Gute Biicher

ohne dabei zur sprichwortlichen
Nummernrevue zu verkommen.
Durch diese intermediale Anglei-
chung gelingt es der Autorin, die
Inkommensurabilitat (Vergleichbar-
keit) zwischen bewegten Bildern
und statischen Begriffen (Hans
Ulrich Gumbrecht) zu {iberwinden,
das Kino als Wissenschaft vom Be-
wegten mit der Wissenschaft, die
mit statischen Begriffen operiert, zu
versohnen.

Aus gutem Grunde wird hier ein
sehr weit gefasster Begriff des »afri-
kanischen Kinos« verwendet, der
keine klare Grenze zwischen Vor-
und eigentlicher Geschichte des
afrikanischen Kinos, zwischen kolo-
nialer und postkolonialer Ara zieht.
Denn das bisher etablierte Konzept
afrikanischen Kinos, das lediglich
auf der Herkunft der Regisseure
griindet, muss fragwiirdig erschei-
nen angesichts der Tatsache, dass
ein Grof3teil der Filme mit auRer-
afrikanischen Mitteln realisiert
wird - von westlichen Filmteams
bis hin zu Kameraleuten und Cut-
tern —, um dann vor allem auf
westlichen Filmfestivals und kaum
in den Kinos Afrikas zu laufen.

Die Geschichte des afrikanischen
Kinos, also des Kinos in und aus
Afrika, beginnt mit den kinemato-
graphischen Operateuren, die im
Auftrag der Gebriider Lumiere im
ausgehenden 19.Jahrhundert in
ferne Lander zogen, um dort so-
wohl Filme vorzufiihren als auch
neues Material zu drehen. Die ers-
ten Vorfithrungen auf schwarz-afri-
kanischem Boden fanden 1900 in
Senegal statt, und dirften dort,
ebenso wie zur gleichen Zeit in Eu-
ropa, als Attraktionen wahrgenom-
men worden sein. Das populdre In-
teresse am Film wird schon bald
von der wissenschaftlichen Verwer-
tung, etwa im ethnographischen
Film, und der propagandistischen
Nutzung eingeholt. Afrikaner wur-
den nicht nur zu Objekten der eth-
nographischen Kamera, sondern
gleichfalls zum Publikum kolonialer
Produktionen, die einem zivilisato-
rischen Impetus folgten. Malariabe-
kdmpfung, Korperhygiene und ver-
besserte Agrartechniken sollten auf
diese Weise vermittelt werden. In-
des zeigte sich wahrend der Kino-
vorfithrungen wiederholt, dass sich
die afrikanischen Zuschauer viel-
mehr der Schaulust und der laut-
starken Partizipation am Geschehen
hingaben als dem Anliegen der ko-
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lonialen Didaktik zu entsprechen.
Leinwandiibersetzer, die /ive nicht
lediglich die Dialoge der Filme in lo-
kale Sprachen tibertrugen, sondern
Szenen auf komische Weise kom-
mentierten und ihren Schabernack
mit den filmischen Figuren trieben,
hatten Anteil an der Etablierung ei-
ner partizipatorischen Kinokultur,
die sich bis heute in den Kinos und
Videohallen Afrikas gehalten hat.
Auch das Filmschaffen afrikani-
scher Autoren, das im engeren Sin-
ne als afrikanisches Kino gilt, be-
ginnt nicht in Afrika, sondern in Pa-
ris, wo in den 1950er Jahren der
erste Film eines afrikanischen Regis-
seurs gedreht wird. Erst ab den
1960er Jahren entstehen Filme afri-
kanischer Autoren auch in Afrika.
Dem Zeitgeist entsprechend, soll
nun die Dekolonisierung der Lein-
wande beginnen. Dies ist die Zeit
der Manifeste und Griindungen
panafrikanischer Cineastenverban-
de, in die auch die Wurzeln der
Biennale von Ouagadougou zurtick-
reichen. Seit diesen hoffnungsvollen
Tagen hat das afrikanische Kino vie-
le Riickschldge hinnehmen miissen.
Trotzdem erscheinen jahrlich zirka
zwei Dutzend neue Produktionen.
Auf der Suche nach der Diffe-
renz des afrikanischen Kinos fiihrt
die Autorin verschiedene kultur-
und filmwissenschaftliche Diskurse

der vergangenen Dekaden vor Au-
gen — Third Cinema, Black Cinema,
Weltkino -, in die das afrikanische
Kino, auch durch Kritiker und
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Filmschaffende selbst, zwar einge-
bunden war, aufgrund seiner An-
dersartigkeit aber dennoch stets ein
wenig aufen vor blieb. Diese An-
dersartigkeit verortet Marie-Héléne
Gutberlet schlieflich in der beson-
deren Beziehung dieses Kinos zur
Oralitat afrikanischer Kulturen und
damit zur Sphére des Akustischen.
In einer Zeit, in der die Rede vom
pictorial turn allgegenwartig ist,
setzt sie sich mit diesen Uberlegun-
gen — analog zu ihrem Gegenstand —
vom Zeitgeist ab. Das Buch emp-
tiehlt sich fiir akademische Leser
aus Kultur- und Filmwissenschaft
sowie fiir Cineasten und Afrika-In-
teressierte. 2

Wenn Menschen noch ein
Herz in der Brust haben

Bernhard Grzimeks Afrika-Arbeit
aus medienhistorischer Sicht

nfang der 1950er Jahre bricht
ernhard Grzimek nach Afrika

auf. 1951 geht die erste Reise an die
Elfenbeinkiiste — sein Sohn Micha-
el, damals gerade 16 Jahre alt, ist
dabei. Als Direktor des Frankfurter
Zoos will Grzimek Tiere fiir den im
Krieg stark zerstorten Tiergarten
nach Deutschland holen. Aulder-
dem will er in freier Wildbahn die
Lebensweise der Tiere studieren
und filmen, um ihre Haltung in
Menschenobhut zu verbessern. Aus
diesen Aktivitdten wird innerhalb
weniger Jahre eine einzigartige
Kampagne fiir die Tierwelt Afrikas,
der in Tansania gedrehte Film
»Serengeti darf nicht sterben« wird

ein Welterfolg. 1960 erhalt Grzimek
dafiir in Hollywood den Academy
Award. Er ist der erste deutsche
Oscar und bis heute der einzige fiir
einen Tierfilm.

Grzimeks Tierfilme waren im
Nachkriegsdeutschland ungemein
erfolgreich, Titel wie »Serengeti
darf nicht sterben« und »Kein Platz
fiir wilde Tiere« haben Eingang in
den Volksmund gefunden. Mehr
noch kann man sich die Filme auch
als gesellschaftspsychologisches Er-
satzmedium und Ventil verstellter
Gefiihle vorstellen. Die Historikerin
Franziska Torma untersucht in ihrer
als Buch erschienenen Magisterar-
beit Tiere als Indiz eines gesellschaft-
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lichen Diskurses und stellt am Bei-
spiel Grzimek erstmals eine Verbin-
dung von Tierfilm und Geschichts-
bewaltigung in der Ara Adenauer
her. Eingehend beschreibt sie Grzi-
meks Filme und fragt sich, wie man
das » Grzimek-Tierfilm-Fieber« im
Deutschland der 1950er Jahre ver-
stehen kann. Thre These: Tiere sind

eminent wichtig fiir die Riickge-
winnung von Getiihlen. Sie provo-
zieren »wahres« Mitleid, Mitgefiihl,
Empathie. Sie haben den versi-
chernden Ausdruck eindeutiger
Haltungen und missen sich ihrer
nicht gramen. Tiere machen Gefiih-
le wieder greifbar, sie therapieren.
Tormas Arbeit ist im deutschen
medienhistorischen Kontext einma-
lig, fiigt sich zugleich aber in das
aktuelle, »neu entfachte« Interesse
am Tier: Tierethik und -6kologie
wird gegenwartig vermehrt gesell-
schaftliche Bedeutung beigemessen,
es werden wieder mehr Abenteuer-
berichte und Naturbeobachtungen
verfasst und Safari Guides aufge-
legt. Das Tier gehort nicht mehr
dem Biologen allein, es ist gesell-
schaftsfahig geworden, Testfeld und
Spiegel menschlicher Kompeten-
zen. Wahrend es dem Menschen
schwer fillt, gegeniiber Fortschritt,
Natur und politischer Verantwor-
tung zu bestehen, erscheint das Tier
wie ein eigenstandiges operatives
Teil des Ganzen: als ein Nadelohr
des Gewissens, als Platzhalter fiir
utopische Aufladungen. Dieser
komplexen Verkniipfung von Wirk-
lichkeits- und Wunschvorstellun-
gen im Umgang mit dem Tier stellt
Torma in ihrer Untersuchung nach.
Ihr Hauptagent ist Bernhard Grzi-
mek in Person und Werk, also sei-
nen Filmen, Biichern und Zeit-
schriftenbeitragen und den damali-

gen Diskussionen um dieses Werk.
Thr Ziel ist es, zu verstehen, was sie
Grzimeks »Dialogangebot« nennt:
In der Ubergangsphase vom Natio-
nalsozialismus in die Bundesrepu-
blik iibt man im Umgang mit dem
Tier den Dialog — das hei$t konkret
Meinungstreiheit, 6ffentliche Streit-
kultur, Demokratie. Es werden
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menschlichere Umgangsformen
wiedererlernt (maRvolle Selbster-
haltung, Gruppensinn, Schutz, Res-
pekt), und die Umgangsweisen
werden abgebaut, die das Verhalten
wahrend des Dritten Reichs pragten
(Befehl und Gehorsam, Harte, Ge-
waltverherrlichung, Recht des Star-
keren). Denn Tiere fithren keinen
Krieg; ihre Gewaltbereitschaft dient
allein der Selbsterhaltung und nicht
der Vernichtung anderer. »In die
Tiere vermummt sich die Utopie«,
sagte Adorno damals, der sich mit
Grzimek Briefe schrieb.

Tormas Versuch besteht einer-
seits darin, Grzimeks Film- und Me-
dienkampagne als Therapeutikum
zu begreifen — das ware ihre Wir-
kung auf die deutsche gesellschaft-
liche Wirklichkeit —, andererseits
seine Medienprdasenz zum Schutz
der bedrohten Tierwelt Afrikas zu
verstehen. Weitgehend ausgelassen
wird sein tibriges Werk, so die En-
zyklopddie » Grzimeks Tierleben«
und sein Engagement als Frankfur-
ter Zoodirektor. Artenschutz und
Therapeutikum - beide Interessens-
strange verbinden sich bei Grzimek
im Grof3wild. Es wundert kaum
und ist trotzdem erstaunlich, dass
Afrika als soziale und politische
Wirklichkeit nicht interessiert, auch
nicht die mit den Tieren um den
Lebensraum konkurrierenden
Menschen. Grzimek (auch Torma)
bleibt bei aller Liebe zum Tier den

paradiesisch zeitlosen Afrika-Vor-
stellungen mit untergehender Son-
ne tiber menschenleerer Steppe
verbunden. Darin steht Grzimek
unwillentlich imperialen und kolo-
nialen Traditionen der Vorkriegszeit
nahe. Dass es ihm letztendlich nicht
um Afrika und seine realen Bewoh-
ner geht, mit denen etwas ausge-
handelt werden kann, sondern um
in die Ferne wirksame Projektionen
und Deutungsmuster, deutet Torma
zaghaft an. Eine Kritik dieser preka-
ren Verhéltnisse miisste Afrika
deutlicher als zeitgenossische Pro-
jektionsfliche erkunden.

Auch die aus den Filmen destil-
lierten Bedeutungen der Tiere fiir
das eigene gesellschaftliche Selbst-
verstandnis streift Torma nur. Es
fallt ihr schwer, Abstand zu ihrem
Material zu gewinnen und die
schwelenden Umbriiche zu deuten.
Man konnte sagen, in der Ara Ade-
nauer beginnt, was erst in Folge des
Mai 1968 gesellschaftlich bewusst
verhandelt werden wird: das Auf-
brechen des mannlichen Rollen-
bilds und das Riickgewinnen psy-
chischer Schichten, die Krieg, Zer-
storung und Autoritdtsstruktur
nicht zugelassen hatten. Dass die
Autoren sich der Ambivalenz der
Verdanderungen widmen, seien sie
gesellschaftlich-historischer oder
»interdisziplindrer« Art — hier zum
Beispiel kommen zoologische, me-
dienhistorische und soziologische
Elemente zusammen -, macht die-
ses Buch allemal zum Gewinn. In
der Tat zeichnet sich ein wichtiger
Umbruch ab, ein Abwenden vom
militarischen Gestus und mit ihm
vom positiven Bild des weillen
Grolswildjagers. Grzimek, wie Tor-
ma andeutet, verkorpert einen
Ubergangstypus, der fiir Schwiche-
re Schutz sucht und die Flinte ge-
gen die Kamera und das Notizheft
tauscht. Seine Filme, so konnte
man sagen, wirkten an der Ent-
waffnung der deutschen Gesell-
schaft mit. *
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