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Kinematopographie im afrikanischen Kino.
Dakar in Filnen von Sembene Ousmane und
Djibril Diop Mambety

Im Sommer 2001 fand im Berliner Martin-Gropius-Bau cine Ausstetlung statt,
die den Tited The Shart Century. Independence and Liberation Movenents i
Africa, 19451994 trug. Sie wurde von Olwui Ewwezor konzipier, jenem in
Nigeria geborenen und heute in den USA lebenden Kurator, der auch fiir die
Doctementa 11 im fahr 2002 veramwortlich zeichnete, Nicht ganz Hinfzig Jah-
re sind in der Tat ein kurzes Jahrhondert, gleichwoll markieren die von Fos
wezor gewiiblen Daten — 1945 Ende des Zweiten Weltlriegs, 1994 Ende der
Apartheidpolitik in Sidafrilia wnd Ubernahme der Regierangsverantwortung
durch Nelson Mandela — einschneidende Momente aof dem Weg Afrilas i
ihie Unabhingighkeit. Dic Originalitit des Konzepts bestand darin, histarische
und politische Entwicklungen mit kitnstlerischen ausdricklich in Bezichung
zu seizenl: ein Ansarz, der anch Eowezors Auswahl afrikaniseher Kiinstler
fiir die Documenta 11 beeinflufite: Georges Adéaghos Ravminstallatoncen, die
utopisch-phantasievollen Stadimodelle Bodys Tsek Kingelez’ oder die sozial-
leritischen Filme Jean-Marie Tenos — un1 mur einige Beispiele zu nennen — be-
zogen in Kassel Stellung zur Konfrontation Afrikas mis der Hkonologie der
Moderne und mit den Folgen der Globalisierung.?

Piese Kunstinszeniert and reflektiert als zentralen Ore manniglaltiger Ver-
schrinkungen von Diachronic und Synchronie die afrikantsche Stade. Die ra-
sante Urbanisierung Afrikas kreiert Orte, an denen sich einerseits swiale Pro-
bleme dringen, andererseits aber viel Platg fiir Kreatcividie enestehr? Auch in
der Ausstellung The Shore Century waren Rinme eingenchiet, die diese Ent-
wicklung veranschanlichen sollien, auch hier worden Kingelez® Seacrentwiir-
fo gereige, dartiber hinaws dokumentarisches Marerial wie Fhotographien uad
Monographien zur Seadtplanung von Naivobi oder Algier. In einer Ecke licf
ein Film des senegalesischen Schriftstellers und Filmemachers Sembene Ous-

Vel den Katalog rur Aussiellung: Okwui Enwezor (Fp): The Shore Centary. {ndegendence
and Libreration Movewents in Africa 19451924, Minchen - Eoncdon - Maw York 2001,

Vigh. anch hier den Avssidhungskalog Docimena 11, Platforne 5 Exbibivions, lig. v. Docu-
menea-vid-Muscun-Triderietanun-Veraustaltangs: Gl Reds: Gerdd Fierzel, Culiklen-
Huir 2002,

Fine der im Vorfeld der Docwinenta susgereapenen Platformen widmets sicl gheich vier disser
post-holonialen Stidte, vl Okwui Enwezor (M) Dradve Siege: forr dfvican Cities Sveivion,
Johanresbng, Kinshasa, Lagos. Docimenta 11 - Flutform 4, Orstildern-fait 2002,
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288 IMRE NAGUSCHEWSKI

mane, Borom Sarret. In diesen 1962, unmittelbar nach der Unabhingigkeit
Senegals engstandenen Film verklimmert sich eine sozialkritsche Perspekti-
ve mit dem kiinstlerischen Entwurf einer paradigmatischen GroBstadtexi-
stenz. Sembene zeipt das Nebeneinander zweler sichilich voneinander geschie-
dener urhaner Lebensriume innerhall cin- ond dersclben Stadr Dakar.
Reprisentation und Bedeutung dieser Stadt im afrikanischen Kino bilden das
Zentrum der folgenden Uberlegungen.

» Wir sind in der Epoche des Simultanen, wir sind in der Epoche der Juxta-
position, in der Lpoche des Nahen und des Fernen, des Mebencinander, des
Auseinander« — so charakterisiert Michel Foucault in einem 1967, in Tunesi-
en geschriebenen Text eine Epoche, die vielleicht nicht mehr gANZ wnsere st
auf die zuriickzublicken sich aber nach wie vor lohntd Bei der Lektiire dicses
mittlerwetle klassischen Textes fiber die Heterotopien, die »anderen Riumee,
darf man nicht vergessen, daf Foucault noch ganz uneer dem Eindruck zwel-
er mabgeblicher geopolitischer Entwicklungen steht. Zum einen herrschen je-
ne rideclogischen Konfliktes?, die dic Welt metaphorisch in Ostund West un-
terteilen, zum anderen haben die weltweiten Unabhingigheitshewegungen, die
zur Auflosung des franzdsischen (wie anch des britischen} Kalanialreichs bei-
getragen haben, ein ebenso metaphorisch aufgeladenes Nord/Stid-Spannun gs-
feld eréffnet. Dafl Frankreich seine Kolonien als Ot mglicher Heterotopi-
en eingebifie hatte, ist auch in Foucaules Texe prisent: »Hevtzutage setzs sich
die Lagerung an dic Stelle der Ausdehnung, die die Ortschaften ersetzt hat
te«.® Dieses Postulat [l sich als eine Kurzfassung der franzéstschen Kotoni-
algeschichte lesen. Der Ausdehnung Frankreichs zum Kolonialreich folgy nun,
oach der Unabhiingigheit beinahe siimtlicher Kolonien, ein Zustand, in dem
sich Prii-, Post- und Neo-Koloniales auf dem Boden der ehemaliyen Koloni-
it diberlagerr. Dhese Simultaneivit bleibe nicht ohpe Konsequenzen, das Ne-
beneinander dor Lagerung faber zo eier Mischung der Elemente, die sich bis
heute als konflikouell erweist. Im franzosischen Sprachwaum wird diese Mi-
schung entweder als crdolisation {dort, wo sine Kreolsprache entstanden ist),
oder als métissage (frither vor alfem auf den afrikanischen Kontinent bezogen,
heute auch auf Frankreich selbsty bereichnet.”

* Michel Fowcanh: »Ies espaces autres«, in: Miche) Foucault: Dits ef devits {954a1988, Tid. 1V,
I9H0-1988. Jayg. v Danic! Defort/Feangois Bwald/Jacques Lageange, Paris 1994, 8. 752-762, dt,
% Walter Seicter als » Andere Riumes, i Kactheing Darek u.a, (Hi): Asthasis. Walrmebmuag
hanete oder ]’Er‘spd:‘.’!f’unn vier anderen ﬂ'_crbﬂf}‘_v, I‘lgipzjg 1998, 5. 34—14, Bier 5. 3« ich zidere
die dentselie Ubersetzung des erst 1984 verdffendichien Textes,

& Elwl, .

" Eld., 8 36

s englische Aybridity len sich im Franzosischen wcht wie in den angelgichsischen Pestcolo-

nind Suudies als Sechisselwort crablieren linnen, da sich Aybridind in der Regel nicht auf anthro-

pidogische bzw. kulerelle Phiinomene beziehes i,
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Faucaults Epoche ist im wesentlichen auch die Epoche jener frithen Filme
von Sembene Qusmane und Thibril Diop Mambety®, anhand derer ich zeigen
méchte, wie sencgalesische Filmbkdinstler die Simultaneitit von Eigenem, Tra-
diticnellem, Afrikanisehem einerseits und dem Fremden, Modernen, Europi-
ischen andererseits inszenieren. Die Thematisierung dieser Oppositionen, th-
re Bestingung wie ihre Verwerfung, ist aufs engste mit Fragen des Raums
verkniipft, gelit es doch in jenen Jahren vor allem darum, die von kolonialen
Machtstrokturen durchwirkten Riume (6ffentliche wie privare) new zu gestal-
ten, Die »Wiederaneignung des Raumes« (sréappropriaon spatiale«} wird
von dem Filmwissenschaftler André Gardies gar zu der Hauptkoustituente
des »cinéma négro-africain« evklire.” Wenn sich also mit Foucault Simuleane-
tir als »Lagerung oder Plazierungs begreifen Jift, die »durch die Nachbar-
schaftsheziehungen zwischen Punkten und Elementen defimerte wird'™®, 50
geht es in den hier zu slesendens [Klassikern des afrikanischen Kinos, Bovom
Sarret, Xale und Touki-Bouki, vm die riumliche Konfiguration von Lage-
rungsheziehungen in chen jener Stadr, die vielen als curopaischste Stadt des
sub-saharischen Afrika gilt: Dakar

Grenzverschichmngen, Gronzverstofe

Zam Zeitpunkt seiner Unabhingighkest 1960 existiert in Senegal eine vi&lf.‘vi}tiu
ge Literaturtradition, Neben den Uberlieferungen oraler Textformen besitat
das Wolof beispielsweise eine Schrifttradition, die bis ins 11, Jahrhandert zu--
riickreicht. Dic ersten Zeugnisse einer Liveratur in £ ranzbsischer Sprache stam-
men demgegeniiber aus dem 19, Jahrhundert. In der ersten Hilfre clcds 20 ‘Jahr"-
hunderts ist es Léopold Sédar Senghor (1906-2002), der vou Paris aus mit
seinen Credichten, in denen er die Geschichten, Mythen und Dichtungstor-
men seines Vollkes, der Serer, mit den Ausdrucksmiteeln franzésischer Lyrik
und Sprache wu verbinden sucht, der fiir die Ankunit clerMc)d(:lflj')c: in de.ﬂ Kul-
turen Senegals steht. Senghors Vorstellung von négritnde — er meing damit Wu
te und soziale Deutungsmuster schwarzer Menschen — ist dic Grundlage sei-
ner Forderung nach kultureller Anerkennung uand Ausgangspunket fiir das

¥ Dias filmische Werk Sembencs wird schon seit [ingem wisgenschaftlich diskusiery, die erste Mo
nographic Bber hn als Fibnenscher st von Panhin Sosmasau Vieyra: Ousmane S(.';nb:’rm
Cindaste. Premicve péripde 19621971, Paris 1972, Vel wuletis Shcila Perey (Fig.): A Cafl to Ae-
tion. The Fibns of Onsmang Sembene, Trowbridge 1996; David Mu_rphyf San’:v!:r:m.'. frragining
Abtossatives in Film & Fietfon, Qxlord 2000, ¥u Diop sind ersy k(il'k!lt_h quhmlcn ersten \Wt;ls-
monographiens erschicnen: Sads Niang: [fibiril Ding Mumbety. Un citeéuste & cnnr,-;_--cx:_arr«;n;,l a-
piy 2007; Anny Wynchank: [jibril Ling Mambety on le vopage {i’h" m_vyr:m,_] \’[‘)"‘Eil.ll’-'-.‘rﬁ‘lhﬂ _.003.

9 André Gardies: Cinéma £*Afvique notve francophore: Fespace-inivair, Pasis 1989, hier 5. 13,

12 Ehd,
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Recht auf Re-Prasentation des Eigenen, Bine soleche Forderung 136t sich kon-
kret gegen dic franzdsische Filmpolitik richten: So wurde beispielsweise Pau-
lin Sovmanou Vieyrd, dem ersten afrikanischen Absolventon des Pariser In-
stitut des Flautes Erudes Cindmatographigues (TDHEC), aufgrund des »déeret
Laval«, wonach afrikanische Filmemacher eine Grlaubnis der franzésischen
Behorden ainbolen mufiten, wenn sie in Afrika drehen wollten, die Genehmi-
gung verweigert, Deshatb mufite Vieyra seimen ersten Film (1955) in Paris dre-
hent!, der folgerichtig den Tirel Afvigue sur Seine erhielt — cin sprechender
Ausdruck einer ganz spezifischen Lagerungsheziehung, Aus dieser topelogi-
schen Zusammentegung gibt es keinen Ausweg, auch Senghors Negritude war
nichr auf eine Richklkelr in die Vergangenheit aus, sondern eine bewuofite Hin-
wendung zu dem Phinomen der Vermischung. Schon 1950 hatte er unmifs-
varstindlich daraul hingewicsen, daff das Schicksal Afrikas fortan mit demje-
nigen Buropas unauflosbar verkaiipf sei, die Menschen (in Afrika wie in
Europa) nunmelr in einem Daseinsmodus der mdtissage tebren. Die Existenz.
form des modernen Afrikaners — und er war sich selbst das beste Beispiel - 1st
demgemill dic des Métds, »qui choisit, ob il veur, ce qu'll veut pour faire, des
dhéments réconciliés, tine amvee exquise et forte=12, der sich also, wo er will,
was er will aussucht, um aus den so zusammengefiigten Elementen ein erlese-
nes und starkes Werk entstchen zu lassen.

Wihrend Senghor zum ersten Prisidenten der Republik Sencgal wurde, ent-
wickelten sich andere Strémungen in der Literatur, dic dem Senghovschen Ly-
riginug einen sozialkeitischen Realismus entgegensetzten. So konzentrieet vor
allem Sembene Ousmane (geb. 1923) seine marxistisch geschulte Gesellschafts-
krittk auf aktuelle politische und 6konomische Entwicklungen, insbesondere
die Entstehung never Machteliten und ¢iner neven Unterschiche. ! Nicht nur
als Hintergrund bedient er sich dabet in seinen Romanen, Erzihlungen und
Filmen der Topographie Dakars. Sembene schildert die Stadt vielmehr als ai-
nen Ort, dessen Ausmalle und Geserze zum cioen 2war evst durch die Aloi-
vititen seiner Bewohner gestaltet werden (besser: einem geringen Teil davon),
zum anderen dicse aber auch mafigeblich deternintert, !

I Yeh hierzn das Kapitel »France’s Contriburion to the Development of Film Production in Al-
ricas, in; Manthin Diawarn: ,".ﬁ'il;'.«r;:r Cipemna, Polities & Culture, Hin()nﬁnl;l.t.m - [m;li:mnpuh'.'«
1992, 5. 21-34, besonders 5. 23,

Léopold Sédar Senglior: »13e la liberté de "me ou doge du ménssages (1950), In: dees.: Libesr-
té I, Négritndde et humanisnre, Paris 1964, 8, 98103, hier 3, 103,

Heinz Hug: = Vom allidglichen Leben des Volkes und seiner Grife sprechens. Dar Schriftrel.
ler uned Filmenmcher Queniane Sembimes, i Papn Samba Diop wa, (He ) Cusmang Serben
i die senegalesischi Frzalifiteratwr, Miinchen 1994, 5. 53-147,

Vel in bezug auf Sembenes literarisches Werk Anne-Barbara Ischivger: Knlinridentitie woed
Frankopraphis: sfre Resnpuyatistische Untersiclnmg siber den Roman der Wolof wnd der Man-
ding, Kaln 1995, 5, 212224, die wa. Le devader de PEmpire und Nidwam behandels,
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Als Borom Sarret's, Sembenes erster Film, tm Janvar 1963 auf dem Pilmfe-
stival von Tours zum ersten Mal gezeipt und sogleich primiert wurde, war der
40ahirige als Schrifesteller bereits bekanne: 1956 war in Frankreich ein erster,
stark autobiographisch gefdrbter Roman erschienen, Le docker noir, 1957
folgte O Pays mon bean peuple (dr. Meines Volkes schone Heimat, 1958, auch
Stromanf nach Santhiaba, 1970) und im Jabr der Unabhiéngigheit sein viel-
leicht wichtigster Roman, Les bonts de bois de diew. Baney mam yall (dt. Gor-
tes Halzstiicke, 1988). Darin erzihlt Sembene dic Gesclnchte cines am Ende
erfolgreichen Streiks der Fisenbahnarbeiter der Strecke Dakar-Bamako aus
demt [ahre 1947748, an dem er auch selbst teilgenommen havte,

Heute gilt Sembenc vor allem als wegweisender Pionier des afrikanischen
Kinos.' 1961/62 hatee er auf Vermirtung des franzsischen Filwhistorikers
Georges Sadon] eine Regic-Ausbildung in den Moskauer Gorki-Studios ber
Mark Donskoj und Sergef Gerassimov erbalten, Borom Sarret, von vielen Kri-
tkern und Filmhistorikern als erster afrikanischer Spialfilm bezeichnet, der
von einem Afrikaner in Afrika gedreht wurde, muft kurz daraut entstanden
sein. Sein 1966 gedrchter Filin La noire de ... (dv. Die Schwarze aus Dakar) gilt
als der erste lange Spielfilm Afrikas; Mandabi/Le mandat {de. Die Uberwer-
sung bzw. Dic Postanweisung) van 1968 ist der erste w Westafrika cntstande-
ne Farbfilin, I Laufe der Zeit hat sein Rulun ale Filmemacher so sein Anse-
hen als Schrifisteller in den Hintergrund gedeiingt, 7 Dabet hatre Sembene sich
bewuly fir das Medivwm des Fibms entschieden, nachdem er erkennen mufite,
dafl er mit seinen Romanen und Erzihlungen scine Landsleute wegen nichr
ausreichender Sprach- und Lesefihigheiten im Franzosischen nicht wiirde er-
reichen kénnen. Mit dem Film bedient sich Sembene zwar einerseits eines
kiinstlerischen Mediums, das als Kolonialimport auf keine autochthone Tra-
dition zuriickhlicken kann (was in iibrigen fiir die Form des Romans clen-
falls gilt), er verbindet damit aber die Hoffuung, daft der Film dank seines vi-

15 Borom Server (1963% Regiv & Drehbuch: Sembeng Qustnane, Ramera; Christiag Lacoste, Dars
swelter: Abdoulaye Ly (Borom Sarret, Alnourab (Plerd), Sprache: Franzsisch - 19 min., s/,
45 — Produktionsfirmm: Les Actialités Frangaises (Frankeeich), Filmi Dovmireew (Senegaf),
unter Betciligng des Ministére de Coopération. Ich bealehe mich in 111Iui1'wn.'\_/'::rw».!im:h -:tuf t.‘h‘zs
Einstellungsprotokoll von Masime Seheinfeigel »Borons Sarret, Un film d'Ousmane Bembs-
nes, in: Avant Soiste Cindnra 229 (1979), 5. 35-42, Vel 2o diesem Fitm aach: c_hms.: =Barom Sa__r‘m
rek: Ja Tietion documentaires, in: Danie] Serceats (Hg: Sembéne Qusmane, UUIICIE“T'}R."! |=CF
wémAction 341, §. ¥2-34; Gardivs: Cindma Afregre oire francophons (Awm. 9), 8.17--19,

¢ Afvikanisehes Kinas i dag pingige Tabel Jir die Filmprodekticon des subsahkarischen Konti-

nents. Dadurch werden 7 einen das arabischeprachige Kino der maghsebiniscion Staaten so-
wic die histoeisch badenrsame Filmindusurie Agyprens avsgeklammert, Zum .‘clnclurcn bleibt aus
dicser Furspekeive das siidafrikanische Kino ausgespare. Die Filme senegalesizeher Repissoure

spielen in divsem Tetd taditionell ving herauseagende Rolls, .

Vil 7.B. cin Witrdigung Sembenes zom 30, Geburtstag: Gerbard Schoanberner: »Cthy und Seim-

. me Afrikas. Der senegalesische Filmemacher und Erzilber Qugmang Sembéae wird acheaigs,

" i Framkfurter Allgemeine Zeitupg 31,12, 2002, 5. M.
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suellen Charakters auch ohne Sprache (zumindest in grofen Teilen) verstind-
lich ist.

In dem Kurafilte Borom Sarret zeigt Sembene don Arbeitseag eines Karren-
besitzers (dies die wortliche Ubersetzung des Hirels), der des Morgens mit
Pferd und Karren von zu Hause aufbricht, um in der $tadt den Lebensunter-
halt fiir sich und setne Frau zu verdienen, Uncrlavbtesweise begibt or sich aber
in das Wohnviertel der Evropier, worauflin sein Karren von einem Polizisten
konfisziert wird und er mit leeren Tlinden zuriickkehrt.)® Der Film machs
deutlich, dall die vilkerrechtliche 17 n;ﬂ.‘)]'ﬁingigkeit der afrilcanischen Staaten
micht dazu gefithre hat, dafl in der post-kolonialen Stadt die kalonialen Seruls-
turen auler Krafe geserze worden wiren, Fir zeigt, dafl Tradition und Moder-
ne sich nicht im Emldang befinden; mehr noch: daR das TLeben in der Stadt
zwar Preiheit und Wohlstand verheiflen mag, die Verheifung aber keine Er-
fillung findet.

Die Eingangssequeny ist programmatiseh zu versechen: Noch vor der e
sten Bild-Bnstellung, die eine Moschee zeigt, hirt der Zuscluaver die Stimme
des Muezzing, die bereits tiber der schwarzen Leinwand einsetzt!” — am An-
fang steht hier das Wort der Religion. Gleieh darauf wird ein Mann beim Ge-
bet in setnem Heof gezeigt, wihrend man seine Frau in der Mitte des Bildhin-
tergrunds in einem Marser Mehl stampfen sicht (2}, Wihrend des gonzen Films
wivd diesem Mann, Jessen Tag der Film erzihly, kein Eigenname zugewiesen,
seinindividuclies Schicksal somir stellvertretend filr ein Kolleltivachiclsal e
zeigt. In der nachsten Einstellung blender Sembene den Titel des Films dher
einer Anfnahme cin, die als Kontrast das moderne Dakar zeipt {3/11% Eine
asphaltierte Strafe schneidet vertikal durch das Bild, im Hintergrund befin-
det sich der in die Héhe ragende Obelisk vou Colobane, ein Mopument de

# Auf die Ahnlichleit von Sembenes Filmen aum itlienisehen Neorealismus ist ol Tringewicgen
worden. Frapzisha Thun-Fohensceln vardanko ich den Hinwes, dafy Sorom Sarret sowohl in-
haltlich wie auch seilistisch dem rymsischen Film Zivet takaf paren’ (v, Von ciiem, der aiszag,
div Livhe wue faden) von Vasilii Suksin dhnels, Bin genauerer Vergleich von Sembenes frihen
Filmen mit den russischen Filines der 1950er Jahre wiirde méglicherweise die immer wieder
vorgetragens Behauptung relativieren, dall Sembene mit seinen Filmen ciie originar afrikan-
sebe Filwistherik peseladfon badmg vl 7B, Sheila Petty (»Inrrochictions, in: dies. [Hg.k A Call
te Action. The Filing of Qusmane Sembene, Trewhvidge 1996, 5, 1-10, hiev 8. 7) swlhat might
e cunsidered as Sembene’s own lasting contribution te African filne e etnergence of a oaly
indigenous African cinensa aesthetic. Sembene’s piongecing tse of narrative seructure, sinenatic
grammar and unique African content in many ways broke the ground for present-day Alrican
cinemas, Die Suche nach indigenitic oder Authentizitic fithet unweigerlich in den Myehos.
Dhieser - niclit-visuelle ~ Anfang des Films istin dem Peotokell von Scheinfeige foromm Serret
(Anm, 15Y, auffilliperweise wichn verzeichnen, In der Folge beziehe ich mich auf dic von il an-
gegebenen Binstetlungen in echigen Klammern.

Scheinfeigel: »Iorom Saevers (Annw 13}, verzeichnet unzer 3 ong eine Sinstellong. Die mir vop-
liegende Fassung dos Films (Thyee Afvican Shorts, London [Connoisseur Vicleo] 1995 enthil
jedoch zwel,

H

=
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Mndépendance, das die Geschichte in der Gegenwart symbolisiert, 'I'mditi(.}ln
und Moderne, Handwerls und Technik, Meditation und Flektik werden so in
der Montage der Bilder zusammengeliigt und bestimmen dic Lesart deg Films,
Wenn in der Mitte der Steafle die fahrenden Autos die am Stralenrand spazie-
renden Fuiginger diberholen, ist aus der fuxtaposition eine Lagerungsbezie-
hung entstanden, deren Bedeutung in der nichsten Finstellung deutlich wird
£3/2]. Diese zeipt dic Gegenrichtung des Verkehrs, das fortwihrende Hin und
Her der Autos. Die Motorengerivsche und das Gebupe sind der kakophone
Ausdruck einer erhohten Mobilitit und Schnelligheit des Stadelebens, bei dem
der Mensch auf der Strecke bleibt.

PR

Dakar ist das Resulear einer bewufiten kolonialen Stadiplanang, es war im en-
geren Sinne niemals cine safrikanisches Stadt, sondern immer schon ein hybri-
der Ore, an dem sich Afrikanisches mit Europiischem mischee?! Es wurde 1857
unter dem franzdsischen Gouverneur Pinet-Laprade an der Stdspitze der Halbe
insel Cap-Vert gegriindet, dic urspringlich von Lebu-Fischern besedelt war.
1862 entwarf der Gouverneur cinen erstet Bebauungsplan, wonach Dakar in
Zanen eingeteilt wurde, dencn spezielle Punktionen zugewiesen v‘furdf:n GIE
fentliche Einrichtangen, réserves fonciéres, Privathiuser). Die gi‘msmge Ki'isten-
lage war dabei Voraussetzung fiir dic koloniale Erschlicfuny des Kontinents
durch die Pranzosen, Der Schiffsverkehr gewibrlcistete die Verbindung mivdem
sMutterlands, der Ansbau der Eisenbahalinien zwischen Dalear wnd dem Hin-
terland ermiglichse dessen wirtschafdiche ErschheRung, Grifie und B_edeu fung
Dakars wuchsen im Vergleich zu den dlteren Stideen Rufisque und Satnt-Lows
allerdings nur langsam. 1878 lebten 4.116 Menschen n Dalkar, 1902 waren es
R.737 und 1903 dann 15.000. 1905 stieg dic Zah! bereits auf knapp 25.000, was
vor allem daraut zuriickzufiibren ist, dal Thakar 1904 anstelle von Saint-T.owis
zur Hauptstadt der AQF (Afrique oceidentale frangaise) evlchire wurde, was ..
den Aushau des Halens zur Folge hatte, In den 1910er Jahren begannen die Ar-
beiten an den ersten Reprasentationsbavten wie dem Palast des Generalgouver-
ncurs und damit die symbolische Aufwertung Dakars 2 einer vilfe i:w?j:réj':"z:!c.

Die hygicnischen Zustinde blieben allerdings kntastrc}ph‘ni; wegen eincr
l’estpid'ﬁmie im Jaliwe §915 stieg die Bevilkerungszahl bis zur nichsten

1 zar Siadigesedichie Dakars vl inshesondere Alain Sinou: (.:.'c_mip!.nfrs ot wills ml'cm_r:r/-:es el Sr?—‘
négal, Saint- Lowis, Gorde, Dakar, Pavis 19930 derss »Le Sénégals, i Jaciyues Smlh!_luu {Hy.):
fives colomiales. Avehitectures, di Saive-Lonis & Dosla, Pavis 1993, 5, 51-62. Dic Bevblerungs-
zahlen simnd ainem Aufsatz von Raymond F Buts entnommen: »_L\J_n_lmr:. ville un;rél{':.:n]c
(1B57--1969), in: Robert J. Ross/Gerard [ Velkamp (P Calmial Citics, Dordreeht 1985;
S, 193200, besonders 8, 196,
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Zihlung nur Jeicht an, 1921 zihle Dakar 32.400 Einwohner. In der Folge
wurden Mafinahunen zur Reglementierung der Stadterweiterung ergriffen,
die die Trennung zwischen der einheimischen und der franzosischen iieviilw
kerung intensivierten: Es lam zur Einvichuung cines Viertels fiir die Rinhei-
mischen, dem zom Ausweis seiner zugewiesenen Tadigenitit die traditionel-
te Bezeichnung arabischer Alistidte verlichen wird: La Médina. 1n ciner
Broschiire der Stadtverwaltung von 1982 heifit cs, es sei »le guartier le plas
pittoresque de Dakar; le plus authentiquement africain, ot les gens se regrou-
pent par ethiies«2? Dabei verkdrpert dic Médina ein durch und durch ko-
Joniales Raumerschliefungskonzept und kénnte weniger sauthentisch afri-
kanische lkam sein: die Straflen verlaufen rechtwinkbiy, cine dingonale Achse
durchschneidet das Viertel, um den sehnellen Verkehr von der Pm‘iphcrie in
das wirtschaftliche und administrative Zentrum Dakars und umgekebre zu
gewithrleisten., Hier wie dort eignet den Riumen der Stadt der Charakter ei-
ner Tmitation: Imitation der curopdischen Stadt, Imitation des afrikanischen
Dorfs.

Der Medina gegeniiber steht in dieser dualen Stad Le Plateau, la ville blan-
che. Der Name Le Platean geheaut die natiirliche Anhcbung des Gelindes zu-
ritek, das auch aus hygienepolisischen Gesichrspunkeen nusgcwah]t wurde. Im
Stile enropitscher Gartenstidte wurden hier filr die zivilen und Militicbeam-
ten — bis 1920 fast ausschliefitich Minner - grofziigig Grundstiicke mit Fiu-
serit aus dem Katalog bebaut, Im Gegensatz, znr Medina, wo der Beville-
rungszustrom pauschal geregelt wurde und die Fiitren unbefestigt blicben,
herrschien lver strenge Vorschriften, die auch fiir die ans Siche der Kolonial-
herren szivilisiertens Schwarzen, die sogenannten dvolids galten, die dort in
befestigren Hausern wohnen durften, Auf dem Platean schlﬁgt bis heute dpy
wirtschafttiche, administrative und politische Herz der Stadt,

Nach Ende des Zweiten Weltkrieps ~ zu Beginn des Short Centary — wur-
de ein neuer Plan entworfen, der den Aufbruck Dakars in die Mod'ernc*. an-
kiindigr. Der Plan fir Grand-Dakar — mitderweite ein Ballungsraum, dessen
Grenzen sich unauihorhich ins Landesinnere verschoben - sah unter anderem
eine moderne Infrastrukiur mic Schacllsiraflen, Briicken und einem G rofilg-
hafen vor, dic das stadtische Agplomerat aus Wohngelneten, Industrie- und
Handelszentren erschlieflen sollte. Vergessen wurden dabel weitgehend jene
Wohngebiete, dic ausschlicfilich von Afrikancrn bevolkert wurden und dic im-
mer mehr zu Slums verkamen, Pekine, Grande-Meding, Guediawaye. lm Jahr
der Dreharbiiten zu Borom Sarret diirfte die Stadt eine gote hallie Mitlion Bin-

M. (.-:i!lVllf/(::.]'l- Ragon: Fistoive de Dakayr, Mairie de Dakar, Mai 1982: zit nach Myriam Dy
ﬂmu: Les ensergnes o Dakar, U essai dde sociolingnistique afvicaine, Pavis - Monteéad 1995, .
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walmer gehabt haben (dic genave Zaht fir 1964 betriigt 517.000), heute sind

es wohl bereits mehr als zwel Millionen.

Wi

Semnbene zeigt 1n scinem Film die Stadterfahrung cines Mannes, von dem an-
zunehmen ist, dafb er erst kiirzlich mit Frau und Kind in der Stadt angekom-
men ist, Die Warration des Filmes, sowohl auf der visuellen wie auch auf der
sprachlichen Ebene, wird strukturiert von Dichotomien (Europa/Afrika,
wotll/schwarz, reich/arm, Modeme/Tradition, usw.), deren Bestitigung, Uber-
windung oder Verletzungen den dualen Charakter der kolonialen Sradt ver-
stirken® Das Nebeneinander der beiden Stadtteile wirkt post-kolonial fort
und wird von Sembenc einer sozialkritischen Analyse unterzogen, die zudem
den Anspruch eines afrikanischés Filmemachers auf Repriscntation einer:MNa-
tomt In statn nascendi mitsamt thren Prablemen untermauert,

Der Zuschauer folgt dem Borom Sarrer Etappe {iir Etappe auaf seinem Ar-
beitswep: Nachdem gich der Mann von seiner Frau verabschiedet hat, zeigt
Sembene Bilder des Viertels, wo die Familie zu Planse ist und dessen Sandwe-
ge in deatlicher Opposition zu den asphaltierten Strallen der Innenstade sye-
hen |9-13]. Die Hiitten stchen dichtgedringt, die Wege sind unbefestigy, der
Zuschauer, der mit der Topographic Dakars nicht vertraut ist, sicht hier ledig-
lich ein drmliches guartior indigéne. Aul dem Weg in das Staczentrum befér-
dert der Borom Sarret seine ersten Passagiere, von denen er weifl, dafl sie mcht
werden zahlen kénnen und die thm wic selbstverstindlich am Ziclore den
Riicken zukehren. Aus einer Solidaritis, die als »oraditionells konnotiert wird,
nimmt er sie dennoch mit | 15-24]. Tin Laufe des Tages finder er schlieBlich doch
zahlende Kunden: cin Mann beauferagt thn, Bavmaterial und Blechtonnen zu
beferdern {28-32], cin anderer bringt seine hochschwangere Frau in eine mo-
derne Entbindungsklinil, die Maternité Mandel [33-47]. Beide Avfrige ver-
anschaulichen matericilen Foreschritr, das Bawmaterial dient dem weiteren
Ausbaw der Stadr, das werdende Leben stehi fitr eine Zukunft, in der auch Flu-
manlapital dic nitige Pflege exfilirt, Die glatte Fassade der Maternité Mandel
samt der vorgelagerten Blumenrabatte werden von Sembene wiederum als
Statthalter einer sauberen Modernitic inszeniert, die aber nur fiir diejenigen er-
reichbar ist, die sic auch bezahlen konnen. Die Bilder der Klinik belegen aber
auch ein weiteres Mal, daft der Eimbruch der enropiischen Moderne das Leben
gincs jeden Afrikaners in Zukunft von der Geburt an mitpriigr.

# Gardies: Cinémta d"Afrigue noire francopbone (Anm, 9), ingls. 8. 3135, stells in setner strukias
salistischen Anaiyse der afrikanischen Filme v.a. die Oppositionspaare Furopa/Afrilsa, Vergan-
genheit/Gegenwart, Stadt/Dand, Geld/Tanded, Wissen/Unwissen, ludividualismus/Solidaririt,
Schnelligheit/Langsamleit, usw, als grundlegend herans.
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Das Geld seiner Kunden, ihre Kieidung, thr Tun, stehen in einem starken
Eontrast zu der Misere, in der der Borom Sarret und seine Frau leben. 5o bleibt
ihm zur Mittagszeit, um scine Flungergefiihle 2o unterdriicken, nur das Kau-
en ciner Kola-Nufs [49], Dabei wird ev von einem Griot diberrasche, der ihm
cinn Lobled singt, damit an seinen Stolz appelliert und ihn quasi dazu nétigt,
thin dafiir das panze bisher verdiente Geld in die Fand zu dritcken {31-60].
Der nichste Kunde méchte zum Friedhof gefalren werden; cingewickelt in
cin Tuch weiigt er die Leiche eines Babys mit sich. Am Friedhof angekommen,
Jafie der Wirter den Mann aber miche eintreten, da thm das richtige Papier fehle
[63-69]: Diese Szene ist als Kritik Sembenes an der Mache der Schrift 7 le-
sen, denn sie zeigt, dafl Menschen, die nicht lesen kdnnen und nicht dic ndo-
gen Papiere besitzen, in der Stadt von den elementaren Vorgingen des Lebens
ausgeschlossen blciben.

SchlieRlich kommt es zua der fir den Borom Sarret entscheidenden Begeg-
nung {70-73%: Ein junger Manp in schwarzem Anzug - das Kostim des s0-
zialen Aufstiegs — mochie in das Viervel Le Plateau gebracht werden. Da sie
jedoch wegen threr geringen Geschwindigkeit den Verkehr bebindern, sind
dic Pferdekarren dort verboten, Der tapfere Borom Sarret lehnt den Auftrag
sunichst ab, »Au Plateau! Qooh! Clest interdit aux Borom Sarret {...] Non,
moi Pira jamaists, Doch nachdem er sich von dem Mann mit der Aussicht ei-
ner yrofziigigen Endohnung hat iiberreden lassen, schw enlet clie Kamera lang-
sam-tiber das Stadizentrum und zeipt den Wohlstand dieses Viertels [74]. Be-
sonders ragen die erst in den 1950er Jahren gebauten Hochihiuser rund um
den Place de Pindépendance hervor, Im Gegensatz zu den Flachbauten der
cinfachen Bevélkerung steht die in die Héhe strebende Vertikalitie der Ge-
biude fiir dic Ankunft der Moderne, der Name des Platzes fir die Gegenwart,
und {iilirt doch — quasi archiologisch — die Vergangenheit mit sich: Wihrend
der Eolonialzeit et dieser zentrale Platz Dalears noch Place Protes, so be-
nannt nach dem Kapitin, der das Land fiir die Franzosen in Besitz genommen
hatte. Die Unabhingigleit ist cingebettet in eine Architektur, die nicht die ¢i-
gene ist, Dies wird im Eilm noch durch die Musik unterstrichen, die von den
traditionellen Klingen, die das Geschelen seit dem Aufbruch des Borom Sar-
ret yon zu Hause begleitet haben, zu einem Stiick von Mozart wechselt,

»Regarde-moi ces rues, Albourah! Ces maisons, il doit &tre agréable de vi-
vrededans, sagt der Borom Sarret zu scinem Pferd, als sie die verbotenen Stra-
fien dicses Viertels durchqueren [76-77) Da hérver plotzlich den PHiff [80] ci-
vies schwarzen Polizisten [$1-83], der die rneue Ordnungsmacht verkiepert,
dic nun nicht mchr weifler Flantfarbe ist. Rilde befiehlt der junge Mann (das
neue Senegal) dem Wagenfithrer abzosteigen und seine Papiere vorzuzeigen.
Wihrend der Kunde die Gelegenheit nutzr, wm olbne zu zahlen in ein Awvto
umzusteigen und davonzufahren [90], krame der Borom Sarret in seinen Ta-
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schen, wobei ihm eine Medaille aus der Tasche filie [84-85]. Hior devtet Sem-
bene an, dafd der Borom Sarret méglicherweise ein Tirailleur sénégalais war,

ciner jener franzdsischen Soldaten, dieinder franzésischen Armee gedient ha-
ben - doch dic individuelle Geschichte hat hier keinen Wert mehr. In der niich-
sten Rinstellung {86] siche man die Medaille am Boden liegen nd den Fufd des
Polizisten, der sich darauf stellt. Aus civer starken Untersicht wird sodaon das
CGesichi des Polizisten gezeigt [87], ein Symbol der Macht, dessen U ngrerithets
heit durch cine parallele Untersicht auf eines der Flochhiuser zum Auvsdruck
gebracht wird. In den Stidien des unabhingigen Afrikas haben sich bereits
neue soziale Ficrarchien ausgeprigt. SchhieRlich wird der Wagen des Borom
Sarret konfisziert,

Auf dem Nachhavseweg fihre er sein Plerd inmiteen des Autoverkehrs nun
zn Fu tiber die asphaltierten Sirafe {93-105]. In ciner zirkuliren Bewegung
keelit der Film so zuriick zu seiner Ausgangssituation. Das Resiimee des Man-
nes kommentiert unmifiverstindliel die gezeigten Bilder: »Ca, ¢est la vie mo-
dernel« [9932 Fiir thn steht dem Stadtieben das Leben in seinem Wohnvier-
tel gegeniiber, das [iir ihn nichts weiter als die N cuauflape des Lebens im Dorl
24 sein scheint: »lei c'est mon quartier, ¢’est mon village, ici je me sens bien,
cest pas comme Ja-bas, ici on ne voit pas d'agent de police, on voit personne,
on est bien entre nous« [106-1073. Erneut kommt als ironischer Kommentar
das Monument de I'Indépendance in den Blick [107], das schon als Tluehe-
punkt der Fingangssequens (3] diente.

Nach Hause zariickgekehry, ist seinc Frau noch immer bzw, schon wieder
am Arbeiten. Ads Antwort auf den Verlust des Kareens fiberreicht sie thm das
gemeinsame Kind und verlific den Hof mit dem Versprechen, daft cs am Abend
etwas zut essen geben wird [108-113]. Auch ohne dafl dies ausdritcklich go-
zeigy wilrde, wind doch deutlich, daf fiir sie Prostitution die wobl einzige Op-
tion darstellt, Es hleibt offen, wic die Zukunft dieses Kindes ausschen wird:
Wird es so frith versterben wie das Kind des Mannes am Friedhot? Oder wird
es wic die beiden Jungen beteeln mitssen, die in der Schlufisequenz den Hof
hetreten, von der Frau aber weggescheucht werden, ohne ein Alinosen zu er-
halten [111]? Damit wird anch das Thema der Religion auf den Anfang des
Films zuriickhezogen, der ja von der Sttmme des Muezzin | | und der Ansicht
ciner Moschee [2] bestimmt war: Den religidsen Verpflichtungen (hier: ein Al-
mosen zu geben) kann angesichts der neuen #konomischen Verhilrisse micht
raehr nachgegangen werden.

Wie paradigmatisch die Erfahrungen geworden sind, die Sembene hier am
Beispiel cines fiktiven Borom Sarret vortihrt (dessen Darstellev aber angeb-
fich den Beruf des von ihm portritierten Manncs teilee), zeigt sich knapp 20

M Aunsgerechner digser Sarv fehle in den Protokoll Scheinfeigels, »Borom Sarrete {Anm. 15).
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Jahve spiter wihrend cives Symposiums, das 1982 im Rahmen der Veranstal-
tungsrethe Architectuval Transformations in the Islunic World in Takar ver-
an_smitcl' wurde. In dem unter dem Tirel Reading the Contemporary African
City daraus hervorgegangenen Band Fifle sich nachlesen, wic schr sich die Fi-
fahirung einer Stadt wie Dakar an genau jenen Erfahrungsmustern orientiert
die Sembene seinem Film zugrunde gelegt hat, So heifte es in etnem Bcitm[;
von facques Bugnicourt: : '

=The gravest problem is perliaps not the insertion of imported madels into Prakar
hutltow ehis process influences public attitudes, It sugpesss thar the European con-
cepts are not taerely the methods Buposed by a particular eivilization, but i
they are constructions and ways of creating order which constitute the eity, the
only possible image, and thus help to influence varional behavior and aspirations.
The effects can be seen on the humblest sitizens of Bakar and on the inland vil-
fages, which began o cequest planned new scttlements (lotissements). It is as
though the geomerric plans for tots and ¢he lines of streer lamps and rees constis
tu!:ed. a guarantee of permanence and a prorise of modernization, Together with
taulti-story construction, they symbolize anather world of power and meney
which many hope wo share, hawever rural their life-style remains. «25

Und es klingt geraderu wie eine Erinnerung an Sembenes Film, wenn Maki
Sa[], zum Zeitpunkt des Symposiams verantwortlich fiir die Stadientwickiung
]_)a‘imr‘s im »Ministere de I"Urbanismes, sich in der Diskussion zu Bugnicourts
Beitrag einen Borom Sarree vorstellr: ‘

»Let us imagine a cart-driver, 3 poor man of the people who is not familiar with
urhan ewstoms. The Plateau is the city for him, sith all of its constraints, Luws,
regulutions, and orgapization ... From the outset one can observe an opposition
between the Earopean city and the village.

There does exist in Dakar a part which was wotally created from inside the coun-
;r_y, rl;\ml;gh enrigrations from the interior and, according to purely Sencgalese ha-
hits, And, there 1z Dakar-Plateau which was establishe whi tation [
the exterion (o] 50 where i the real cigy 3« dtheosghimporation o

Anlunft, Aufbruch, Abbruch

Real city Dakar spielt in der Literatur und im Film senepalesischer Schrift-
steller und Filmemacher eine {iberragende Rolle, Of penug — wie in Borom

= .]?[Cl]“'-'ﬁ Bugniconce: »Dakar Wichour Bounds e, iz Reading the Contemporary City. Procee-
dings of the Seminar Seven i the Series Architecroral Transformations in the {slamic World
hedd in Dakar, Sencgal, Moventber 205, 1982, Singapore 1983, 5, 2742, hier 8, 3334 o
% Jo den »Commentss zum Beitrag von Bugnicow, o, §, 44, '
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Sarret — steht sic {iir die Unvereinbarkeit der in ihr aufgehobenen flemente,
iir cine klare strukturelle Opposition entlang der Scheidelinie Afrika/Euro-
pa. Und die Stadt als »lien dexercice de Pactivité humaine«? ist die Voraus-
setzung fiir individuelles Scheitern, Sembenes keitischer Realismus war stil-
bildend fiir das afrikanische Kino, die von thm inszenierten Oppositionen
durchzichen auch noch aktuelle Filme. Seiner Asthetik, die stets eine offen
didakusche Perspektive aufwest, wird von der Kritik nur allzu gern die sehy
viel experimentellere Asthetik seines jlingeren Landsmanns Djibril Diop
Mambety (1945-1998) gegeniiber pestellt, wobei nicht nur das intertexeuelle
Verweoisspie! der beiden tiberschen wird, sondern auch, daft die Antworten,
dic die beiden auf die Frage nach der Neuordnung des Ravmes und der Funk-
tion seiner Bewohner geben, sich gar nicht so schr voneinander unterschei-
den lagson 2
Diop Mambety war nach ciner kurzen Schauspicl-Ausbildung in Dakar am
Nationaltheater Daniel Sorano titig, er hat in cinigen itakienischen Fikmpro-
duktionen als Nebendarsteller mitgewirke, aber offenbar keine spezielle Re-
gic-Aushildung erhalten, Bereits in seinem ersten Kurefilm, Contras’ City
(1969), vermischt Diop Mambety in einer Collage, die dokumentarische Bil-
der mit Tonaufpalimen mischt, Exnsthaftiglett und Tronie: Am Ende entsteht
s das Bild einer Stady, deren auffilligstes Merkmal eben gerade thy hylbrider
Status ist. Poch da Diop Mambety darauf verzichtet, e Film eine Spiclband-
fung beizugeben, 1Bt sich nicht erkennen, bis zu welchem Mafle die Stadt ih-
te Bewohner prigt. Dies ist Thema in Touki-Borki®, seinem ersten langen
Spielfilm von 1973, der vou dem Pilmleritiker Manthia Diawara nicht nur als
pastmoderne Collage, sondern als erster afrikanischer Avantgarde-Filmn tiber-
haupt hezeichnet wird 3 Dic Arc und Weise, wie hiet die Geschichte zweier
junger Leute dargestelt wird, die in der Schiffspassage nach Frankveich die
Erfillung ihrer Schnstichte vermuten, erinnere an die Filme der Nouvelle Va-
gue, an amerikanische Gangsterfilme wie Bonmie and Clyde (1967) oder an die
frikanischen Western dos aus Niger stammenden Moustapha Alssane. Die
Pionierin der [mwissenschaflichen Beschiiftigung mit dem afrikanischen Ki-

h}
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Gardies: Cindiona o' Afvigquee nofre [rancophore (Anm. 9), 5,20,
Vgl v 5. Wynchaule: I3ibvil Liop Mambery (Anm. 8), 8, 55,
Thnkes- Beaehi (1973), Regie 8 Dyelibuch: Djibril Diop Mambety, Kamers: Georpes Rracher, Tot:
¥] Hadji M Bow, Musik: Joséphine Baker, Made Rolsin, Aminata Fall, Schite: Stro Astens, Em-
w1 Mermenti, Darsteller: Magaye Niang (Mery), Mareme Niang (Asta), Cristophe Colomb
(Verkehrspalizist), Monstapha Toure (Taxifabrer), Aminata Fall {Taute), Qusseynon Diop
(Clagtied, Sprache: Welol, Urapsiisiseh - B5 wmin, Farbe, 3mm - Produktion Cindgic. Dic An-
gabe der Finstellungen ricktet sich nach meiner cigenen Zihlung pemdf der Fassung, die am
510, 1993 auf Avwe pezelge wurde.
Vigh Manhia Dawara # The Jeonagraphy of West African Cinemas, in: June Givaoni (Hg.):
Symbuliec NarrativestAfrican Chuena, Awdizrres, Theory and the Mouing Image, London 2000,
5. 81-92, hier 3. 84-85,
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no, Frangoise Plaff, versteht den Filt als »an autobiographical statement -
tended to disrupt the rules of conventional nareative African cinema and de-
nounce the sociocudtaral alienation suffered by young Africans«.*! Dabei ist
es gar nicht nitig, Diop Mambety gegen Sembenc (seine Filme sind mit »con-
ventional narrative African cinema« gemeint) auszuspiclen, den einen moder-
ner als den anderen zu finden, denn beiden gemeinsan ist vor allem das The-
ma der sozialen Entfremdung: »yai voulu vraiment faire ccuvre utile, essayer
d'cnlever les lusions des imes compatriotes qui ne sont pas (rrtis et restent
malades de VEuropes, sagt Diop Mambety 1979 in cinem [nterview.’? Doch
i Vergleich zu Sembene sind bet Diop Mambety die Lagerungshezichungen
" tatsichlich komplexer und weniger durchsichtig gestaltet, wal ermicht anf de-
ren dialckuische Anordnung als Hintergrund seiner Geschichie angewiesen ist,
S0 entsteht in dem Pilm Tonki-Bowki der Qv einer ganzlich anderen Moder-
ne: Elemente der europiischen bzw. amerikanischen Moderne(n) sind tiber die
im Film gezeigte Stadt gekommnen und haben ihre Spuren hinterlagsen, doch
ist sic deshalb noch lange nicht ein Abbild einer evropiischen oder amerika-
mschen Stadt geworden. Die moderne Architeltur, die auch bei Diop Mam-
ety als lrritation gezeigr wird, fungiert als ein danerhafres Evinnernungsmal
der Kolonisierung, die moderne Technik ist avch hier nichs imamer heberrsch-
bar, doch die Aneignung des einstmals Fremden hat das Bild der Stadr verin-
dert, und mitihm dic Lebenswelsen seiner Bewohner. Die »real city« st nicht
entweder oder, sondern sowaohl als auch, Ot einer telgreifenden und andau-
ernden Métissage,

Touki-Bonki erzibit die Geschichte cines jungen Paares, Anta und Mory,
die von Dakar aus versuchen, cinen Trawm zu verwirklichen: Paris, Dakar ha
in diesen Film somit dic Funkrion eines doppelten Transitraums: Flier sehnei-
den sich die Wege von der Vergangenheit in die Zakunit, von einem entlege-
nen afrikanischen Dorf in die weite Welt, Das leitmonvisch wiederkehrende
Lied »Pans, Patis= von Josephine Baker™ gibt dem Traum einen Namen; auch

Francoise il Taentu-five Bleck Afyicon Filmminhers, A critical stdy, with fihnograply and
bio-hibliagraphy, Mew York — Wesyporr, CT - London 1988, 5. 220, Vel asch Miched Amar-
per: Djikrs] Diap-Mambety an Uivresse imedpressible d'images, Pavis 0. ], 5. 1720, der disse au-
tobiographische Lesart unterstiiver, wenn er von einem Versuch Diop Mambetys berichtet, ks
Llinder Passagier anf cinem Schiff nach Marsvitle 2u gelangen, dabed aber erwischr und wicder
nach Senapal moclickgesehicke wivd, In seinem informmiven Beilieft zur IVD mit seineu bei-
den fetaten Kurzlilnen Le Frang und La petite vendense de Sefeil [Paviss ATM-MTM} finde
sigh nuelt sine »Témoignage sur ba réalisation du filine des damatigen Assistenten Diog Mam-
bewys, Ben Diogaye Boye (5. 21-26).

W leh wollee wirklich cin niitzliches Werk schaffen, versuchen, die Hlusicnen meinee Landsteu-

to sufruhehen, die nicht weggegangen sind und sich nach Evropa versehreae, zie nach Amar-

gor Dyrleril Dinp-Mambery (Anm. 31), 5,19,

Fine einzige Licdzoile wind dacans immer wieder verwendet: »Daris, Paris, Paris, ¢'cst sur lserre

un zain du paracis«,

b
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das Bilmplakat greift diesen Topos auf, indem s den Bitfeltorm, scinerseirs el
nes der heravsragenden Symbole der curopiischen Moderne, vom Himmel
baumeln lifie? Die einstige ville impdriale Dakar wird als Schimttstelle kon-
struiert zwischen einem armen Land und der weiten Welt, von der die beiden
Prosagonisten des Films abseits klischechafter Vorstellungen allerdings katim
Keantnis zu haben scheinen. Sie befinden sich vielmehr auf der Flucht vor ih-
rer Umwelt, die sowohl in ihrer Traditionaligit wie auch in thren modernen
Ausprigungen bedrohfich desorientierend und wenig verheiflungsvell er-
scheine,

Auch hier ist die Bingangssequenz programmansch zu verstehen, denn
Diop Mambety inszeviert darin eine Pagsage vor Dorf in die Stadv Zu einer
ruhigen, aus dem OFf erklingenden Flitenmusik treibt ein Hirtenjunge eine
Rinderhevde der Kamera entgegen, direkt auf den Betrachter zo {1-2]. Dic pa-
storale Stimmung wird durch einén harten Schnic jih beender: In der anschhie-
fienden, mit einer Handkamera gedrchien Sequenz wird der Zuschaner Zen-
ge, wic Rinder in einem Schlachthof getbier werden [3-161 Dann wird erncut
der Hirtenjunge gezeige, der nach offenbar vollbrachter Arbeic allein aul sei-
nem Tier reitet. Uber diese Einstellung lept sich ein Motorengeriiusch, das ein
Motorrad ankiindigt und zunchmend lauter wird [17} Von diesem Motorrad
schen wir in den ndchsten Einstellungen zuerst ¢inmal ... die Hirner! Mory,
der minnliche Protagomist, hat nimlich sein Motorrad mit zwer Symbolen ver-
zieyt: am Lenkrad ist die Schideldcecle samt Florner eines toten Rindes be-
festigt, am Sattel das Symbol, das auch der Pariser Verlag Présence Africaine
sich als Signer ausgewahlt hat, Insofern ist das Motorrad zu einem perfekten
Symbol von Métissage geworden, bei der das moderne evropische Klement
{die 'Technik) das cntscheidende ist {schnelle Fortbewegung im Raum), aber
die afrikanischen Elemente (die hier zweckfrelen, fisthetischen Zugaben) sei-
ne Besonderheit ausmachen.

Dieses Motorrad fihet auf einer asphaltierten Schnellstralic, dic einen effeki-
vollen Kontrast zu dem staubigen Weg bilden, den dev Hirtenjunge durch die
Savanne genommen hat, Gleich zwei Einstellungen beginnen mit einem Bild,
auf dem nur Asphalt zu erlennen ist [27, 28], hier bestitigt sich der hohe Wert,
den die Strafle als Symbol der Moderne besitzy (der ja auch schon von Sem-
bene in Borom Sarvet in Szene pesetzt wurde), Den entscheidenden Interpre-

1o Seite,

3 Mier erinnert Diop Mambery zum einen an George Franjus legendiiren Kurzfilin von 1949, Le
sang des béres (du. Dhas Bine dler Tiere), in dem dieser ebenfalis das brovale Then auf einem Tas
tiser Schlachthol wit der Sorglosigheit der Menschen in den Pariser Vorstideen kontrastiert.
Aber man kann ehenso an den Aultake von Charlic Chapling Meders Tioes (1936, dt, Moder-
ne Zeiterr) denken, in dem dic Mensehen ni eboer Herde Schale glafclpeseize werden.
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tationshinweis liefert aber wohl die folgende Sequenz [29-323: Von einer Fuli-
gingerbricke, die ither die Strafle fihre, blickt die Kamera auf ein Wohnvies-
tel hitnter, das man als $lum bezeichnen kénnee, Wenn hinter dem Briefori-
ger eine schwergende Menschenmenge die Bricke tiberquert, suggeriort die
Wachbarschaft dieser Szene mit den Bildern aus dem Schlachthof, daff hier, in
dieser Stadt, Menschen wie Vich zur Schlachtbank gefilrt werden,

In der [olgenden Einsteflung wird die zweite Protagonistin des Filma etnpe-
fithre: Auta [33], Allerdings ist sie nicht so vhne weiteres als Frau zu erkennen:
Groft und schlank gewnchsen, ist die Schavspielerin Mareme Niang 2zt Beginn
des Filmes stets in dunkle Hosen und Jacken gekleide, Thre Faare eriigt sie kurz.
Dadurch unterscheidet sie sich deutlich von den anderen, den traditionellen Bu-
bu tragenden Frauen, die bislang vu sehon waren. Wenn wir Anta zum ersten
Mal sehen, sitzt sic an einer Art Tisch und schreibt; spiter wird sie peeeigt, wie
sie die Universitit besucht, wo sie aber von jungen Minner beschimplt wird
£74-75}. Es 15t deutlich, dall sie mir ihrer Unawelt in keiner harmonischen Be.
zichung seeht: Wihrend sie versucht, sich auf thren Text zu konzentrieren {34],
istauf der Tonspur erst Flugzenglirm zu hiiren, dann anhaltendes Baby geschred
und sehliefitich die Stimme eines Muczzins, Mit der traditionellen Varstellung
von Geschlechterrollen oder Religion will sie nichts zu tun haben — Eouzen-
tration auf eigenes Denken wird aber von der Umwvelt sabotiert.

Nach der langen Exposition, dic die beiden als Lichespaar und Outcasts eta-
bliert, beginne dic cigentliche Handhung des Films mit einer Ankiindigung Mo-
rys:» Morgen lufuein Schitf aus ..« [167-1691.%¢ Anta und Mory sind den Ver-
lockungen dex enropiischen Moderne gegeniiber aulgeschlossen: Moty ist in
sein Motorrad vernarrr, Anta in dic Vorstellung eines Lebens in Luxus: In ei-
ner abs Phantasic markierten Sequenz sitzen die beiden in giner blau-weifl-rot
faclierten Lususlimousine, deren Muster Elemente der amerikanischen Flag-
ge autmimmt (wobei die Trikolore bekanudich die gleichen Farben verwen-
det), und winken huldvoll in eine von ihnen imaginierte Menge [430-450], An-
ta und Mory werden dabei in der Art von Bonnie und Clyde dargestellt, sie
. tragen dhnliche Kostiime wic das amerikanische Gangsterpaar und sind ehen-
st charmant wie kriminell, Nicht einmal die Zurschaustellung von Homose-
xualitdt, in der Regcl als giin?:lich unafrikanisch ﬂugcschcn-“, verursacht den
beiden moralische Probleme — so haben sie die Zuneigung cines vermégenden
Schwulen far Mory ausgenutzt, um in dessen Villa das nétige Geld und die
entsprechende Kleidung zu entwenden [360-387],

i /l\ntu ual Maory sprechen Wolof mireinandes - mrin Zitat gibt also die deutsehen Unersingd wie.

(151
7 ¥l Divie Naguschewski: » Autaren in Schwarsafeikas, iz Alexandra Buseh/Direle Linek (Hyg.):

Frawenlivhe, Minnesliehe. Fine Iesbisch-sehwule Literaturgeschichie i Portrdts, Stuttpart —
Weimar 1997, 5. 20-27.
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Fiir Anta und Mory, die beiden Anti-Tlelden, fihre aus dieser Stads, o der
sie ganz offensichilich nicht ihre Bestimmung schen, nur ein einziger Weg hin-
aus, die Schiffspassage nach Frankreich. Ironischerwerse verkeher dieser Aus-
weg dic koloniale Situation, die dadurch gekennzeichnet war, daff Franzosen
nach Alrika kamen, um es auszubevten und dann in die Heimat wuriickzu-
kehren, Anta und Mory suchen den entgegengesetzten Weg und wollen sich
dabei jenes Verkehrsmittels bedienen, das am Beginn der europiischen Kolo-
nialisierung Afrikas stand und das von Foucault als »schaukelndes Stiick
Faume« bezeichnet wurde, als » Ort ohne Ort, der aus sich sclber leb, der in
sich geschlossen ist und gleichzeitig dem Unendlichen des Meeres ausgeliefert
ists, weshalb cs »fiir upsere Zivilization vom 16, Jalirhundert bis in unscre Ta-
ge nicht nur das gréfte Instrament der wirtschaftlichen Entwickliung gewe-
serist [...], sondern auch das grofite Imaginationsarsenal =28 In Borom Sarret
war nichts davon zu spitven, dafl es sich bei Dakar vm eine Flafenstadt han-
delt, dort fehlre der Stade die Offnong ins Ungewisse, Utopische und dem Kar-
renbesitzer die chlrstellungsk..rnfl,‘ sowie die Voraussetzung, um an dem Auf-
bruch in die Moderne teilzunehmen, In Towki-Bork: hingegen wird dem
Hafen eine entscheidende strategische Funktion zvgewiesen, denn von dem
Angenblick an, da Mery und Antaden Entzehluf (assen, nach Frankreich auf-
zubrechen, ovientiert sich all ihr Streben in seine Richtung. Fast die gesamten
letzten 20 Minuten des Films spiclen im Hafen [ab 470]. Die Hafensequenz
beginnt, nachdem Mory tnd Anta in einem am Place de PIndépendance gele-
genen Reisebitro Tickets filr die Ubetfalet nach Frankreich gekaoft haben; ein
Schild mit der Aufsehrift » Port Autonome de Dakar« Jeistet die lokale Refe-
renz, wihrend wiederum Josephine Bakers Lied erklingt, »Paris, Parise, das
alferdings nie zu Ende gespielt wird und wic in eloem immerwihrenden Loop
gefangen bleibi.

Hat Diop Mambety zuvor die Phantasicn, die Anta und Mory mit der Vor-
stellung der Schiffspassage verkniipfen, mit Witz und Zuncigung in Szene ge-
setzt, nimmt ¢r zum Ende des Films eine sehr viel kritischere Distanz ein, die
sich offensichtlich anf scine erwithnten eigenen Exfahrungen stiitze, Als sic am
Ziel ihrer Wiinsche angelommen scheint, zeigt Diop Mambety nun vor allem
die plinzend weifle AuRenhaut des hixuridsen Dampfers [509, 512, die zu
Fratzen verserrten Gesichter weifler Franzosen [513-525] und deren borniert-

abfillige Bemerkungen iiber die Afrikaner (»1'are africain est une plaisanteric
inventée par los journalistes« [519] — die afrikanische Kunst ist ein Witz, den
sich die Jourmalisten ausgedacht haben), Und als sie es endlich geschafft har,
zeigt er eine einsam und nachdenldich auf dem blusken Deck sitzende Anta
[585], deren Traume an den glatten Oberflichen des Schiffes keinen Halt mchr

M Toyeault: «Andere Riumer (Anm. 4), 8. 46.
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#u finden scheinen. Vor allem: Sie sitze dort allein, denn Mory hat sich in etz
ter Sekunde gegen den Anfbruch ins Offene entschieden. Als ndmlich das Si-
gnal fiir die Abfahrt des Schiffes erténe [536], wird er durch das Schiffshorn
an.das Briillen der Rinder evinnert, was sich gleich zweifach deuten [afit: Zum
einen rufen thm die Bilder der Rinder seine Vergangenheit in Erininerung, wom
anderen wird aber auch erncut der Gedanke aulgegriffen, dafk in dieser Ge-
sellschaft, dic in cinem geradezu ortlosen Transitraum gefangen ist, die Men-
schen wie Rinder auf die Schlachtbank gefthrt werden, Wenn Anta spiter nut
ikrem brettkrempigen Hut, der Sonnenbrile und dem violetten Hosenanzug
verloren auf dem Deck des Schiffes sitzt, perit die wiederum einsetzende Mu-
sik, » Paris, Paris, Paris«, vormals Sirene, nan zu einem bitteren Abgesang [586].
Denn statt seine Freundin zu begleiten, st Mory in die Stadt zuriickgelaufen
[345-5064].

Seine innere Zerrissenheit wird noch durch das Schicksal einer werteren I11-
gur verdoppelt, »lz toubal du baobab« (dem weiflen Mann vom Affenbrot-
baum), Dicse vitselbalte Gestalt wird als ebenso hybrid wic das Motoread dar-
gestellt, das ihm als Fortbewegungsmittel dient, scit Anta ¢s nach einem Unfall
liegenlassen hat [409]. Als Mory wieder in der Stadt ankommt, wird er zum
Zeugen, wie der Baobab-Mann hei einem Unfall schwer verletze wird und sein
Motorrad zu Schrott gefahren wurde. Die moderne Techmik wird so wieder-
holt als nicht beherrschbar dargestelit. Dras Verstorende der Grofistadierfah-
rung wird schliefilich durch eine ¢indrucksvolle Bild-Ton-Collage ausge-
driicke: Mat der entfesselien Kamera aufgenommene Bilder der Hochhiuser,
dic um den Place de UIndépendance herum stehen, werden mit den bereits be-
kannten Bildern von Rindern kombiniert, die im Schlachthof in die Knic ge-
zwungen und getitet werdes [568-582]. Dazu erklingt dissonante Musik, die
dic Unfihigkeit des Baobab-Manns wie auch die cigene illustriert, sich zu ori-
entieren. Die Métissage Afrika/Europa, Tradition/Moderne, Natur/Technik ..
- iy diesen Filmbildern endet ste in Zerstdrung [589-592]: » (X' était un joli bé-
te« kommentiert ciner der Saititer am Unfallort das Geschehen [591], doch
¢s bleibt unlelar, wer das :schone Tier/Bicsts war: das Motorrad, der Baohab-
Manp ader die afro-franzisische Mévlssage.

Bei Diop Mambety, aholich wie bei Sembene, finden sich dic Geschlechter-
rollen am Ende des Filins mecklich verkohat: Ante ist dressed for siccess, Sie
ist es, die nach Frankreich tibersetzt, um dort ihr Glitck zu suchen. Ublicher-
weise war diese Rolle den afrikanischen Mannern vorbehalten: Wihrend die-
se ity Frankreich Verdienstmiglichketten suchten, blicben die Frauen zuriick
und warteten anf Geldsendungen. Flier nun bleibt Mary in der Stadr zuriick,
deren oberflichlich saubere Modernitit ein letztes Mal in einem Panorama-
Schwenk |393) gezeigt wird. Der Briefteiger, der schon einleitend zu schen
war und am Ende des Films nun an Mory vorbeigeht (ohne in der Zwischen-
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seit cine Rolle gespielt zu haben) [595], ist cine leicht zu erkennende Rlc:u'lipis—
senz an den Brieltriger aus Sembenes Film Mandabi/Le mandat. Y:ell.mcht
wird er cines Tages eine Postanweisung von Anta bringen — doch wir wissen,
dah aucl eine solche Geldsendung sich nicht als Segen entpuppen i, _

Mit Bezug auf Diop Mambetys {ritheren Film Contras’ City hav Sada Niang,
ein Literatur- und Filmwissenschaftler, der selbst aus Sencgal stammt, behaap-
tet, daft der Regisseur die Stad feiern wiirde: »La medernité n'y csl;'p]us sym-
bole de force de Fantre, preuve de sa capacieé 3 oblitérer tout ce qui ne corres
spond pas i sn maniére ddtre, mais devient motif ou prétexte de contact aver
les hribes de I'Hurope, I Amérique, ou POrient« Dieser optimistischen fin-
stetung zur Stadt stelit er ein ginzlich anderes Stadthild Sembenes gegeniiber:
wDakar, dans les films de Sembine, est un ogre aux tentacules impardonna-
bles, un volcan irrésistible épanchant ses laves br&lantcs'sur des vim:imt:s gui,
pour des raisons de survic, e peavent se passe de la lumiére dc-. son (_;r:ﬂ.ere‘«*m
Der Borom Sarret ist sicherlich ein Opler, ein llassischer Modernisierungs-
verlicrer, aber bel allem Qptimismus, der Mory und Anta antreibs, wird in
Yol Bowki doch auch cine gehérige Portion Skepsis uad Verzweiftung dar-
iiher deutlich, dafl die Stadt der jungen Generation offensichtlich viche den
Raum bietet, der fiir ein Fortkommen witnschenswert ist.

Machtraume

»Vielleichts, so verniutet Foucault,

wist unser Leben noch von Entgegensctzungen geleitet, an dic man nicht rijhren
lann, an die sich die Jnstirationen und dic Prakuiken noch nicht herapgewagt -
hen. Entgegensetzungen, die wir als Gegebenheiten akzeptioren: w1, ::wns‘c]w_n
dems privaten Raum vnd dem ffentiicher Raum, zwischen dem Rawn der Fami-
lic und dem gesellschaftlichen Raum, zwischen dem kulturellen Raam \.!ud dem
nitezlichen Raum, zwischen dem Raum der Freizeit and Raum der Arbeite

Fs ist dicse Raumaufteilung der bitrgertichen Gesellschaft, die Sembenc 1974

in Xala so gcsmllsclmhskritiscl'n wie moralsatiriseh in Szene seizt; eine Ranm-
aufteilung, die in einem Land wie Sencgal keine Tradition hat, aber in ciner

 Niang: Dyibril Diop Manlevty (Anm, 8),5.53.- ]_)iu Modevnisis ist e nic]‘lt muhf cin Symbot
fiir dic Stirke des Andern, Bewois seinor Fihigheit alles wu entwerten, was nicht sumen_i.cl)rens-
waigern entspricht, sonder wird zu einem Moy baw, dliom Vorwand des K omakts mit Brach-
stiteken Europas, Amerikas oder des Orignts. o i

# Ebd. - u Sembestes Fitmen ist Dakar ein Menschenlresser mis wimachpicbipen Lenaleeliy, ein
wnwideratelilicher Vatla, der seine glithende Lava auf Opler ergieRt, div aus Griinden des Uher-
Jebisze niche alwne dag Licht aws seinem Rrazer auskomme,

I Fouemit »Andere Rivmes {(Anm, 4), 537,
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Stade wie Dakar gleichwol] das neue Modell abgibt, Sembenes grdfieer
Filmertolg folgr weitgehend seinem gleichnasmigen Roman, der im Jabe zu-
vor erschienen war - es ist wohl davon auszugehen, daf Sembene an beiden
Werken gleichzeitig gearbeivet hat.*? Die Geschichte des B Fladji Abdul Ka-
der Béye, der in der Hochzeitsnache mit seiner dritten Ehelrau von ciner auf
einen Fluch wuriickpefuhrien Impotenz heimgesucht wird, 138t sich auf ver-
schiedencn Ebenen lesen: Pfaif sielt in thm vor allem cine Kritik der Polyga-
mie*, Marcia Landy, Laura Molvey und an letztere ankniipfend auch David
Musphy betrachten thn vor allem in Hinblick auf die Verkniipfung von se-
xueller und Bkonomischer Impotenz der Hauptligun®? John Mowitt intores-
sicrt an dem Film vor allem dic Zwetsprachiglkeit Wolof/Franzasisch als Aus-
druck einer gespaltenen Gesellschalt.*® Mir geht es im folgenden vor allem
um zwei Aspelte, die die Irage des Raums beceeffen: zum einen die afrika-
nische Rilckeroberung des 6ffentlichen Raums®, zum anderen die Inszenie-
rung von Auflen- und Tonen-Riumen als Rinme einer neven Art. Sembene
ist in Xala sichtlich um die symbolische Ausgestattung vor allery der priva-
ten, aber auch sonstigen Innen-Riume bemiiht, in denen ganz spezifische La-
gerungsheziehungen dargestellt werden. Vor allems die Réwme der Praven er-
fahren eine symbolische Anfladung, die den weiblichen Figuren cine soziale
Rolle zoweist, die unébersehbar an den Aufbrocl der Frau in Borom Sarret
ankniipfr, aber auch an den Aufbruch Antas nach Paris in Touki-Bouki erinnert,
im Incipit des Romans offenbart sich die anti-koloniale Stoftrichtung von
Xala, die sich schon bald nichs mehr nur gegen die hier nicht niher bezeich-
stetens sadyversaires« richeet, soudern auch gégcn dic cingangs noch gepriese-
nen »Hommes daf{airese:

2 Der Roman: Sembene Ousimane: Xafa, Paris 1973 dr v Inge M, Avtl ads Chals, Wappertal 1979,
Der Filme Xalu (1974) - Regie & Drehlnch: Sembene Ousimane, Kamers: Guorges Caristan,
Tore Bl Hadji M'Bow, Musik: Samba Diabarz Samb, Sebnius Florence Eymon, Darsteller:
"Thierno Leye (R Hadji) Seune Samb (Adja Avwea Astoud, Miriam Misng (Ranta), Younouss Seye
{Cumi), Makhowredia Guiye (Priisidem), Sprache: Franzdisisch, Welof - 1 min., Farbe, $3mm
= Mraduzent: Paulin Soumanou Vieyrs, Produkeion: Sociéeé Nationale de CinématopraphiesFil-
mi Domireew (Sencgal). Vil zuy Boistelung von Roman werd Film ein Bueh des auslihrenden
1’l'f)£|ll?,<‘.|11.cl} Pavhn Svumanau Vieyra: Le Cinenta a Seregal, Broxelles 1983, 5. 87.

! Trangoise 'alls The Clwerna of Qusrmame Sesnbene, o Ploncer of Afvican Filit, Wostport, G~
London 1984,

1 Marcin Landy: «Political Allegory and sEngaged Cinemas Sembene’s Kafae, in: Cirema fonr-

nal 23.3 (1984}, 5. 3-46; Laora Mulvey: »The Carapace That Failed: Onsmane Senbene’ Xa-

Loy 1970w, dne Fhived Toxe E6717 (£991), 5. 19-37; und an Jetztere ankndpfend avel Murphy; S

bime (A, 8}, 5, 98-123.

John Merwite: s8emhene Qusmane's Xala: Postealoniality and Foreign Film Langungese, i Ca-

smeve plsciera 31 (1993), 3, 7394, .

e Merkwiirdigarweise evlihre Xola bei Gardies: Cindma dAfrigne nojre fr.«mc(_;‘mbmm (A, )

nur o Rasde Beriicksicheiguag.
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+Dic »Geschifismiinner hatten sich versammelt, wm wu felern und diesen Tag mis
cinen weifien Stein zu markieren, denn das Ereignis war bedeutend. In der Ver-
gangenheit des Landes, des Senegal, war die Indaserie - und Handelskammer noch
nie wuvor von cinem Afrikaner geleiter worden, Zum ersten Mal safl heute ein Se-
negalese auf dom Pristdentenstubl, An diesem Stog hacten sicalle Anteil. Zehn Jah-
ve lang hatten divse dynamischen Ménner pekamplt, win iheen Gegnern die letzze
Bastion des Kolonialismus zu entreifen, o7

Sembenc nimmt zwar ¢ine genaue fokale und temporale Referentialisicrung
vor (Senegal, Industrie- und Fandeclkammer, zehn Jalire nach dem Ende dcfS
Kolonialismus), entscheidet sich aber in bezug auf die personale Referentiali-
sierung fiir die Kollektivhezeichnung »IHommes daffaires«. Dabet betonen
die Anfithrungszeichen zugleich cinen offenbar ambivalenten Status dic:.-fczr
Gruppe. Mit diesem Verfahren erhebt Sembene wie in Horom Sarrel seine [i-
gurenzeichnung ins Exemplarische. Was vordergriindig wie die Al{!{lam:}tmn
cines gesamtgesalischaftlichen Fortschritts in Richrung einer »vollstindigen:
Unabhiingigkeit wirkt, verindert sich in Roman und Film jedoch schon bald
in einen ironisch-keitischen Kommmentar zu der meuens Gescllschaft.

Die ungewdhnlich lange Eingangssequenz des Films - erst nach zehn Mi-
nuten begimnt der eigentliche Vorspann mit Memnung des Titels Lm.d. der (._lrc-
dits — erweitert die Aussage des Romananfangs, denn sie stellt den Kampt um
die politische und Bkonomische Macht im postkolonialen Senegcltl_aucl*l bl
fich als cin Ringen um den Raum dar, als einen Kamgpf, den die Al'nlmne_i_' nun
unter den Augen der Franzosen mit- bzw. gegentinander austragen® Daber
offenbart sich in der Uberlange Sembenes gesellschaftskritische Programma-
tik. In der ersten Einstellung ist die Kamera auf eine Tromme! gerichtet, die
von einem Mann pespielt wird [1]. Eine halbrackte Tanzerin tanzt ausgelas-
sen dazu [2], und der Schiwenk mit der Flandkamera iiber die Feiernden [3]
schliefit den Zuschauer unmittelbar in das Geschehen min ein. Schnitr, Bewe-
gung und Musik bringen das Turbulente der Feier zum Ausdruck. ML:!_S”{,
Tanz, Kostiim und Maske verweisen auf das, was die CGeschiftsmanner spawer,
dann aber in ideologischer Verzerrung, » Afrikanititc nennen: Zum Aufralst sei-
nes Filing zeigt Sembene sine quasi »unschuldige: Alrikanitdt, die weder isla-

:;"g;.:.mbi:nc: Chale (Anm. 42),5, & »Les-FHlommes d'slﬂ':lil'(‘..i: .‘i'élﬂi'-“m réunis jroar fostoyer, ot mar-
quer ce jour-li d'wne pierre blanche, car I'8véneiment drait de wille. Jamais, ‘drms ke passé :ﬂc_t:r:
pays, le Séndgal, In Chambrs de Gommerce et d'Industric 'avaiy &ué dirigée par ot Africain
Pour b premitre fois, un Sénégalais vecupait le sibge de Président. Cette vicroire Stait ta leue.
Pendant dix ans, ces hommes entrepronants avaiene lueté poue arrscher & leues adversaires ce
dernier bastion de Pére colonialow (Sembime: Xala [Anm, 42],5. 7). ) .
Die Kinofassung, dic in Sesegad gezeigt worde, enthicle mehrere Scltlm_uc. Vor aflem in clu:: Ein-
gangssequenz sind alle Einstellungen, i denen die Demontage franzdsiseher Sratssymbolik go-
zeipe wird, der Zonsur zum Chafier gelllens vgl, Sembene Qusmane: » k.8 conpures ditns *X:_slngt,
in: Ecran 43 (1976); 8. 50. Meine Zillibuny vichtet sich uach der Fassung, dio seit 2004 auf [VE)
{Taris: Médiatheque des Trois Mondes) erbildich ist,
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misch noch christlich konnotiert ist, die i threr Lebensfreude als privlotoni-
alausgewiosen wird, s wird aber micht lange davern, und die Tinzer und Mu-
siker werder gemeinsam mit threm Publikum von Ordnungskriften zurtick-
gedringt [17]. Im urbanen Raum kénnen sie offensichtlich kemen eigenen
Platz mebr beansprachen.

Denn wie sich in der Folge herausstelk, hefinden sich die Mosiker und die
Tanzerin auf der Strafe vor der Handelskammer von Dakar, um die dortige
Machtibernahime der Kammer durch cine G ruppe senegalesischer Goschifts-
lewte zu feiern. Der Schriftzug »Chambre de Commerces wird vort der Ka-
mera i etner bangsamen Parallelfahre geradezu buchstabiert |5, dabel komp
der Pastiche-Charaliter der Architektur des in den 1910er Jahren am Place de
VIndépendance errichteten Gebiudes 1o den Blick, dessen Tassade mit antiki-
sierenden Elementen ausgestatret ist. Dort, im Teneren des Gebiuodes, tagen
in einem reprisentativen Siczungsravm drei weifle Ménner [6, 7), die die ko-
foniale Orduaung reprasenticren. Sembenes Inszenterung hafrer hier erwas
Slapstickhaftes, Chaplineskes an, denn dic Minner sprechen firs erste nicht,
sondern gestikulieren nun Im OFF 1ot dazy eine Stimme, die auf franzésisch
und it groflem Tremolo die Ercignisse kommentiert, Diese Rede st unschwer
als Parodie auf den damaligen Staatsprisidenten Senghor?? und scine Tdee oi-
nes g,f-.‘mlin afrikanisehen Sozialismus zo verstehen, ebenso wie das Kostiim
des Schauspielers Makhouredia Guiye, der den Prisidenten der Flandelskam-
mer spiclt, ganz eindentig dessen Erscheinungslnld imitiere, Bei den weiflen
Mannern It sich wwar mutmaflen, daff s sich um Franzosen handelt (ciner
vonihnen wird spiter als Dupont-Durand angesprochen, wodurch setne Aus-
tanschbarkeit gleich zweifach verdoppelt wird), doch in erster Linic werden
sie zu Beginn iber thre weifle Haut und den schwarzen Anzug als dicjenigen
gekennzeichnet, die das Sagen haben ... und dabei durchaus wiheend des ge-
samten Films stumm bleiben diirfen, denn sie haben ja das Sagen, weil sie dic
Kontrolle besitzen. Sic sind also nicht snure Franzosen, sondern fremde Macht-
haber,

An einer der Winde dieses Sivzungsraums ist eine Art Altar aufgebaug kei-
ne Fetisch-Collage wie im Falle von Morys Motorrad, sondern Ausdruck eu-
ropiisch-clieistlicher Ordnung: Fine Anrichte wurde dafiier mir einem blaven
und einem roten Stiick S1off {iberworfen, wodarch im Zusammenspiel mit der
weifher Wand die Trikolore nachgestellt und dieser Raum als ein franzissischer
ausgewiesen wird [besonders 8, 12} Als handie o5 sich hier um ein franzési-
sches Rathaus, hefindet sich auf der Anriclite unter andereny cine Biste der
Martanne. Die weiflen Minner werden von ¢iner Gruppe afrikanischer Min-
ner allein durch Zeige-Gesten des Raumes verwiesen [12]. Zuvor bereits wa-

W Bereirs in Comeray” City (1969) hatte Diop Mambery Senghors Stimme fmideres lassen,
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ren dic Reliquien der franzésischen Kolomalmacht entfernt {8] und auf den
Stufen der Treppe, die ins Gebiude wic in einen Tempel hineinfilit, nun qua-
si entwetht wnd wie Ferischobjelste zur Anschanung plaziert worden [9]. Das
Auf und Ab der Treppe ruft nicht nur die pyramidiale Metaphorisierung so-
zialer Hierarchien auf, sondern erianert auch daran, dafl das Viertel der Wer-
fien ja Le Plateaw genannt wird, Sentbene benurzt in dieser Suene den Trep-
penabsatz, der die Verbindung zwischen der Offenthchkeit und dem
Machtzentrum herstellt, wie eine Theaterbithne. ¥ Fortan wird dem Verhalten
der Minner ctwas Theatralisches, Uncchtes, anhalten, erst recht, wenn sie in
dem Innenraum endlich mit cigener Stimme zu sprechen beginnen 28], dabel
aber ibertrieben deldlamieren.

$o erweisen sich Musik und Tanz riickblickend weniger als Reimniszenz et-
nes miythischen Urspruugs, dena als ganz und gar akeuelle Feler der (Riick-)
Eroberung cines Raumes, der zuvor durch die Franzosen besctze witede - doch
wird im Laufe des Films immer deuthcher, daf diese Feler verfrilhr ist, die
Riickeraberung der Macht so temporir st wie dic Belagerung der Strafle
durch die begeisterte Menge, Dafl es nicht bei ciner harmlosen Persiflage auf
die neue Machtelite Toakars nnd damit des Senegal bleibt, mache die folgende
Szene deutlich, in der sich heravsstellt, dafl einer der peschaBiten Weilen im-
mer noch fiir die Ordnungskrifie verantwortlich ist. Dieser Jafir — wiederum
ohne cinen Ton zu sagen — ¢inen Trapp von Soldaten aufmarschieren, um die
Menge zuriickzudringen und die Strafle bzw. den Platz (ein Ergebnis kolo-
nialen Strafenbaus und nun afso PMlace de ' lndépendance genannt) wieder frei-
zugehen. Der dffentliche Raum steht also nach wie vor unter Kontrolle der
Weilen, die sodann mit Aktenkolfern beladen iiber dic Treppe in das Gebiu-
de woriickkehren,

Unterdessen haben im Siezungssaal die schwarzen Minner Platz genomimen,
allerdings nicht ohne ibre afrikanische Kieidung pegen Anzipe gerauscht zu
haben und somit einen Akt der Mimikey vollzogen haben [19]. feder von ih-
nen erbilt einen der Koffer, die alle, wie sich zeigen wird, volier Geld sind.
Die WeiRen nehmen fm Hintergrund Plasz - und es gibt wohl kaum einen Gber
die Verhiltnisse im Senegal informierten Zuschaver, der dabei nicht an Jean
Collin gedacht hat®, cinen Franzosen, der die senegalesische Staatsbiirper-
schafr angenommen hatte und der sowolit Senghor als auch dessen Nachlol-
ger als Berater zur Scite stand. Was also anfanglich als Schritt in die Unabhén-

% Blaenfalls in Cantras® City hatte Diop Mambety dag Aussehen der Fandelskammer mit dum ci-
nes Theaters verglichen, wolingegen das Dakarer Theater paradoxerweise cher an elie fmnl:'.ﬁ-
sische Mictskascrne erdnnerte; vgl, hivrau aueh Amarger: Djileril Dop-Mambery (Ao 3),
5. 15, ) .

3t vk Josef Gugler: » Afvican Writing Projueted onve the Serecn: Sambizanga, Xala, and Kongis
Harvests, m: Afvican Stirdies Rewiew 42,5 (1999), 5, 79-104, hier 5, 88.
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gigheir gefeiert wurde, erweist sich immer mehr als Kostiimwechsel, Die Bil-
der sprechen der Rede Hohn, in der ¢s heifie »notre indépendance est com-
pletes ~ dic Unabhiingigheit ist mitnichten komplete, Nicht nur der Prisident,
die ganze Ebite prisentiert sich als Abbild der Franzosen. Die neuen, nwn al-
so schwarzen Machthaber sitzen wie ihre Vorginger hinter versehlossenen Th-
ren, die alten Machthaber sichen aneh weirerhin als Berater zur Seite und ver-
bleiben somitim Zentrum der Macht. Diese Kontinuitis wird visucll bekealtige
durch eine an der Wand hingende Karte von Afrika mit seinen im Gefolge der
Berliner Koago-Konderenz entstandenen Grengzen {281 Wihrend der Prisi-
dent der Handelskammer spricht, sieht man im Hintergrond des Bildes die
Karte, an deren Seite sich Dupont-Durand postiert hat.,

Dies 1st der geopolitische Hintergrund, vor dem Sembene die Geschichte
des El Hadji Abdul Kader Beye erzihle, Bl Hadji ist cin typischer Vertrerer
der stiidtischen Bourgeoisic Dakars und als ciner der :Geschiftsmanner, dic,
wie sich zeigen wird, riicksichtslos in die cigenen Taschen wirtschaften wd
dabei 8ffentliche Gelder vernmwreuen, Mirglied ehen jener Handelslammer.
Zum Abschiuft threr erfolgreichen Ubernahme ladt er seine Kollegen zur
Hochzeitsteier mit seiner dritten Frau ein, Dafl die Polygamic vordergriindig
nicht zur Vorstellung von modernem Kapitalismus pafit, ist den Ménnern kar.
Der auch von ihnen wabrgenommene Widerspruch von Moderne und Tradi-
tten wird deshally in threr offiziellen Sprache kommentiers: »la modernité ne
doit pas nous faive perdre notre africanités [30]°2 und emphatisch: » Vive Pafri-
canitél« [32], e hier beschworene Afrikanitit zeichnet sich allevdings nicht
mehr durch jene vermeintliche Ursprimglichkeit und Authentizitit aus, die
Sembene in den ersten Einstellungen wus ciner durch und durch empathischen
Perspekuive gezeigt hat. Durch den Kontakt mit den Kolonialisten ist sie
Kingst zu einer mythischen Konstrulstion geworden, dic von diesen Mannern
funksionalisiert werden kann, um so gavzlich cigenniitzige Ziele durchzuset-
zen. Die Konstruktion von Traditton dient hier der Legitinwation etner nicht-
europdischen Moderne.

Erst it Anschluff an die Groflaufnahme des Gesichtes seiner dritten Frau
unter einemt weifien Hochzeitssehleter, akustisch wnterlegt durch auldringli-
ches Autohupen und cinen cinsetzenden Wolof-Gesang aus dem OFf [42] blen-
det Sembene dber einer Totale des Place de 'Indépendance endlich den Tirel
des Filns ein [43], Danach veigt er noch breite asphaltierte Straflen, auf denen
reger Verkehr herrschy, Hochhiuser und den Turm einer Moschee {44--47],
Ahnlich dem Vorspann von Borom Sarret verdeutlicht die Uberblendu ng von
Stadebildern nnd Titel auch hier, wie schr diese Geschichre von sexueller und

5.

52w Wiy sined {iie die Modernitiy, aber das hedeutet niche, dafl wir auf nnsere afrikaniselen Tradi-
tiwnen verzichiene, heifie os im Roman (Sembeone: Chala [Anm. 42], 5. §).

KINEMATOPOGRAPHIE IM AFRIKANISCHEN KINO i

akonomischer Impotenz — Xala ist cine Chitfre for das s;e.\:rucilc Vcrsag:cn El
Hadjis in seiner Hochzeitsnacht und den ;ich _clar:m anschlicfenden Nieder-
sang seines Geschifts - an dic veriinderten Bedingungen des modernen Stade-
febens gekniipft ist. '

Von Beginn an wird Dalear von Sembene so als eine postkoloniale Stadt kon-
struiert. Zum einen gibt os den offenen Stadi-Raum, bestehend aus Straflen,
Biirgersteigen und Plitzen; hier bewegen sich chc, Scliaren von 1?<:ttl‘ern 11:1d
Angchbrige niederer Schichten zumeist zu }I‘"'uﬂ. Zum z_t11;].cr¢:l zeigt Smnl:_)‘cm:
geschlossene Riume, wie den Sitzungssaal, in denen die Verhandlungen iiber
skonomische und politische Machtverteilungen gefiihrt Wf:x‘clt;n m.1d‘ aus‘dc—
nen El Fladj am Ende von seinen Kollegen ausgewicsen wird [538]). SchlicR-
lich zergt Sembenc eine Rethe von ebenfalls abschhf:ﬁl‘r.‘uren, abﬁer privaten In-
pentiwmen, die den Angehérigen der neuen post-kolonialen Elite vorbehalten
sind — und os wire sicher aufschluRfeich, die Frequenz zu untersuchen, mit
der in Xala an Thiren geldopft wird, diese gedfinet und wieder gclschlcssen
werden: Ias Leben in dieser Stads spielt sich ganz offensichtlich nicht mehr
unter freiem Himmel, sondern nur noch hinter verschlossenen "I'iirclill 1[:: '

£ Hadji steht zwischen seinen drei Frauen, bei denen er tu}'ntlsmaf?'.lg ein-
kb, und er stelit zwischen den Religionen. Der Roman vcrcn'ufa(fht in Wor-
ten, was der Filu in Bildern ausdriicle, denn er reduziert den Konflikt EN Had-
jis auf einen schlichten Antagonismus: '

»Fl Hadji Abdul Kader Béye duait, si l'on peut dire, Ia ::grr?ﬂl-r_ése de dcu:‘_: culeures,
Tormativn bourgeoise curopdennc, éducation fc’mdn_ic ni"ncmno:, il savait, c:‘:nnmrt:
ses pairs, se servie adroftement de ses dewx péles. La fusion n'éuait pas compléte, «

Wiederholt ist in dem Roman die Rede von »synthises oder »fusimuz cie aug
wdeux poles« bewerkstelligt werden soll. In bewuBlter Abgrenzang zu .‘:_enghur
vermeidet Sembene den Begriff der Métissage, auuh‘ wenn er letzt!:ch cl;%s
gleiche meint. Was zu fusionieren wiire, wird c.indt,-.}n:;g be'zm‘ch‘m:t;: cine afri-
kanische Erzichung, die sich an feudalen ()1‘gﬂlli$:1l?10ﬂﬁprll‘l:ﬂlp,Ctn“z.mSl'ml‘ltTct,
mit einer anfgeklirten biirgerlichen Ausbildung eumpi_iischcr Prigung. Vo
all dera finden sich Spuren in den Uberzeugungen und 1-Ian.‘dlun%swms¢n ‘des
Geschiftsmannes. Wie unvollstindig die Fusion gebbeben ist, wird fieuthch,
als L Fladji keine der traditionellen H eilungspmkpilcfm 1flwcr5}.xflxr. lal?.t, aiﬁ es
ihm nicht gelingt, seine Impotenz zu iiberwinden, Die B:pnlm_'lmt Afﬂk:]l/‘ini -
ropa mag zwar grundlegend filr das ganze Werls Sembenes scin, dennach las-

2 Sembene: Xali (Arm. 42), $. 12, Hvh, TN - vE Flachii Abedul Kader Biye war sum_mawff:f_;'!ns
Prodikt wwgier Kulturen, Fine ecoropiische und biirgertiche At.mln_]clung. 11:3:1 d:l'/.u_ cu:nc_n rikn-
mische wnd feudale Ergiehung, Wie seine Kolicgen vesstand er s, sich geschickt brider Systeme
a1 Bedienen, Die Verschmeleamg war keingswegs vollstindig.« {Sembene, Chala {Anm. 42],
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sen sich div Protagonisten nicht schematisch dem einen oder anderen Pol zu-
rechnen - und méglicherweise bictet der Film im Unterschied zum Roman
sehr viel eindriicklicher Gelegenheit, Hybriditdt, die Bedeutung von Phino-
men der Métissage im Leben seiner Protagonisien zum Ausdruck zu bringen,
da er sehr viel starker die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen in ciner Bild-
Ton-Synthese inszenieren kann.

Systematisch setzt Sembene in diesem Film das Auto als privilegicrten Fe-
tisch ciner technisch geprigten Modermtit ein, Bereits tn Bavom Sarver stand
das Auto stetlvertretend fiir »la vie modernes, fortwihrend wurde der Karren
von gesiclitstosen Autos Gberholt, der Regelung durch die Ampeln gehorch-
te der Karrenbesitzer selbst dann noch, als cr nur noch sein Plerd am Ziigel
fithrte. Auch in Tonki-Bonks gehirte das Auto zum Arsenal der Konsumgii-
ter vl liefd sich blav-weil-rot lackieren. in Xalkz nun wird das Avte, vor al-
fem aber El Hadjis weiler Mercedes, als bevorzugtes Statussymbol der stiid-
tischen Bourgeoisie gezeigt. 1as Auto ist in der sich stetig ausdehnenden Stadt
einerseits eine Notwendigkeit geworden: Wohnort wid Arbeitsplatz sind von-
einancer getrennr, und El Fladjis drel Frauen besitzen — anders als avf dem
traditionellen Hol, wo der Mann mit seinen Frauen und Kindern anf cinem
gemeinsamen Hof lebte ~ jede eine eigene Villa. Einen Chauffeur zu beschif-
tigen wnd den Kihler des Wagens mit Evian-Wasser auffiillen bzw. waschen
zu lassen [419, 421, wird andererseits als Gbertriebener Luxus dargestellt. Der
Kleinwagen, den Il Hadji seiner driveen Ehefrau zum Geschenk machen will,
und der wihrend des Yorspanng auf einem Lkw durch das Bild gefahren wird
[45, 471, bletb fiir dic Dauer des Films jedoch auf dem Laster stehen, So wird
das fetischisierie Objekt zum Symbol seiner Impotenz. Die rot-weillen Schilei-
fenbinder, die seinen Geschenkeharakrer bezeugen, werden nicht geliat wer-
den, chensowenig wie es je zum Vollzug des Geschlechisverkehrs zwischen E
Hadiji upd seiner dritten Frau kommen wird,

Sembenes Minner werden in der Regel als Verlierer des Zusammenpralls
von Traditton und Moderne charakterisicer. Trotz der proklamierten Unab-
hingigkett gelingt es thnen nicht, die Macht verantwortungsvoll zu gestalten,
fidr sie schenen die »Sonnen der Unabhiingigkeiten«<® (,Kmn‘mti‘lm)'nicht. Tl
[adjiist etn Vertreter einer Generation, deren Aushildung primir franzésisch
gepragt war, or treibt Mandel mit Frankreich, besitzt Hiuser, in deren Wohn-
zimmer Ledercouchgarnituren (=B, {513) und in deren Gérten Hollywood-
[ Sonnen der Unnblingipheitens wiite die wirdiche Uberserzong von Ahmadon Konrou-

was Les saleils des indépendances (Paris 1968), einem der Klassiker dur afrikanizchen Literatur,

in denen post-kaloniale Vevinderungen seharf krivisiert werden, Deutsche Verlage entsehieden
sich in geseolnt exotisicrender Manier fiie vine andere Titeliibertragung. Tn der IR kam der

Leman als Der Frivse von I-!m'ud(mgcm (Berbin 1978), in der BRI als Drer schuwarze Figrst (Whup-
pertal 1980} in die Buchliden.
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Schaukeln stehen [160]. Er verkdrpert eine ihrer Religion entfremdete, siku-
larisierte Oberschicht, die ungeniert mit Sekt anstdfie und Bertler als smensch-
lichen Abfall: hetrachtet [»déchets humainss, 260]. Er bat sich in dem Neben-
cimander von Tradition und Moderne verloren, da er Dakar miv Paris
verwechselt. In dern Mafle, wie er und seine Kollegen sich als Kanlaturen der
Pranzosen gerieren {(wie im Gbrigen ja auch die androgyne Anta it Tonki-Rou-
k), bufien sie jedach jeglichen Regpel ein.

1m Gegensatz daza gewimen die Traven an Einflufl, Mache und Selbsthe-
wultsein — in Xalz ist es insbesondere B Hadjis Tochter Rama, Hiermit nun
soll nicht impliziert werden, daf dic Fraven in der traditionellen Gesellschaft
nicht auch Macht und Einfluff ausgeiibt hiitten. In den Romanen und Frimen
Sembenes wird aber deutlich, daf sie diese neue Verantworthichkeit jerzt auch
selbsthewullt rach auficn demonswicren. In Boram Sarres verlifit am Ende die
Frau den gemeinsamen Heol, wi nua ihrerseits {iir den Lebensunierhalt anfau-
komemen, und sei es avel durch Prostitution. In Xala vorkorpert El Hadjis er-
ste Prau Adja Awa Astou das alte Sencgal, religids gepriy (hr Name, Adja, zeigt
bereits an, dafl sie einc Pilgerreise hinter sich hat) und eraditionelle Geschlech-
terverhaliisse bewalrend., Die Zweitfrau Oumi, mit threr Perficke, der diber-
dimensionalen Sonnenbrille und den eng geschnittenen Kleidern reprisentiort
das neue Sencgal, das nicht viel mehr als ein schwarzer Abklatseh Frankreichs
ist. Wihrend Adja Awa Aston threm Mann auch nach seinem finarzietlen Bank-
rott beisteht, ist Qumi vor allem avf thren persénlichen Vortei] bedachtund ent-
hilt sich der Solidaritit mit ithrem Ehemann: Direkt im Anschiuff an El Hacjis
Rauswarf aus der Handelskammer [542] verlifit sie mit Hab und Gut und den
Kindern thr Haus [544-549]. Keine der beiden Franen bictet indessen ein Mo-
dell fiir die nachfolgende Generation. Dies zeigt sich in extremis an der Figur
von N*Goné, der dritten Frau, die wihrend des ganzen Films kein einziges Wart
spricht und im wesentlichen auf ihre Anmat und Schénheit reduziers wird: Im
Schlafrimmer hingt eine Photographic von ihr, auf der sie mit entblfitem
Oberkdrper abgebildet ist. Kurz nachdem El Hadjis Geschift von cinem Ge-
richtsvollzicher peschlossen und sein Mercedes gepfindet wird [555-575), teilt
ithin N'Gonés Mutter mir, dall ihre Tochter nicht mehr seine Frau sei und [afle
die Schneiderpuppe mit dem Hochzettskleid zoriickgeben {605-607],

Allein Rama verkérpert mithin einen anderen Fraventypus und 18t sich als
Avsdruck der Floffnungen Sembenes auf ein neucs Afrika verstchen ™ Sie ist

5 Ticss These vertrit avch schen Frangoise Phatf: The Cinena of Onsmane Seinbone (Anm. 43),
5, 148: »Tama is hope, hope for e future when Senegal will be rled by leaders able m‘lwu_p
the positive apects of traditional Africa while making good use of Westers wclmvnln;_gyk Sh i
the anly chagacier in Kala who has suceeeded in agsimiluing both traditioual African and Fa-
sopean cultures into 1 coherent symbiosis, $he embedics Stinbene’s wishes for & modern and
truly independent Africa,«
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wahrtich emne Fusion nicht nur zzeter Pole, es gelingt ihr, diese so miteinan-
der zu vercinen, dafl das nene Ganze inchr als die Summe seiner Teile ergibt.
Man kénnte wohl mit einiger Plavsibilitie von ihr als einer »Figur des Pit-
tens sprechen.® Rama wird von der Schavspiclerin Mirtam Niang verkdrpert,
die auch dic Anta in Torki-Bouki spiette™, und sie stedlt hier wie dort einen
ganz dhiolichen Typus Frau dar, die zur Universitit gebt, gegen iiberkomme-
ne Verhattensmuster aufbegehre und sich iiber die Erwartungen hinwegserzt,
die inder senegalesischen Gescllschaft an eine Fraw gesrellt werden. In der Mo-
de orientiert sie sich am Sul der curopiischen bzw. amerikanischen Frauenbe-
wegung und tilgt kurze Haare und lauge Flosen. Doch im Gegensatz zu An-
ta argumentiert Rama offensiv fiir dic Befreiung der Frau von der Polygamie
und versucht, jhre Mutter zur Scheidung von threm Mann zu iiberreden, als
dieser seine dritte Frau heiratet [48-51), Als Agitatorin der Gleichberechti-
gung wagt sie ¢s, ihvem Vater die Stien zu bicten und erhalt dafiir von ihm ei-
nc Ohrfeige [61]. Obwohl sic also einerseits Evrungenschalten der Moderne
fiir sich in Anspruch nimmt, weigert sic sich anderceseits, im Privaten Fran-
#Gstsch zu sprechen (an der Universitit hat sie in den Seminaren ja heine Wahl),
Selbst mit ihrem Vater redet siec konsequent Wolof, was diesen durchaus ver-
frgert {429-442]. So unterscheiden sich die beiden Prauenfiguren in dem Ver-
teauen, das sie inthre Lebensentwiirfe legen, und in threm Willen, diese durch-
zusetzent Anta hat Illusionen von cinem Leben in Luxus, die am Ende des
Films zn plutzen begimnen, Rama glaube daran, daft sie thre aufgeklirten Vor-
stellungen von Gleichberechtigung und eigenbestimmter Identitit vor Ortin
die Tar umsetzen kann. Anta bewegt sich in gestohlenen Limousinen oder auf
Luxusdampfern, Rama aimmt das Moped.

Das eigene Zimmer im Haus ihrer Mutier ist eme Konkretisierung dessen,
was man als einen neuen, einen dritten Raum bezeichnen kénnte — oder, um
die Terminologie Edward Sojas aufzugreifen: als »Dritt-Ravme«, Denn neben
dem dffentlichen Raum und den verschlossenen Riumen der Macht, dic bei-
de nach wie vor als hicrarchisch reglementierte, koloniale Riume funktionie-
ren, hat Sembene fiir Rama cine Art Raum cingerichtet, der znmal vor dem
Hintergrund der musiimischen Tradition 1m Senegal als cin never Raum gel-
ten mul, ein privater Raum, in dem sie sich ilire cigene Umgebung gestalten
kann. Jede der dret Fraven besitzt in Xala ihre eigene Villa, die Familienange-

n dem Sione heispielsweise, wic Clandia Breger und Tobias Déring diese populire Kategorie
verstehen. Vgl dax geweinsame Vorwort zu dem von thoen herausgegebenen Band Figaren
derfdes Dritten, Erkundungen kultnyeller Zrwischonriume, Amsrercdam - Adanta, GA 1998,
5. 1-18, hier 5. 2; «Denn obwoll die Dritten zwischen Kulturen, Geschlechtern oder Sexoali-
titen lolkatisierr worden kiunen, sind sie doch selbst immer schon geschlechtlich wic kultreft
signifiziert wnd bicten sogar privilegilerte Felder zur Einscheeibung von Dillerangen,«

Dyerrisr iby Mase im Vorspaun als »Mareme Niang« angegeben - diese Bemerkung nyr als T4in-
weis auf den instabiles Charakeer des sebriftsprachlchen Waolaf.
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hérigen haben zusitzlich eigene Zimmer, die durch Tiiren za versebliefen sind
—gin Prinzip, das im Widerspruch zur Offenheit des tradivionelies Flofes steht,
in dem dic Kinder stets gemeinsam cinen Raum bewolinten. Den M':i;nnerﬂ,
pumal B Hadji, fehlen solche Riume des Rilckzugs; der einzige Raurn, indem
er fiir sich sein kann, ist scin kleines fensterloses Biiro, in dem gleich zwei Afri-
ka-Karten hiingen: jene Karte, die dic koloniale Auftcilung des Kontinents be-
stitige und die avch im Sitzungsrawm in der Handelskammer zu sehen war,
und vine zweite Karte, die auf einem seidig glinzenden lilafarhenen Stolf die
bunten Konturen Afrikas zeige, o inhaltslceres, retn {'ollqlﬂristisehes_Afrilm,
vergleichbar der zu Anfang beschworenen africarité. ]'.7.]‘ Fladijis Rnu‘m ist chen
gerade kein » Dritt- Raume, Fiir Soja sind unter Ritckgnfl auf Henri Lefebvre
Drite-Riume
welie Riume der Reprisentation [..] ibervall mit Polittk und ldeologie, mit Rea-
Jem, das ins Imaghzire verschrinke ist, und mit Rapisalismus, Rassismus, ctem
Parparchat sowie anderen materiellen riwmbichen Pralilen, welche die gosell-
schaftlichen Prodaktions-, Reprodulktions-, Ausbeutungs-, Herrschafts- und Un-
terwerfungshezichunges konkretisieren, Tis sind die >lnchcrrscl1tlm_ Riumes, die
Riume der Peripheric, der Riinder und der Marginalisierten, dieDricten Wcltcm,
die auf allen Ebenen angusreffen sind, in der Korperwirklichleit von Leib und
Secle, in der Sexualivit und Subjektivitit, in individuellen und kollektiven 1denti-
diten von der lokalsten zu der globalsten Ebene. Es sind die bevorzugren Riume
des Kamples, der Befreiung, dor Emanzipation.«®

Aus Sembenes Perspekrive lifle sich allein Ramas Zimmer zu dem %cr.;graphi—
schen Raum, den der Staat Senegal einnimumt und fiir den in der Zeit nach der
Unabhingigkeit dic Mbglichkeit einer neuen Ausgestaltung h:ﬂst.cht, in Bezig-
hung setzen. Ramas Zimmer steht so gleich in zweifacher Hu‘xsxcl-;t c!x_fzmp‘ia—
risch fiir die Lagerbezichungen, von denen schon Foucaule spricht, s fiie sich
nach eigenem Ermessen abschliefien, aber vor allem Jiflt es sich nach eigenen
Varstelfungen einrichten: An den Winden finden sich PDStcr‘vq‘m Amilear (_,'1
beal, dem portugiestschen Befreiungslkimpfer und ~theorctiker, von Snmor_l,
einem Freiheitskimpfer der Mandingo gegen die Franzosen, und von Charlie
Chaplin! Kampf, Beltetung und Emanzipation sinel hier :1!lgegc{1wl'irtlgz‘. 11_1 den
Regalen stehen Biicher und Alctenordner, in dcxfen' ngcn in s«_:hnf:tl.u;her
Fotm gespeichert ist, thr Arbeitsplats ist der Schreibtisch {29?‘-60'4‘1. Hmt: lebt
und arbeitet ein Kind der Unabhingighkeit mit den Strukturen, die der Kolo-
ialismus und scine Nachlafiverwalter den Menschen in Afrika auferlegt ha-
ben, und zugleich gegen sie. Flier ist aber auch der Raum, i der die 'I'Uf:l]ter
ihre Mutter zu intimen Gespriichen treffen kann, um die Probleme zu fllS}?Ll*
tieren, denen Frauen und Minner in einer Gesellschaft ausgesetzt ist, die sich

5a ]:c{:v;'u(!V"m]t «Thie Trialeltil dee Rinmlichkeita, oben, 5, 109,
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im Ubergang von 'Tradition und Moderne befinder. Denn nicht nur sind die
Prauen bei Sembene anfgerulen, die Probleme der Minner zu 18sen, auch ob-
liegt es der jungen Generation, Perspekuven fir cine Zukunft zu entwickeln,
in der Unabhiingighkeit micht nwr zelebrier, sondern verwirklicht wird. Die
konkrete Realitit Dakars setbst 15t fir dicsen Film nichr ausschlaggebend.
Wihrend Diop Mambety in Tonki-Bouki mehrfach ein Schikd mit der Aui-
schrift »Port Autonome de Dakare zeigte, belifle es Sembene dabei, cinen
Stadtraun zu konstruieren, der stellvertretend fiar eine jegliche unter neo-ko-
lonialen Machtyerhilinissen leidende alrikanische Metropole steht.

Coda

Moch timmer geht esin Afrika darum, in der Auseinandersetzung it der ko-
lonialen Vergangenheitund bei einer zeitgemitfen Bewertung der eigenen prii-
kolonialen Traditionen, die postkoloniale Geselischalt, die doch iamer auch
neokolonial ist, neo zu gestalten: Dieses Projekt verfolgen niche nur die bei-
den scnegalesischen Filmemacher, sondern auch die eingangs erwihnten
Kiinstler, die wiausgesprochen die alvelle Kunstszene Afrikas reprisentier-
ten. Die dabei entworfenen Dritren Rivume sind gepriige von ihrer listorischen
Verfafitheit, doch akinell unterliegen sie der Gestaltungskraft ihrer Bewohner,
Hier 1Bt sich anserzen,
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