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Abstract

Eric Sell, with his stage name and eponymous brand ,EES,* is a German-Namibian musician and
producer who creates various artistic styles and products in different media and languages. This
article analyses selected music videos he posted on YouTube to understand how he situates himself
as a Namibian in them, which cannot be taken for granted in a multicultural postcolonial society like
Namibia. Many of his songs are written in Namibian German and are directed at a specific audience;
conversely, in many of his musical productions he also collaborates with non-German Namibian
musicians. This analysis shows that, on the one hand, EES often refers to an antagonistic ,They*-
group to generate his self-reference; on the other hand, it reveals that despite his German-Namibian
idiosyncrasies, his affiliation with Namibia is patriotically charged. Yet it remains ambivalent
whether his displays of Namibian affiliation are conclusive in themselves.

Title: Ambivalences of Namibian belonging in music videos by EES
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Einleitung

Die Deutsch-Namibier*innen! konnen als eine Sprachgruppe erachtet werden, deren
Ambivalenzen hinsichtlich ihrer Ethnizitat in einem so diversen, multikulturellen und
multilingualen Staat wie Namibia besonders offensichtlich ist. (Schmidt-Lauber 2001 u.
1993; Ridiger 1993) Eine eigene ,,Stidwester-“ bezichungsweise spater namibische
Zugehorigkeit entwickelte sich erst im Laufe der sogenannten ,schweren Zeit® zwischen
den Weltkriegen und erreichte eine Konsolidierung in den sechziger Jahren. (Schmidt-
Lauber 1993:68-91) Im Kontext des Unabhangigkeitskampfes verhielt sich die Gruppe
ideologisch sehr heterogen, jedoch nicht hinsichtlich ihrer Zugehdrigkeit zu Namibia. So
gab es erstens deutschsprachige Mitglieder in der SWAPO, zweitens eine ,,Interessen-
gemeinschaft deutschsprachiger Sudwester,” die sich eher aus Geschiftsleuten
zusammensetzte, die mit der SWAPO dariber verhandelten, welche Rolle den
deutschsprachigen Namibier*innen nach einer Unabhéangigkeit zukommen konnte; (vgl.

1 Diese Doppelbezeichnung soll erlautert werden: In diesem Aufsatz verwende ich ,,Deutsch-Nami-
bier*innen“ als Bezeichnung fiir Namibier*innen, die Deutsch als L1 sprechen. Das Adjektiv ,,deutsch-
namibisch® hat allerdings zwei Bedeutungen, ndmlich zum einen das Verhéltnis zwischen Deutschland
und Namibia betreffend (zum Beispiel im Titel der Deutsch-Namibischen Gesellschaft oder im Unter-
titel ihres Namibiamagazins u.a. ,,deutsch-namibische Beziehungen®), zum anderen als Bezeichnung
der deutschsprachigen Namibier*innen als Ableitung von Deutsch-Namibier*innen, zum Beispiel in
Bezug auf Eric Sell als ,,deutsch-namibische[r] Musiker.« (Namibiamagazin 2020/3:3) Steht die Sprach-
zuordnung im Vordergrund, so gilt ,,Namibiadeutsch* bzw. ,,Namdeutsch;* andernfalls ,,Deutsch-Na-
mibier.© Vgl. dagegen Riidiger (1993).
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dazu Hess 2002:13-23) und drittens gab es zuhauf Deutsch-Namibier*innen, die die
politische Unabhéngigkeit von Siidafrika ablehnten und rechtskonservative bis nazi-
ideologisch geprégte Ansichten vertraten (etwa in der Ablehnung des Landesnamens
Namibia durch den Spruch ,Ich bin stolz, ein Siidwester zu sein“).? In allen drei
angefiihrten, ideologisch differenten Positionen driickt sich aber ein ,,Inter-esse* (Miihr
2001:298-300) aus, ein Bewusstsein, trotz der exoglossischen ,Muttersprache‘ und
Verbundenheit mit dem, was man Deutschtum nennen mag, in Namibia beheimatet zu
sein. Erst nach der Unabhéngigkeit fihrte die Anerkennung der deutschen Sprache als
eine namibische Nationalsprache neben zehn anderen zu einer gewissen Kohérenz unter
vielen deutschsprachigen Namibier*innen. Die ideologischen Polarisationen aus der Zeit
des Kalten Kriegs haben sich inzwischen eher gelegt. (vgl. ausfuhrlicher dazu Miihr 2004)

Demungeachtet gibt es bis heute nur wenige deutsch-namibische Kunstschaffende, die
die sprachliche und kulturelle Vielfalt der gesamten Landesbevoélkerung aktiv aufgreifen.
Eine solche Ausnahme stellt Eric Sell mit seinem Kunstlernamen und gleichnamiger
Marke ,,EES* dar. Dass er sich als Kwaito-Musiker etablieren konnte,® zeigt bereits seine
multikulturelle Zugehdrigkeit, wie sie ahnlich bei dem beriihmten Musiker Johnny Clegg
zur Zeit um die politische Wende in Siidafrika zu finden war. Beide stellen zweifellos die
tiefe Verbundenheit und das Interesse weiRer Kolonialnachkommender mit den indigenen
Kulturen des jeweiligen Landes dar, eine bewusste Akzeptanz und Identifikation mit den
Idealen der Rainbow Nation, in der Hoffnung, durch transkulturelle Kunst zu einem na-
tion-building beizutragen.

Fir die Analyse solcher transkulturellen Marker in der Kunst stellt sich heraus, dass
der Begriff der kulturellen Identitat obsolet geworden ist. (Brubaker / Cooper 2000) Mit
dem Begriff der Zugehorigkeit(en) lassen sich komplexe multikulturelle Situationen oder
Ph&nomene préziser beschreiben. Dasselbe gilt auch flr die Analyse literarischer oder
anderweitig mediatisierter Kunstwerke. (vgl. Miihr 2020)

Die Anthropologin Pfaff-Czarnecka definiert ,,Zugehorigkeit als

eine emotionsgeladene soziale Verortung, die durch das Wechselspiel (1) der Wahrnehmungen und
der Performanz der Gemeinsamkeit, (2) der sozialen Beziehungen der Gegenseitigkeit und (3) der
materiellen und immateriellen Anbindungen oder auch Anhaftungen entsteht. (Pfaff-Czarnecka
2012:12)

Die erste dieser Dimensionen, die Gemeinsamkeit, beschreibt sie nidher als ,,Wahr-
nehmung des Teilens.” Wenn man Zugehorigkeit somit als Generierung von Teilhabe
oder Teilnahme versteht, er6ffnet sich liber das Morphem ,teil® eine ambivalente
semantische N&he zum Begriff ,Apartheid,* denn selbst wenn man ,a-part® als ,zerteilt’
und damit gerade nicht zugehdrig tibersetzt, verweisen die zerteilten ,Teile‘ ja auf ein
Ganzes. Apartheid stellte als konkretes politisches Segregations- und zugleich
Zugehorigkeitssystem ganz gemaR der Definition von Pfaff-Czarnecka eine Praxis
sozialer Verortung dar, die auf einem Wechselspiel konkreter Wahrnehmung und

2 Vgl. z.B. die Namensdiskussion in Piitz (2001:8-9).
3 Vgl. Eesy-ees. Krings stellt fest: ,,By 2013, he had released twelve albums, most of which fall under the
Kwaito category.* (Krings 2015:232)
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Performanz basierte und massive emotionale und nattrlich materielle Anbindungen und
Anhaftungen zur Folge hatte, die durch die formale Abschaffung des politischen Systems
mit der Unabh&ngigkeit Namibias 1990 mitnichten aufgeldst werden konnte, sondern eine
»geteilte Geschichte* (Forster et al. 2004) hinterlasst. Diese Dialektik und Ambivalenz
drickt sich auch bereits im Titel Die abhéngigen Herren von Schmidt-Laubers (1993)
Arbeit tber deutsch-namibische Ethnizitat aus.

Vor diesem schwierigen Hintergrund stellt der Kinstler EES in der aktuellen
Musikszene Namibias eine Besonderheit dar, weil er explizit diese faktischen
Segregationsgeschichten zu tUberwinden versucht. Wie macht er das? Welche Konzepte
von Gemeinsamkeit generiert er gegen die so massiven Unterschiede? Und wie setzt er
diese Uberwindungsanspriiche in multimedialer Kunst wie seinen Musikvideos um?

Erstes Beispiel: Wer ist EES?

EES ist ein namibischer Kinstler, der in vielen Medien aktiv ist. Seine kommerzielle und
klnstlerische Palette reicht von Musik, Tanz zu Happenings und Merchandise-Artikel
wie Schuhen, Getrdnken oder Gewirzmischungen. Sie alle sind von einem nationalen
oder patriotischer Ton von ,Namibianitit** gepragt.

Als Deutsch-Namibier stellt dies fur ihn angesichts der erwahnten kulturellen
Diversitat eine Herausforderung dar.> Kann denn kulturelle Vielfalt in nationaler Einheit
durch einfachen Patriotismus aufgehen? Oder schimmert im allumfassenden Patriotismus
nicht doch die kulturelle Eigenart durch? Wie verhdlt sich beides zueinander? Wie
funktioniert unity in diversity? Was wird etwa von Deutschland aus als ,namibisch’
angesehen und was nicht (mehr)?

Auf dem Titelblatt des Namibiamagazin (2020a), dem vierteljahrlichen
Publikationsorgan der Deutsch-Namibischen Gesellschaft, die sich insbesondere um die
Wahrnehmung Namibias in Deutschland bemdiht, ist EES in einer Badewanne liegend
abgebildet, die inmitten einer namibischen Wistenlandschaft steht (Abb.1). Im Editorial
steht dazu: ,,Auf unserem Titelblatt chilled der deutsch-namibische Musiker Eric Sell,
genannt EES, der demnichst wieder auf Tour in Deutschland geht.” (Namibiamagazin
2020a:3) Die Publikation des Bildes erregte Kritik; in zwei Leserbriefen der folgenden
Ausgabe werden Vorwiirfe erwahnt wie ,,white supremacy;* ,,weiller Mann rékelt sich in
einer Badewanne mitten in der Wiiste;* ,ddmliche[r] Typ mit Tourihut.”
(Namibiamagazin 2020b:12) Die Redaktion kommentiert dies mit folgendem Hinweis:
»|EES] hat zahlreiche Musikstiicke mit namibischen Musikschaffenden aus den
verschiedensten Bevolkerungsgruppen produziert und ist gewiss unverdachtig.” (ebd.)

4 Gelegentlich taucht neben der amtlichen Bezeichnung ,Namibier‘ auch die Form ,Namibianer* auf. In
einem Interview spricht EES durchgingig von ,Namibianern.‘(Namibiamagazin 2020a:16-17)

5 Schmidt-Lauber argumentiert, dass sich deutsch-namibische Identitét stets neu beweisen muss, da sie
sich in einem Spannungsverhltnis zwischen Afrika und Europa beziehungsweise Deutsch- und Nami-
bisch-Sein befindet. (vgl. 2001:191) Allerdings hat sich dieses Spannungsverhaltnis inzwischen teil-
weise entspannt. Ersetzt man den Zentralbegriff Identitat mit Zugehdrigkeit, so werden auch Mehrfach-
zugehorigkeiten problemlos mdéglich. Schmidt-Lauber gibt auch zu, dass sich ein Ende der Ethnizitat
der Deutsch-Namibier*innen abzeichnet. (vgl. Schmidt-Lauber 1993:172-178)
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Abb.1: EES®

Die medienzusammenhangende Zuordnung der Figur EES in diesem Beispiel ist
ambivalent: zweifellos ist das Titelblatt provokant und die Reaktionen der erwéhnten
Kritiker nachvollziehbar. Was soll das Bild denn schlieRlich vermitteln? Kontraste
zwischen trocken und nass, namibisch und europdisch? Nur wenn man EES kennt oder
erkennt, ergibt sich eine Vermittlung dieser Kontraste: er ist kein ,,ddmlicher Typ,*
sondern ein bekannter namibischer Musiker und sein ,,Tourihut® ist eine im siidlichen
Afrika sehr weit verbreitete Hutform, auf der obendrein das Logo von EES prangt. —
Dennoch verbleibt eine Spannung in der Zugehorigkeit: die Spannung des Titelbilds
macht aus dem Kontrast eher eine deutsch-namibische Kombination, wohingegen die
Erklarung, er habe mit verschiedensten Bevoélkerungsgruppen Musik produziert, nicht
unbedingt als Kriterium fur namibische Zugehdrigkeit, wohl aber als Gegenargument zur
Bemerkung gilt, das Bild erinnere an die ,,white supremacy* der Apartheid. Nur daraus
erklért sich der Kommentar, dass er ,,gewiss unverdéchtig” sei, also unverdichtig, als
»white suprematist zu gelten. Das sei hier und im Folgenden jedoch die Frage. Dabei
gehe ich nicht auf die Person Eric Sell ein, sondern nur auf die als EES bezeichnete
multimediale Figurendarstellung anhand einiger ausgewahlter Musikvideos, die sich
allesamt auf YouTube befinden.

Musikvideos zeichnen sich durch (zumindest) drei mediale Ebenen aus, die

¢ Mit freundlicher Genehmigung von EES / Namibiamagazin.
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sprachliche oder textuelle, die lyrische oder musikalische und die visuelle Ebene. Krings
nennt diese Ebenen ,,Register und stellt fest, ,,musicians perform sameness — the flipside
of difference — in several registers. (Krings 2015:235) Auf allen diesen Ebenen kann
Zugehorigkeit also dargestellt oder navigiert werden. AuBerdem kdnnen dabei die
Darstellungen von Zugehorigkeiten auf den unterschiedlichen medialen Ebenen
zueinander in einem spannungsreichen (kompensierenden, adversativen oder auch
wechselseitig unterstiitzenden) Verhéltnis stehen. Im Folgenden werde ich mich vor
allem auf die Liedtexte und ihr Verhéltnis zu der jeweils visuellen Ebene beschrénken.

Zweites Beispiel: Sundowner

In diesem Musikvideo (EES 2016a) wird ein in Namibia weit verbreitetes Ritual insze-
niert, ndmlich zum Sonnenuntergang etwas zu trinken und zu ,,chillen* — ein Schlussel-
wort zur Charakterisierung von EES.” Das Besondere: in der ersten Strophe klettert EES
mit seinen Freunden und Freundinnen auf ein Hausdach in Windhoek, um von dort den
Sonnenuntergang zu genielRen; im Gegensatz zu Hunta, der die legendére Identifikations-
figur des ,,Stidwesters als Farmer typisiert (Schmidt-Lauber 1993:100-115) und den
Sundowner in Strophe 2 zunéchst einsam am Damm auf seiner Farm verbringt und unge-
duldig auf seine Freunde wartet.

Der Songtext ist in Nam-Slang® formuliert und signalisiert damit eine Selbstdarstel-
lung der Deutsch-Namibier*innen. (vgl. dazu Kellermeier-Rehbein 2016) Das Element
der Selbstdarstellung oder Selbstinszenierung (Mihr 2004) wird durch eine weitere Y-
ouTube-Aufnahme unterstrichen, in der EES fur Nicht-Deutsch-Namibier*innen, also fur
,.Dscherries,*® erklart, um was es sich beim Sundowner handelt, (EES 2014a) was die
eigene Zugehorigkeitsdemonstration erhéht. Denn diese Selbstdarstellung und Selbster-
klarung gegentiber Anderen stellt ja bereits als reiner Sprechakt ein Gegeniiber zu den
Deutsch-Namibier*innen her.

Als Hintergrund dazu erldutert Krings (2015:247-250), dass EES sehr viel Aufwand
betrieb, um seine Kwaitomusik in Deutschland populér zu machen, was aber nicht zuletzt
aufgrund seiner Hautfarbe nicht einfach war. (vgl. die 0.zit. Leserbriefe im Namibiama-
gazin) Daher eroffnete er u.A. seinen eigenen YouTube-Kanal namens ,,EES-TV.“ | EES-
TV is meant to mediate ,Africa‘ for German YouTube users by introducing them to a
particular form of Namibian lifestyle® (Krings 2015:249) und stellen Paratexte (ebd.:250)
zu seinen Musikvideos bereit. EES (2014a) ist ein solcher Videoclip aus EES-TV.

Um was geht es inhaltlich in Sundowner? — Es geht hauptsachlich darum zu chillen,
und nicht zu worrien:

7 vgl. Sell (2011:33). Ahnliche Videos mit diesen Schliisselwortern heifen Mein Bakkie und Mein Braai.

8  So bezeichnet EES, d.i. Sell (2011), diese namibische Varietat des Deutschen selbst. Bei Piitz (2001)
heilt es noch ,,Siidwester Deutsch.“ Zur Ubersicht: Die aktuelle deutsche Sprachvarietit in Namibia
nenne ich Namibiadeutsch oder Namdeutsch, wohingegen Nam-Slang m.W. eine Kreation von EES ist
und eine Untervarietdt von Namdeutsch genannt werden kann, die Elemente eines Jugendgebrauchs
dieser Varietat darstellt. Nam-Slang als reine Jugendsprache zu bezeichnen, ware bei EES, der immer-
hin 40 Jahre alt ist, problematisch.

®  Siehe Namibiamagazin (2020a:16;17; hier allerdigs ,,Jerries*); Sell (2011:79); Piitz (2001:42-44).
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Dieser Song geht an alle,
Dieser Song geht an alle,
die das liken zu chillen, man. (EES 2016b:0:12-0:19)°

Die universale, kosmopolitische Anrede der ersten Zeile wird in der zweiten bis dritten
Zeile eingegrenzt auf namdeutsche Begrifflichkeiten (liken, chillen), sodass eine
strukturelle Fremdheit (Waldenfels 1997 / Leskovec 2009) zwischen jenen erzeugt wird,
die dies verstehen und sich mit dieser Sprachweise identifizieren und jenen, die es nicht
verstehen. Und wer nicht liked zu chillen, fir den wird dieses Lied nicht viel bedeuten.
Auf die Besonderheit der Deutsch-Namibier, genauer: der ,,Namboys, und ihr ,,Namlife*
(s.u.) — als Selbstinszenierung — wird in der dritten Strophe visuell als auch sprachlich
eingegangen, in der EES allein durch die Wiiste fahrt!! und schlieBlich am Fishriver
Canyon, wieder auf dem Dach seines Autos sitzend, sundownert:

Ja! Ja! Das ist NAM LIFE. Das ist dein Life.
Das nicht mehr worrien,

Was die sagen Uber dein Jive.

Weil da sind People,

Die wollen dich aus der Bahn bringen.

Léasst du das zu,

Dann treibt es dich nur zum Wahnsinn.

So, fock das!

Mach net, was du willst und choi so,

Weil du bist du und weilt du was?

Das ist mooi so!

Und egal, wer du bist und wo du chillst,
Nimm dein Drink in die Hand

Und enjoy Life wie du willst [...] (EES 2016b:2:30-2:52)

Zur Erlauterung zundchst der namdeutschen Worte beziehe ich mich im Folgenden auf
die beiden nicht ganz ernst gemeinten Worterbicher von Ptz (2001) und EES selbst;
letzteres ist unter dem Klarnamen Eric Sell (2011) erschienen. Interessanterweise findet
sich das Lemma ,,chillen® nicht in Piitz (2001). Das Wort ist im Grunde ein relativ neuer
Amerikanismus®? und kann als Jugendslang im Deutschen allgemein gelten. Von EES
selbst wird ,,chillen* wie folgt beschrieben:

chilln — (vom Engl. ,to chill®) ausruhen.

Einer meina faiwourite (Lieblings-) Wérter, gebrauch ich auch
klomp —und ...MACH ich auch klomp!

(e.g: Manche spieln Sokka, mein Sport is chilln!) (Sell 2011:33)

Das Antonym zu ,,chillen* ist demnach ,,worrien.* Piitz beschreibt ,,worrien* wie folgt:

10 Ich ubernehme die Schreibweise aus dem YouTube-Video (EES 2016b), auch wenn ,,man* hier keinen
Sinn ergibt.

11 Nach Schmidt-Lauber (2001:195) realisiert das Auf-Pad-Sein die Ethnizitat deutscher Namibier*innen,
weil sie die personliche Eignung flr das Land unter Beweis stellt; (ebd.:194) obendrein stelle es eine
symbolische Wiederholung der kolonialen Landnahme dar: ,,Das Erkunden der namibischen Landschaf-
ten dient auch der symbolischen Wiederholung und Bekréaftigung der deutschen Geschichte vom ,Auf-
bau‘ des Landes. Es ist eine Form der Legitimation der europdischen Priasenz im Land.” (ebd.) Diese
Interpretation wirft auch ein anderes Licht auf das Bild, auf dem EES in der Badewanne liegt.

12 Im Merriam-Webster Dictionary ist das Verb ,,to chill out* wie folgt beschrieben: ,,to calm down: go
easy: relax — often used in the imperative.” (Merriam Webster)



192 Stephan Mihr

Worrien / Worrie: (Engl. ,to worry‘ und Afr. ,worrie® — sich Sorgen machen, sorgen, sich kimmern)
1. Wie Engl. 2. Aus Afr. ,moet nie worrie nie‘ — (mach dir keine Sorgen). In SWdeutsch; munnie
worrie, oder musst nicht worrien! (Pltz 2001:153)

Es fallt auf, dass hier nur Negativbeispiele gegeben werden. Sie implizieren, dass man
sich eher nicht Sorgen machen soll. Nicht zu ,,worrien,” kann bedeuten, sich keine
(unniitzen) Sorgen zu machen, das ware positiv konnotiert. Es kann aber auch bedeuten,
sich nicht um etwas zu scheren. Sich nicht um etwas oder jemanden zu kiimmern, ist aber
negativ konnotiert und bedeutet, einer Sache oder Situation gegentber gefiihllos zu sein;
Sell alias EES verkiirzt die Ubersetzung sogar auf ,,kiimmern“:

Worrien — (vom Engl. ,,worry*) kiimmern.
Ein mooier baisik Satz in NAM geht so:
»»--- ich worrie fokkol!* (Sell 2011:211)

,Ich worrie fokkol* kann man hier {ibersetzen mit ,Ich schere mich einen Dreck (um die
Probleme anderer).® In dem weiteren Beispiel im Anschluss an die o0.zit. Beschreibung
wird erzéhlt, dass Eltern sich nicht worrien sollen, wenn ihre Kinder Nam-Slang spre-
chen. Der Kraftausdruck fokkol steht dabei in einem Gegensatz zur Bedeutung des Wortes
(nicht) worrien und lasst den Eindruck vermuten, dass es selbst ein Respons auf eine
vorangegangene, ungenannte Irritation ist.

Namlife ist der einzige Lebensbegriff fiir den Angesprochenen (,,dein Life®). Andere
Meinungen sind nicht nur egal, sondern um die Meinungen anderer solltest ,,du* dich
nicht kimmern. Tatsé&chlich, so wird der Gegensatz von Selbstdarstellung gegentber an-
deren noch verstarkt, gibt es Menschen, die schidlich sind, die ,,dich* aus der Bahn brin-
gen wollen. Mit kréftigen Ausdriicken wird dagegengehalten, dass man nur tun soll, was
man selber will, und das allein ist gut und schon (,,mooi so®). Das ist ein gerade nicht
universeller kategorischer Imperativ, sondern ein Individualismus, der im Widerspruch
zur universalen Zugehorigkeit der ersten Zeile steht.

Aulerdem fallt in dieser Strophe der Wechsel zur Du-Form auf; der Protagonist spricht
aber ganz offensichtlich von sich selbst, eine interessante Parallele zum sogenannten
,.Siidwesterlied.“*® Mit der Du-Form, die man zwar auch als Anglizismus erklaren kénnte,
die in diesem Fall das deutsche Pronomen ,man‘ ersetzt, wird aber der Zuschauer mit
angesprochen. Er gehort dem Gesagten zu. Die Passage verbindet die Selbstdarstellung
mit denen, die zuschauen und zuhdren. Dieses Zugehorigkeitsverhalten richtet sich somit
vor allem an die Deutsch-Namibier*innen, was ja auch durch den Gebrauch des ,,Nam-
Slang* unterstrichen wird.

Vor dem Hintergrund der wechselhaften Geschichte der deutsch-namibischen Identi-
tatsbildung (Schmidt-Lauber 1993) mag das zwar nachvollziehbar sein, ist aber durch
seinen latenten Narzissmus ambivalent.!* Noch problematischer wird diese

13 In dem ,,Stidwesterlied,* das lange quasi als Hymne der Deutsch-Namibier*innen galt, wechselt der
Fokus und die Form von ,,unser Land* (1. Strophe) zu ,,wir* (2. Strophe) und schlielich zu ,,du* (3.
Strophe), womit aber der / die Slidwester*in selbst gemeint war.

Krings schreibt, dass man zweifellos behaupten kann, dass die Liedtexte von EES ,,very simple* sind:
,»They boil down to celebrating the moment [...] or life in general. (Krings 2015:236) Das bedeutet
aber keineswegs, dass sie keine komplexe Bedeutungen transportieren konnten, inshesondere was die
Interrelation zwischen den medialen Ebenen betrifft.

14
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Selbstinszenierung im Dialog mit Hunta, (EES 2016a:3:12-4:17) bei dem dieser behaup-
tet, dass man in Namibia immer noch genauso chilled wie ,,frither.” Viele ,,Leute” (das
sind die anderen) wissten aber nicht mehr, meint EES, wie wichtig chillen und sundow-
nern sei, worauf Hunta entgegnet, ,,darum bleibe ich net hier sitzen und fiihl fokkol.*
(ebd., Transkription S.M.) EES lacht, die beiden stol3en an und der Refrain setzt ein.

Wahrend der erste Satzteil dieses Kommentars von Hunta die Darstellung des Lebens-
gefiils des Chillen fortsetzt (,,deshalb bleibe ich hier sitzen®), ist der Zusatz ,,und fiihl
fokkol““ zundchst unklar. Was hat chillen mit ,nichts zu fiithlen® zu tun? — Nur Uber die
oben genannte Erkl&rung des Gegensatzes von chillen und worrien, wird dies deutlich:
hier ist ,,ich worrie fokkol (s.0.) zu ,,ich fiihl fokkol* gesteigert worden. Die Emphase
des Kraftausdrucks fokkol steht nun im direkten Kontrast zu der Behauptung nichts zu
flhlen. In Bezug auf eine verklarte Vergangenheit, womit vermutlich die Apartheidszeit
gemeint ist und die im Dialog nur mit , frither* angedeutet wird, rekapituliert dieser Satz-
teil den kolonialen Empathieverlust.®> Nicht zu worrien (positiv besetzt, sich nicht um-
sonst zu viele Sorgen machen) als Gegensatz zu chillen wird vereinseitigt zu einer frag-
wirdigen Aussage, sich um nichts zu kiimmern. Die Sorgenfreiheit der Deutsch-Nami-
bier*innen scheint sich vor allem auf ihre eigene Sorgenfreiheit zu beziehen. Rekursiv
gedacht, wirft dies auch ein anderes Licht auf die Bedeutung des ersten Satzteils: einfach
sitzen zu bleiben, heif3t, sich nicht zu bewegen, den eigenen Standpunkt von friher nicht
zu éndern.

Im Kontext der Untersuchung von Partizipationsstrukturen von Erz&hlungen stellt Ko-
schorke fest, dass Wir-Gruppen asymmetrisch konstruiert sind. Zwischen zwei Konflikt-
parteien etwa herrscht kein Verhéltnis des Dialogs, ,,sondern das Nicht-Verhaltnis eines
doppelten Monologs iiber die eigene Fremdwahrnehmung der jeweils anderen Gruppe,*
mithin eine ,,hegemoniale Selbstbeschreibung.* (Koschorke 2012:96-98)

Interessanterweise ist dieser Dialog in der ,,Original Lyrics“-Version (EES 2016b)
durch einen anderen Dialog ersetzt. Bedenkt man, dass die Lyrics-Version aufgrund des
Namdeutschen sich eher an Nicht-Deutsch-Namibier*innen richtet, wird offensichtlich,
dass bei den Produzenten ein Problembewusstsein um die Bedeutung dieses Dialogs be-
standen haben muss.

Drittes Beispiel: magisches Nationalgefthl

Wie erwéhnt hatte sich EES als Kwaito-Musiker einen Namen gemacht. Vor dem
Hintergrund der rassistischen Vergangenheit als ,geteilte Geschichte® im siidlichen
Afrika ist dies zweifelsohne hervorhebenswert. Viele seiner Videos sind mehrsprachig
und Kollaborationen mit anderen Musikschaffenden. Sie richten sich an ein breites
Publikum in Namibia und greifen auch politische Themen wie zum Beispiel den
Tierschutz oder geschlechtsspezifische Gewalt auf. Im Gegensatz zu den Musikvideos
auf Deutsch oder Namdeutsch und den Paratexten von EES-TV richten sie sich also

15 In Muhr (2020) wird gezeigt, wie der Empathieverlust in der Kolonialzeit geradezu eingelibt wurde. Im
Satz ,es ist merkwiirdig, wie gleichgiiltig uns Mensch und Menschenleben ist, wenn es von anderer
Rasse ist,* (Frenssen 1906:195) stehen die Worte ,,merkwiirdig* und ,,gleichgiiltig” im Widerspruch
zueinander.
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dezidiert an ein anderes Publikum.

Die Sequenzen des Musikvideos Magic (2020) beschwdren in wiederholter Form die
kulturelle Diversitdt Namibias, die Schonheit des Landes, die Freundlichkeit und
Gluckseligkeit der Menschen, und mehrfach, wie Weile Schwarzen irgendwo helfen und
somit wechselseitiges Gllcksgefihl auslosen (vgl. Pfaff-Carnecka 2012): Immer wieder
sieht man lachelnde Gesichter. Der Refrain, mit dem das Lied nach einem kurzen Intro
beginnt, ist im Grunde eine interne, emische Aufforderung an alle Namibier*innen, die
Magie zu spuren, die sie alle vereint: ,,Feel the magic all around us, [...] that keeps us
going on and on.” (EES 2020:0:26-0:44) ,,Magic* wird in den Wiederholungen variiert
mit ,,power* und ,,love.*

In den Liedstrophen dagegen geht es vor allem darum, wie die Sprechinstanz sich als
Individuum gegen andere durchgesetzt hat, dhnlich wie in der dritten Strophe von
Sundowner. Ich gehe auf die erste Strophe ein:

It feels good — to be right here,

It feels good — to be part of life,

It feels good to even tell you this,

Cause sometimes I don’t think that you realize that,
That there is more to life than just the talk,

There is more to life than just the walk,

It’s about the love to re-unite,

Not to back up — but stand up and fight,

YES!

I remember how they said that,

One person couldn’t change the world,

I still see the look on their face,

As they tried to break my vibe inside of me,

Yeah!

I remember how they told me that,

| remember how they say it’ll never work,

But right now | am standing here,

Showing you the real power of faith in love. (EES 2020:0:45-1:18; Transkription S.M.)

Der erste Teil greift den Aufruf zum Fihlen auf. Das gute Gefiihl wird gesteigert zu
Aussagen der Zusammengehorigkeit (,,love to re-unite*), die dann in eine Aktion
iibergehen soll (,,stand up and fight*). Dies bleibt aber sehr allgemein; es ist nicht klar,
woflr gekdmpft werden soll. — Eine Antwort ergibt sich erst im zweiten Teil; es ist ein
Kampf um die eigene Authentizitat und Autonomie. Hier stehen wieder das Ich und die
Ich-Form im Vordergrund; es gibt wieder eine Gegengruppe ,,they,* die den ,,vibe* des
Ich brechen wollte — also ganz éhnlich wie die Formulierung ,,aus der Bahn bringen* in
Sundowner. Damit feiert das Ich in der lyrischen Magie dieses Videos sich und seine
Autonomie selbst, die er allerdings vor allem auf der visuellen Ebene an die Vielseitigkeit
der Menschen und Landschaften Namibias anbindet. Doch das gilt teilweise auch fur die
Textebene, zumindest fur den Refrain. Denn den spricht EES nicht allein, die Magie der
namibischen Heimatliebe I&sst er von ganz unterschiedlichen Menschen singen.

Fasst man beide Narrative — die visuellen Signale und den Strophentext - zusammen,
entsteht eine Fusion, bei der zwar das deutsch-namibische Individualitdtsmotiv mit der
multikulturellen Vielfalt der namibischen Bevoélkerung in Einklang gebracht wird; gerade
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aber ihre visuellen Darstellungen sind sehr schongefarbt. Ahnlich wie im Ritual des Auf-
Pad-Gehens (Schmidt-Lauber 2001) scheint die eigene Bestatigung und Berechtigung zu
Namibia zu gehoren, die eigentliche Motivation zu dieser Produktion zu sein.

Ganz ahnliche Zugehorigkeitsmischungen finden sich in weiteren Musikvideos von
EES. In We Are One (2014b) wird das Zugehorigkeitsgefiihl zu Namibia im ganz
wortlichen Sinne durch das Durchhaltevermdégen ,,beschworen. Original (2017) kann
man als mehrschichtige Videoballade bezeichnen, die anhand einer Bekehrungshandlung
demonstriert, dass ,,original Namboys* — als Musiker — ihre Inspiration nicht aus US-
amerikanischen oder anderen Trends ziehen sollen, sondern aus landeseigenen
Erfahrungen und vor allem wieder aus namibischen Landschaften. Dazu gehort auch eine
klare Absage an das Tragen von Schusswaffen. (EES 2017:1:48) Die Darstellung des
Besuchs bei einer Gruppe Ovahimba und sogenannter ,,San“ oder , Buschleute*!®
versucht, die dichotome Differenz zwischen eigener Zivilisation und den européischen,
etischen Blick auf ,urspriingliche Naturvolker® (Schmidt-Lauber 2001:192) insofern
aufzubrechen, als hier von den ,,Buschleuten gelernt wird, Feuer zu machen (ebd.:2:05-
2:11) und als man mit den Ovahimba zusammen musiziert und tanzt. (ebd.:2:53) Dies ist
jedoch wieder nur das eigene Programm von EES selbst. In dem Kwaito-Video
International (2010) singen und tanzen die beiden Protagonisten EES und Gazza (d.i. der
namibische Musiker Lazarus Shiimi) gemeinsam vor den Projektionen unterschiedlicher
international bekannter Landmarken, die mit Bildern aus Namibia kontrastiert werden.
Allerdings ist diese Internationalitat alles andere als ein Weltblrgertum; es geht in der
musikalischen Aussage des Videos darum, der Welt Namibia zu zeigen. Die Welt besteht
aus Namibia und dem Rest, wobei der Rest nur den Hintergrund abgibt, vor dem Namibia
glorifiziert wird. Insofern stimme ich Krings nicht zu, der trotz aller Ambivalenzen, die
er ebenfalls bei EES beobachtet, ihm einen positiven Kosmopolitismus bescheinigt.
(Krings 2015:255-258) Was eher zutrifft, ist ein aus der Kolonialgeschichte sich
ergebender Patriotismus: ,,Sell’s frequent use of the national flag [...] is at once an
emphatic claim of belonging and a dedicated confession to commitment — also a clever
way of branding.” (Krings 2015:256)

Viertes Beispiel: Never Over

Dieses Musikvideo (EES 2015) ist eine Koproduktion mit dem hererosprachigen Musiker
Ongoro Nomundu und befasst sich mit dem Thema, wie man sich an die namibische
Geschichte erinnert und wie dies zum eigenen, moglicherweise gemeinsamen
Selbstverstandnis beitragen kann. VVor dem Hintergrund der segregierenden Kolonial- und
Apartheidsgeschichte, sowie dem Befreiungskampf, ist diese Frage nicht leicht, da die
Geschichte im wortlichen und doppelten Sinne ,,geteilt* ist (vgl. Forster et al. 2004). Vor
diesem Hintergrund ist das Logo von Ongoro Nomundu Yoruvanda (Abb. 2) erstaunlich:

16 Diese Sammelbezeichnungen fiir die aus unterschiedlichen Clans und entsprechenden Untersprachen
bestehende Urbevdlkerung des stidlichen Afrikas sind allesamt europdischen Ursprungs und werden
von vielen ihrer Mitglieder abgelehnt. Das gilt fur die Bezeichnung ,Buschménner* oder ,Buschleute’
genauso wir fir ,San.* Politisch korrekt wére es, von ihnen als ,einer Gruppe der Khoi-Sprechenden®
zu sprechen, was aber im Kontext dieses Beitrags verwirrend wére. Ich danke Sylvanus Job von der
University of Namibia fur diesen Hinweis.
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Abb. 2: Logo von Ongoro Nomundu Yoruvanda

Im Zentrum des Logos befindet sich eine Abbildung des Windhoeker Reiterdenkmals,
jenes Kolonialmonuments, bei dem der Schutztruppenreiter mit erhobener Waffe tber
das Tal blickt. Das Monument wurde 1912 errichtet und 2009 in einer wortwdrtlichen
Nachtaktion von der Regierung demontiert und nach einigen Zwischenlagerungen in die
nahegelegene ,Alte Feste* verlegt; der zentrale Platz ist inzwischen durch ein wesentlich
groReres Unabh&ngigkeitsmuseum ersetzt worden. Dieser Spannung in Bezug auf ausge-
rechnet einen hererosprachigen Musiker wird durch dessen Motto ,,You can’t beat the
Best* eine erstaunlich humorvolle Wendung gegeben.8

Die Tatsache des ,Featuring® impliziert meist eine Hierarchie der Kiinstler, wobei der
Gast meist etablierter ist und somit symbolisch durch seine Kollaboration einem Newco-
mer Ebenburtigkeit und Zugehorigkeit signalisiert (Krings 2015:236-238): ,.EES explai-
ned to me that his collaboration with the Namibian rapper Gazza, for the song ,Internati-
onal‘ (2006), paved the way for his acceptance among black Namibian audiences.*
(ebd.:237-238) Ahnliches kann man hier also auch fiir Ongoro Nomundu annehmen, was
angesichts der Kolonialgeschichte ein geschickter Zug ist.

Das Video hebt mit heroischer Marschmusik an, die durch einen rockigen Gitarren-
klang gebrochen wird. Die Musiker um Ongoro Nomundu tragen Militaruniformen der
Truppenspieler beim Hererotag, also jenem Gedenken der Herero an den verlustreichen
Krieg gegen die Deutschen.

Inhaltlich wechseln sich zwei visuelle Erzahlstrdnge oder Narrative ab: einerseits die
Musikkooperation von EES mit Ongoro Nomundu an der landschaftlich reizvollen
Spitzkoppe, und andererseits die Geschichte eines Schulstreichs an der Andreas Shipena-
Schule, die in Katutura, dem ehemaligen Township von Windhoek liegt, wobei die
Zusammenarbeit und der Zusammenhalt zwischen den Schiiler*innen, genauso wie bei
den Musikern, im Vordergrund steht, und am Ende sogar den Schuldirektor bei der Ruge
weich werden l&sst. Schillers Burgschaft lasst grufRen.

7 Quelle: Ongoro.

18 Der Name ,Ongoro Nomundu* heiRt so viel wie ,Mann auf dem Pferd.© Auf der Facebookseite finden
sich auch andere Darstellungen eines Mannes auf einem Pferd. Insofern kann das Motto ,,You can’t beat
the Best“ eine Doppelbedeutung besitzen und sich auch auf den Kiinstler selbst bezichen. Ich danke
Marianne Zappen-Thomson fiir die Hilfe bei der Ubersetzung der Worte in Otjiherero.
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Interessant ist bei dem Streich, dass die Kinder ausgerechnet einer Geschichtslehrerin
die Uhr verstellen, und zwar nach vorn, um die Unterrichtsstunde zu verkirzen.
Anachronismus wird somit selbst zum Thema. Der Titel des Videos Never Over steht
jedoch im Gegensatz dazu und lasst sich in der gesamten Komposition nur ambivalent
deuten. Ist es eine Kritik an dem Schulstreich? Eine Kritik, dass man (die) Geschichte
nicht verstellen kann? — Einen dritten Erzahlstrang bildet der Songtext; hier ein Auszug:

Can’t you see we’re moving on. — It’s you that don’t belong here.
Let the struggle be over — We make a new way. (EES 2015:0:39-0:48; Transkription S.M.)

Das Weitergehen (,,moving on*) von der Geschichte, und der Wunsch, dass der Kampf
vorbei sei und ein neuer Weg eingeschlagen werden kann, klingt geschichtsverdrossen.
AuBerdem gibt es wieder eine Gruppe der anderen, die offenbar nicht weitergehen und
daher nicht zum neuen, fortschrittlichen Namibia dazugehoren (,,It’s you that don’t
belong here”). — Mit ,struggle” ist in Namibia gemeinhin der namibische
Unabhangigkeitskampf der SWAPO gemeint, der von der Regierung bis heute in sehr
einseitiger Weise heroisierend erinnert wird. Die oben genannten Hinweise auf die
Veranderung in der Denkmalsstruktur driicken dies gut aus. — Vor diesem Hintergrund
kann der Wunsch nach einem neuen Weg im Liedtext als Kritik an der Erinnerungskultur
der Regierung erachtet werden; die Ambivalenz gegeniiber dem Kolonialkrieg bleibt
dann aber bestehen. Dariiber hinaus hat der Begriff ,,struggle* ja eine breitere Bedeutung
und bezieht sich darauf, wie beschwerlich die Mehrheit der namibischen Bevolkerung
lebt — als Resultat der Kolonial- und Apartheidszeit. Die Einheit Namibias héngt ganz
wesentlich von einer 6konomischen Einheit, um nicht zu sagen, von einer Restitution der
Wohlstandsverteilung, ab. Mit anderen Worten, solange die Mehrheit der namibischen
Bevolkerung immer noch an den Folgen jener Vergangenheit ,struggled,* ist der struggle
leider noch nicht over.

So besucht bestimmt keine einzige weiRe Schulerin die Shipena-Schule. Dennoch
kann man sich die ausgelassene Freundschaftlichkeit zwischen den Kindern in diesem
Video an einigen anderen Schulen im Land durchaus vorstellen, leider aber nicht in ganz
Namibia. Als Wunschphantasie in der Aussage dieses Videos ist die Zusammen-
gehorigkeit geradezu riihrend. Das Video endet mit der Einblendung des folgenden
Slogans, worin man wieder das personliche Programm von EES selbst erkennt:

We are the next generation.
Let music unite us. (EES 2015:4:14-4:18)

Durch gemeinsames Tanzen und Jammen und durch gemeinsame Streiche kann man die
aktuellen Ungleichheiten in Namibia nicht auflésen, die sich durch die historischen
Ungerechtigkeiten ja ergeben haben. Aber zusammen zu musizieren, zu tanzen und zu
chillen, kann sehr wohl zu ,sozialen Beziechungen der Gegenseitigkeit“ und zur
»immateriellen Anbindung® (Pfaff-Czarnecka 2001:12, s.0.) beitragen.

Die thematische Gesamtaussage dieses Musikvideos wirkt jedoch antiproblematisch
und geschichtsverdrossen. Bedenkt man ferner, dass das Video von der Deutschen
Botschaft in Namibia unterstiitzt wurde, (EES 2015:4:18-4:21) vor dem Hintergrund der
schwierigen und kontroversen Verhandlungen iiber ein ,Versohnungsabkommen* zu den
deutschen Kolonialverbrechen in Namibia, entsteht eher ein zweifelhaftes Bild von
Erinnerungskultur. Aleida Assmann (2013) hat einen Wandel in der deutschen
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Erinnerungskultur zum Holocaust diagnostiziert, der sich Gber vier Phasen erstreckt, und
zwar zunachst von einem Taterbewusstsein zur Opferidentifizierung, die allerdings
problematisch ist und sich daher zu einer Opferorientierung &nderte, die sich schliel3lich
zu einer anamnetischen Solidaritat entwickelte. Ubertragt man diese Entwicklung auf die
Erinnerungskultur von EES’ Kollaboration mit Ongoro Nomundo in diesem Video, so
kann man statuieren, dass ein Taterbewusstsein nicht erkennbar ist und eher verdréngt
scheint. Es gibt auch keine Hinweise auf eine Opferidentifizierung. Allerdings sieht man
uberdeutlich eine Opferorientierung beziehungsweise Solidaritat, bei der allerdings
anamnetische Momente bei EES (im Gegensatz zu Ongoro Nomundo und seinen
Musikern, die in den Uniformen der Truppenspieler auftreten) wieder ausgeklammert
sind.

Fazit

Vorab sei erwahnt, dass ich als Deutsch-Namibier viele Musikvideos von EES faszinierend
finde, weil sie neue Zugehorigkeitsmodelle anbieten, die die ethnischen und monokulturellen
Zugehdrigkeiten aus der Geschichte Namibias Giberwinden und umdeuten. Wie erwéhnt, hat
EES nicht nur Fans unter Deutsch-Namibier*innen und Menschen in Deutschland, sondern
ein viel breiteres Fanpublikum in Namibia und Stidafrika, ja man kann davon ausgehen, dass
EES verschiedene Publica gewonnen hat, was seine komplexen Zugehdorigkeiten demons-
triert.

Die hier vorgelegte Analyse einiger Musikvideos von EES hat jedoch Ambivalenzen in
der Aussagereichweite dieser multimedialen Kunstwerke in bezug auf ihre Navigation von
Zugehdrigkeiten zutage gefordert.

Auf den Textebenen der untersuchten Musikvideos braucht EES offenbar immer implizite
Andere, um seine Zugehorigkeit zu entwerfen, wohingegen auf der visuellen Ebene namibi-
sche Zugehorigkeit tber Nationalsymbole und vor allem die Landschaft generiert wird. Da-
mit lasst sich die teilweise grol3e Differenz zwischen den textuellen und den visuellen Sem-
antiken sogar innerhalb ein und desselben Musikvideos erklaren: Offenbar ermdglichen Mu-
sikstile und visuelle Elemente eine leichtere Verbindung zwischen kulturspezifischen Mar-
kern als sprachliche.

Ferner ist die glorifizierende Darstellung Namibias als Land der Gliickseligkeit, zumindest
wie es in einigen der hier behandelten Videos vermittelt wird, einseitig und problematisch.
Dasselbe gilt fiir einen Patriotismus, der sich aus lachenden Kindern und Landschaften her-
leitet. Wahrend sein transkultureller Musikstil die kulturelle Vielseitigkeit Namibias wider-
spiegelt und ein breites Zugehorigkeitsangebot schafft, sind solche inhaltlichen Vereinseiti-
gungen, die sich nur auf die Nationalitat beziehen, fragwiirdig. Auch die Uberwindung der
Nichtzugehorigkeiten durch Geschichtsvergessenheit (,,we move on®) ist problematisch. Es
gehort ein gewisser Wohlstand zum chillen. Und erst wenn eine diverse Mehrheit in Namibia
an diesem Wobhlstand teilnimmt, teilhat im Sinne der Definition von Pfaff-Czarnecka, kann
ihr Struggle vortber sein. Namibia beheimatet eine der ungleichsten Gesellschaften der Welt
und viele Menschen leben unter den armseligsten Umsténden, wohingegen die Sprachgruppe
der Deutsch-Namibier*innen am wohlhabendsten ist. — Mdgen die diversen und divers kom-
ponierten Kunstwerke von EES trotz ihrer Ambivalenzen insgesamt zu einem breiteren Mit-
einander und zu neuen Moglichkeiten namibischer Zugehorigkeit beitragen!
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