KINOERZAHLEN IN AFRIKA: SKIZZE EINES FORSCHUNGSFELDES

Matthias Krings

Beim Kinoerzdhlen handelt es sich um eine Erzdhlgattung, mit der, urspriinglich
die bewegten Bilder des Stummfilms zum Sprechen gebracht wurden (Lacasse
2001). Dabei lieh ein imt Zuschauerraum stehender Erzéhler den Figuren des Films
seine Stimme und kommentierte die Handlung. In Europa, Amerika und Asien
starb diese Kunst um 1930 mit dem Aufkommen des Tonfilms aus. Ein Nachhall
findet sich hier héchstens noch in informellen Prakiiken, wenn Zuschauer das Ge-
schehen auf der Leinwand bzw. der Mattscheibe kommentieren (vgl. Klemm 2000),

. als insHtutonalisierte Erzahlform existiert sie jedoch nicht mehr. Anders in Afrika.

Dort hat das Kinoerzihlen nicht nur den Wechsel vom Stummfilm zum Tonfilm
iiberdauert, sondern scheint in Folge des jingsten Medienumbruchs — der Video-
revolution - eine neue Bliite zu erleben. In ostafrikanischen Videokinos — hiufig
nur einfache Hiitten, notdiirftig verdunkelt und mit Fernseher, Videorekorder und
harten Holzbédnken spartanisch ausgestattet — werden Raubkopien von amerikani-
schen Actionfilmen, Bollywood-Schnulzen, Kung-Fu-Streifen und nigerianische Vi-
deos von lokalsprachigen Erzéhlern live erzdhlerisch begleitet. Die Erzihler be-
schrinken sich dabei keinesfalls einzig auf die Ubersetzung der Filmdialoge, son-
dern {ibertragen Filmbilder in miindliche Erzdhlung, kommentieren das Gesche-
hen auf der Leinwand und bieten Hintergrundinformationen zu Schauspielern
und Drehorten. Als Mittler zwischen fremden Filmen und lokalem Publikum
kommt ihnen eine wichtige Funktion béi der Lokalisierung der fremdkulturellen
Erzéhlungen zu, nicht von ungefahr beschreiben tansanische Kinoerzahler ihre T&-
tigkeit dementsprechend auch als tafsiri (, Ubersetzung®).

Als Gattung miindlichen Erzdhlens, die an eine bereits existierende filmische
Erzéhlung gekoppeit ist, stellt das Kinoerzihlen, wie es in Ostafrika gegenwirtig
praktiziert wird, einen interessanten Fall von Intermedialitit dar, handelt es sich
dabei doch um die miindliche Adaption einer filmischen Erzihlung, wobei die bei-
den medial unterschiedlich verfassten Erzéhlungen gleichzeitig in komplexer Be-
zugnahme aufeinander zur Auffithrung gebracht werden. Der afrikanistischen Er-
zdhlforschung (Geider 1998) bietet sich hier ein spannendes Untersuchungsfeld,
das zum einen Aussagen iiber die Persistenz miindlichen Erzdhlens bei gleichzeiti-
ger Anpassungsfihigkeit an neue mediale Konstellationen erméglicht, und zum
anderen den Anschluss an eine ganze Reihe von aktuellen kulturwissenschaftli-
chen Debatten, auf die ich weiter unten noch niher eingehen werde. Auffallig ist,
dass das Thema bisher mindestens eben so viel Aufmerksamkeit von journalisti-
scher wie von akademischer Seite erhalten hat.! Da jedoch auch die bisher vorlie-
genden wissenschaftlichen Arbeiten eher explorativer Natur sind (Englert 2010;
Englert mit Moreto 2010; Krings 2009, 2010, 2013), steht eine systematische Doku-
mentation und Analyse noch weitgehend aus. Im Hinblick auf sprachliche Ana-

1 An Berichten in Print- und Onlinemedien sind in Reihenfolge ihres Erscheinens Scheler
(2006), Lagarriga (2007), Groff (2010a) und Hoad (2012) zu nennen. Das ZDF widmete
dem Phénomen sogar einen dreimirditigen Beitrag im Heute-Joumnal (Brase 2010).
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lysen konkreter Performanzen ist die Studie von Grof (2010b) bisher die detaillier-
teste? Die genannten Arbeiten beziehen sich séimtlich auf Tansania, sodass iiber
Uganda und Kenia, wo das Phiinomen sogar noch stirker verbreitet zu sein scheint
(Scheier 2006; Lagarriga 2007), bisher keine Studien vorlieger. Auf weitere Spiel-
arten des Kinoerzéhlens jenseits von Ostafrika komme ich weiter unten zu spre-
chen.

Geschichte und Gegenwart des Kinoerzihlens in Afrika

Auf der Suche nach den Urspriimgen des Kinoerzidhlens in Afrika, empfiehlt sich
zuallererst ein Blick zuriick auf die Praxis des kolonialen Kinos. In den britischen
Kolonien (Nigeria, Ghana, Gambia) wurden Filme mit volkspddagogischem und
politisch-propagandistischem Inhalt durch die mobilen Einheiten der Colonial
Film Unit vorgefithrt. Als Mittler zwischen den Filmen und ihren einheimischen
Adressaten fungierten afrikanische Kommentatoren, welche ihre lokalsprachigen
Kommentare mithilfe von Lautsprechern vortrugen. Zu Stummfilmzeiten diirften
sie miindlich oder auch per Skript instruiert worden sein, spater diente ihnen der
eingesprochene Kommentar im Film, der bewusst in einfachem Englisch gehalten
war, als Textquelle (Smyth 1988: 287-288; Bouchard 2011: 151). In Ostafrika setzte
das Bantu Educational Kinema Experiment (BEKE), das 1935-1937 in Tanganyika
und Kenia eine Reihe von 16-mum-Stummfilmen produzierte, ebenfalls lokalspra-
chige Kommentatoren ein {Notcutt und Latham 1937). Die detailliertesten Berichte
liegen jedoch aus Belgisch-Kongo vor, wo es filmschaffende Missionare waren, die
sowohl eigene als auch fremde Filme von einheimischen Kommentatoren begleiten
Lieffenn (Bouchard 2010: 97-99). Um sicherzugehen, dass ihre einheimischen Helfer
auch den gewtinschten Effekt erzielten — den Transfer der intendierten Bedeutung
eines Films — verfassten sie Skripte und stimmten die Performanz der Kommenta-
toren in einem mehrstufigen Prozess, in den auch Zuschauerreaktionen einflossen,
auf die lokalen Publica ab. Interessanterweise agierten diese Kommentatoren aus
den Vorfithrkabinen heraus, waren fiir die Zuschauer mithin nicht zu sehen, und
konnten angesichts der technischen Anordnung (Projektionsgerdusch und Blick-
richtung) nicht spontan auf die Reaktionen des Publikums eingehen (Bouchard
2010: 97). Saidi M'Pungu Mulenda (1987: 129) vermutet diese historische Vorfiithr-
praxis demnoch als Quelle informeller Praktiken, die er in den Kinos von Lu-
bumbashi in den 1980er Jahren beobachtete. Hier waren es jugendliche héros de
guartier, die sich derart mit bestimmten Charakteren populdrer Hollywood-Filme
identifizierten, dass sie ganze Filmszenen im Kino nachspielten, die Handlungen
ihrer Filmhelden kommentierten und dabei von ihren Freunden angefeuert wur-
den.? Andere profilierten sich, indem sie Filmfiguren Namen gaben, die sie der lo-

2  Gemeinsam mit Andres Carvajal war Sandra Grof ebenfalls an Dreharbeiten zu einem
Film #iber tansanische Kinoerzihler beteiligt, der jedoch m.W. bisher noch in keiner end-
giiltigen Fassung vorliegt (vgl. den Trailer unter: http://veejays-derfilm.chi3.de/).

3 Zu dhnlichen Rezeptionsformen amerikanischer Western in Belgisch-Kongo vgl. auch
Ambler (2001), zu denen indischer Filme an der kenianischen Swahili-Kiiste Fuglesang
{1994: 171-181).



Kinoerzihlen in Afrika . 89

kalen Lebenswelt entlehnten, wodurch die Filme mit einer ganz eigenen, satiri-
schen Bedeutungsschicht iiberzogen wurden. Aus dem Osten Kongos scheint sich
das Phénomen weiter nach Ostafrika verbreitet zu haben, jedenfalls wird der erste
Video-Jockey Kampalas, ein gewisser Lingo, als Zuwanderer aus dem ehemaligen
Zaire erinnert. An seine Aufiritte gegen Ende der 1980er erinnert man sich noch
heute:

“People could not watch movies without him because they didn't understand. He
moved around from the front seat to the back to the front, he didn't sit down; he was
moving around all the time, telling to the audience what the movie was about, and
everything. This man was not educated and he didn’t understand English well, but he
could get the story, what was the movie about, like ‘the boy buys a sweet, enters in the
car ..." or he (would) tell you that a certain person is going to die ... So he was not
professional at that ime, but people enjoyed this.” (Lagarriga 2007: 1)

Inzwischen sind Video-Jockeys, bzw. Veejays, wie Kinoerzihler in Uganda ge-
nannt werden, zu einer festen Institution in den dortigen Videokinos geworden.
Hier gibt es sogar eine Vereinigung, der iiber dreihundert Kinoerzahler angehdren.
Das alljihrlich stattfindende Amakula Kampala International Filmfestival fiithrt seit
2005 einen ,, V] Slam” im Programm, bei dem 20 Video-Jockeys gegeneinander an-
treten, wodurch das Phinomen zunehmend auch einem internationalen Publikum
bekannt wird (Amakula Kampala Cultural Foundation 2007: 260-261).

Jenseits der kongolesischen Genealogie, gibt es mindestens eine weitere ostafri-
kanische Spur, die auf der Suche nach den vielfiltigen Etappen des Kincerzihlens
in Afrika ergiebig sein konnte. In Kenia und Tansania erinnerten sich zahlreiche
Gesprachspartner an eine post-koloniale Variante des mobile cinema, das in den
1970er und 1980er Jahren mit amerikanischen Filmen, Italo-Western und Laurel-
und-Hardy-Sketchen durch i#ndliche Regionen tourte, um dort in den Vorfithr-
pausen Konsumartikel wie Waschmittel, Batterien und #hnliches zu bewerben.
Diese Vorfithrungen, die von einer oder mehreren kenianischen Firmen organisiert
worden sein sollen, hatten ebenfalls Kinoerzihler im Programm. Eine Recherche in
Nairobi kénnte diesbeziiglich ergiebig sein. :

Glaubt man Captain Derek Gaspar Mukandala, auf den ich unten noch niher
zu sprechen komme, wurde das Kinoerzéhlen in Tansania seit den spidten 1970er
Jahren fiir die lingste Zeit einzig von ihm allein bestritten. Die jiingere Generation
der gegenwirtig von Daressalam aus operierenden Kinoerzihler stieg erst nach
der Jahrtausendwende in dieses Gewerbe ein — denn zu einem solchen hat sich das
Kinoerzéhlen hier (und vermutlich auch andernorts) inzwischen entwickelt. Dabei
lasst sich ein deutlicher Riickgang der Live-Performance beobachten, zugunsten
einer Medialisierung der Kunst mittels Voice-Over-Kommentaren, die den Filmen
in kleinen Heimstudios in Form einer zweiten Tonspur beigemischt werden. Die-
ser Wandel hat vor allem Skonomische Griinde: Wahrend Kinoerzihler bei Live-
Auftritten lediglich mit einem Handgeld des Kinobetreibers entlohnt werden, ver-
dienen sie am Verleih oder Verkauf jeder VHS-Kassette oder Video-CD der von
ihnen kommentierten Filme (Krings 2009: 7). Wahrend sich ugandische Vegjays auf
diese Weise mit eigenen Videotheken selbststindig machen konnten (Amakula
Kampala Cultural Foundation 2007: 261), ist dies in Tansania bisher nur wenigen
gegliickt, arbeiten die meisten doch nicht unabhingig, sondern fiir einen in Dares-
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salam ansissigen Geschiftsmann, der {iber die notwendige technische Infrastruk-
tur und Distributionswege verfiigt (vgl. dazu Grof8 2010b: 31-32; Krings 2009: 31).

In letzter Zeit scheint insbesondere die transnationale Zirkulation nigeriani-
scher Videofilme lokale Varianten des Kinoerzihlens inspiriert oder reaktiviert zu
haben. Aus Kinshasa berichtet Katrien Pype (2013) tiber multilinguale Pastoren,
die nigerianische Videos mit pfingstkirchlichem Inhalt fiir lokale christliche Fern-
sehsender in Lingala bzw. KiKinois, dem Argot Kinshasas, kemmentieren.t In
Togo ist Pastor Luc Russel Adjaho fur seine in Ewe eingesprochenen Interpretatio-
nen nigerianischer Videos beriihmt, die auf dem hauseigenen Sender seiner
Pfingstkirche, Télé Zion, ausgestrahlt wurden. Dabei schitzten seine Zuschauer
vor allem die deutlichen Worte iiber politische und soziale Missstinde in Togo, die
der Pastor an geeigneter Stelle in seine Interpretationen einfliefen lief, sodass die
Sendungen bis vor einigen Jahren echte Straffenfeger waren.® Da er in seinen Kom-
mentaren auch nicht davor zurtickschreckte, offentliche Personen, beispielsweise
Journalisten und andere Pastoren, zu diffamieren, wurde Pastor Adjaho bereits
mehrfach gerichtlich belangt. 2008 wurde ihm die weitere Ausstrahlung seiner Fil-
me durch die togoische Telekommunikationsbehtrde verboten {Togo-Demain
2008), sie zirkulieren jedoch weiterhin im VCD-Format.®

Bei diesem Uberblick fllt auf, dass mit Ausnahme des letzten sdmtliche Bei-
spicle fiir rezente Spielarten des Kinoerzéhlens aus Zentral- und Ostafrika stam-
men. Angesichts der Tatsache, dass es zumindest far die ehemals britischen Kolo-
nien Westafrikas Belege fiir historische Vorldufer gibt, ist dieser Befund verbhif-
fend. Ob es dort nicht doch auch rezente Formen des Kinoerzahlens gibt, wire zu
itberpriifen. Vincent Bouchard (2011: 152) hat sich in Senegal auf die Suche bege-
ben, stieR dort aber lediglich auf einen historischen Verweis. In den 1960er Jahren
sollen in Dakar Filme durch Griottes, die von wohlhabenden Mézeninnen ausge-
halten wurden, erzihlerisch begleitet worden sein.” All dies sind Spuren, teils gut,
teils nur diirftig belegt, denen im Einzelnen néher in Form von Archivstudien oder
durch qualitative Forschung nachgegangen werden masste. Dabei interessiert vor
allem die regionale Verbreitung und unterschiedliche Auspragung des Phéno-
mens, denn bereits auf der Basis der bisherigen Quellen deutet sich an, dass es re-
gional unterschiedliche Anschliisse an altere Performanz-Traditionen geben muss.
So ist zu vermuten, dass eine senegalesische Griotte einen Film anders erzdhlerisch
begleitete, als dies gegenwirtig von einem tansanischen ,Ubersetzer”, einem
kongolesischen ,Dubber” oder einem ugandischen , Veejay” getan wird.

4 Zur Anschauung mag eine Version des Films Cats of Darkness (Ugo Ugbor, Nigeria 2010)
mit Lingala-Kommentar dienen. Sie findet sich auf YouTube unter: hitp://www.youtube.
com/watch?v=5E}_0ZBTHns. Vgl. auch Fuita und Lumisa (2008).

5 Miindliche Mitteilung Edem Doh, Heidelberg, Oktaber 2010.

6 Auf Youtube findet sich ein von Pastor Adjaho kommentierter Ausschnitt des Films
Omereme (Sunday Nnajude, Nigeria 2002): http:/fwww . youtube.com/watch?v=g9Vo5
Fwigde.

7 Vgl auch die Hinweise auf Algerien und Burkina Faso auf der Website des Recherche-
Netzwerks ,,Cinema et Oralité”: htt'p://cri.hjstart.umonf:real.ca/ grafics/cinoralite/c3.asp
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Wer erzdhlt?

Von ihrem Publikum werden Kinoerzihler als Wortkiinstler mit individuellen Sti-
len geschétzt (vgl. Groff 2010b: 16; Englert mit Moreto 2010: 228). Es liegt deshalb
nahe sich bei der Erforschung dieser Erzdhlkunst zunéchst einmal mit denjenigen
auseinanderzusetzen, die sie hervorbringen. Thomas Geider hat selbst wiederholt
auf die Notwendigkeit hingewiesen, die Biografien von Erzéhlern aufzuzeichnen.?
Dies empfiehlt sich nicht nur aus ethischen Griinden, sondern auch aus analyti-
schern, lassen sich doch durch einen Vergleich der Lebenswege eventuell Gemein-
sambkeiten finden, die bestimmte Personen zu Erzihlern werden lassen und andere
nicht. Auch mogen sich durch die biografische Riickschau unter Umsténden be-
stimmte Eigenheiten des individuellen Erzéhlstils oder Vorlieben des Repertoires
besser verstehen lassen.

An erster Stelle ist hier der Tansanier Derek Gaspar Mukandala, alias Lufufu,
zu nennen.’ 1953 geboren, kam er wihrend eines zweijahrigen Militirtrainings in
China 1971/72 zum ersten Mal mit einer Variante des Kinoerzihlens in Kontakt,
und zwar mit chinesischen Live-Ubersetzungen nordvietnamesischer Propaganda-
videos. Daran erinnerte er sich als thm zu Beginn der 1980er Jahre in seiner Kaser-
ne in Daressalam ein unbenutzter 16-mm-Filmprojektor in die Hand fiel. Mit die-
sem begarn er nach Feierabend durch die Vororte von Daressalam zu ziehen, wo
er in Schulgebduden gegen Einirittsgeld amerikanische Western und Actionfilme
vorfithrte und diese auf Swahili erzahlerisch begleitete. Die Filme lieh er sich von
einem zu diesem Zeitpunkt noch in der Stadt ansdssigen Filmverleih. Nach seinem
Austritt aus dem Militirdienst zog er in seine Heimatstadt Bukoba am Viktoriasee,
wo er sich als Bauer niederlassen wollte. Gemeinsam mit seiner Frau begann er
dozt ebenfalls eine mobile Videoshow zu betreiben. Mit einem Fahrrad, einem 11-
Zoll-Fernseher, einem VHS-Player, Lautsprechern und einem Mikrofon tourte das
Ehepaar einige Jahre durch die Gegend um Bukoba. Nachdem er Anfang der
1990er in Uganda eine Techmik kennengelernt hatte, die es thm ermoghchte seine
Erzéhlung in Swahili den Videokassetten beizwmischen, stellte er seine Live-Auf-
tritte ein und fithrte stattdessen nur noch die so hergestellte medialisierte Form sei-
ner Kunst vor. Zusétzlich begann er Kopien auf Videokassetten zu verkaufen wo-
durch sein Einkommen stetig stieg. 1997 ertffnete er einen Videoladen in Bukoba,
2000 verlagerte er sein Geschaft nach Daressalam. Inzwischen hat er iiber 1000 Fil-
me ,iibersetzt”. Darunter befinden sich zwar auch Filme aus Indien und Nigeria,
die Mehrzah!l besteht aber aus Kriegs- und Action-Filmen aus Amerika, sowie
Kung-Fu-Streifen aus Hong Kong oder China.

Inzwischen droht Lufufu jedoch von einer jiingeren, in den 1980ern geborenen
Generation abgeldst zu werden. Diese Erzéhler sind unter Kiinstlernamen bekannt,
die sich von Schauspielern herleiten oder von ihren Zukunftstriumen kiinden:

8 Vgl dazu seine Antrittsvorlesung, in der die Biografie des Kanuri-Erzéhlers Burem
Ansami an verschiedenen Stellen auftaucht (Geider 2003), oder auch die vielen von ihm
verfassten Eintrige zur Biografie von Erzéhlern im Lexikon der afrikanistischen Erzihifor-
schung (M6hlig und Jungraithmayr 1998).

5 Im Folgenden beziche ich mich sowohl auf ein Interview, das ich am 8.9.2007 mit Cap-
tain Mukandala gefiihrt habe, als auch auf Grof (2010b; 13-14).
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Juma Khan, Amir Khan und Sharukan sind auf Bollywood-Filme spezialisiert,
King Rich iibersetzt ausschliefflich nigerianische Videos, und Df Mark interpretiert
am liebsten Hollywood-Filme (vgl. Groff 2010b: 12-16; Englert 2010: 149-151). Laut
Sandra Grofs haben alle jungen Erzdhler einen dhnlichen Weg in den Beruf hinter
sich. Die meisten entdeckten und entwickelten ihr Talent in ihren Heimatorten
beim spontanen Kommentieren von Filmen vor Freunden, und fingen dort in den
2000er Jahren auch mit Live-Aufiritten in Videokinos an, bevor sie auf der Suche
nach einem besser bezahlten Job nach Daressalam kamen., D] Mark trdumte bei-
spielsweise von einer Karriere als DJ — sein Kiinstlername erinnert noch daran —
blieb dann aber beim Kinoerzdhlen, da sich damit mehr Geld verdienen lies. Die
meisten Kinoerzdhler, das gilt auch itber Daressalam hinaus, gehen dieser Tatigkeit
jedoch nicht ausschliefilich nach. Richard Jioni, alias King Rich, ist im Hauptberuf
Polizist, Captain Mukandala betreibt neben einem Videokino noch ein Fuhrunter-
nehmen, und itber Hemed Musa berichten Englert und Moreto (2010: 229), dass er
auch als Hochzeitsfilmer und Installateur von Satellitenanlagen tatig sei.

Fiir Uganda liegen kurze biografische Skizzen einzelner Video-Jockeys vor, die
in den Katalogen des Amakula Kampala International Filmfestivals im Stil von Eir-
folgsgeschichien erzihlt werden. Uber den Vorsitzenden der Veejay Association,
Prince Joe Nakibinge, heifst es dort zum Beispiel, dass es sich um einen Prinzen des
Konigreichs Buganda handele, und dass ihn seine Tatigkeit als Veejay bereits bis
nach Europa gebracht habe und es thm gelungen sei, nicht nur eine eigene Video-
thek aufzumachen, sondern dass er inzwischen auch als Produzent lokaler Spielfil-
me titig sei. Ahnlich wird der Werdegang eines anderen Veejays, namens Tvan
MC, beschrieben (Amakula Kampala Cultural Foundation 2007: 262).

Auffillig ist, dass sich zumindest die tansanischen Kinoerzahler, iiber die ge-
nauere biografische Skizzen vorliegen (Mukandala, King Rich, D] Mark, Hemed
Musa), vor Beginn threr Tatigkeit nicht als Oratoren hervorgetan haben. Anders
Pastor Adjaho aus Togo, der urspriinglich einmal als Englischlehrer titig gewesen
ist (Togo-Dernain 2008), und nicht zuletzt auch als Pastor {iber rhetorische Fahig-
keiten verfiigen muss. Letzteres trifft sicherlich auch auf einige der in Kinshasa ti-
tigen Dubber zu, die ebenfalls als Pastoren tdtig waren oder sind (Fuita und
Lumisa 2008: 107). Zu kldren wire unter anderem auch, ob und inwieweit die Ki-
noerzéhler auf ihrem Lebensweg mit Formen des miindlichen Erzéhlens oder auch
anderen performativen Gattungen in Kontakt gekommen sind. Diesbez{iglich las-
sen sich aus den bisherigen Quellen keine Angaben eninehmen. Lediglich King
Rich gab mir gegeniiber in einem Interview an, dass ithm in seiner Kindheit eine
Tante oft Mirchen erzdhlte. Interessanterweise fithrte er das miindliche Erzédhlen
aber nicht als Modell fiir die Praxis des Kinoerzidhlens an, sondern den Film Jesus
(John Krish und Peter Sykes, USA 1979), den er als Jugendlicher oft gesehen habe
(Krings 2009: 17-18). Dabei handelt es sich um eine Verfilmung des Lukasevange-
liums, in der Spielsequenzen mit dem biblischen Text unterlegt sind. Dass King
Rich sich hier auf eine Bibelverfilmung als autoritative Quelle beruft, muss bei ei-
nem bekennenden Christen nicht verwundern. Gleichzeitig wertet der Verweis anf
die (Heilige) Schrift auch die eigene miindliche Performanz auf, wird doch in allen
Gesellschaften, die noch tiber Reste ,primérer Oralitdt” (Ong 1987) verfiigen, dem
geschriebenen und gedruckten Wort hohes Ansehen entgegengebracht.




Kinoerzahlen in Afrika 93
Performanz: Wie wird erzihlt?

Bei Live-Auftritten scheint sich der korperliche Einsatz der Kinoerzihler auf eine
Performanz mit der Stimme zu beschriinken. Im Videokino sitzen sie mit dem Rii-
cken zum Publikum und sprechen mit Blick auf den Fernseher ins Mikrophon.
Schauspielerische Leistungen, wie sie fiir die ugandischen Veejays der ersten Stun-
de oder die Jugendlichen in den Kinos von Lubumbashi beschrieben wurden, sind
zumindest in Daressalam nicht zu beobachten. Bei der technisch medialisierten Va-
riante des Kinoerzdhlens ist der physisch abwesende Erzihler schliellich nur noch
akustisch présent, als Filmerzihler aus dem Off. Formal besteht die Kunst des Ki-
noerzihlens also zundchst einmal darin, eine bereits existierende filmische Erzih-
lung mit dem Mittel der eigenen Stimme (unter Zuhilfenahme einiger technischer
Apparaturen, wie Mischpult und Mikrophon) zu manipulieren, um aus dieser Mi-
schung eine neue Erzdhlung zu schaffen. Diese neue Erzihlung ist jedoch nicht
einfach die Summe aus filmischem Original und seiner intermedialen Adaption in
miindliche Rede. Die Tonspur des Originals geht je nach Verfahren zu einem un-
terschiedlichen Anteil zugunsten des eingesprochenen Textes verloren. Zwar ver-
stehen es manche Kinoerzihler, die Originaltonspur fiir dramatische Zwecke zu
nutzen — etwa indem sie bestimmte Szenen unkommentiert lassen, sodass der
Soundtrack des Originals fiir einige Sekunden zu héren ist (vgl. Grof 2010b: 106- .
110), oder indem der eingesprochene Text lediglich iiber den weiterhin leise hérba-
ren Soundtrack des Originals gelegt wird (Englert mit Moreto 2010: 232); die for-
male Analyse einer Kino- bzw. Filmerzihlung wird sich aber dennoch im Wesent-
lichen auf das Verhéltnis von fremden Bildern und lokal eingesprochenen Texten
konzentrieren, denn die Kombination dieser beiden Artikulationsformen ist es, die
das Erlebnis einer Kino- bzw. Filmerzihlung ausmacht.

Da die Stimme das wichtigste Instrument des Kinoerzihlers ist, sollten bei der
formalen Analyse der Performanz auch prosodische Aspekte beriicksichtigt wer-
den, wie das bereits exemplarisch von Sandra Grof§ (2010b: 101-106) vorgefiihrt
wurde. In dieser Hinsicht unterscheiden sich Dokumentation und Analyse des Ki-
noerzihlens nicht von denjenigen miindlich vorgetragener Erzdhlungen. Um bei
der semantischen Analyse die Beziige des eingesprochenen Textes zu den Bildern
berticksichtigen zu kénnen, muss die visuelle Ebene jedoch ebenfalls protokolliert
werden. Dadurch sind entsprechende Transkriptionen extrem umfangreich und
nur unter enormem Zeitaufwand fiir ganze Filme zu leisten.

Die Analyse linguistischer Aspekte, die im Hinblick auf die Besimmung des
Kinoerzéhlens als eine auch sprachlich spezifische Gattung ebenfalls erfolgen
muss, ist bisher kaum betrieben worden. Der Arbeit von Sandra Grof (2010b: 80-
94) lassen sich jedoch auch diesbeziiglich erste Anhaltspunkte entnehmer. Sie stell-
te fest, dass sich tansanische Kinoerzihlungen sprachlich allein schon dadurch von
herkémemlicher Oratur unterscheiden, dass sie kaum die fiir jene typische Erzihl-
vergangenheit verwenden, die im Swahili durch den Tempus-Aspekt-Marker -ka-
markiert wird, sondern stattdessen das Présens-Progressiv (-na-), Perfekt (-me-)
und Priteritum (-li-} (Grof3 2010b: 93-94). Diese Beobachtung verweist darauf, dass
es sich beim Kinoerzihlen um eine weitaus komplexere Ubertragung des miind-
lichen Erzdhlens in den Kinoraum handelt als ich das selbst ursprunghch einmal
angenommen habe (vgl. Krmgs 2010: 84).
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Strukturell sind Kinoerzahlungen — wie die meisten anderen Erzéhlungen auch
- in drei Teile gegliedert: Einleitung, Hauptteil und Schluss. Die Einleitung liegt
itber dem Vorspann des Films. Sie besteht in der Regel aus einer Begriifung der
Zuschauer, der Nennung des Filmiitels, sowie der namentlichen Vorstellung des
Erzdhlers und Nennung seiner Kontaktdaten inklusive Mobiltelefonnummer. Je
nach individuellem Stil kénnen die Angaben um Schauspieler, Regisseur und Pro-
duktionsfirma, oder auch um Hintergrundinformationen zum Ort der Handlung
erginzt werden. Captain Mukandala leitet beispielsweise folgendermafien in den
Film Titanic (James Cameron, USA 1997) ein:

,Liebe Zuschauer, meine lieben Schwestern und Brider, die Mukandala Lufufu Video-
thek in Mbagala Makuka in der Stadt Daressalam bringt euch jetzt wieder einen weite-
ren interessanten Film, einen Film nach einer wahren Geschichte — Titanic. Die Haupirol-
len in diesemn Film spielen Jack Dawson und Rose Kariba. Am 14. April 1912 versank das
Schiff, welches zu dieser Zeit das grofite Schiff in der Welt waz, im Atlantischen Ozean:
Dasg Schiff Titanic.” (nach Grof 2010b: 176}

Pastor Adjaho aus Togo verzichtet dagegen sowohl auf die Erwdhnung seines
Namens als auch auf die Nennung der Filmtitel. Ersteres hingt vermutlich damit
zusammen, dass er in Togo ohnehin der einzige ist, der dieses Gewerbe betreibt
(die Filme laufen auf seinem Sender), letzteres verweist darauf, dass er die Filme
weniger als Kunstwerke, sondern eher als Gemeingut, vergleichbar der Folklore
(oder der Bibel), begreift. Dazu passt auch, dass er sie mit einer christlichen Formel
einleitet. Den Film Dangerous Blood I (Ernest Obi, Nigeria 2005) beginnt er wie folgt:

,Liebe Schwestern und Briider in Christus. Heute sind wir wieder da, um Zeugnis von
der GroBartigkeit Gottes abzulegen, denn alles was wir Gott fragen, bekommen wir im
Namen Jesu Christi.” (Dangerous Bleod I, VCD 1, 00:25-01:10)™

Der Haupitteil von Kinoerzihlungen folgt dem Film und besteht formal aus ei-
ner ganzen Reihe funktional unterschiedlicher Sprechakte, die einander teils in
schneller Folge abwechseln. Am héufigsten sind epische Passagen, in denen der
Erzéhler die aus Bildfolgen komponierie filmische Erzédhlung in miindliche Rede
iibertragt, sowie Ubersetzungen der Dialogsequenzen. Letztere werden in direkter
Rede wiedergegeben, wobei die Stimme des Erzédhlers in Tonlage und sonstiger
Modulation an die Figuren und deren gefithlsmifsige Zustinde angepasst wird.
Zwar quantitativ seltener, aber kaum weniger wichtig, sind Adressen an das Publi-
kum, die aus der Erzihlung herausweisen. Diese kénnen unterschiedliche Funktio-
nen erfiillen (Eigenwerbung des Erzéhlers, Werbung fiir den Vertreiber der Kasset-
te oder CD, Erklarungen kulturell fremder Dinge im Film, Erlduterungen zu
Schauspielem, u.a.), auf die ich weiter unten noch niher eingehen werde.

Das folgende Beispiel einer von King Rich erzdhlten Sequenz des Films Karishi-
ka (Christian Onu, Nigeria 1998) soll an dieser Stelle dazu dienen, die formalen
Charakteristika des Hauptteils einer Kino- bzw. Filmerzdhlung im Hinblick auf
den Wechsel der Sprechakttypen und ihr Verhilinis zu den Filmbildern zu ver-
deutlichen. Der Film handelt von einem weiblichen Geist namens Karishika, der

10 Ich danke Edem Doh fiir die Beschaffung der Video-CD, sowie die Transkription und
Ubersetzung ausgewdihlter Passagen des Films.
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vom Teufel zum Seelenfang ins Diesseits geschickt wird. In dieser Sequenz er-
scheint Karishika einer Frau, die mit Hilfe des Geistes schwanger geworden ist."
Die Sequenz beginnt mit einer Totalen, die die Frau mit ihrem Ehemann auf einem
Bett liegend zeigt. Dariiber spricht King Rich folgenden Text:

»Der Film ist Karishika. Ich bin in Lagos, Nigeria, und schicke diese Raketen [die Filme]
zu Herrn Kobla, Video Library, welcher sie verbreitet, [er befindet sich}i in der Nyamwe-
zi*Strafe, im Viertel Kariakoo. Ich griife alle meine Briider, die ihr dort seid [in Tansa-
nial,”12

Es folgt der erzéhlerische Eintritt in den Film. Mann und Frau unterhalten sich
und der Erzahler gibt den Sprechpart des Mannes in wértlicher Rede wieder: ,Du
wirst das Kind schon gut entbinden, meine Frau.” Es folgt eine kurze Erlduterung
der Handlung in erzahlerischer Form: ,Sie war jetzt schwanger geworden”, und
erneut die wortliche Rede des Mannes: ,Mach dir keine Sorgen.” Auf eine Pause,
in der Reste des englischen Originaltons der Konversation zu héren sind, folgt ein
direkt an den Zuschauer gerichteter Kommentar {iber die Darstellerin der weibli-
chen Rolle: ,Sie heifit Sandra Achums, sie ist gut im Geschift, ich habe dir Verspro-
chen, ich werde ihn [den Film] gut interpretieren ... Dieser Kommentar reifit ab,
weil der Erzihler von den Vorgéngen im Film {iberrumpelt wird. Die Schwangere
sieht pldtzlich Karishika vor threm Bett erscheinen und springt schreiend auf. In
verdnderter, hoher Tonlage leiht ihr der Erzahler seine Stimme: , Leute, Leute, ich
habe jene Frau gesehen”, um anschlieflend in den Tonfall des Erzdhlers zuriickzu-
fallen: ,,Die Karishika ist ihr erschienen.” Die schreiende Frau ist nun einen Mo-
ment lang im Original zu horen, was sie sagt ist jedoch aufgrund der schlechten
Tonqualitéit nicht zu verstehen. Wihrend sie von ihrem Gatten beruhigt wird und
die Sequenz endet, kniipft King Rich an -seinen unterbrochenen Kommentar an
und bittet seine Zuhdrer um Aufmerksamkeit:

»Ich verspreche dir, lieber Zuschauer, dass ich anfangen werde, den Film, oder das Le-
ben der Schauspieler, zu interpretieren. In den folgenden Filmen, werde ich dir sagen,
wer er/sie ist und wo er/sie lebt in Nigeria, dort, wo ich lebe. [Ich werde dir sagen] wie
viele Kinder er/sie hat, wie viele Frauen er hat, auf welchem Niveau sein/ihr Bildungs-
stand ist, und viele andere Dinge, die die Schauspieler betreffen. Ich bitte dich, dich hin-
zusetzen und zuzuhdren, damit ich meine Arbeit gut und zuverlissig machen kann. Ich
danke allen, die mir ihre Kommentare schicken, damit ich meine Arbeit erfolgreich ma-
chen kann. Ich verspreche euch, damit anzufangen, dass ich euch planmitig die Schau-
spieler einen nach dem andern vorstelle und pro Film werde ich auf zwei Personen ein-
gehen, oder auf drei, wenn ich die Zeit habe.”

11 Bei der Transkription und Ubersetzung der Sequenz (1:12:30-1:14:22) waren mir Claudia
Bohme und Uta Reuster-Jahn behiiflich. Die Video CD wurde mir durch Sandra Grof
zur Verfiigung gestellt.

12 Dass der Erzihler King Rich hier in die Rolle eines in Nigeria lebenden Tansaniers
schliipft, kann als spielerische Form der Authentifizierung seiner Erzihlung gedeutet
werden. Formulierungen dhnlichen Inhalts finden sich auch in der Einleitung der ge-
samten Erzdhlung, sowie wiederholt zu Beginn einzelner Sequenzen. Zum lebensge-
schichtlichen Hintergrund dieses Verfahrens vgl. Krings (2009: 14).
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Ahnlich wie bei dieser Sequenz wird der gesamte Film mit einem dichten Ge-
webe aus eingesprochenem Text iiberzogen. Auch Spielsequenzen, die eigentlich
keiner Erzihlung der Handlung bediirften, bleiben nicht ohne Text. Dies lasst sich
bei allen bisher untersuchten Arbeiten tansanischer Kinoerzéhler beobachten und
trifft auch auf die beiden Filme zu, die mir von Pastor Adjaho aus Togo vorliegen.

Der Schluss einer Kinoerzéhlung liegt in der Regel iiber dem Abspann des
Films. Captain Mukandala formuliert dabei mitunter eine Lehre; die aus dem je-
weiligen Film zu ziehen ist. In der Regel wird jedoch schlicht vermeldet, dass der
Film voriiber ist, worauf noch einmal eine miindliche Signatur des Erzihlers durch
die Nennung seines Namens und seiner Mobiltelefonnummer folgt (vgl Krings
2010: 83).

Fremde Filme wiirzen — vom Mehrwert des Kinoerzihlens

Captain Mukandala vergleicht das Kinoerzdhlen mit der Zubereitung von Essen.”
Was er mache, sagte er mir in einem Interview, sei wie die Verwandlung von Reis
in pilau, mit anderen Worten: wie die Transformation eines Grundnahrungsmittels
in jenes fiir die Swahili-Kiiste typische Reisgericht, das durch Gewiirze und weite-
re Zutaten sowie eine besondere Form der Zubereitung entsteht. Von ugandischen
Veejays heifit es ebenfalls, sie wiirden Filme nachwiirzen” (,spice-up”, vgl. Lagar-
riga 2007: 1), und Englert und Moreto (2010: 228) berichten davon, dass das tansa-
nische Publikum Kinoerzihler anhand des ,, Geschmacks” (Swahili: vyonjo), den sie
einem Film verleihen, unterscheide. Bleibt man in diesem Bild, besteht die Kunst
des Kinoerzihlens darin, fremde Filme lokalen Geschmacksgewohnheiten anzu-
passen. Der tansanische Kinoerzéhler Juma Khan formuliert dies folgendermafien:

L Wenn Du dem Film eins zu eins folgst, wird das Resultat nie gut sein, egal wie gut der
Film ist. Unser Zielpublikum sind die Menschen, mit denen wir zusammenleben, die wir
kennen. Wir wissen was unser Publikum mag. So verwenden wir die Geschichte des
Films und iibersetzen sie in eine Geschichte, die sich die Menschen hier auf der Strafle
erziihlen wiirden.” (Juma Khan in Grofs 2010b: 63)

Bei der Frage nach der sozialen und kulturellen Funktion des Kinoerzihlens
wird man mithin ein besonderes Augenmerk auf jene Stellen legen miissen, an de-
nen der Erzihler dem Film gerade nicht ,eins zu eins folgt”; dabei geht es selbst-
verstindlich nicht darum, den Kinoerzihlern mangelnde Genauigkeit oder etwai-
ge ,Ubersetzungsfehler” nachzuweisen (obschon dies ein Topos ist, der in Tansa-
nia und Kenia durchaus diskutiert wird), sondern darum, der kulturellen Um-
adressierung auf die Spur zu kommen. Denn darin liegt der besondere Mehrwert
eines erzahlten Films gegeniiber der Originalfassung. Bisherige Studien legen na-
he, dass dieser Mehrwert weniger in den Sprechakten vom Typus epische Erzih-
lung oder Figurenrede zu suchen ist, als vielmehr in den Kommentaren und Expli-
kationen der Kinoerzéhler.

Eine grundlegende Funktion des Kinoerzihlens besteht darin, die Filme und
damit auch die fremden Welten, auf die sie verweisen, einem einheimischen Publi-

13 Interview mit Captain Derek Gaspar Mukandala, Daressalam, 8.9.2007.
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kum néherzubringen (vgl. Englert 2010). Kinoerzihler werden dabei zu Mittlern,
die die Distanz zwischen der fremden Welt des Films und der Alltagswelt des Pub-
likums {iberbriicken. Bei manchen Erzahlungen Captain Mukandalas trifft dies so-
gar wortlich zu, etwa wenn er seine Zuschauer in der Einleitung auf eine fiktive
Reise zum Ort der filmischen Handlung mitnimmt, so zum Beispiel in seiner Ver-
sion des Films Fard Target (John Woo, USA 1993), in der er gingangs die Reise zum
Schauplatz des Films per Schiff ab Daressalam beschreibt. Die eigentliche Uberbrii-
ckungsleistung der Kinoerzahler liegt jedoch darin, dass sie — wie Ethnographen —
eine fremde Welt in die Kategorien der eigenen iibersetzen, um sie ihrem Publi-
kum ndherzubringen. In diesem Sinne kénnen beispielsweise Orts- und Linder-
namen ausgetauscht werden. Geht es in einem indischen Film um einen Konflikt
mit Pakistan, iibersetzt der tansanische Kinoerzihler Deo Mwazazu, alias Matini,
die Landernamen mit ,Tansania” und ,Kenia” (Brase 2010), unterstellt man in
Tansania doch dhnlich wie in Indien, dass alles Ubel aus dem Nachbarland kommt.
Ahnliches lisst sich auch in den Arbeiten Pastor Adjahos aus Togo erkennen, der
in nigerianischen Filmen nicht nur sdmtliche Ortsnamen durch togoische ersetzt,
sondemn gleichermaflen mit Figurennamen verfihrt. Auch explizite Vergleiche
kommen vor. So gibt Captain Mukandala in seiner Version des Films Super Love
(Andi Amenachi, Nigeria 2003) nigerianischen Tinzen tansanische Namen und
vergleicht die Tanzschritte explizit mit denen der ostafrikanischen Hima und Tutsi
(vgl. Kzings 2010: 82).

Ubersetzung kann auch Interpretationshilfe beziiglich der Handlung bestimm-
ter Szenen bedeuten. Dann spricht der Erzéhler nicht in einem niichternen, die vi-
suell wahrnehmbare Handlung lediglich in miindliche Rede iiberfithrenden Ges-
tus, sondern in einem deutenden. Er leistet dadurch Dekodierungshilfe fiir den vi-
suellen Code der Filmbilder. In seiner Version des Films Titanic nutzt Captain Mu-
kandala das Stilmittel des inneren Monologs, um die Gedanken Jacks zu deuten,
wihrend dieser am Fufle der grofien Freitreppe auf Rose wartet. In dieser Szene
befindet sich Jack zum ersten Mal in der ersten Klasse des Schiffs und weif nicht
recht, wie er sich dort verhalten soll. Pantomimisch ahmt er die Gesten anderer
Passagiere nach, um sie sich anzueignen. Captain Mukandala unterlegt dies mit ei-
nem gefliisterten Text, der Jacks innere Stimumne widergibt:

~Ich weiB nicht, wie ich hier warten soll. Jeder hier hat einen Partner. Aber was ist mit
mir? Wenn ich wenigstens einen Partner hiitte ... aha, eine Hand wird hinter dem Rii-
cken gehalten, und beim Begriifen anderer Leute sollte ich so stehen: shikamoo, shikamoo
[Swabhili: respektvoller Grufl]. Wenn ich nur jemanden an meiner Seite hitte, verdammt!
Das ist Armut, wirklich, Armut ist etwas Schlimmes. Sogar die junge Frau, auf die ich
warte, ist die Verlobte eines anderen.” (Titanic, 0:56:17-43) '

Kinoerzihler leisten Interpretationshilfe aber auch in komplexerer Form, etwa
wenn es darum geht, der fremden filmischen Erzéhlung eine Moral oder Lehre ab-
zugewinnen, die sich auch auf die lokalen Verhaltnisse iibertragen lédsst. In seiner
Version des Films Karishika hélt King Rich sein Publikum beispielsweise in Form

14 Dadurch schlieft das Kinoerzihlen auch an Formen der indigenen Ethnographie an, in
denen Afrikaner auf das Andere der eigenen Kultur blicken und ihre Exegese in Tanz,
Fotografie oder Literatur verarbeiten (vgl. Behrend und Geider 1998).
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einer Frage dazu an, selbst eine Antwort auf ein im Film aufgerufenes Problem zu
finden und damit den Transfer in die eigene Lebenswelt zu leisten. Angesichts
einer Szene, in der eine gldubige Christin Gefahr lauft, sich auf einen Magier einzu-
lassen, um schwanger zu werden, fragt er:

Ist es fiir jemanden, der fest an Gott glaubt, moglich, sich auf traditionelle {d.h. magi-
sche] Methoden einzulassen? Die Antwort liegt bei euch! Mdge euch Gott segnen, ihr,
‘die ihr meine nigerianischen Filme schaut!” (Karishika 0:24:32-44)

Wihrend tansanische Kinoerzihler diesbeziiglich eher zuriickhaltend formulie-
ren (zumindest in der begrenzten Zahl der bisher untersuchten Beispiele), kann
Pastor Adjaho aus Togo als ein Meister des Transfers bezeichnet werden. In seinen
Erzihlungen l3sst er quasi keine Gelegenheit aus, einen Bezug zu lokalen Verhilt-
nissen herzustellen und diese zu kritisieren. In einer Szene aus Dangerous Blood II
(Ernest Obi 2005) wihlt die bdse weibliche Hauptfigur eine besonders abgemagerte
Ziege als Kompensationszahlung, zu der sie vom Rat des Dorfes gezwungen wird.
Pastor Adjaho nutzt diese Szene, um auf die Gefahr eigenniitzigen Verhaltens hin-
zZuweisen:

.Liebe Briider und Schwestern, schaut wie schlecht diese Frau mit den Leuten umgeht.
Aber es wird ein Tag kommen, an dem sie fiir alles, was sie sich hat zu Schulden kom-
men lassen, wird aufkommen miissen. Denn es wird dieser Tag fiir uns alle kommen, an
dem wir dafiir aufkommen werden, was wir anderen Menschen angetan haben. Hast du
Bananen gepflanzt, wirst du Bananen ernten.. Hast du Mais gesat, wirst du Mais ernten.
Diese Naturgesetze gelten fiir uns alle! Bist du ein Lehrer und bestrafst immer unschul-
dige Schiilex? Bist du Staatsprésident oder Politiker und sperrst Oppositionsanhidnger
unschuldig ins Gefingnis oder totest sie? Dafiir wirst du irgendwann als Lehrer, Politi-
ker oder Staatsprisident bezahlen.” (Dangerous Blood II, VCD 1, 08:24-10:38)

Kinoerzihlen wird bei Pastor Adjaho zweifelsohne zur Sozialkritik. Er ,wiirzt”
die Filme mit moralischen Botschaften, die weit iiber die eigentlichen Filmtexte hi-
naus auf die sozialen und politischen Verhéltnisse der lokalen Gesellschaft weisen.

Eremde Filme lassen sich aber auch noch in einem anderen, weniger morali-
schen Sinne ,wiirzen”; durch ironische Kommentare zum Beispiel, etwa wenn DJ
Mark in seiner Titanic-Version die sauber herausgeputzte erste Klasse des Schiffs
kommentiert: ,Hier gibt es keinen Dreck, mein Bruder. Du kannst tiber den Fufibo-
den lecken, ohne Probleme zu bekommen” (Grof8 2010b: 77); oder wenn King Rich
sich in seiner Version des Films Karishika iiber den theatralischen Gestus des Teu-
fels lustig macht, als dieser den Geist Karishika mit den Worten ,Karishika, ...
Karishika, ... shika ... shika ... shikal” (0:07:00-16) herbeiruft. King Rich kntipft an
diesen O-Ton an, indem er in dhnlich theatralischem Tonfall “shika, shika, kamata,
chukua!” ruft, was der Situation einen Dreh ins Absurde gibt: ku-shika bedeutet auf
Swahili , festhalten”, shika ist der Imperativ; kamats und chukua sind Imperative
von Verben mit #hnlichem semantischen Gehalt und dienen der Steigerung des
Effekts.

Kinoerzihler gieBen jedoch nicht nur Ol ins Feuer, wodurch fremde Filme spek-
takuldrer werden, sondern auch Wasser in die Suppe — wm an das Bild des ,, Wiir-
zens” anzuschliefen — nidmlich dann, wenn die Filme fiir das lokale moralische
Empfinden bereits zu ,scharf” sind. Dies ist besonders bei Sexszenen der Fall. Bei
Live-Auftritten lassen sich — je nach Publikum — solche Szenen durch Vorspulen
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am Fernseher ausblenden, oder it ironischen Kommentaren ins Lacherliche zie-
hen, bei den im Studio produzierten Versionen durch Herausschneiden oder Uber-
blenden mit Werbung (Grof8 2010b: 116-117).

Dass sich die Exegese der Kinoerzéhler nicht nur auf die filmische Erzihlung
bezieht, sondern auch auf die Schauspieler, Regisseure und Produzenten, die diese
hervorbringen, ist weiter oben an einem Beispiel aus King Richs Karishika-Erzah-
lung bereits deutlich geworden. Auch ugandische Veejays verstehen die Vermitt-
lung dieser Art von Hintergrundwissen offenbar als Teil ihrer Aufgabe. Uber VJ
Super Charger heifit es im Katalog des Kampala-Filmfestivals beispielsweise, er
verwandele sich beim Filmerzihlen in eine wahre ~Hollywood-Enzyklopadie”
(Amakula Kampala Cultural Foundation 2008: 302). Kommentare dieser Art erwei-
tern nicht nur das Metawissen der Zuschauer, sondern verweisen implizit auch auf
das Medium, das die Erzéhlung transportiert. Indem sie die Zuschauer mit ilhren
Kommentaren wiederholt aus der Wirklichkeit des Films herausholen, arbeiten Ki-
noerzihler gegen die Immersionskrifte des Kinos.

© Weitere Kommentare, die sich im weitesten Sinne unter dem Begriff , Wer-
bung” subsumieren lassen, leiten die Aufmerksamkeit des Zuschauers ebenso von
der Erzdhhing weg, An erster Stelle steht hier die Eigenwerbung der Erzihler, die
ihre Namen und Kontaktdaten im Laufe einer Exzihlung eventuell auch iiber Ein-
leitung und Schluss hinaus ins Spiel bringen. Sodann die Werbung fiir Videokinos,
in denen sie aufireten, sowie fiir Videotheken, die ihre Kassetten und Video CDs
vertreiben. Meist werden dabei die Eigennamen der Betreiber genannt, die auch als
Patrone der Erzihler fungieren. Unter den kongolesischen Filmerzahlern ist es so-
gar tblich eine Vielzahl von wohlhabenden Personen des éffentlichen Lebens na-
" mentlich zu griiflen, die mit dem Videobusiness in keinerlei Zusammenhang ste-
hen. Dabei handelt es sich um die Ubernahme einer Praxis des Lobpreises, die in
der populdren Musik der beiden Kongos weit verbreitet ist. Das , Einstreuen von
Diamanten” (Lingala: [ibanga; wortl. ,Stein’), wie diese lokale Form des name drop-
ping genannt wird, dient dem Auf- und Ausbau der sozialen Netzwerke der Kino-
erzdhler. Diese hoffen darauf, dass sich ihre Arbeit am Bekanntheitsgrad derer, die
sie namentlich erwéhnen, irgendwann einmal auszahlt (Pype 2013: 217).

- Publikum

In der bisherigen Forschung zum Kinoerzéhlen ist das Publikum nahezu ein blin-
der Fleck. Dies gilt sowohl fiir Fragen der Zusammensetzung als auch fiir die gene-
relle Frage, was Zuschauer denn am Kinoerzihlen genau schitzen. Im ZDE-
Feature heif$t es: die Zuschauer , lieben die personliche Ansprache” des Kinoerzih-
lers, und mit ,,Untertiteln kénnten sie hier gar nichts anfangen.” Eine tansanische
Zuschauerin wird dementsprechend mit den Worten zitiert: ,Ich kann gar nicht
lesen und aufer Kiswahili kann ich auch gar keine andere Sprache” (Brase 2010).
Dazu passt zwar, dass auch der Vorsitzende der ugandischen Veejay-Vereinigung,
Kinoerzahler als , Untertitel der Gesellschaft” bezeichnet (Lagarriga 2007: 1), eine
Reduktion auf diesen Substitutionsaspekt handelt diese Erzihlform jedoch unter
Wert ab. Angesichts des oben beschriebenen vielfiltigen Mehrwerts, den der kom-
plexe Prozess kultureller Ubersetzung jenseits der sprachlichen Ubersetzung der
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Dialoge hat, wire danach zu fragen, ob denn, wer Englisch versteht, das Schauen
eines Films in der englischen Originalfassung notwendig vorzieht? Einem Hinweis
von Sandra Grof (2010b: 61), wonach sich Zuschauer telefonisch bei Kinoerzéahlern
melden, um sie auf Ubersetzungsfehler hinzuweisen, lasst sich jedoch eninehmen,
dass durchaus auch Zuschauer mit einer gewissen Englischkompetenz Filme mit
eingesprochenen Swahili-Texten schauen. Die Frage der Erzéhler-Zuschauer-Inter-
aktion, die sich hier andeutet, ist ebenfalls wichtig. Nimmt das. Publikum bei Live-
Auftritten Einfluss auf die Erzihlung, wie es fiir das miindliche Erzihlen belegt ist
(vgl. Reuster-Jahn 2005), und wenn ja, wie? Wie geht der Erzéhler mit etwaigen Re-
aktionen um? Nimmt das Publikum im Wissen, dass es potentiell Einfluss nehmen
kann, an Live-Performanzen anders Anteil, als an der Vorfithrung medialisierter
Filmerzahlungen? Werden medialisierte Filmerzihlungen auch im Privaten ge-
schaut, oder bleiben sie an den Raum des Videokinos gebunden? Solche Fragen
lassen sich nur im Rahmen weiterer Studien vor Ort beantworten.

Theoretische Anschliisse

Es liegt nahe, Kinoerzihlen im Rahmen des ethnologischen Glokalisierungspara-
digmas zu diskutieren. Unter diesem Begriff lassen sich Studien subsumieren, die
den vielfiltigen Formen der lokalen Aneignung von transnational zirkulierenden
Kulturgiitern nachgehen (vgl. Kohl und Schaffhausen 2001). Kinoerzéhlen ldsst
sich dadurch als eine Form der Lokalisierung fremder Filme fassen. Sie werden
sprachlich, kulturell und medial ,iibersetzt”, um auf diese Weise fiir lokale Zu-
schauer zuganglich und attraktiv gemacht zu werden.

Der semantischen Aneignung geht die Lokalisierung des Dispositivs Kino und
der Videotechnologie voraus. In medienethnologischer Perspektive wire hier nach
der materiellen, technologischen und sozialen Basis zu fragen, die das Kinoerzih-
len iiberhaupt erst ermdglicht (vgl. Krings 2009: 8). Wie sehen Videokinos aus, wie
sind sie organisiert, welches Verhéltnis von Film und Zuschauern ermdglichen sie
{vgl. GroB 2010b: 52-55)? Im Sinne einer medialen Genealogie des Dispositivs Vi-
deokino wire zunidchst zu kldren an welche ilteren lokalen Dispositive es an-
kniipft (hiusliche Erzéhlrunde, Markt, Dorfplatz, Theater). Dadurch sollte es mag-
lich sein, nicht nur die spezifischen rdumlichen Eigenschaften und den sozialen
Gebrauch des Videokinos besser verstehen zu kénnen, sondern auch die Differenz
zum klassischen Kinoraum. Immersion, das vollige Eintreten des Zuschauers in
den Film, ist hier allein schon aufgrund der technischen Infrastruktur unmadglich.
Auch die materielle Qualitdt der Filine, die aufgrund der haufigen Kopiervorginge
oder Materialfehler der Datentriiger deutlich eingeschrénkt ist, spricht gegen den
Effekt der Immersion. Bei diesen Uberlegungen soll es freilich nicht darum gehen,
das Videokino als Ort des Defizitiren zu beschreiben, sondern darum, die Bedin-
gungen, unter denen Kinoerzahlen stattfindet, zu rekonstruieren. Dadurch ldsst
sich auch verstehen, warum der eingesprochene Text des Erzihlers nicht als Ab-
lenkung vom Film wahrgenommen wird, sondern eher als dessen sinnvolle Ergéin-
zung (vgl. Englert 2010: 152). Er hilft den Zuschauern nicht nur im Sinne einer
sprachlichen und kulturellen Ubersetzung, sondern auch, weil er die im Videokino
eingeschrinkte visuelle Wahrnehmbarkeit der vorgefithrten Filme ausgleicht, in-
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dem er die Filmbilder hérbar macht. Nicht nur wer in der letzten Reihe eines Video-
kinos sitzt ist auf die hérbare Erzihlung angewiesen, um aus den teils nur sche-
menhaft wahrnehmbaren Bildern, die iiber einen kleinen Bildschirm flimmern,
eine Geschichte und aus dem Kinobesuch ein Erlebnis zu machen.

Medientheoretisch bietet das Thema Kinoerzahlen dementsprechend einen An-
schluss an das Konzept der Intermedialitit. Nach Rajewsky (2002: 13) werden da-
mit ,Mediengrenzen {iberschreitende Phinomene” bezeichnet, ,die mindestens
zwei konventionell als distinkt wahrgenommene Medien involvieren.” Kinoerzih-
len involviert Film und miindliche Rede — zwei konventionell als distinkt wahrge-
nommene Medien. Genauer lieffe sich die spezifische Intermedialitit des Kinoer-
zdhlens auch als remediation bezeichnen, worunter Bolter und Grusin (2000) die Wi-
dergabe der Inhalte eines Mediurns mit den Moglichkeiten eines anderen fassen —
man konnte auch von medialer Umschrift oder , Transkription” (Jiger 2008) spre-
chen. Beim Kinoerzéhien wird eine visuelle Erzédhlung in eine sprachliche und da-
mit hérbare Erzahlung Gberfiihrt. Dabei werden die beiden medial unterschiedlich
verfassten Erzdhlungen jedoch nicht getrennt voneinander, sondern zeitgleich auf-
gefiihrt. Es handelt sich also nicht um eine Form der intermedialen Bezugnahme
wie sie beispielsweise flir manche Erzihler des Marktplatzes Djemaa el-Fna in
Marrakesch beschrieben wird, die in ihre Vortrige miindliche » Lranskriptionen”
von Filmszenen einbauen (Ait Hammou o.].: 15). Die spezifische Intermedialit:it
des Kinoerzédhlens wirft vielmehr Fragen nach der Hierarchie von Film und einge-
sprochenem Text auf. Wie sehen die Bezugnahmen des Textes auf die Filmbilder
aus? Hinkt er diesen tendenziell hinterher und kann nicht ohne sie bestehen? Oder
gleicht das Kinoerzihlen eher einer Art Horspiel, das tatsdchliche Bilder gar nicht
unbedingt ben&tigt, Visualitit aber sprachlich evoziert? An anderer Stelle habe ich
anhand der Karishika-Erzihlung von King Rich argumentiert, dass die Kunst des
Kinoerzahlens darin bestehe, die miindliche lokale Erzahlung als medium regens zu
etablieren, dem sich die fremden Bilder als Illustrationen unterordnen (Krings
2009: 19). Die Bilder wiren dann das Aquivalent der visuellen Aspekte der her-
kémmlichen Performanz von Oratur, quasi ein Ersatz fiir die fehlende Mimik und
Gestik des vom Publikum abgewandten Kinoerzihlers. Ob sich diese These auch
fir den Vortragsstil anderer Kinoerzzhler halten lasst, bleibt zukiinftiger For-
schung iiberlassen.

Kinoerzdhler sind gewissermafien ,sprechende Zuschauer” (Holly et al. 2001)
par excellence. Dieses Stichwort macht die Analyse ihrer Kunst anschlussfihig an ei-
ne Reihe von medienwissenschaftlichen Studien, die der Frage nachgegangen sind,
wie sich Zuschauer Film und Fernsehen kommunikativ aneignen (vgl. auch |
Klemm 2000). Hierzu zédhlen auch Studien aus dem Umfeld des an der Université
de Montréal angesiedelten Netzwerks , Cinema et Oralité”, die dem Verhiltnis von
Kino und Miindlichkeit im weiteren Sinne, aber auch dem Kincerzihlen im enge-
ren Sinne (Bouchard 2010, 2011; Lacasse 2000) gewidmet sind.s

Als spezifische ,Praktik des Sekundéren” (Fehrmann et al. 2004) lisst sich das
Kinoerzéhlen aber auch mit einer ganzen Reihe #hnlich gelagerter Verfahren ver-
gleichen, die ihrerseits auf primére kulturelle Artefakte (Texte, Bilder und Filme)

" 15 Bine detaillierte Bibliographie findet sich auf der Website des Netzwerks: http:/fferd.
histart.umontreal.ca/grafics/cinoralite/
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einwirken, indem sie diese mit Hilfe von hinzugefiigten , Texten” manipulieren.
Das Web 2.0 bietet hierfiir die notwendige Infrastrukiur und Internet-Plattformen
wie YouTube sind voll von Clips, in denen Internet-Nutzer Sequenzen aus Filmen
oder TV-Serien nachspielen, kommeritieren oder mit einem neuen Synchronton
versehen — hiufig mit ironischem Gestus. Diese Praktiken haben im Zeitalter der
Medienkonvergenz, das nicht nur ehemals distinkte Medien in eins fallen 1dsst,
sondern auch den Abstand zwischen kulturellen Artefakten und ihren Nutzern
verringert, rapide zugenommen (Jenkins 2006}).1¢
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