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Zwei portugiesische Kolonialbeamte erreichen einen entlegenen Elfenbein-
handelsposten am Kongo. Ihre strahlend weilen Uniformen markieren sie
als Fremdkorper im Dschungel und als ,mundele” — Geister in den Augen
der Einheimischen. Nachdem der friihere Stationsvorsteher gestorben ist,
sollen sie das Geschéft reaktivieren. Doch die angeheuerten Arbeiter le-
gen sich nicht gerade ins Zeug, neue Ware zu beschaffen. Wahrend sich der
unbedarfte Sant’Anna mit Alkohol, Musik und den Einheimischen zu amii-
sieren versucht, wird sein Vorgesetzter Jodo de Mattos bald von der Mala-
ria heimgesucht, und das Warten und die Isolation im Dschungel schiiren
allméhlich Misstrauen und Wahnvorstellungen.
Hugo Vieira da Silvas freie Adaption der gleichnamigen Erzahlung von Jo-
seph Conrad ist eine vielschichtige Mimikry, in der die Geister der Kolo-
nialgeschichte in mannigfaltigen Kérpern und Gewéndern umherspuken.
Seine eigenwillige Inszenierung bedient sich dabei nicht nur raffinierter
visueller Effekte und faszinierender Bilder, sondern macht auch Anleihen
bei der Stummfilméasthetik. Am Ende gibt es kein Entrinnen fiir Sant’Anna
und Jodo de Mattos — Geschichte wiederholt sich bekanntlich als Farce.
Hanna Keller
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Kolonialismus und die Geschichte der Korperlichkeit

Ich hatte schon lange den Wunsch, einen Film in Angola zu drehen.
Als ich jlinger war, schwankte meine Vorstellung von Afrika zwi-
schen undeutlichen Bildern von etwas, das ich nie gesehen hatte,
und spdrlichen Familienerinnerungen, getrankt von den in Portu-
gal immer noch allgegenwartigen Mythologien der Kolonialzeit.
Lange Zeit hegte ich den Verdacht, dass sich hinter meinen vagen
Erinnerungen etwas Wesentliches verbergen wiirde. Afrika ist ein
Phantasma, das die Vertreter meiner Generation - die nach der
Unabhéngigkeit der Kolonien Geborenen — noch immer verfolgt.
Zufillig stieR ich eines Tages auf Joseph Conrads Kurzgeschichte
An Outpost of Progress (deutsch: Ein Vorposten des Fortschritts), ei-
ne beeindruckende Erzdhlung {iber den Kolonialismus, iiber Fragen
des Andersseins und das zwiespaltige Verhaltnis zwischen Koloni-
satoren und Kolonisierten.

Ich beschloss, Conrads Erzdhlung in den Kontext der portugiesi-
schen Kolonialgeschichte, die eine weit zuriickreichende Verbin-
dung mit dem Kongo hat, zu iibertragen und mich mit der Prasenz
Portugals in Afrika zu beschaftigen; dabei wollte ich ein mdglicher-
weise bestehendes System von Symptomen des portugiesischen
Kolonialismus im spaten 19. Jahrhundert zu skizzieren versuchen.
Obwohl es Sklaverei in Afrika schon vor dem Eintreffen der Por-
tugiesen im 15. Jahrhundert gab, darf man nicht vergessen, dass
Afrikaner erstmals im Kongo als Handelsware betrachtet und ver-
marktet wurden — und dass portugiesische Handler iiber Jahrhun-
derte hinweg davon profitierten. Indem sie den Sklavenhandel iiber
den Atlantik initiierten, schufen sie die Grundlagen fiir den neoli-
beralen Kapitalismus unserer globalisierten Welt.

Randstdandige Nation

Der Film ist in einer historischen Ubergangsphase gegen Ende des
19. Jahrhunderts angesiedelt: die Ara der Sklaverei geht zu Ende,
die Afrikaner unterliegen zunehmend einer kapitalistischen Lo-
gik der Kontrolle, die sich als liberalistische Illusion herausstel-
len wird: Die im wahrsten Sinne des Wortes gefangenen Korper der
Sklaven gebdren allmahlich einen neuen Korper, der gefangen ist
im Konsumismus des 20. Jahrhunderts.

Conrads Kurzgeschichte ist ein gewaltiges Kaleidoskop, das die
Komplexitdt der kolonialen Verhdltnisse beschreibt und dabei die
unterschiedlichen Sichtweisen und Positionen der Figuren relati-
viert, es ldsst die Machtverhdltnisse und wechselseitigen Abhdn-
gigkeiten deutlich werden. Das zentrale Thema in meiner Version
der Geschichte ist die Illusion einer Gemeinschaft der Kulturen
und die Unmdglichkeit der Ubersetzung. Ich betone in dem Film
die aufeinanderprallenden Beweggriinde und die fehlgehenden
Dialogversuche zwischen Angolanern und Portugiesen, die sich
im Lauf der Jahrhunderte wiederholen.

Ich dachte an die alten portugiesischen Handler des 19. Jahrhun-
derts, die, infiziert von den machtvollen Mythologien eines sehr
alten Landes mit wenig Handel und groRer Armut, auch zivilisato-
risch wirkten und von den Zeitstrémungen in Europa und der Last
einer 400 Jahre alten Kolonialgeschichte gepragt waren. Das Volk
der Portugiesen war randstdndig, nicht sehr kosmopolitisch, sehr
alt und modern zugleich.

Ich betrachte diese mannlichen Kdrper, die asketisch, voller Verlan-
gen, verzweifelt sind, aber auch auRerordentlich anpassungsfahig
und beweglich, vergessene Palimpseste einer vierhundertjdhrigen
Geschichte. An einem Tag sind sie Kolonialisten, am ndchsten wie-
der behaupten sie keine zu sein, eine Art von Schizophrenie, die auf
tief verborgene Mechanismen von Unterdriickung und Verleugnung

zuriickzufiihren ist. Die Vorldufer unserer Kérper, meines Kérpers
—ich bin tatsédchlich fasziniert von der aulRergewshnlichen M6g-
lichkeit einer Geschichte der Korperlichkeit von Kérpern und Ges-
ten, wie Aby Warburg [1866-1929, deutscher Kunsthistoriker und
Kulturwissenschaftler] sie entworfen hat.

Hugo Vieira da Silva

In der Kontaktzone der Geschichte

Zwei Vertreter der portugiesischen Handelsgesellschaft beziehen
einen Posten am Kongo. Sie schlagen die Zeit tot, erkunden zaghaft
ihre Umgebung und warten darauf, dass ihnen die erhoffte Ware,
das Elfenbein, gebracht wird. Hugo Vieira da Silva macht An Out-
post of Progress (deutsch: Ein Vorposten des Fortschritts), die 1898
von Joseph Conrad verfasste Kurzgeschichte, zur Vorlage seines
jiingsten Films, der den Vorposten als koloniale Kontaktzone un-
ter die Lupe nimmt.

Die Kontaktzone erweist sich als ein Raum der Begegnungen und
Konfrontation der Neuankdmmlinge mit den Einheimischen; ob-
wohl kaum groRer als ein Stiick Wald, eine Lichtung und eine An-
legestelle am Fluss, ist sie von der globalen Machtkonstellation
um 1900 gepragt.

Vieira da Silva macht daraus einen parodistischen, teils fantas-
tisch historisierenden Kostiimfilm; er zeichnet die Hauptakteure
als Menschen, die kaum wissen, was sie an diesen Ort verschlagen
hat. In einer Mischung aus Tropenkoller und Gr6Renwahn halten
sie sich fiir Emissére des Fortschritts, wahrend sie in Wirklichkeit
schwachliche Trinker sind, die sich vom Machtmissbrauch distan-
zieren, was sie wiederum blind macht fiir die eigene Teilhabe da-
ran. Es gibt kein richtiges Leben im falschen ...

Entstanden ist ein Film mit wechselnden Kameraperspektiven, der
die gegenseitige Wahrnehmung in der Kontaktzone auslotet, ver-
misst: die Beziehungen zwischen den beiden Vertretern der Han-
delsgesellschaft und dem Buchhalter — einem gewissen Makola,
den aus einer anderen Region rekrutierten Trdgern, der nahbei
wohnenden, doch niemals sichtbaren Bevdlkerung sowie einem
von der Kiiste kommenden Trupp imposant auftretender Manner.

Tatsdachlich nimmt das Vermessen nur einen kleinen Teil der Nar-
ration ein und wirkt deshalb umso verddchtiger in der Geschichte.
Jodo de Mattos (auch ,Boss” genannt) schreitet die Lichtung ab,
um den Standort der Fahnenstange zu ermitteln; Sant’Anna (der
komische Dicke) nimmt einen der Trdger des Postens auf den Arm
und schétzt sein Gewicht; gewogen wird spéter auch das Elfenbein.

Vermessungstechniken

Der Film verkniipft die Vermessung des Raums mit der Vermessung
der Afrikaner, die zur Tauschware werden. Die konkrete Korper-
lichkeit, die pure materielle Anwesenheit der Personen ist dafiir
Voraussetzung. Die Kérper (nicht Gedanken) transportieren die
Ideologie. Nur dass der Korper des weilRen Mannes als unsterblich
gilt. Mundele, die weilRen Geister, sterben nicht. Und so vollzieht
sich zundchst eine Art Selbsterkundung der beiden WeiRen. Sie
gehen baden, als wéren sie zuvor nie mit Wasser in Beriihrung ge-
wesen; sie tanzen; sie fassen alles an; sie halluzinieren.

Schnaps (portugiesisch ,Lebenswasser” genannt) und auch Fie-
beranfélle versetzen die beiden in einen Rauschzustand. Mit dem
Highsein der Hauptfiguren wechselt der Film auf die Meta-Ebe-
ne, ab jetzt werden die herkdmmlichen Bilder von Expeditionen
durch Gegenbilder kontrastiert. Nebel zieht auf, in dem sich die Ge-
spenster der Vergangenheit materialisieren und den beiden Geister
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erscheinen. Sant’Anna gelingt es in solchen Zustanden, mit den
Tragern zu sprechen; ein unverstdndliches Brabbeln und gluck-
sendes Kichern bricht aus ihm hervor, wiahrend de Mattos sich in
der Betrachtung botanischer Details verliert. Posto avangado do
progresso inszeniert diese intensivierte Wahrnehmung in Bildern,
die an die weichgezeichnete Stummfilmdsthetik (mit Zwischenti-
teln und Blenden), an handkolorierte ethnografische Fotografien,
an ornamentalisierende Abbildungen in alten botanischen Folian-
ten oder an zoologische Filme erinnern, in denen Vogel beobachtet
werden. Nur wird hier das Krdachzen der Vogel in Untertiteln diber-
setzt, und die Madnner sitzen nicht am Tisch vor der Schreibmaschi-
ne, um Berichte zu verfassen, sondern um Trinkgelage abzuhalten.
Die Apparate und Techniken, die der Kolonialismus {iber den Globus
verbreitete — Dampfschiff, Grammophon, Buch- und Zeitungsdruck -,
kommen mit Kommunikationstechniken in Beriihrung, die mindes-
tens ebenso wirksam waren — etwa die Fdhigkeit, mit Figuren aus
der Vergangenheit zu sprechen oder Dinge in einem anderen Licht /
mit einem anderen Geschlecht / in einem anderen Kérper zu se-
hen oder auch sich und den Dingen verschiedene Namen zu geben.

Spiel mit Namen

Namen spielen in der Kontaktzone eine Schliisselrolle. Sie sagen
etwas dariiber aus, wer wen aus welcher Position bezeichnet, wer
man sein mochte oder fiir wen andere einen halten; sie stellen ei-
nen Bedeutungsraum her, mit dem Posto avangado do progresso
offen spielt. Makola nennt sich selbst Don Sebastdo bzw. Donba-
xe, nur manchmal reagiert er auf den Namen Makola, und es heif3t,
er kdme aus Guinea. Den Namen seiner Frau erfahren wir nicht, sie
mochte Donna Joanna d’Austria (Johanna von Spanien) genannt
werden — eine Joana wie Joanna Gomez, die Hauptfigurin La Noire
de ... (1966) von Ousmane Sembéne.

Sant’Anna - er konnte auch Santana (wie der Rockmusiker) oder
San Tana (heiliges Wasser) geschrieben werden — hat Halluzinatio-
nen. Der Comiczeichner Don Marquez will ihn nach Timbuktu (dem
von Marcel Griaule und Michel Leiris in L'Afrique fantéme 1934 be-
schriebenen legenddren Ort) lotsen, dann taucht eine ganze Ga-
lerie von kongolesischen und portugiesischen Herrschern des 16.
Jahrhunderts auf: Afonso I. aus Kongo mit Namen Mvemba a Nzin-
ga, der ihn fiir den Seefahrer Jodo Afonso de Aveiro hilt, der bitte
den Priester Jodo suchen mdge; dann Ana de Sousa, die Kénigin
der Ndongo (auf heutigem angolanischen Staatsgebiet), Duarte
von Nsai, Petro aus Kakongo und Suzanne von Nébrega; dazu er-
tont ein Renaissance-Rezitativ.

De Mattos sieht im Fieber Silva Porto, einen verwirrten alten Mann,
der sich mit den Affen anlegt, und glaubt Livingstone zu sein, jener
JAfrikaforscher”, der die Quellen des Nils finden wollte; auch de
Mattos glaubt zwischenzeitlich Livingstone zu sein, hilt es dann
aber eher mit Camées, dem legenddren Weltreisenden und Dichter
der Lusiaden mit seinen tatsdchlichen und erdichteten Reiserou-
ten um Afrika herum nach Indien; auRerdem spricht er Italienisch.
Einmal trinken die beiden ,auf die Zivilisation!”, um ein andermal
den Verlust Zaires zu beklagen, jenes Gebietes, das, bevor es die
von Leopold II. grausam ausgenommene belgische Kolonie wurde,
mit portugiesischen Handelsniederlassungen gespickt war, wah-
rend am anderen Ufer des Kongos Holladnder, Franzosen, Deutsche
und Briten sich die Territorien aufgeteilt hatten.

Hugo Vieira da Silva wollte schon immer einen Film in Angola
drehen. Posto avancado do progresso wirft ein grelles Licht auf
die dunklen Geschéfte der vierhundertjdhrigen Kolonialmacht
Portugals. Es ist die Geschichte einer Weltmacht, die sich auf

Menschen- und nicht auf Palmélhandel verstand, und deren grau-
enhafte Dimensionen den Portugiesen selbst noch nicht klar sind.
Sich gegenseitig als Sklavenhandler zu beschimpfen, bringt die
weillen Geister nicht zum Sterben; solange die Leoparden nicht
ihre eigene Geschichte schreiben, glorifizieren die Geschichten
nur den Jdger. Auch das weil der Film.

Marie-Hélene Gutberlet, Frankfurt am Main, Januar 2016
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