offiziellen
Wolof-Orthografie {Ousmane statt Usman) entspricht noch der franzisierten Schreibweise (Sembe-
ne statt Sembéne),

6  Olivier Barlet: Tes cinq décennies des cindmas d'Afrique. In: Africultures, 16.5.2008 = www.africultu-
res.com/index aspPmenu=affiche,_article&no=7304 [27.7.2008]. Vgl auch Olivier Barlet: Afrikanische
Kinowelten. Die Dekolonisierung des Blicks, Bad Honnef 2001,

7 Vel exemplarisch Ngugi wa Thiong'o: Decalonising the Mind. The Politics of Langunge in African Lit-
erature, London 1586, .
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der kolonialen Herrschaft auf die Kulturen Afrikas, Diese anti-imperialistische Kritik
wurde paradoxerweise vor allem von Paris aus geduBert, wo jene Verlage ihren Sitz hatten,
die die Bticher der jungen Autoren verlegten. Offenbar fiirchtete die Kolonialmacht das
geschriebene Wort weniger als das verfilmte Bild.

Das mag damit zusammenhingen, dass die afrikanische Literatur zumal in der Frith-
zeit ihres Bestehens ein grofes Rezeptionsproblem kannte, Die Schriftsteller, die ihre Lese-
und Schreibfihigkeit in den Schulen der Kolonialmiichte erworben hatten und somit ei-
ner prozentual extrem kleirien Bildungselite angeh6rten, verfassten ihre Texte in der Regel

in europiischen Sprachen, Thr Publikum war somit auch von Anbeginn ein doppeltes
bzw. — je nach Gesichtspunke ~ ein stark dezimiertes: Zum einen wollten die Autoren das
Publikum und die politischen Vertreter der Kolonialmichte erreichen, zum anderen aber
auch ihre Landsleute bzw, andere Afrikaner. Doch die Mehrheit der Afrikaner beherrschte
die Sprachen der Literatur nur bedingt, und entscheidender noch: Nur wenige konnten
sie auch lesen. Insofern blieben die Texte, wie offensiv das in ihnen angelegte revolutio-
nire Potential auch artikuliert wurde, nur fiir eine schmale Schicht rezipierbar.

Vor diesem Hintergrund schien das Kino manchen afrikanischen Intellelctuellen nach
der Unabhingigleit einen Ausweg zu bieten. Denn auch anf dem afrikanischen Konti-
nent wurden ja seit Beginn des 20. Jahrhunderts Filme gezeigt.® Nur der Zugang zur
Produltionsseite blieb den Afrikanern (zumal jenen unter franzésischer Herrschaft) bis
in die zweite Jahrhunderthilfte verschlossen. So wurde Paulin S. Vieyra — um nur das be-
kannteste Beispiel zu nennen — die Drehgenehmigung fitr Senegal verweigert: Er musste
daraufhin seinen ersten Film in Paris drehen, wodurch dieser zu seinem Namen Afrigue-
sur-Seine (F 1955) kam. Literatur und Film befinden sich also in den 156Qer Jahren, da
sich der Film in Afrika als kiinstlerisches Medium des Selbstausdrucks erst zu entwickeln
beginnt, weniger in einer Situation der Konkurrenz, als vielmehr in einer Situation der
politisch-strategischen Partnerschaft, In beiden Medien lassen sich Themen sowoh! in
dokumentarischer als auch in fiktionalisierter Form zur Darstellung bringen, und beide
Medien dienen nicht allein der Unterhaltung, sondern auch und vor allem der Bildung,
So ist anch ein Beitrag zum hundertsten Geburtstag des Kinos zu verstehen, den Sembene
QOusmane unter den Titel ,Cinéma écale du soir” — Abendschule Kino — gestellt hat.?

Ein wesentlicher Unterschied besteht indessen darin, dass Literatur die Kenntnis von
Schrift voraussetzt, Im Spielfilm dagegen kann Sprache {verstanden als langue im Sinne
Saussures, als historische Einzelsprache) sehr weit zuriicktreten. Die geschriebene Spra-
che beschrint sich im Wesentlichen auf Titel und Credits. Narrative Inhalte kénnen
auch durch Bilder, Gestik oder Mimik zum Ausdruck gebracht werden, (gesprochene)
Sprache ldsst sich im Extremfall auf unterstiitzende Funktionen zuriickdriingen. Sieht
man den Wert der Sprache fiir das Kino derart gering an (was aber in dieser Radikalitit
zu bezweifeln ist, denn schon die Zwischentafeln im Stummfilm haben ja gezeigt, dass
Film ohne Sprache kaum auskommt), so kommt das Kino den Bediirfnissen der politisch

8 Vgl (nicht nur) zuden frithen Jahren des afrikanischen Kinos die im deutschen Sprachraum mafigeb-
Yiche Studie von Marie-Héléne Gutberlet: Auf Reisen. Afrikanisches Kino, Frankfisrt a. M./Basel 2004

9  Sembéne Ousmane: Cinéma école du soir. In: FEPACI {Hrsp.}): L'Afrique et le centenaire du cindma/
Africa and the Centenary of Cinema. Paris 1995, 5. 5-11.
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motivierten Kiinstler und Intellektuellen Afrilas besser entgegen als eine Literatur, die
ohne vorhergehende Alphabetisierung nicht auskommen kann.

Sembene Ousmane, der Pionier

Als Sembenes Debiitfilm Borom Sarret (SN 1963) im Januar 1963 auf dem Filmfestival
von Tours eine Auszeichnung erhielt, wurde zum ersten Mal ein Film mittlerer Linge
eines westafrikanischen, schwarzen Filmemachers gezeigt, den dieser in sciner Heimat
selbst gedreht hatte. Doch nicht nur wegen dieses Films gilt Sembene Qusmane heute
unbestritten als Pionier des afrikanischen Kinos. "

Sembene ist eine kiinstlerische Doppelbegabung: Bevar er Borom Sarret drehte, war er
in Frankreich schon als Schriftsteller bekannt, der die interkulturellen Beziehungen zwi-
schen Afrika und Europa thematisierte: 1956 war sein erster, stark antobiographisch ge-
férbter Roman erschienen, Le docker noir, in dem er die Erfahrungen eines afrikanischen
Arbeitsmigranten schildert. Im literarischen Feld Frankreichs hatte Sembene sich bald etab-
liert, er war bekannt mit einflussreichen franzosischen Autoren und anderen in Frankreich
ansissigen afrikanischen Schriftstellern, 1957 folgte O pays, mon beau peuple! (Meines Volkes
schiine Heimat), die Geschichte eines Mannes aus der Casamance, einer Region des siid-
lichen Senegal, der nach acht Jahren in Frankreich mit einer weiflen Frau in seine Heimat
zuritcldehrt. 1960 — in dem Jahr also, in dem die meisten der franzésischen Kolonien in
Afrika ihre Unabhéngigleit erhielten — erschien sein vielleicht wichtigster Roman, Les bouts
de bois de diey. Banty mam yall (Gottes Holzstiicke). Darin erzihlt Sembene die Geschichte
eines Streiks von Eisenbahnarbeitern der Strecke Dakar-Bamako aus dem Jahre 1947/48,

Von 1948 bis 1960 lebte Sembene in Prankreich. Als er 1960 nach Senegal zuriick-
kehrte, musste er schnell erkennen, dass seine Biicher dort nicht den Widerhall gefunden
hatten, den er sich vorgestellt hatte, Daraufhin besuchte der bald 40-Jihrige 1961/62 auf
Vermittlung des franzéisischen Filmhistorikers und Marxisten Georges Sadoul die Mos-
kauer Gorki-Studios und lernte dort bei Mark Donskoi und Sergej Gerassimov eine neue
liinstlerische Ausdrucksform: Filmregie. In einer Hommage an Donskoi schreibt Sem-
bene 1969, dass er inshesondere von Donskois Verfilmungen von Werken Maxim Gorkis
beeindruckt war, da es dem Regisseur in ihnen gelang, das ,authentische Leben des vor-
revolutiondren Russlands® zu zeigen und die Charaktere ,glaubwiirdig und wahrhaftig"”
erscheinen zu lassen,!!

10 Vgl bereits den frithen Titel von Frangoise Paff The Cinema of Ousmane Sembens, 0 Pioneer of African
Film. Westport (CT)/London 1584; sowie David Murphy: Sembene. Imagining Alternatives in Filnt and
Fiction. Oxford/Trenton (N]} 2000. Die Forschungsliteratur zum Filmemacher Sembene ist reichhaltig.
An dieser Stelle sei lediglich auf zwei deutschsprachige Titel verwiesen: Heinz Hug: Vom alltiglichen
Leben des Volkes und seiner Grésfie sprechen’. Der Schrifisteller und Filmemacher Ousmane Sembéne,
In: Papa Samba Diop n.a. (Hrsg.): Ousmane Sembene und die senegalesische Erzithiliteratur. Miinchen
1984, §, 53-147; Dirk Napuschewsld: Kinematopographie im afrikanischen Kitto. Dakar in Filmen von
Sembene Ousmane und Djibril Diop Mambety. in: Robert Stockbammer (Hrsg.): TopoGraphien der
Moderne. Medien zur Reprédsentation und Konstruktion von Ridumen. Miinchen 2005, 5. 287-316,

1t Sembéne Qusmane: Xopoursi, xopomuit uenoseid [Ein guter, guter Mensch!] In: Ljudmila Ivanovna
Pazitnova: Mark Donskj, Moslau 1973, S, 257-259, hier S. 2571 Fiir eine Ubersetzung dieses der
Forschung bislang unbekannten Textes danlke ich Jutta Miilier.
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Nach seinem Film Boron Sarret, der formal wie inhaltlich in der Tradition eines solchen
sozialistischen Realismus steht, drehte Sernbene La noire de ... (F/SN 1966), in dem er das
Schicksal eines afrikanischen Hausmidchens in Frankreich nachzeichnet. In der Zwischen-
zeit waren aber auch weitere literarische Texte erschienen, deren Geschichten in Senegal
angesiedelt sind: eine Sammlung mit Erzdhlungen, Voltaigues (1962), ein vierter Roman,
L’Harmattan (1964), sowie im legendéren Pariser Verlag Présence Africaine der Band, der
auch die Erzéhlung Le mandat enthilt (1966; Die Postanweisung).* Dieser Text, von der
Kxitik mal als Novelle, mal als Erzdhlung oder auch als Roman bezeichnet, wurde wiederum
nur drei Jahre spiter von Sembene selbst verfilmt und kam 1968 als Mandabi/Le nandat (B
SN 1968; Die Uberweisung) ins Kino. Hierbei handelt es sich um den ersten langen Spielfilm
in Farbe, der je in Westafrika von einem aftikanischen Regisseur gedreht wurde.

Sembene hat bis zu seinem Tod neben seinen Filmen auch weiterhin Literarische
Werke in franzésischer Sprache produziert, doch im Laufe der Zeit hat sein Ruhm als
Filmemacher sein Ansehen als Schriftsteller in den Hintergrand gedréingt ~ man ver-
gleiche nur die internationalen Nachrufe."” Bei seinem Tod umfasste seine Bibliografie
belletristischer Werke insgesamt zehn Titel, seine Filmografie insgesamt dreizehn Filme, 4
Zu sechs seiner zwblf Spielfilme existiersn eigene Erzithltexte, und es lisst sich anch grob
systematisieren, in welcher Folge Sembene seine Stoffe einem Medienwechsel unterzieht:
Niaye (SN 1964}, Traw (SN 1970) und Guelfwaar (F/D/SN 1992)'5 sind erst spiiter in lite-
rarischer Form verdffentlicht worden; an dem Roman Xala (Chala) und dem gleichna-
migen Film — Xala (SN 1975) ~ hat er offenbar zeitgleich gearbeitet, wobei der Roman
jedoch zuerst verdffentlicht wurde; La noire de... (F/SN 1966; Schwarze aus Pakar) und
Mandabi/Le mandat sind Literaturverfilmungen im herkémmlichen Sinn, also Transpo-
sitionen eines literarischen Textes in einen Film. Doch mit dieser Systematik, die das Ver-
hiéltnis der Schriften und der Filme Sembenes nur oberflachlich charaldterisiert, ist wenig
gewonnen. Ich machte vielmehr im Polgenden die Bingangssequenz von Mandabi'é einer
genaueren Leltiire unterziehen, um diese als eine Poetologie des Films zu deuten, die fiir
Sembenes cineastisches Friihwerk als exemplarisch gelten mag. Zuvar allerdings ist der
Entstehungskontext des Films zu rekonstruieren, denn dieser soll von mir als Urszene
einer doppelten Konvergenz von Film und Literatur betrachtet werden.

12 Sembéne Qusmane: Véfi-Ciosane ou Blanche Génése suivi di Mandat, Paris 1966,

13 Vgl z. B. die Uberschriften der Nachrufe von Christina Tilmann: Qusmane Sembéne, Was wift Thr
schon von Afrika? Zum Tod des Regisseurs Qusmane Sembéne. In: Tngesspiegel 11.6.2007, oder A.O.
Scott: Ousmane Sembene, African fitmmalker, 84, In: International Herald Trikune 12.6.2007.

14 Vgl. die Biblio- und Filmografie (bis zum Jahr 2000) in Murphy, 5. 241-245.

15 Zu Guelwaar vgl. Jinos Riesz; Ousmane Sembénes Film und Roman Guelwaar. Eine kreative Biga-
mie'? In: Ute Fendler/Klaus Peter Wekter {Hrsg.): Sprachwelten — Bilderwelten, Filmschaffen it West-
und Nordafrika. Mainz 2001, 8, 93-107.

16 Der Ubersichtlichkeit halber bezieht sich in der Folge die Bezeichnung Mandabi auf den Film, Le
mandat suf die Erzahlung,
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Mandabi— Urszene des afrikanischen Kinos in Frankreich

Ibrahima Dieng, der im Mittelpunkt von Mandabi steht, lebt in der Hauptstadt Senegals.
Er hat zwei Frauen, viele Kinder und keine Arbeit. Als ihm sein Neffe aus Paris einen
Brief mitsamt einer Postanweisung schickt, enthalt diese Botschaft die Aussicht auf eine
kleine Geldsumme auch fiir Dieng. Doch um an das Geld zu kommen, bendtigt er gewisse
Unterlagen, und hierfiir wiederum entsprechende Ausweispapiere, die ihm fehlen. Wih-
rend seine Fraven auf Kredit nicht nur die allernatigsten Lebensmittel besorgen, sondern
auch schon die ersten Luxusartilel, verbreitet sich in der Nachbarschaft die Kunde von
der Aussicht auf Geld und Dieng wird von einer Reihe von Freunden und Bekannten
heimgesucht, die sich bei ihm Geld, das er noch gar nicht hat, borgen wollen. Als Dieng
zum zweiten Mal bei einem Fotografen vorstellig wird, um das fiir seinen Ausweis bené-
tigte und bereits bezahlte Passbild abzuholen, stellt sich heraus, dass er vom Fotografen
iibers Ohr gehauen wurde, Fs kommt zu einer Rangelei, bei der sich Dieng eine blutige
Nase holt. Als er mit blutbeflecktem Bubu nach Hause zuriicldeehrt, nutzen seine beide
Frauen die Gelegenheit, um unter den Augen der Nachbarschaft ein groBes Wehklagen
anzustimmen: Thr Mann sei tiberfallen worden, das Geld gestohlen. Diese Notlfige soll ein
wenig Luft verschaffen, auch wenn Dieng iiber eine solche unehrenhafte Strategie nicht
glitcklich ist. SchlieRlich findet sich ein Neffe, der, mit einer Vollmacht ausgestattet, thm
das Geld besorgen will, Als Dieng endlich in dessen luxuritisem Haus sein Geld abholen
will, behauptet der junge Mann, dass es ihm gestohlen worden sei. Dieng glaubt nun
aicht mehr an bése Zufille, sondern kommt zu dem Schluss, dass in seiner Gesellschaft
nur noch der Unaufrichtige sein Auskommen findet. Er verfillt daréiber beinahe dem
Wahnsinn. Wenn der Brieftriger ihm am Ende versichert, dass es in seiner Macht stiinde,
die Gesellschaft zu verindern, kann auch das ihn kaum mehr trésten,

Die Fabel des Films unterscheidet sich nicht wesentlich von der narrativen Grund-
strultur der Erzéhlung. Sembene thematisiert die postkolonialen Probleme von Afri-
kanern, die sich nicht mehr auf traditionelle Werte wie die Solidaritit von Familien-
angehdrigen oder Nachbarn verlassen kénnen. Er veranschaulicht den Ubergang einer
agrarischen Gesellschaft hin zu einer urbanen und erzshlt von den Problemen, die eine
schriftbasierte Biirokratie der des Lesens und Schreibens unkundigen Bevilkerung be-
reitet. Zugleich jedoch ist Sembene bemiiht, dem Film iiber die Worte des Postboten auch
den Charakter eines Aufrufs zum politischen Handeln zu peben.

Es mag heute erstaunen, dass bereits die Entstehung des Films von der franzésisch-
sprachigen Presse mit groffer Aufmerlksamkeit verfolgt wurde, In einem Interview mit
der in Frankreich erscheinenden Wochenzeitschrift Jeune Afrigue erzihlt Sembene Fin-
zelheiten tiber die Genese des Films, die einmal mehr das soriginir Afrikanische’ des afri-
kanischen Kinos in Frage stellen. So steht fiir Sembene am Ursprung nicht nur seines
Films, sondern des ganzen afrikanischen Kinos der franzésische Schriftsteller und Kul-
turpolitiker André Malrawx.”” Auf dem Festival des Arts négres in Dakar (1966) habe dieser
versprochen, etwas fiir das Kino in Afrika zu tun, worauthin die franzéisische Commission
des affaires culturelles Geld fiir einen Drehbuch-Wettbewerb ausgesetzt habe, den Sem-

17 Zu dieser ,Ursprungserzihlung’ vgl. fean-Claude Morellet: Cinéma africain: premiers pas en liberté,
In: Jeune Afrique 373, 1968, 8. 42
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bene schlieflich gewann. Der Preis bestand in einer Zuwendung in Hshe von 300 000
Francs, die an einen Produzenten eigener Wahl zu gehen hatte. Dies erlaubte Sembene,
die Actualités frangaises zu umpgehen, jene Produlctionsgesellschaft, die bis dahin fast aus-
schliefilich fiir Projekte im frankophonen Afrika zustindig und fiir jhren Paternalismus
gegentiber den afrikanischen ,Partnern’ beriichtigt war.”® Seine Wahl fiel auf das Comptoir
frangais du film und als afrikanischer Partner wurde von Sembene und senegalesischen
Filmleuten eigens die senegalesische Gesellschaft Filmi Domireve gegriindet.

Damit war Sembene der erste Afrikaner, der vom Centre National de la Cinématogra-
phie Gelder bekam. Wie oft bei solchen Koproduktionen iiblich, blieb das franzésische
Geld allerdings in Frankreich, denn Sembene war verpflichtet, das Filmmaterial, die tech-
nische Ausriistung und die Filmentwicklung in Frankreich zu besorgen. Auerdem muss-
ten sich unter den 15 Mitarbeitern vier Franzosen befinden.” Von Anfang an profitiert
das frankophone afrikanische Kino also einerseits von der (post-}kolonialen Kulturfér-
derung durch die ehemalige Kolonialmacht, andererseits bleibt es aber deren spezifischen
dkonomischen und kulturpolitischen Interessen unterworfen.

Gleichwohl war es Sembene daran gelegen, in seinem Film ein méglichst realistisches
Abbild der senegalesischen Gesellschaft zu zeichnen. So verweigerte er sich den Anderungs-
wiinschen nach mehr erotischen Szenen im Drehbuch. Auch die Entscheidung, auf Wolof
zu drehen, der Hauptverkehrssprache im Senegal, ist auf seine Privilegierung eines poli-
tisch verstandenen Realismus begriindet, denn ,es wird solange keine mentale Dekolonisie-
rung Afrikas geben, bis wir es nicht endlich wagen, unsere eigene Wirldichkeit zu zeigen,“
Gleichwohl schrieb der Vertrag auch vor, dass neben der Wolof-Version eine franzésische
Fassung gedreht werden sollte. So wurden von der Verfilmung einer franzésischsprachigen
Erzéhlung also von Beginn an zwei Versionen konzipiert, eine wolofsprachige und eine
franzésische. Die Schauspieler, bei denen es sich mit Ausnahme zweier Darsteller um Laien
handelte, drehten die Szenen erst auf Wolof, dann auf Franzésisch,” wobei sie sich wohler
fihlten, wenn sie auf Wolof drehten und die Szenen sehr viel stirker ausspielten. So un-
terscheiden sich die beiden Fassungen vor allem durch die Linge: Die Laufzeit der franzé-
sischen Version betriigt 90 Minuten, die Wolof-Version hingegen 105 Minuten.?

Als Mandabi 1968 auf dem Filmfest in Venedig seine Weltpremiere fejerte, wurde er
neben formal innovativen Filmen wie Faces von fohn Cassavetes (USA 1968; Gesichter)
oder Pasolinis Teorema (1 1968) gezeigt. Im Vergleich zu diesen Klassikern des Autorenld-
nos zeigt sich Sembenes stilistische Konventionalitit, die gegeniiber dem allerdings inno-
vativen Stoff zuriicktritt. Doch selbst der gestrenge Kritiker der Zeitschrift Positif erkann-
te unter dem von thm geriigten ,,Oberfléchenrealismus* die genave Beobachtungsgabe

18 Ebd,, S. 42,

19 Albert Cervoni: Le Mandat. In: Cinéma 134, 1969, 8. 119-121,

20 Im Interview mit Morellet, §. 43.

21 Vgl Cervoni 1969, 5. 121,

22 Auch die DVD-Box mit fiinf Filmen von Sembene Ousmane, die seit 2004 erhililich ist (Paris: Mé-
diathéque des Trois Mondes}, enthélt die von den Herausgebern als besser empfundene lingere Fas-
sung auf Wolaf,
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des Filmemachers, so dass er mit der Hoffnung schloss, das dieser Film weiteren Werken
afrikanischer Filmemacher den Weg bahnen wiirde.®

In Franloeich wurde der Film zum ersten Mal am 27. November 1968 gezeigt, im
Pariser Kino Luxembourg I. Dem in der Zeitschrift Les lettres Jrangaises abgedruckten
Kinoprogramm ist zu entnehmen, dass dort ,Le mandat (v.0.)* auf dem Spielplan stand;
Es lief also Mandabi in der wolofsprachigen Fassung, denn der Vermerk ,v.0. bezieht
sich in Frankreich stets darauf, dass der Film nicht in franzésischer Sprache gezeigt wird.
Die gleiche Nummer enthlt — und diese Koinzidenz, ist tiberaus bedeutsam — eine DIN
A6-grofie Anzeige, die von der Verleihung des Prix Renaudot an Yambo OQuologuem fir
Le devoir de violence kiindet, ein Ereignis, das seinerzeit fiir viel Aufsehen sorgte und den
Franzosen verdeutlichte, dass die franzasischsprachige Literatur Afrikas im literarischen
Feld Frankreichs angekommen war. Die Annonce gibt ein Zitat des Le Monde-Kritikers
Matthieu Galey wieder: ,Hier nua vielleicht der erste afrikanische Roman, der dieses Na-
mens wiirdig ist.“ Ebendiese Wertung wird von dem Filmkritiker Michel Capdenac, der
in der gleichen Nummer der Lettres frangaises Sembenes Film unter der Rubrik ,Film der
Woche® ankiindigt, in seinem Appell an die Leser aufgegriffen:

»Gehen Sie ins Luxembourg, wo heute ,der erste afrikanische Film herauskommt, der
wirklich dieses Namens witrdig {digne de ce nom] ist| um die Wendung eines meiner
Kollegen anldsslich der Verlethung des Prix Renaudot an Yambo Quolognem aufzn-
nchmen.”

Im kulturellen Feld Frankreich war die moderne Kultur Afrikas also angekommen, Dafiir
erwies sich die parallele Rezeption von literarischen und flmkiinstlerischen Werken als
iiberaus hilfreich, Andererseits war damit die iberlegene Beobachterperspektive, die die
franzésischen Kritiler fiir sich beanspruchten, noch lange nicht abgeschafft. Herablas-
sende Wendungen wie ,digne de ce nom* verdeutlichen einmal mehr, dass die Mafistibe
der Kritik in diesem interkulturellen Dialog fiir die afrikanischen Kiinste fremdlulturell
determiniert blieben.

Poetologie eines Films

Gegen diesen Paternalismus der Franzosen richtete sich auch Sembenes Vorwurf an den
franzésischen Ethnografen und Filmregisseur Jean Rouch, dass er in seinen Filmen Afti-
kaner wie Insekten betrachte, Damit ist ein wesentliches Problem der Repriisentation des
afrikanischen Kontinents, seiner Kulturen und Bewohner in Kunst und Literatur ange-
sprochen: Selbst vermeintlich wohlmeinende Européer befanden sich in ihrer Darstellung
und Bewertung afrikanischer Kulturen in einer jahrhundertealten Tradition von Ethno-
zentrismus und Rassismus. Wihrend afrikanische Schriftsteller diesen zu Stereotypen
und Klischees geronnenen Reprasentationsmustern mit dem Aufllommen der Négritude-
Bewegung schon frither differenziertere Eigendarstellungen entgegensetzen konnten,
begann im westafrikanischen Kino eine Darstellung des Eigenen aus einer entschieden
nicht-européischen Perspektive erst mit den Filmen von Sembene Ousmane und seinen
Zeitgenossen.

23 Michel Ciment/Rober Tailleur: Venise, 1968, Tn: Positif 100/101, 1968/69, S. 45-61, hjer §. 50.
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Vor diesem Hintergrund einer erst in den Anfingen steckenden Selbstreflexion der
Filmemacher lésst sich die Eingangssequenz von Mandabi als Poetologie des Films be-
trachten, ja vielleicht sogar als Programm fitr die Zukunft: zwdlf Einstellungen, die chne
gesprochene Sprache auskommen und mittels der Tonspur durch ein traditionelles in-
strumentales Musikstiick zusammengehalten werden, Der establishing shat bringt mit
einem Schwenk den Schauplatz ins Bild, einen trockenen, sandigen und heien Ort, wo
schwarze Menschen leben: Afrika. Die Einblendung von Namen und Sitz der beteiligten
Produktionsfirmen verweist dabei unmittelbar auf das postkoloniale Spannungsfeld, in
dem sich dieser Film bewegt: zwischen Dakar und Paris. Enigmatisch fiir den des Wo-
lof vnkundigen Zuschauer bleibt die das erste Insert beschlieRende Phrase ,,Niolen di
vone", die aber doch immerhin von der Anderssprachigkeit des Geschehens kitndet. Vor
allem dort, wo der Film mit dem Gegensatz von fremd und eigen spielt, erweist er sich
als unentrinnbar in ein komplexes System sich tiberlagernder afrikanisch-franzésischer
Bedeuntungsschichten eingebunden.

Der Zuschauer wird nicht sofort darauf hingewiesen, wer die Hauptfigur dieser Se-
quenz ist, sowohl der Friseur als auch sein Kunde werden beide mehrfach in Nah- und
Grofiaufnahme gezeipt. Erst nachdem ein Paar Geldmiinzen als Gegenleistung filr die
Kérperpflege thren Besitzer gewechselt haben {(und von einer finanziellen Transaktion
handelt ja die ganze Geschichte) und die Kamera den Abgang des Mannes verfolgt, zeich-
net sich ab, dass der Kunde - es ist Ibrahima Dieng — offenbar die fiir das Geschehen
zentrale Rolle spielt,

Als sei er bemtiht zu zeigen, dass er tiber das gesamte filmsprachliche Repertoire ver-
fiigt, nutzt Sembene also zu Beginn eine ganze Reihe von Kameraeinstellungen und -be-
wegungen, verzichtet aber zugnnsten einer expressiven Mimik der Darsteller anf den Ge-
brauch gesprochener Sprache. Potenticll wendet er sich somit — sprachunabhangig ~ an
Zuschauer in aller Welt. Im Anschluss an diese erste Szene folgen zwei Einstellungen mit
transitorischer Funktion: Nachdem Dieng aufgestanden ist und sich in Bewegung gesetzt
hat, kommen ihm in der nichsten Einstellung vier Prauen entgegen, die an ihm vorbei
und auf die Kamera zugehen. Die dreizehnte Einstellung zeigt die Frauen dann von hin-
ten, wihrend aus einem Ladengeschift am linken Bildrand ein Brieftréger heraustritt, der
sich sein Gesicht abwischt und dann in die gleiche Richtung wie die Frauen geht. Da der
Film sich ansonsten weitgehend an der gedruckten Erzahlung orientiert, fillt auf, dass
es fiir die Bilder dieser Eingangssequenz bis hin zum Auftreten des Brieftrdgers keine
Entsprechung in Le mandat gibt. Dort wird als erste Figur der Brieftriger eingefithrt; die
Erzihlung setzt mit dessen Beschreibung ein;

»Die Sonne brannte; das Hemd ldebte ihm am Leib, Nur mit duerster Anstrengung
gelang es Bah, dem Posthoten, sein Moped durch den Sand zu treiben. Er schwitzte.
Sein Gesicht glithte. Die Brust voraus, beide Hinde fest am Lenker, keuchend, den
Mund leicht gebffnet, erldomm er den Sandhtigel und fiuchte auf die Bewohner und
Behtrden. ,Auf was warten sie eigentlich noch, um diese Strafie endlich zu asphaltie-
ren? dachte er,"®

24 Qusmane Sembéne: Die Postanweisung, aus dem Frz. von Christiane Kimmier-Sohr, Berlin 2000, 5. 9.
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Der Film hiétte ohne weiteres ebenfalls damit beginnen kénnen, Bah bei seiner mithe-
vollen Arbeit zu zeigen. Stattdessen wird der Geschichte aber eine Bildfolge von eindriick-
lichen GroBaufnahmen und Halbtotalen vorangestellt und aus der Perspektive des Ver-
gleichs zwischen Film und literarischem Pra-Text ergibt sich die Uberlegung, dass es sich
hierbei um eine Poetologie des Films handeln kénnte.

Vordergriindig scheint Sembenes Kamera die Verfahren ethnologischer Filmproduk-
tion zu imitieren. Er zeigt, wie ein afrikanischer Mann sich der Korperpflege hingibt,
mit welchen Mitteln und Techniken ein ,einheimischer® Friseur seinen Kunden zufrieden
stellt. Durch den Verzicht auf Sprache entfillt ein verbaler Kommentar. Der Zuschauer ist
gleichwohl Zeuge des Respekts, den der Friseur seinem Kunden erweist, und wie dieser
sein Gefallen kérpersprachlich und mimisch ausdriickt. Dadurch unterscheidet sich Sem-
bene mafigeblich von Rouch, der seine Filmbilder mit Hilfe einer Postsynchronisation
von afrikanischen Sprechern beglaubigen lieR, was durch die fehlende Lippensynchroni-
sation jedoch eher belustigend wirkte, da Bild- und Tonspur nicht tibereinstimmten. Der
Senegalese verlasst sich auf die Ausdruckskraft seiner Darsteller, wihrend der Franzose in
seinen Filmen das Wort als In3tanz der Wahrheit inszeniert.®

Da die Interaktionen zum Aufiakt von Mandabi wortlos erfolgen, richtet sich die Kon-
zentration des Zuschauers auf die Mimik und Gestil der Darsteller, deren Ausdruck durch
die Musik affektiv verstirkt wird, Es ist fiir Sembenes Filme durchaus typisch, dass arn An-
fang nicht gesprochen und so alle Aufinerksamkeit auf die Prisenz der Menschen und ihr
soziales Handeln gelenlt wird. In Xala (SN 1975) wird mittels dieser Strategie von Anbeginn
an ein symbolisches Verstindnis des gesamten Filmes nahegelegt: Denn in dem Malle, wie
die schwarzen Ménner die Symbole der franzésischen Macht (7. B. die Biiste der Marianne)
aus den Réumen der Handelskammer von Dakar entfernen und auf den Treppen ausstellen,
insistiert der Film auf die gesellschaftliche Bedeutung der Dinge. In Mandabi dominieren in
der Eingangssequenz als metonymisch zu verstehende Nah- und Grofaufnahmen, die den
Blick vom Detail auf das Ganze richten, so wie der Schwenlk der ersten Einstellung von der
Baurnkrone des symboltrichtigen Baobabs zum sozialen Setting fiihrt,

Die Titigkeiten des Friseurs mit denen des Regisseurs zu parallelisieren, wird nicht
zuletzt dadurch nahegelegt, dass die Einblendung von Sernbenes Namen (hier wolofisiert:
»USMAN SEMBEN*} just in dem Augenblick erfolgt, da die Kamera zum ersten Mal den
Friseur in einer amerikanischen Einstellung zeigt, wie er sein Messer wetzt. In Mandabi
wird der Friseur als Kunst-Handwerker inszeniert, der mit seinem Werkzeug die Schén-
heit des schwarzen Mannes modelliert: Die Kopfhaare werden geschoren und fallen in
grofflachigen Flausen vom Kopf, die Nasenhaare werden durch die Drehbewegung eines
Messers vorsichtig entfernt und der Erfolg dieser Handlung spiter mit dem Finger iiber-
priift. Kinn- und Mundpartie werden schlieflich mit einer Creme eingerieben und zum
Gliinzen gebracht, Sembenes Einstellung zu seiner Arbeit scheint dhnlichen Primissen zu

25 Dhass zwischen Rouch und Sembene ein Unterschied besteht, wurde schon von dem zeitgendssischen
Kritiker Jean-Louis Bory im Nouvel Observateur vorn 5.12.1968 bemerkt, wenn er schreibt, dass in
Sembenes Blick keine Herablassung liege, ,wie die, die sich im Blick des WeiBen erahnen lsst, und se}

. dieser auch noch so berschiumend vor Sympathie wie Jean Rouch®, zit. nack: Cinema. La critique et
»le Mandat®, In: Jetne Afrique 418, 6.12,1969, 5.6.
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folgen wie die des Friseurs: Er versucht mit scharfer Klinge etwas freizulegen. Und man
mag dabei an Flauberts Analogie des Skalpells mit der analytischen Kraft des realistischen
Romans denken; oder aber an eine Bemerkung iiber seinen Lehrmeister Donskoi, den
Sembene mit einem Bildhauer vergleicht,%

Was in Mandabi indessen zum Vorschein kommt, wird nicht auf unkritische Weise als
schdn’ ausgewiesen, auch wenn sein Bemithen, wihrend des Films immer wieder auch die
sSchonheit’ seiner Protagonisten zur Geltung kommen zu lassen, uniibersehbar ist. Sem-
benes Blick bleibt dabei stets laritisch, auch wenn er in der Darstellung behutsam vorgeht.
Er will seine Protagonisten nicht der Licherlichkeit preisgeben, verzichtet aber auch nicht
darau, ihre Eitelkeit zur Schau zu stellen. Diengs Verzweiflung am Ende ist indessen ,echt’:
Thm fehlt das Wissen, sich in dieser nenen Gesellschaft zurechtzufinden und zu seinem
Recht zu kommen, Der Vorwurf Sembenes richtet sich nicht an den Ideinen Mann, sondern
an die stddtische Bourgeoisie, die nur noch auf ihren eigenen Vorteil bedacht jst.

Film, Sprache und (mentale) Dekolonisierung
Als der franzosische Filmkritiker Alexandre Astruc und in seinem Gefolge André Bazin
und die Autorenfilmer die Kamera als caméra-stylo begriffen, hatte dies vor allem den
Zweck, den Film als neues Ausdrucksmittel gleichberechtigt neben andere Kunstformen
wie die Malerei und den Roman zu setzen. Aus der Vision, dass der Filmemacher mit der
Kamera wie mit einem Federhalter schreiben kénne, entstand die Vorstellung, dass das
Medium Film langfristig eine &hnliche gesellschaftliche Funktion wie das Medium Buch
einnehmen kénne: ,Das Kino ist wie die Literatur eine Sprache, die jeglichen Bereich des
Denlkens auszudriicken vermag.“¥

Wenn es im Autorenkino darum ging, dem Film das gleiche Potential wie der Litera-
tur zuzusprechen, so ging es im afrikanischen Kino darum, dem Film ein Potential, das
der Literatur in Afrika nicht eréffnet werden konnte, iiberhaupt erst zu erschlieRen. Sem-
bene hat sich deshalb von der Literatur bewusst abgewandt und stattdessen die Kamera
als Instrument benutzt, um eine lritische Aussage iiber seine Gesellschaft modellieren zu
kénnen. In der Eingangssequenz von Mandabi stellt er dafitr das Bild fiber das Wort, Da-
mit umgeht er (wenigstens punkiuell) ein zentrales Problem der afrilkanischen Literatur,
das zumal seinem eigenen Bestreben nach Realismus zuwiderliuft: Die Reprisentation
der Geschehnisse erfolgt dort in eben jener Sprache, die zumeist nicht die Sprache des
Geschehens ist. Wenn zwei Frauen den Brieftriger auf threm Hof begriifien, so wie Di-
engs Frauen in Le manedat, hitten sie es,in Wirklichkeit* nicht auf Franzésisch, sondern
auf Wolof getan. Der Film kommt also in dieser Bezichung dem Ideal einer realistischen
Reprisentation deutlich niher als der Roman,

Aus diesem Grund spielte der kenianische Schriftsteller Ngugi Wa Thiong’o, der aus
der gleichen Generation wie Sembene Ousmane stammt, auf einer grofien Konferenz in
Beantwortung der Frage, ob die mentale Dekolonisierung Afrikas Grundvoraussetzung

26 Sembene [1969] 1973, 5. 259,
27 Alexandre Astruc: Naissance d*une nouvelle avant-garde [1948}. In: Ders.: Du stylo @ la caméra ... et de
I camére au style, Ecrits (1942-1984). Paris 1992, 8. 324-328, hier 8. 326.
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filr ein unabhéngiges Denken und die kreative Praxis des afrikanischen Kino sei, das Kino
gegen die Literatur aus;

»Wenn man sich die afrikanische Literatur anschaut, dann sieht man, dass selbst wo sie
50 viel zu unserem Selbstverstindnis beigetragen hat, sie anhaltend durch ihre Weige-
rung kolonisiert wurde, sich auf die afrikanischen Sprachen einzulassen. Afrikanische
Literatur, oder sollte ich sagen enrophone afrikanische Literatur, hat die afrikanischen
Figuren depersonalisiert, indem sie sie sich selbst und die Welt in und durch das
Franzdisische, Englische und Portugiesische hat sehen lassen. In dieser Literatur miis-
sen selbst Bavern und Arbeiter als Protagonisten, die alle fiber legitime und lebhafte
afrikanische Sprachen verfigen, in europiischen Sprachen sprechen, Erst im afiika-
nischen Kino, unabhingig davon, was man von seinen Inhalten halten mag, wurde
dem afrikanischen Protagonisten letztlich seine Sprache zurtickgepeben. Erst auf der
Leinwand treffen wir Afrikaner, die ihre eigenen Sprachen sprechen, die ihre Probleme
in ihren Sprachen lésen, die Entscheidungen nach einem Gesprich in threr eigenen
Sprache tieffen. In diesem Sinne hingen die Tradition der europhonen afrikanischen
Literatur und der allgemeinen Wissenschaft der kurzen Tradition des afrikanischen
Kinos stark hinterher,*

Nun gibt es gentigend Analysen, die zeigen, dass oft genug auch in den afrikanischen Fil-
men Sprachverhéltnisse nicht realistisch wiedergegeben werden.® Doch dessen ungeachtet
stehen dem Film im Vergleich zur Literatur grundsétzlich andere Mboglichkeiten zur Ver-
figung, die fiir die postkolonialen Gesellschaften Afrikas konstitutive Mehrsprachigleit zu
thematisieren, Anthand Sembenes frither Filme lisst sich verfolgen, wie afrikanische Men-
schen beginnen, im Kino ihre eigenen Sprachen zu sprechen. In Borom Sarrer wird das
Wolof des Fahrers noch durch ein franzésisches Voice-over iiberdeckt. In Xala wird der
Sprachenkonflilkt zwischen Franz#sisch und Wolof zu einem zentralen Thema in der Ausei-
nandersetzung zwischen den Generationen.? In Sembenes beiden letzten Filmen, die noch
vor seinem Tod in die Kinos gekommen sind — Faat Kiné (SN 2000) und Moolaadé (SN/F/
BF/CAM/MAR/TUN 2004) — ecfolgt der Gebrauch der afrikanischen Muttersprache ganz
selbstverstandlich. Sie entsprechen also nicht nur der Forderung Ngugis, sondern sind auch
beredte Beispiele fitr Olivier Barlets Binschitzung, dass die Besinnung auf die kulturellen
Waurzeln die Voraussetzung eines gleichberechtigten interkulturellen Dialogs sei.

In der Poetologie der Eréiffnungssequenz von Mandabi hingegen wurde die Mehr-
sprachigkeit zugunsten einer Nicht-Sprachigkeit aufgehoben, erfolgte die Kommunikati-
on im Film wie spiter auch im Kinosaal iiber andere semiotische Codes. Mit Einsetzen der

28 Npupi Wa Thiong'o: Introduction: Is the Decolonisztion of the Mind a Prerequisite for the Independ-
ence of Thought and the Creative Practice of African Cinema? In: June Givanni (Hrsg.): Symbolic
Narratives/African Cinema. Audiences, Theary and the Moving Image. London 2000, 5, 53-96, hier
5. 96. Sembene hat meines Wissens niemals literarische Texte auf Wolof ver8ffentlicht, doch Anfang
der 1970er Jahre arbeitete er an der Zeitung Kaddu mit, die Texte in verschiedenen senegalesischen
Nationalsprachen verbffentlichte.

29 Z.B.Gugler, 5. 62, 145,

30 Vgl. hierzu Dirk Naguschewski: Anderssprachigleit, Muttersprache und die Sprache(n) der Literatur
in Senepul. In: Susan Arndt/Dirk Naguschewski/Robert Stockhammer (Hrsg.): Exophonie, Anders-
Sprachigkeit (in) der Literatur. Berlin 2007, 8. 87-113.
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Handlung wurde dann das Problem der Mehrsprachigkeit fiir das Publilum in eine dop-
pelte Einsprachigkeit itberfiihrt, was zugleich die Literarizitit des Spielfilms unterstreicht:
Wolof ist nicht nur die Sprache, mit der sich die Schauspieler wohler fithlten, sondern es
ist auch die Sprache Ibrahima Diengs. Franzésisch ist die Sprache des Scheiterns.

Mit der Produlction von Mandabi war aber seinerzeit auch noch eine andere Hoff-
nung verknitpft: Kurz nachdem der Film in die Kinos gekommen war, bestimmite Paulin
S. Vieyra, Koproduzent des Films, das Verhaltnis von Literatur und Film als ein symbi-
otisches. Fiir ihn bot der Film, speziell aber die Literaturverﬁlmung (»I'adaptation ciné-
matographique d’une ceuvre littéraire africaine™) vor allemn auch die Maoglichkeit, die bis
dato entstandene afrikanische Literatur einem groferen Publikum bekannt zu machen.

«Es gibt mittlerweile eine umfangreiche afrilanische Literatur, Aber sie erreicht nnr
eine kleine Anzahl von Leuten in Afrika, und zwar jene, die lesen und schreiben kénnen,
Der Film erlaubt diesen Romanen, Erzéhiungen, selbst Gedichten ein grofies Publi-
lum, eine gréBere Verbreitung, denn der Film kann jede Sprache sprechen, die man ihn
sprechen lassen méchte und somit perfekt von den Bevblkerungen verstanden werden.
Aus der Kraft der Bilder, die im Gegenzug auf das Wort trifft, wird ein Schockelement
entstehen, das zu einer besseren Bildung der afrikanischen Massen fiihren wird,"3

Der Film war filr Vieyra ebenso wie fiir Sembene, der ja auch das Kino als Abendschule
des Volkes betrachtete, ein Instrument der Bildung, Werke der Literatur zu verfilmen,
um dariiber einem bestimmten Publilcun seine eigene Kultur(geschichte) zu vermitteln,
hat auch heute noch Konjunktur, zum Beispiel explizit in Stidafrika, Und nicht nur in
Siidafrika werden mehr und mehr Filme in den tradierten afrikanischen Sprachen ge-
dreht — doch es sind weniger die teureren anderssprachigen Synchronisationen, als die auf
Alphabetisierung vertravenden untertitelten Fassungen, die einen Film Sprachgrenzen
{iberqueren lassen. Der Glaube in die Kraft der Bilder, die iiber alle Grenzen hinweg zu
wirken vermégen, hat sich itberlebt. Auch im Film bedarf es der Sprache, wenn ande-
re Inhalte als pure Action vermittelt werden sollen, Sprache ist nétig, damit der Film
eine bildende Funldtion erfiillt. Technisch ist es ohne weiteres méglich, dass der Film jede
mégliche Sprache spricht und damit jedes beliebigsprachige Publikum erreichen kann.
Unter 8konomischen Gesichtspunkten ist es das nicht. So sté8t auch das Kino in Afrika
an die Grenzen des einzelsprachlichen Verstindnisses. Es sind auch die der Literatur.

31 Paulin Soumanocu Vieyra: Le Cinéma et PAfrigue. Paris 1969, 8, 122,




