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Claudia Gronemann

DIE TRANSMEDIALE STRATEGIE IM
FILMISCHEN WERK ASSIA DJEBARS

Die algerische = Schriftstellerin =~ Assia
Djebar, deren Texte in zahlreiche Sprachen
iibersetzt sind und die als derzeit bedeutendste
Stimme der maghrebinischen Literatur gilt,
wird selten in ihrer Rolle als Cineastin und
Historikerin wahrgenommen. Thr literari-
sches Werk ist bis heute auf mehr als 13 Verof-
fentlichungen angewachsen und geprigt von
einem poetologisch bedeutsamen Einschnitt,
den ich zum Ausgangspunkt meiner Uberle-
gungen zu einer transmedialen Strategie ma-
chen mochte.

Diese literarische Wende, verstanden als
spezifische Neuancignung der franzdsischen
Sprache mit Hilfe des Films, war Folge ei-
ner Schreibkrise. Ende der 60er Jahre horte
Djebar auf zu publizieren, um die Opposition
zwischen kolonialer Schrift und mundlicher
Memoria zu umgehen, denn hinter dem
franzosischen Wort war die Intimitit des
Dialekts verschwunden und ihr Schreiben
aus dem kulturellen Zusammenhang isoliert.
Mit Hilfe des Films iiberwindet sie nach fast
cinem Jahrzehnt diese »Tunnel-Jahre« [an-
nées-tunnel], die zugleich damit Schliisseljahre
[années-charniére]! werden. Djebar schreibt
auf Franzosisch, der ehemals kolonialen
Sprache, seither mit einer neuen, durch die

1 Ces voix qui m’assiégent, S. 35.

Claudia GRONEMANN, Universitat Leipzig (Institut fiir Romanistik).

Der vorliegende Beitrag ist erschienen in: Ernstpeter RUHE (Hg.):
Assia Djebar. Studien zur Geschichte und Literatur des Maghreb,
5. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2001, 189-200.

Alle franzdsischen Zitate wurden von Frau Gronemann ins Deutsche
iibersetzt.
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Assia Djebar ist ein Pseudonym,
welches die Autorin bei ergffent-
lichung ihres ersten Romans La
Soif (1957) in Paris wahlte, um ihre
schriftstellerische Aktivitat vor

der eigenen Familie zu verbergen.
Nach islamischen Vorstellungen ist
Schreiben als Form der dffentlichen
AuBerung verpont und gerade eine
Frau iiberschreitet das traditionelle
Redetabu, wenn sie sich noch dazu
wie Djebar literarisch iiber Gefiihle
und Erotik duBert. Djebbar, einer
der 99 Namen Allahs, meint der
Unverséhnliche. Versehentlich
falsch geschrieben (djebar), wird
das Wort zu Heiler.

polylog
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Arbeit im Medium? Film gewonnenen Selbst-
verstindlichkeit. Die Filmerfahrung wird
gewissermalen zur Matrix ihres literarischen
Schaffens.3 Durch die neuen audiovisuellen
Darstellungsméglichkeiten  gelingt ihr  die
Wiederbelebung des Dialekts und zugleich
eine kiinstlerische Projektion des von der
Schrift verdeckten dialektalen Gedachtnisrau-
mes: »Im Kino habe ich das ausdriicken konnen, was
ich als Autorin, natiirlich als arabische, nicht sagen
konnteq [[ai fait au cinéma le travail que je n’avais
pas pu faire comme poéte — comme poéte arabe bien
sar].4

Im Film — Djebar benutzt die Bezeich-
nung »!’image-son” [Ton-Bild]5 —, verkniipft sie
Reprisentationsformen der islamischen, arabi-
schen, berberischen und franzosischen Kultur
und verquickt deren mediale Formen. So wird
beispielsweise der miindliche Traditionszu-
sammenhang der maghrebinischen Kultur
anhand seines Trégers, des menschlichen Kér-
pers, wieder ins BewuBtsein gerufen, Kérper
und Sprache werden zusammengefiihrt. Dje-
bar nutzt den Film zur Reprisentation eines
kérpergebundenen miindlichen Gedachtnisses
und entfaltet dabei eine édsthetische Strategie
der Transmedialitét, der Verflechtung diverser
medialer Formen.6

CraupiA GRONEMANN:

Dies realisiert Djebar unter Rickgriff
auf die kulturelle Bedeutung des menschli-
chen Kérpers, dessen Reprasentation in der
islamischen Tradition untersagt ist, weil sie
als AnmaBung, als Imitation des gottlichen
Schépfungsaktes gedeutet wird. So definiert
sich die islamische Kultur in zweierlei Hinsicht
tiber ein Verbot des Auges: Die Gefahr, die
vom Auge als Wahrnehmungsorgan ausgeht,
verbietet zugleich dessen bildliche Darstel-
lung. Das Auge, synonym fiir das weibliche
Geschlecht, gilt als erogen, und jeder Blick
in die Augen ist bereits eine Form sexueller
Vereinigung.”

Demzufolge ist der Anblick einer Frau
untersagt — der Begriff »harem« steht fiir
das Verbotene —, weil der Mann dadurch in
Versuchung gefithrt wird. Inbegriff dieser
Furcht vor dem Weiblichen ist der Ausdruck
fitna, dessen Bedeutung von Bet6érung und
Verzauberung bis hin zu Krieg, Chaos und
Katastrophe reicht und der als Quintessenz
eines traditionellen, tausendjdhrigen Diskurses
(nicht nur) muslimischer Mdnner« gilt8. Doch
diese religids legitimierte Tabuisierung, die
mit dem urspringlichen Islam kaum etwas
gemeinsam hat, erweist sich vor allem als
Strategiec der mannlichen Machterhaltung,

2 Den Begriff »Medium« beziche ich sowohl in seiner engeren Bedeutung auf die materiellen Trager von Kommu-

nikationsakten (Filmrolle, Kérper) als auch auf entsprechende kiinstlerische Ausdrucksformen entsprechend seiner

Verwendung in der aktuellen Intermedialititsdebatte. Im Anschluf3 an die Medien-Definition von Miiller, die

die Einbettung »in intentionale Handlungszusammenhdnge« voraussetzt (81), geht es im vorliegenden Beitrag um die

Funktion medialer Formen in der kiinstlerischen Kommunikation.

3 CLErc, 11. Vor allem die Tatsache verdient Beachtung, dal Djebar nun in autobiographischer Form von sich
spricht, vgl. CLErc, S. 52—-84; HorNuNG/RuHE, S. 89—-193; Gronemann 2002, im Druck).

4 Zit. in CLERC, 97.

5 Ces voix qui m’assiégent, 176.

6 Der Definition de Toros folgend, 1aBt sich Transmedialitit epistemologisch bestimmen als »Prozesse und Strate-

gien, die nicht zu einer Synthese, sondern zu einem spannungsreichen und dissonanten Prozef3 von Anikulationenfiihren« (45).

Damit wird die Méglichkeit einer gezielten Reflexion der Nichtabgrenzbarkeit von Medien erdffnet, wobei sich der

Begriff zum Teil mit gegenwirtigen Intermedialititsdefinitionen deckt.

7 Vgl. Femmes d’Alger dans leur appartement, S. 150ff.
8 KErr, S. 141.
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Zu Assia Djerbar

die eine potentielle Subversion der Macht
durch sexuelles Begehren verhindert. Mit
der Begriindung, die Frau vor dem Begehren
des Mannes schiitzen zu missen, wird das
Problem umgekehrt und der weibliche Kérper
verhiillt, damit stigmatisiert und die Frau zur
Anonymitdt verdammt. Der Schleier bewirkt
eine Marginalisierung islamischer Frauen,
obgleich sie etwa in Algerien eine fundamen-
tale Rolle bei der Vermittlung von Traditionen
spielen. Vor diesem Hintergrund erscheint
es als Anachronismus, dall der weibliche
Korper — der als entscheidendes Medium
des kulturellen Gedachtnisses wahrend
der Kolonialherrschaft noch an Bedeutung
gewonnen hat — nur verhiillt in Erscheinung
treten kann.

Franzosische Eroberer und Reisende des
19. Jahrhunderts haben dieses Verbot der
Reprisentation unterlaufen und den Kérper
arabischer Frauen nicht nur abgebildet,
sondern auch unverhiillt gezeigt. Damit wird
aber der Geschichte der Fremdbestimmung
des weiblichen Kérpers auch ein weiteres
Kapitel Die
Vereinnahmung manifestiert

hinzugefigt. koloniale
sich
plarisch in der bildlichen Reprisentation,
produziert von Eroberern und ménnlichen
— aber auch weiblichen — Reisenden. Sie ist

in den Gemalden eines Delacroix® ebenso

exem-

ablesbar wie in den Fotografien des kolonialen
»Postkartenalbums«.10 All diese Darstellungen
verbindet, dal3 Frauen hier als Projektions-

flache fur

sexuelle Phantasien der Betrachter fungieren

Vorstellungen, Tréume und

HyBRIDITAT

und lediglich dessen Blick zuriickwerfen,
anstatt portréitiert zu werden.

So werden sowohl im patriarchal-
islamischen wie im hegemonial-franzésischen
System arabische Frauen in Bezug auf eine
Norm entworfen, an deren Setzung sie nicht
mitwirken und die ihnen nur das »Anderssein,
nicht aber cine Selbstdefinition jenseits der
jeweils impliziten Herrschaftsdiskurse er-
laubt. Die Frau wird im Rahmen dieser auf
unterschiedlichen Wegen vereinnahmenden
Reprasentationen zum Anderen gemacht
und kann sich — um nicht Erwartungen und
Anspriiche zu erfiillen — nur auBerhalb dieser
vorgegebenen Muster suchen.

Djebar gestaltet den weiblichen Kérper
jenseits der genannten kulturellen Konnotatio-
nen, aullerhalb einer Tradition, »in der das Re-
prdsentationsverbot mehr denn je um den weiblichen
Korper kreist« [ou I’interdit sur I’ image se cristallise
plus que jamais sur le corps de la_femme[!l, sowie
eines bloB zur Schau gestellten kolonialisierten
Korpers. Thre Strategie besteht darin, nicht
nur den Korper als solchen, sondern den mit
ihm verbundenen eigenen, nimlich umgekehrt
auf den Betrachter gelenkten Blick sichtbar zu
machen und das weibliche Sehen als epistemo-
logische, geschichts- und realitdtskonstitutive
Kategorie zu entwerfen. In diesem Kontext
fokussiert sie den anthropologischen Ort der
Wahrnehmung und markiert die Anbindung
des Sehens an einen menschlichen Kérper.
Der weibliche Kérper — dessen Darstellung
in frithen Romanen Djebars wie La soif [Die
Zweifelnden] oder Les alouettes naives [Die

9 Djebar analysiert den yregard volé« von Delacroix, der als erster Europder in die Haremswelt eindringt, im

Nachwort ihres Erzahlbandes mit dem Titel des Geméldes: Femmes d’Alger dans leur appartement (S. 145—167), auch

als Reprasentation des Verbotenen und Anniherung an den “Orient féminin”. Zur Entstehung des europaischen

Orientmythos vgl. RunE, 287f.

10 Vgl. die hervorragende Analyse der orientalisierenden Konstruktion von Weiblichkeit in kolonialen Postkarten
von Alloula (1994) sowie darin das Nachwort von K&1L (S. 87-94). Dal der Orientalismus kein méannliches Pha-

nomen ist, zeigt die Arbeit von Ueckmann.

1 Ces voix qui m’assiégent, 168.
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... das weibliche Sehen als epistemolo-
gische, geschichts- und realitatskons-
titutive Kategorie zu entwerfen.
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La Nouba bezeichnet eine Feier

sowie eine andalusische Musik-
gattung. Fiir den Film La Nouba
verfaBte Djebar das Drehbuch,
sie fiihrte Regie und war fiir die
Produktion verantwortlich. Der
Film wurde vom algerischen
Staatsfernsehen finanziert, weil
Djebar — in Kenntnis der politi-
schen Zensur gegeniiber jeder
offentlichkeitswirksamen Darstel-
lung von Frauen — die tatsachliche
Perspektive verschleierte und das
Projekt als Dokumentarfilm iiber
den Algerienkrieg und dessen
mannliche Helden angekiindigt
hatte. Wahrend die algerischen
Kritiker den Film {iberwiegend
ablehnten, wurde er auf der
Biennale in Venedig mit dem Preis
der internationalen Filmkritik
ausgezeichnet. Geplant war daran
anschlieBend ein zweites Filmpro-
jekt iiber Frauen, diesmal Frauen
der Stadt Algier als Gegenbild zu
den Béuerinnen in La Nouba, den
die Autorin jedoch aus privaten
Griinden nicht realisierte.

polylog
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naiven Lerchen] nur unter dem Schleier des
Franzésischen gelingt — wird nunmehr in
doppelter Funktion thematisiert: Er ist Objekt
und Medium der Wahrnehmung. Weibliche
Koérper werden nicht nur gezeigt, sondern
die Konzipierung des Realen im Blick und die
Entfaltung einer weiblichen Memoria werden
thematisiert.

Wahrend  der Diskurs
monoton und vom weiblichen Raum getrennt
ist — »die maskuline Offentlichkeit im Unterschied
zur Intimitat und Familiaritdat des Weiblichen, der

patriarchale

eintonige oder eher einstimmige Diskurs an den Orten
der Mdnner« [le »public« masculin opposé a I’ intime
et au familial, au féminin, le discours monotone ou
plutdt monotonal en lieux d’hommes]!2 —, sind
es die Frauen, die Erzihlungen, Mythen und
Legenden innerhalb der Familien weitergeben
Tradition
Polyphonie lebendig halten. Im Unterschied

und die im Rahmen einer

zum okzidentalen Schriftmodell ist damit
die maghrebinische Hberlieferung — jenseits
einer wandlungsresistenten religiésen Schrift
— an die miindliche, d. h. an eine regionale
und dialektale Form gekniipft, in deren
Zentrum (aufgrund der Néhe zur néchsten
Generation) die Frau und ihr Kérper als einer
der entscheidensten Kulturtriger stehen.

Eine arabische Frau und Autorin wie Assia
Djebar, die diesen kérpergebundenen Komm
unikationszusammenhang mit dem Schreiben
zunachst verloren hatte, schafft sich zuerst im
Film, spiter in der Literatur in franzdsischer
Sprache ginzlich neue Ausdrucksformen fiir den
Korper und entfaltet dabei eine transmediale
Strategie. Diese zielt auf die Vergegenwiértigung
des stets an einen Kérper gebundenen Blicks,
auch des eigenen Blicks beim Schreiben und

CraupiA GRONEMANN:

Filmen, als eines — nicht nur fir die miindliche
Kultur — zentralen, da wirklichkeitskonstitutive
n, Wahrnehmungsorgans.

In ihrem ersten Film, La Nouba des femmes
du Mont Chenoua (1978, Die Nouba der Frauen
vom Berg Chenoua) 13, hilt Djebar Ausdrucks-
formen einer in der westlichen Welt kaum
wahrgenommenen Memoria fest und fithrt
die fir sie entscheidenden Sprachen fiir das
»Innere« (den Dialekt) und fiir das »AuBere«
(Franzdsisch) zum ersten Mal audiovisuell
zusammen:

Da ich auf diese Sprache [gemeint ist der Dialekt,
C.G.] als Kommunikationsmittel des Inneren, und
nicht nur der Gefijh]sebene, nicht verzichten mochte,
muf ich sie mit Hilfe des Films und im Rahmen
meiner Konzeption des Kinos rdumlich ausbreiten.
Um die Einheit zwischen innerer und duferer Sprache
wiederherzustellen, muf3 ich das Arabische aus den
geschlossenen Welten herausholen und zuriick nach
drauflen bringen. [Ne voulant pas renoncer a cette
langue comme outil de communication en profondeur,
et non seulement au niveau sentimental, j’ai besoin de
la mettre en espace par le cinéma et par ma conception
du cinéma. Pour retablir I'unité entre la langue du
dedans et la langue du dehors, il faut que je sorte
Iarabe des espaces fermés et que je le raméne dehors. |
(Djebar 1992, 24)

Das dialektale Sprechen und die weibliche
Memoria sind somit Schliissel der Filmkon-
zeption Dijebars, welche nicht nur auf die
Inszenierung eines verlorenen Traditionszu-
sammenhangs zielt, sondern die im Dialekt
gespeicherten kulturellen Bestinde mit filmi-
schen Mitteln fixiert. Im audiovisuellen Kode
des Films wird das dialektale Sprechen bildlich
und akustisch festgehalten und kann tiber den
regionalen Rahmen hinaus verbreitet werden.

12 DyEBAR, »Dossierq, S. 68.

13 Der Langspielfilm wurde fiir das staatliche Fernsehen produziert und gelangte spiter in die Kinos (1979 ausge-

zeichnet mit dem Preis der internationalen Kritik auf der Biennale in Venedig). Zu den Motiven des Filmens und

dem Konzept eines »cinéma d’expérience, das sich vorrangig an ein algerisches Publikum richtet, vgl. DjeBAR, Ces

voix qui m'assiégent, S. 168—175.
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Zu Assia Djerbar

So entwickelt sich der Film aus Tonband-
aufnahmen des arabischen und berberischen
Dialekts, gesprochen von den Bduerinnen
des Mont Chenoua-Gebirges, aus dem Dje-
bars Mutter stammt.!* Die ungewdhnliche
Figurenkonstellation aus Schauspielern und
authentischen Protagonisten ergibt sich aus
der Gesprichssituation, wobei Lila (dargestellt
von einer Schauspielerin) als Adressat der
Frauenberichte tber den algerischen Befrei-
ungskrieg fungiert. Die Stimmen und Kérper
der Frauen stehen als Triger des kulturellen
Gedachtnisses im Zentrum dieses Films, in
dem die arabische Cineastin die genannten
religidsen und kolonialen Konnotationen des
weiblichen Kérpers unterlauft und seine Riick-
aneignung ermdglicht.

In Lilas BewuBtsein verschmelzen doku-
mentarische und imagindre Elemente. Diese
doppelte Funktion der Figur — als Objekt und
Medium der Darstellung — manifestiert sich
in Form einer aulleren und einer inneren,
gedanklichen Reise, die jeweils als Suche nach
den Spuren der algerischen Vergangenheit von
der Kolonialisierung bis zur Unabhangigkeit
inszeniert werden. Der Film zeigt die junge
Frau allein auf ihrer Reise im Auto durch das
Gebirge sowie im Gesprich mit den Frauen.
Parallel dazu illustrieren diverse Sequenzen
die Erinnerungen und Vorstellungen Lilas,
ausgel6st von den Erzihlungen. Die Leinwand
wird zur Projektionsflache eines kollektiven
Gedachtnisses, das in Lila ein Medium findet.
Sie beherrscht den Dialekt und besitzt damit
den Schliissel zu einer verborgenen Welt »der
bis dahin verschniirten Worte — weiblicher Worte
iber den banalen Alltag, iber die noch lebendige
Vergangenheit, iiber die trotz des Vergessens glii-
henden Schmerzen« [de la parole jusque-la nouée
— parole féminine sur le quotidien banal, sur le
passé encore a vif, sur les douleurs-braises malgré

HyBRIDITAT

Poubli]15. Anhand der einfachen und zutiefst
emotionalen Sprache der Béauerinnen kehrt
Lila in die Vergangenheit zuriick.

Ihre Gedanken werden im Unterschied
zum O-Ton der Bauerinnen von einer Off-
Stimme in franzésischer Sprache gesprochen.
Die Doppelfunktion Lilas — sie hért zu und
spricht auch Dialekt, reflektiert aber auf
Franzosisch — verweist nicht zuletzt auf das
Selbstverstdndnis Djebars, in einer weiblichen
Tradition zu stehen und sich dennoch, ohne
Abkopplung vom kollektiven Gedichtnis, ei-
ner anderen Sprache bedienen zu kénnen, in
der sie die Memoria evoziert.

Gleich zu Beginn des Films wird der
weibliche Blick, gebunden an Lilas Kérper,
als kulturelle Kategorie thematisiert: Ali
sitzt nach einem Reitunfall im Rollstuhl und
betrachtet Lila aus dieser passiven Lage. Die-
se wendet sich ab und formuliert gedanklich
cine Weigerung (Off-Stimme): »lch spreche,
ich spreche, ich spreche, ich mdchte nicht gesehen
werden...« [Je parle, je parle, je parle, je ne veux pas
que I'on me voie...]. Lila will selbst »sehen« und
mit einer Tradition brechen, welche den weib-
lichen Blick hinter einen Schleier verbannt
und die Frau nur als unsichtbare Beobachterin
zulaBt. Diesen »verbotenen Blick« lehnt sie
kategorisch ab und reklamiert Sehen und Spre-
chen fiir sich. Der Reitunfall schafft dazu eine
Gelegenheit durch die voriibergehende Um-
kehrung der Ordnung des »Harems«: Ali, an
das Haus gefesselt, wird zum Voyeur, wihrend
Lila fiir ihre Fahrten das Haus verlaB3t. Diese
Aufhebung der traditionellen Rollenzuwei-
sung schligt sich im Schweigen der Eheleute
nieder. Der patriarchale Kode ist auBer Kraft
gesetzt, und Lila findet erst mit fortschreiten-
der Riickeroberung des duBeren Raums eine
cigene Sprache, mit der sie sich Ali wieder
zaghaft ndhern kann.

14 Diese Verwandtschaft ermoglicht die ungewéhnliche Offenheit der Bauerinnen gegeniiber der Regisseurin.

15 Ces voix qui m’assiégent, S. 167.
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Der Schleier als Attribut der Frau wird
von der Autorin als strategisches
Instrument gedeutet und damit
subversiv angeeignet, welches ein
anderes Sehen ermdglicht, indem es
das aus dem Blick Ausgeschlossene
als solches durch Benennung
»sichtbar« macht und in die
Darstellung integriert.

polylog
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Sie wird stellvertetend fiir all jene
algerischen Frauen entworfen, die wie die
interviewten ~ Bduerinnen ihr  Schweigen
brechen, aus der Anonymitit heraustreten
und den Schleier symbolisch ablegen. Auch
stellvertretend fiir die Cineastin!6é erobert Lila
auf der Leinwand den Blick und beansprucht
cine eigene Sichtweise. Lilas BewuBtsein ist
der genuine Ort des Geschehens, ihre Reise in
die Vergangenheit strukturiert den filmischen
Raum und wird als Identitatssuche inszeniert.
Lilas Augen werden zur mise-en-abyme der
Kamera: Die Inszenierung ihres Blicks durch
Nahaufnahmen verweist auf die im Bild nicht
sichtbare Kamera und enthiillt ihre Funktion als
bilderzeugendes Medium. Djebar reflektiert hier
die Entstchung der filmischen Reprasentation
und macht den unsichtbaren ProzeB der
Mediatisierung als Konstitution des Objekts im
Blick sichtbar und entfaltet damit zugleich einen
Metatext. Sie zeigt, inwiefern jede Darstellung
eine unsichtbare Seite beinhaltet und auf das
hinweist, was sie ausklammert.

Das Prinzip der Wahrnehmung ist dem-
nach dem Blick einer verschleierten Frau ver-
gleichbar, die nur mit einem Auge schaut: Thre
dem Schleier geschuldete »Eindugigkeit« ver-
weist auf die aus dem Blickfeld ausgeschlossene
Seite der Wirklichkeit. Der Schleier als Attribut
der Frau wird von der Autorin als strategisches
Instrument gedeutet und damit subversiv ange-
cignet,!7 welches cin anderes Sehen erméglicht,
indem es das aus dem Blick Ausgeschlossene als
solches durch Benennung »sichtbar« macht und
in die Darstellung integriert.

CraupiA GRONEMANN:

Als Historikerin verweist Djebar damit
auch auf die spezifische Herausbildung eines
miindlichen Gedachtnisses durch Wiederho-
lung und Variation eines kulturellen Grund-
bestandes. Im Vordergrund steht der Kérper
als Trager eines begrenzten menschlichen
Gedachtnisses und als genuiner Ort der ritu-
ellen Vermittlung dieses Wissens. Die Memo-
rierung erfolgt hier nicht mit Hilfe der Schrift
durch Speicherung auf einem festen Tréger,
sondern durch eine wiederholte kérpergebun-
dene Vergegenwirtigung, einen performativen
Proze3 der Wissensvermittlung mit immer
neuen Eindriicken im BewuBtsein.

Djebars Film simuliert quasi diese ri-
tuelle Technik des Erinnerns, die sich in
Wiederholungen von Bildern, Sequenzen,
Tonelementen und gesprochenen Sitzen (Off-
Stimme) manifestiert. Der Zuschauer wird
mit unkommentierten und daher ratselhaften
Bildern konfrontiert, die auf Lilas BewuBtsein
verweisen und damit zugleich die Konstitution
eines kollektiven Gedachtnisses thematisieren.
Der Film zielt auf eine assoziative und situative
Wahrnehmung des Vergangenen, wie sie gera-
de miindlichen Kulturen eigen ist.

Dabei vergegenwirtigt der auditive Kode
nicht nur ein Geschehen, sondern strukturiert
den Film und entfaltet Eigenstindigkeit. Die
Betonung des Auditiven manifestiert sich in
der Ordnung der Sequenzen nach einem musi-
kalischen Prinzip,!8 das dem eines klassischen
andalusischen Gesanges entlehnt ist (unter-
schiedliche Kompositionen folgen in Form
einer Suite aufeinander). Dieses Prinzip wird

16 Zur autobiographischen Dimension dieser Schliisselsequenz vgl. Vaste est la prison, S. 297.

17 MorTiMER spricht in Bezug auf Djebars Strategie von einer »Riickaneignung« des Schleiers (1996). In diesem

Zusammenhang ist der Beitrag von Fanon interessant, der zahlreiche, im Laufe der Geschichte bedeutsame strate-

gische Funktionen des Schleiers analysiert.

18 Bensmaia gliedert die Sequenzen in fiktionale, dokumentarische, illustrative (Legenden, Mythen) und

Sequenzen mit Archivmaterial, die den Film nach einer »logic of multiple seriesq, d. h. seriell strukturieren. Zu

weiteren Aspekten des Films cf. Niang und die Beitrige von MORTIMER, HUGHE, BENsMAT1A, DONADEY und

BupiG-MARKIN in World Literature Today 70, 4 (1996).
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auf die Nouba — ein Fest bzw. eine von Frauen
erzihlte/gesungene Alltagsgeschichte — tiber-
tragen. Gesang und dialektales Sprechen als
weibliche Ausdrucksformen haben Vorrang,
wobei mit individuellen Stimmfarbungen, Fli-
stern und Murmeln die Prasenz einer Stimme
simuliert wird. Djebar integriert dariiber hin-
aus eine traditionelle Musikgruppe, Gesinge
und Tanze berberischer Frauen sowie einige
klassische Kompositionen von Varése oder
von Bartok. So zeigt der Film Lila traumend
in einem Boot, sie imaginiert eine »grotte mer-
veilleuse« [Wundergrotte] 19, in der die Frauen
ihre Rituale praktizieren, tanzen, singen und
trommeln, untermalt mit den typischen Rufen
der Berberfrauen. In einer anderen Sequenz
erzihlt Lila ihrer Tochter Aicha die Legende
vom Kornspeicher, die mit einer Streicher-
Suite von Bartok unterlegt wird.

Die Inkongruenz von Ton und Bild — oft
reicht die Tonspur in eine neue Sequenz hin-
ein — markiert den Ort des Geschehens im
BewuBtsein Lilas, wobei die Wirklichkeitsillu-
sion filmischer Bilder konsequent unterlaufen
wird. Djebar zielt nicht auf eine referentielle,
quasi authentische Darstellung historischer
Ercignisse, wenngleich sie dokumentarisches
Material einarbeitet, sondern inszeniert statt-
dessen den ProzeB der Wahrnehmung des
Vergangenen anhand ciner sinnlich-dstheti-
schen Wiederbelebung in Bild und Ton. Die
kognitive Dimension des Wirklichen wird
dabei ebenso deutlich wie die Tatsache, daf3
auch Geschichte jenseits medialer Formen
unzuginglich bleibt. Implizit stellt dies eine
Kritik an patriarchalen und kolonialen Ste-
reotypen des Weiblichen dar, die sich als Teile
Elemente eines Unterdrickungsmechanismus
erweisen und deren kulturelle und historische
Bedingtheit es daher aufzudecken gilt.

HyBRIDITAT

Eine Sinnstiftung traditioneller Art im
Rahmen eciner ibergreifenden narrativen
Struktur ergibt sich im Film daher nicht
mehr. An ihre Stelle tritt vielmehr eine Stra-
tegie der Hybridisierung, die die Technik des
miindlichen Tradierens mit den audiovisuellen
Mitteln des Films aufgreift und fortschreibt,
wobei das Vergangene in zahleichen Versionen
und damit immer wieder anders erscheint.

Visualisiert wird dieses Prinzip anhand
des menschlichen Korpers, der als Trager
von Stimme und Gedachtnis ins Bild gesetzt
wird. Der weibliche Kérper wird als genuiner
Ort der Erinnerung illustriert, etwa durch
die Darstellung einer Menschenkette, in der
sich Frauen verschiedener Generationen das
Wasser reichen als Symbol des miindlichen
Vermittlungsweges kultureller Bestinde in
Form von Erzahlungen und Legenden.20 Der
weibliche Kérper wird in Mimik, Gestik und
Kinetik ganz im Sinne einer Schrift auf die
Filmrolle gebannt, und deren Medialitét ersetzt
die leibhaftige Présenz des Korpers. Trotz
dieser Materialisierung trigt die Abbildung des
Korpers Spuren seiner Performanz, die auf die
verlorene Tradition verweisen. In der filmischen
Reprisentation verschmelzen Korper und
Schrift, der vergingliche Kérper wird ganz
wortlich in die Filmrolle eingeschrieben.

Die Zeile der von Djebar getexteten Nouba
am Ende des Films, »elle a [r]allumé le vif du passé«2!
deutet auf ihr spezifisches Verstindnis von
Geschichte nicht als abschlieBende Interpretation
des Vergangenen, sondern als permanente aktive
Vergegenwirtigung. Der Film fordert den
Zuschauer auf, sich auf ein Erleben der Bilder
und Klénge, auf eine produktive Rezeption der
algerischen Geschichte(n) einzulassen.

Am Ende von La Nouba wiederholt Djebar
Ausziige aus den ecinzelnen Sequenzen und

19 DEjrux, S. 52-56.

20 Fiir AssmaNN 1991, S. 25f. ist das Wasser Metapher einer »animatorischen Erinnerung«.

21 D¥jEux, S. 55.
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In einem Interview mit

Clarisse Zimra fiir die amerika-
nische Ausgabe des Erzahl-
bandes Die Frauen von Algier
(www.unionsverlag.ch/authors/
djebar/djebar _ zimra.htm;
30.11.2001) erlautert Djebar auch
die Bedeutung der Musik fiir ihre
Filme. In Archiven fahndete sie
nach historischen Aufnahmen
von Volksliedern und jenen nicht
zuletzt durch die franzdsischen
Kulturfeldziige in Vergessenheit
geratenen Stiicken.
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»La mémoire est corps de femme
voilée, seul son ceil libre fixe
notre présent.«

polylog

Assia DJEBAR
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bezieht sich damit anstelle einer Botschaft
auf den Film als Medium, der damit nicht
als Abbild des

als autoreferentielle,

sondern
Struktur
erscheint. Djebars Aussage liegt auf einer

Vergangenen,
poetische

Metaebene: Das Wirkliche, so zeigt die am
Ende des Films einsetzende Wiederholung
von Sequenzen, ist jenseits seiner medialen
(Ver-)Formungen undenkbar. Lilas Version
der Geschichte
erhebt nicht den Anspruch auf historische
Wabhrheit,
durch die als BewuBtseinsstrom inszenierten

algerisch—franzésischen

sondern gribt sich subversiv
Bilder ins Gedichtnis des Zuschauers ein.
Lilas Blick macht stets das Verborgene in
der Reprisentation und den ProzeB ihrer
(medialen) Entstechung sichtbar.

Auch Djebars zweiter Film, La Zerda et les
chants deI'oubli (1982, Die Zerdaund die Gesange
des Vergessens) 22stellteine Auseinandersetzung
mit der Vergangenheit dar, diesmal anhand der
kolonialen Geschichtsschreibung, 1912—1942
Trente années au Maghreb [DreiBlig Jahre im
Maghreb] lautet der Untertitel. Die Basis
dieses hochst auBergewdhnlichen Films ist in
Archiven entdecktes Bildmaterial: franzosische
Nachrichtenfilme,
betrachtet und ausgemustert wurden, sowie

der

die als unbrauchbar

Fotografien  und  Bilddarstellungen
Kolonialzeit.

Das zugrundegelegte Material bezieht sich
auf wichtige Stationen der maghrebinischen
Geschichte: Fotos zeigen den Volkshelden
Emir Abdelkader, Anfihrer des

algerischen Widerstands im 19. Jahrhundert

der als

in die Geschichte einging, oder den fiir den
marokkanischen Widerstandim 20. Jahrhundert
stehenden Abdelkrim, dartiber hinaus werden

der

Protektorate

Proklamation
(Marokko,
Tunesien) oder von der Hundertjahrfeier der

Filmaufnahmen  von

franzosischer

CraupiA GRONEMANN:

Kolonisierung und der Kolonialausstellung 1930
verarbeitet. Mit Hilfe dieses Materials entwirft
die Historikerin Djebar jedoch ihre cigene, eine
andere Perspektive auf die Kolonialgeschichte.
Sie seziert den hegemonialen Blick, der jenem
Bildmaterial inharent ist, und rekonstruiert
damit quasi die andere, die Riickseite dieser
Darstellungen. Thre Re-Lektiire der Bilder und
die Riickaneignung der kolonialen Tkonographie
manifestiert sich auf der syntagmatischen Achse
durch eine spezifische Montage der Bilder.

Die Aufnahmen werden chronologisch
gezeigt (1911-1939) und — &hnlich wie den
Film La Nouba — nach einem musikalischen
Prinzip gegliedert. Die vier Gesdnge des Ver-
gessens [les chants de I'oubli] verweisen auf die
verlorene Festkultur des Maghreb und ver-
mitteln deren Riickaneignung iber koloniale
Bilder. Innerhalb der vier Blocke werden
systematisch wechselnd Foto- und Filmmate-
rial eingesetzt. Der Film beginnt mit einem
gesprochenen arabischen Text iiber das Ein-
dringen der Fotografen und Filmreporter in
den Maghreb, die franzésische Ubersetzung
wird cingeblendet. Ein animierter franzosi-
scher Schriftzug als Motto verweist program-
matisch auf die neue Perspektive, aus der die
Bilder betrachtet werden: »Das Geddchtnis ist
der Korper einer verschleierten Frau, nur ihr Auge
fixiert unsere Gegenwart« [La mémoire est corps de
femme voilée, seul son ceil libre fixe notre présent].
Nicht in den Dokumenten liegt die Aussage,
sondern in deren Betrachtung. Gleich das er-
ste Foto zeigt traditionell verschleierte Frau-
en, die bis auf einen schmalen Augenschlitz
vermummt sind. Auf der folgenden Filmauf-
nahme sind Kolonialbeamte bei einer Zerda,
einem traditionellen Volksfest, zusehen. Der
die Bilder umwertende Kommentar lautet:
»sie iiberwachen, sie schauen, sie gratulieren, sie
gehen die Reihen entlang, sie weihen ein« [ils sur-

22 Dieser Film wurde von Djebar konzipiert und realisiert, wobei das gesamte Bildmaterial —im Unterschied zum

ersten Film — bereits in Form von Fotografien und Filmaufnahmen vorlag.
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veillent, ils regardent, i]sfe]icitent, ils passent en
revue, ils inaugurent]. Die Bilder dieser unifor-
mierten Franzosen, die das Fest zur Selbst-
darstellung nutzen, offenbaren eine Stérung
des Rituals. Zugleich bewahrt gerade die
franzosische Aufnahme eine Erinnerung an
die verlorenen Feste, die sich im Rahmen der
Offenlegung der kolonialen Vereinnahmung
wieder aneignen liBt. Die Zerda wird damit
gleichwohl zum Fest der Trauer und des Ver-
gessens, weil die Aufnahmen daran erinnern,
wieviele ihrer Protagonisten auf kolonialen
Schlachtfeldern ums Leben gekommen sind.
Dicironisierende Montage des franzésischen
»Blicks« auf den Maghreb markiert die koloniale
Gestik der Aufnahmen.
Historikerin  gelingt es,
orientalisierenden, mannlichen

Der Autorin und
jenseits  einer
und
hegemonialen Wahrnehmung, die Riickseite
dieser Bilder, das Unsichtbare in ihnen zu
entdecken und damit die verborgene Geschichte
zu schreiben, die ihrerseits die Bilder als
Resultate eines vor allem in der Phantasie
entworfenen Anderen entlarvt.

Sostellt Djebar den traditionellen arabischen
Reiterspielen der Fantasias durch Montage den
européischen Kult des Sports gegeniiber. Die
synchronen Ubungen der Turner auf einem
Sportfest werden folgendermafBen kommentiert:
»lhr Regime, ihre Macht sind zu einer unheilverkiindenen
Fantasia, zur ldcherlichen Folklore verkommen« [Leur
régime, leur pouvoir est devenu d son tour une fantasia
sinistre, un folklore dérisoire]. Der Blick der
Eroberer auf die Zerda wird zuriickgeworfen
und das koloniale Geschichtsbild erginzt. Die
franzosischen Aufnahmen enthiillen weniger
einen konkret historischen Maghreb als vielmehr
dessen Konstitution im kolonialen Blick. Die
Cineastin bedient sich bereits vorhandener
Dokumente, rekonstruiert und supplementiert
Damit
tiberschreibt sie das vorhandene Material wie

die Perspektive der Dargestellten.

einen Palimpsest, auf dem sie ihre Version der

HyBRIDITAT

Geschichte auftrdgt, ohne den Subtext zu
tilgen.

Als weiteres Beispiel fiir den gezielten
Einsatzder Montagetechnikkanndie Koppelung
von Aufnahmen einer Rekrutierung algerischer
Mainner und eines Viehtransports angefiihrt
werden: Auf die Bilder einer Rekrutierung
von Algeriern durch die franzésische Armee
folgt die Verladung von Rindern per Kran
auf ein Schiff. Dem vermeintlich neutralen,
Blick
franzosischer Kameraleute wird durch die

fotographisch-dokumentierenden

Montage nun ein weiterer Text beigefiigt,
der die Bilder uminterpretiert und das Auge
des Betrachters in die Deutung ecinbezicht.
Das Besondere dieser Technik liegt im
Widerstreit der kulturellen Diskurse, der
nicht aufgehoben, sondern vielmehr durch
den Widerstand gegen die koloniale Deutung
des Maghreb hervorgerufen wird. Djebar
geht es nicht allein um die Referenzen der
Bilder, sondern vielmehr um die in ihnen
stets auffindbare Perspektive des Betrachters.
Sehen ist auch hier — wie in La Nouba — als
epistemologische Kategorie zu verstchen, die
auf die wirklichkeitskonstitutive Funktion von
Wahrnehmung verweist. Durch Montage wird
eine mimetische Darstcllung verhindert und
die Wirklichkeitsillusion der Bilder frcigclcgt.
AbschlieBend kann festgehalten werden:
Djebars Filme zeichnen sich durch einen
konsequenten Bruch mit konventionellen,
auf die Vermittlung einer Geschichte ange-
legten Erzdhlverfahren aus. Sie beschreibt
die Wahrnchmung und deren Medien als
unhintergehbare  Konstitutionsbedingungen
jcdcr Darstcllung und macht damit Zuglcich
die kulturellen Raume sichtbar, in denen sich
Deutungen vollzichen. Thre Strategie zielt auf
eine Vcrschmclzung von Korper und Schrift
— verstanden jeweils als Medium oder Objekt
— als yécriture du regard¢, und bezeichnet ihr
Vorgehen als Schreiben mit dem Blick.23

23 Ces voix qui m’assiégent, S. 159.
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Palimpsest: in Kultur- und Lite-
raturtheorie verwendeter Begriff
der Handschriftenkunde, der dort
die Uberschreibung eines Papyrus
bezeichnet. In der gegenwartigen
Texttheorie wird er auf eine spezi-
fische Relation zweier »iiberein-
anderliegender« Texte bezogen,
wobei der verdeckte Subtext mit
Hilfe von semantischen Strategi-
en wieder sichtbar gemacht und
ins BewuBtsein geriickt wird. Im
postkolonialen Kontext wird der
Begriff fiir Strategien fruchtbar
gemacht, die — wie etwa Djebars
Geschichtskonzeption zeigt — das
kulturelle Wissen der Koloni-
sierten aus dem Kolonialdiskurs
(zuriick)gewinnt und damit die
»eigene« Geschichte durch Um-
schreibung kolonialer Berichten
und Reportagen sedimentiert.
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Djebars Filme schreiben miindliche
Traditionen fort und kdnnen zugleich
als Ausdruck eines iibergreifenden,
transmedialen algerisch-franzdsischen
Gedachtnisraums verstanden werden.
Mit der Rezeption vollzieht sich bereits
eine kulturelle Praxis.

polylog
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Das AuBergewdhnliche von Djebars Filmen,
was sich zugleichin deren erschwerter Rezeption
niederschligt, ist eine Strategie, die orale
Traditionen anhand des Koérperzusammenhangs
filmisch erfahrbar und gewissermaflen im
Rezeptionsprozel3 nachvollziehbar macht. Die
Bedeutung der Filme erschlieit sich demzufolge
jeweils auf der syntagmatischen Ebene, etwa
durch am menschlichen BewuBtsein orientierte
raumzeitliche Simultaneitat, Lilas BewuBtsein
in La Nouba oder diec Montage der kolonialen
Tkonographie in La Zerda.

Djebar simuliert dabei Techniken der
miindlichen Tradition, d. h. der Zuschauer
selbst vollzieht mit seiner Rezeption eine
assoziative Anecignung und kann auf diese
Weise die zuriickliegende wie die jiingere
algerische Geschichte, auf die Djebars Arbeiten
immer wieder Bezug nehmen, nacherleben.
Ihre Filme schreiben miindliche Traditionen
fort und kénnen zugleich als Ausdruck eines
tibergreifenden,

transmedialen algerisch—

franzosischen  Gedachtnisraums  verstanden
werden. Mit der Rezeption vollzieht sich bereits
eine kulturelle Praxis.

Indem sie die Trager kultureller
Reprasentationen in Form weiblicher Kérper
oder kolonialer Nachrichtenfilme offenlegt,
verzichtet die Autorin, Historikerin und
Cineastin bewuBt auf einen Wahrheitsanspruch,
der sich durch Ausschlu3 anderer Sichtweisen
legitimiert. Djebar geht es im Rahmen eines
»Kinos der Suche« [cinéma de recherche] um
die yzerbrechliche Wahrheit« [fragile vérité]2*,
die das Unsichtbare einschlieBt und stets in
Veranderung begriffen ist.

Die Beispicle fiir die Vergegenwartigung
eines verlorenen KorperbewuBtseins zeigen
Djebars Subversion der Schriftkultur, in deren
Verlauf sie mit Hilfe einer Rekodifizierung

des Miindlichen die kérperliche Dimension

24 Ces voix qui m’assiégent, S. 170.

CraupiA GRONEMANN:

der  Sinnstiftung  zuriickgewinnt.25  Die
Tradition wird dabei nicht ausgeblendet oder
cinseitig verklarend aufgegriffen, sondern in
eine dsthetische Strategie iberfithrt. Darin
Djebars

Auseinandersetzung, in deren Verlauf'sie die mit

manifestiert  sich postkoloniale
dem Schreiben verbundene Abtrennung von der
Tradition reflektiert und zugleich einbezicht,
so dal die unterschiedlichen kulturellen
und sprachlichen Beziige verschmelzen. In
diesem Sinne manifestiert sich in ihrem Werk
ein postkoloniales Denken, welches darauf
setzt, auch das nicht Sichtbare, das sowohl
in traditionellen wie kolonialen Diskursen
Verdeckte, das, was eine Aussage oder ein Blick
verschweigt, zu reflektieren.

beruht auf

Diese  Strategie einer
epistemologischen ~ Umformulierung  des
Kulturbegriffs, als deren prominenteste
Vertreter neben  zahlreichen  anderen

Theoretikern vor allem Edward Said und Homi
Bhabha gelten. Seit den 70er Jahren entfaltet
sich damit eine neue Perspektive auf kulturelle
Deutungsprozesse, deren Leitkategorie nicht
mehr Identitdt, sondern vielmehr die Kategorie
der Differenz ist, um Homogenisierungen
kulturellen Anderen

Problematik
und  Unabgrenzbarkeit als

und Entwirfe des
aufzudecken. Die
Mehrdeutigkeit
fundamentale

von
Eigenschaften kultureller
Rdume werden bewuBt gemacht. Kulturen
werden nicht als betrachter-unabhingige

Gegebenheiten konzipiert, sondern
als  Resultate von  Deutungsprozessen.
Mithin ist kulturelle Differenz eine nicht
essentialisierbare erzeugte

abschlieBenden

Deutung unterliegt. Vor diesem Hintergrund

rhetorisch
Kategorie, die  keiner
zielen dsthetische Strategien darauf ab, die
in den Kolonialdiskursen zum Zweck der
Ausgrenzung erst produktiv hervorgebrachte

25 Zum Begriff der Rekodifizierung im Kontext einer postkolonialen Theorie vgl. pE Toro 1995, S. 17 sowie 21f..
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kulturelle Differenz um- und weiterzudeuten,
indem sic diese ausgeblendete Dimension in
bestehenden Diskursen erganzen.

Nicht zuletzt markiert Assia Djebar
damit, dall sie Franzosisch von einem
nichtfranzosischen Ort, von anderswo [ailleurs]

HyBRIDITAT

spricht. Djebars Filmarbeit, verstanden als
peroberter Blick« [regard reconquis]26, ist damit
die entscheidende Vorstufe fir die subversive
Aneignung der kolonialen Sprache als Lite-
ratursprache in ihrem weiteren Werk.

26 Clerc, 155.
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