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»~Geschlechterordnungen in Nordafrika. Umbriiche und Perspelktiven in
Literatur, Film und Gesellschaft* — der Titel dieses Bandes suggeriert, dass
Literatur und Film in der Lage sind, eine Aussage tiber die Gesellschaft zu
treffen, spezieller noch, dass in ihnen bestimmte Perspektiven auf Fragen
der Konstruktion von Gender artikuliert oder inszeniert werden. Nun ist es
eine Binsenweisheit, dass die Kategorien, mit denen wir iiblicherweise
operieren, Weiblichkeit und Mdnnlichkeir, gesellschafilich konstruiert und
kodiert sind, und dass sie heutzutage als Pole eines Antagonismus, der den
Namen Heterosexualitdt trigt, an Wirkméchtighkeit verloren haben (vgl.
Butler 19%1); dies insbesondere vor dem Hintergrund, dass diverse andere
Genderkategorien ins Spiel gekommen sind, die sich unter dem Label quear
zusammenfassen lieBen. In Spielfilmen — wie in allen fiktionalen Entwilrfen
— kénnen Genderordnungen, Reprisentationen des Kérpers und des Begeh-
rens zu einer komplexen DParstellung gelangen. Durch die gleichzeitige
Inanspruchnehme verschiedener Codes bzw. Bedeutungsebenen (wie Bild,
Sprache, Ton, Plot) werden Kérper sicht- und horbar gemacht. Kérper-
sprache, angespannte oder lockere Korperhaltungen materialisieren sich
dabei auf eine Weise, die in schriftlichen Texten nicht méglich ist.

Im Mittelpunkt dieses Beitrags steht das Werk eines Filmemachers, der aus
Alperien starnmt, sein berufliches Leben aber grofitenteils nicht dort, son-
dern in Frankreich verbracht hat: Merzak Allouache, der mittlerweile seit
mehr als 30 Jahren als Drehbuchautor und Regisseur aktiv ist. Algerien,
seine Geschichte und seine Probleme, sind selbst in jenen Filmen noch von
Bedeutung, die in Frankreich oder im Libanon spielen. Zwei Themenkom-
plexe durchzichen seine Filme: Zum einen die Frage nach einer postkolo-
nialen Identitdt Algeriens. Wihrend diese in den 1970er Jahren noch weit-

gehend ohne den fortwilhrenden Bezug zn Frankreich auskommt, themati-

siert Allovache spitestens mit dem auch beim franzdsischen Publikum sehr
erfolgreichen Film Salut Cousin! (1996) aug einer Perspektive der regards
croisés heraus die Verwobenheit von algerischer und franzésischer Ge-
schichte und Gegenwart (vgl. Schumann 2001), Dabei riicken individuelle
Charaktere, und zumeist handelt es sich bei ihnen um gebiirtige Algerier, in
den Mittelpunkt seines Interesses, Der Regisseur preift in seinen Geschich-
ten immer wieder auf Repriisentationen von Gender zuriick, und zwar nicht
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nur, um den Zuschauern einen (Zerr-)Spiegel vorzuhalten — sei er affirma-
tiv, kritisch oder subversiv — sondern auch, um ihnen alternative Modelle
vorzufithren. Wie Allouache seine Kritik an Genderbeziehungen umsetzt,
soll im folgenden am Beispiel dreier Filme veranschaulicht werden: Omar
Gatlato (1976), in dem es programmatisch um Fragen einer muslimischen
Maskulinitét geht; Bab el-Oued City (1994), in dem die Schwierigkeiten frei
gewihlter Paarbeziehungen zwischen Mann und Frau in einem von religit-
sen Konflikten geprigten Algerien der spétent 80er, frithen 90er Jahre be-
leuchtet werden, und schlieBlich Chonchou (2603), mit dem Allouache das
Thema Transsexualitdt bzw. Transvestitismus aufgreift.! In besonderer
Weise widmen wir uns dabei der Inszenierung von Blicken. Typologisch

lassen sich in der (feministischen) Filmwissenschaft drei Formen des Blicks -

unterscheiden (vgl. z.B. Kaplan 1984): Blicke zwischen den Protagonisten
im Film, die in einer Einstellung selbst sichtbar sein kénnen oder iiber die
Montage suggeriert werden; der Blick der Kamera auf das Geschehen und
der Blick des Zuschauers, der den Film sieht und dessen Blick ganz wesent-
lich durch den Blick der Kamera und die Mise en scéne bestimmt ist, aller-
dings nicht ausschlieflich: auch die Montage und der Ton arbeiten an der
Lenlung des Blicks mit. Die filmische Reprasentation von Genderbezie-
hungen [sst sich so nicht nur filminhérent, sondern auch anhand ihrer Re-
zeption analysieren.

Omar Gatlato — Medien und Maskulinitit

Als Omar Gatlato 1976 in Algerien in die Kinos kam, begann mit diesem
Film eine neue Ara des algerischen Films (Crouziéres-Ingenthron 2004:
177). Seitdem sich Algerien 1962 in einem blutigen Birgerkrieg die Unab-
héngigkeit von Frankreich erkdmpft haite, stand der algerische Film im
Dienste des Staates und betrieb zuvorderst eine ,.exallation du nativnalisme®
{Serceau 2004: 48). So ging es in den Filmen von Mohamad Lalkhdar-
Hamina oder René Vautier (um nur die bekanntesten Regisseure zu nennen)
vor allem um eine Betrachtung politischer Zusammenhinge, die die Ideolo-

gie der einstigen Befreiungsorganisation und heutigen Staatspartei FLN

(Front de Libération Narionale) unterstitzten. Bei Omar Gatlato mm riickte
die politische Dimension iiberraschender Weise an den Rand, steht doch
Allouache in Diensten des Staates: Seit 1975 ist er beim Office National du
Commerce et de I'Industrie Cinématographiques (ONCIC) beschiftigt, das

' zu den Filmen Alouaches vgl. die Filmographie am Ende des Beitrags.
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von 1967 bis 1984 — in gewisser Weise die Blittezeit des algerischen Kinos
— das Monopol zur Herstellung von Filmen besal} (vgl. Armes 1999: §-12).
Nach einigen kurzen Dokumentarfilmen bemiihte Allouache sich mit Omar
Gatlato sichtlich um die Reprisentation eines Individuums vnd dessen sozi-
aler Orientierung im Verhiltnis der Geschiechter — und das mit durchaus
gesellschaftslritischen Ambitionen [Abb. 1; 2]. ’

Abb. 1 & 2: Franzdisisches und arabisches Filmplakat zu Omar Gatlato

Algerien ist in jenen Johren bestrebt, eine islamische Varianie des Sozialis-
mus zu entwickeln, das Land ist von groflen Anstrengungen der Moderni-
sierung und Industrialisierung geprigt (vgl. Hadj-Moussa 1999; 46).
Zugleich erfolgt die Abwendung von seinem franzésischen Erbe, was spe-
ziell in den Medien und in der Literatur von groBer Bedeutung ist; Das
Arabisierungsgesetz von 1972 legt die arabische Sprache als einzige Natio-
nalsprache fest. Diesbeziiglich liegt auch Omar Gatlato ganz auf kulturpoli-
tischer Linie. Der Film ist auf Arabisch gedreht, die franzdsische Sprache
taucht von kleinen Ausnahmen abgesehen nur noch in Form von Lehnwtir-
tern auf. Als ,un petit miracle®, ein kleines Wunder, bezeichnete Frangois
de La Bretéque dieses Regiedebilt in einem Themenheft der Pariser Ciné-
mathéque Nationale zum Kina in Algerien (La Bretéque 2004: 69), Omar
Gatlaro gilt heute unbestreitbar als einer der emblematischen Filme des
algerischen Kinos, was nicht zuletzt durch eine ausschlieBlich diesem Film
gewidmete monographische Studie von Roy Armes (1999) bezeugt wird.”

* Zum arabischen Kino im Allgemeinen vgl. Shafik 1996 und Armes 2005.
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Miinnlichkeit und Ehre

Schon die ersten Informationen, die dem Zuschauer nach dem Vorspann in
einer langen Einstellung von fast einer Minute gegeben werden, fiihren
unmittelbar zu unserer Fragestellung nach Genderperspektiven: Die Kamera
zeigt in einer Nahaufnahme von schifig oben die Unterschenkel und Fiifle
eines Mannes, der offensichtlich auf einem Beit oder Sofa sitzt: die Beine
stecken in einer hellen Schlaghose, der rechite FuB schon im Stiefel. Am
linken Rand steht ein voller Aschenbecher auf dem gekachelten Steinbbden.
Der Mann zieht sich seinen linken Stiefel iiber und die Kamera vollzieht
einen senkrechten Schwenk nach oben, und tastet so den Korper des Man-

_ nes ab, Dieser zieht sich ein dunkelblanes Hemd {ther den schlanken, stark

behaarten Oberkérper und kniipft es zu. _

Auf dem Bett liegen Kissen in kriftigem Rot und als die Kamera ihren
Blick erweitert, sehen wir in einer halbnahen Aufnahme einen kleinen Bei-
stel]tisch, auf dem u.a. ein Kassettenrecorder steht. Der Mann fahrt mit
einem Kamm durch seine Haare, reibt sich die Augen, gihnt. Die Kamera
bewegt sich also mit dem Protagonisten, ohne ihm zu nahe zu riicken, und
die dadurch entstehende Intimitdt wird durch den Protagonisten noch ver-
stirkt, wenn er, als er schlieflich zu sprechen beginnt, nicht nur direkt in die
Kamera hinein blickt, sondern diese auch wie ein persénliches Gegeniiber
anredet. Durch diese Dialogizitit, die die Grenze zwischen Kinozuschauer
und Leinwand zu iiberwinden scheint, entstelit eine Art Komplizenschaf;
wlch heifle Omar. Hier im Viertel und bei der Arbeit nennt man mich Gatla-
to. (,.sie totet ihn®, d.h. ich bin von der Minnlichkeit besessem)3 Sie haben
recht, Ménnlichleit ist mir wichtig, In dieser Welt muss ein Mann von sei-
ner Ehre besessen sein, Warum nicht? So ist die Welt eben. Gleiches Recht
fiir alle.* .

Selten insistieren ménnliche Protagonisten im Spielfilm derart eindringlich
und in direkter Ansprache an den Zuschauer auf jhre Mannlichkeit und der
damit verlmiipften Ehre. Das Thema des Filmes wird so von Anfang an in
einem vorgeblich vertraulichen Gesprich etabliert, und Omar wird in den
10 ersten Minuten, in denen er ausschlieBlich zum Zuschauer, aber niemals

3 Allouache schreibt 1985: wLe terme ‘Gatlato’ est un concept trés specifique de la
Mediterranée et quon rencontre & Alger: [il evoque] une forme de machisme,
d’expression de la virilité. Chez nous, & Alger, il nous arrive de dire de certains
qu’ils sont tellement prisonniers de ce concept qu'il les tue. Et Gatlato signifie *elle
le tue’.* Zitiert nach Armes 1999 17,

4 Wiedergabe der deutschen Untertitel der von Arte ausgestrahlten Fassung.

116

zu anderen Protagonisten sprichi, noch sehr viel mehr {iber das von der
Geschichte des Landes deierminierte Zusammenleben von Ménnern und
Frauen in Bab el-Oued, einem Staditeii von Algier, sagen. Dabei ist sich
Allouaches Figur die lingste Zeit ihres Gefilmtwerdens bewusst und bezieht
daraus ein pesteigertes Selbstbewusstsein. Denn die Kamera scheint Omar
mit Macht auszustatten; er inszeniert sich als Star, verbreitet seine Sicht der
Dinge und stellt seine Ansichten als objektive Wahrheiten dar: ,,So ist die
‘Welt eben. Gleiches Recht fiir alle”. Da aber gerade nicht gleiches Recht fiir
alle herrscht, hat Allouache mit diesem Einstieg eine enorme Fallhohe fiir
den Protagonisten eingerichtet. Seine Worte werden jedoch durch seine
Taten im Lauf des Filmes auf mitunter ironische Weise infrage pestellt und
der Zuschauer wird somit Zeuge, wie Omars selbstherrliche Mannkichkeit
Risse bekommt.

Auffallig ist in Omar Gatlato ~ wie in vielen algerischen Filmen — die
riumbiche Trennung der Geschlechter. Die algerische Soziologin Ratiba
Hadj—MUussa (1997) gelangt anhand der Imhaltsanalyse einer Reihe von
algerischen Filmen aus den 1970er und 80er Jahren zu der Einschitzung,
dass die Darstellung der Geschlechterbeziehungen im Film sich vor allem
durch eine rhumliche Trennung ausdriickt, die iiber die Dichotomien von
auBen/innen, &ffentlich/privat artikuliert wird, Und die Beobachtung genau
dieser riumlichen Trennung der Geschlechter in der algerischen Gesell-
schaft wird von Allouache riickblickend als Motivation seines Films ange-
geben’

Entsprechend konsequent werden die beiden als distinkt wahrgenommenen
Gruppen von Allouache in Szene gesetzt, Die Trennung von priviten Innen-
réumen und &ffentlichen AuBenriumen erweist sich in Omar Gatlato als
geschlechtsspezifisch kodiert. Das Biiro, in dem Omar arbeitet, wird nur
von Minnern bevbllkert, seine Freizeit verbringt er ausschliefilich mit ménn-
lichen Freunden, auch im Kino befinden sich nur ménnliche Zuschauer.
Selbst die 6ffentlichen Aullenriume werden also noch von Méinnern domi-
niert, Die einzigen Riume, in denen die Frauen unter sich sind, sind die
Dicher, auf denen sie sich treffen, wm ihre Wische aufzuhiingen; Allouache
inszeniert damit einen Freiraum, der sich unter anderem daraus ergibt, dass -
er nicht fiir jedermann einsehbar ist.

¥ Allouache: ,,J"étais tout particuliérement intéressé par feurs refations {les hommes)
avec les fernmes — le fait qu'il y ait eux des sociétes distinctes, celle des hommes et
celles des femmes, résultat de diverses formes de ségrégation.” Zitlert nach Armes
1999; 19.
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Es gibt aber auch Zwischenrume, in denen sich die Geschlechter begeg-
nen: In einer viel zu engen Wolnung lebt Omar mit seiner Mutter, seinem
Groflvater, seiner jlingeren Schwester Safiyya und einer weiteren Schwester
sowie deren vier Kindern zusammen. Schon in den ersten Einsteflungen
offenbart sich ein Bezichungsgeflecht aus Gleichgiiltigkeit, Unverstindnis
und Furcht.® Die Nihe zu seiner jitngeren Schwester ist ihm geradezu unan-
genehm, da sie mittlerweile kein Madchen mehr ist und allein ihr unverhiili-
ter Anblick potenziell erotisches Begehren wecken kénnte. Das nackte
Antlitz seiner Schwester bedeutet fiir Omar bereils eine Verunsicherung
seiner Ménalichkeit. Mit dem Anblick des anderen (Geschlechts, so scheint
es, geralen (verbal proklamierte) FEhre und (unterdriicktes) Begehren in
einen Konflikt. Deshalb ist auch die Ehre der Frau zu schiitzen, wozu im
Islam nicht zuletzt ihre Kleidung und der Schleier dienen. Das hat wieder-
um Konsequenzen fiir die filmische Darstellung von Offentlichiceit und
Allouaches Kamera scheint die Perspektive des typischen minnlichen Zu-
schauers einzunehmen, fiir den die Strafe kein Ort der Frauen ist {Hadj-
Moussa 1897: 56).7

Doch die eigentliche Kontaktaufnahme mit demn anderen Geschlecht erweist
sich fiir Omar als duferst kompliziert: Omar erzahlt der Kamera und damit
den Zuschauern von zwei Frauen, die ihn faszinieren, Zahira und Selma.
Doch in beiden Fillen kommt es nicht zu einem Treffen, Kérper- oder
Blick-Kontakte erfolgen nur auf Distanz und bleiben mit Selma sogar ginz-
lich einseitig. Fiir Omar und eine gleichaltrige Frau ist in einer Einstellung
kein gemeinsamer Platz: Mit Zahira gibt es in der Eingangssequenz des
Filmes einen Blickkontakt, der aber lediglich iber die Einstellungen hinweg
suggeriert wird. Von Selma kennt Omar lange Zeit nur die Stimme von
einer Kassette, die noch in einem geborgten Kassettenrekorder steclde. Als
er aber schlieBlich - am Ende des Films — ilrer angesichtig wird und die
Mboglichkeit hat, sie kennen zu lernen, verldsst ihn der Mut. Seine ganze
Miénnlichkeit fllt in sich zusammen.?
Der arabisch-muslitnische Mang, der sich in einer vom Westen beeindruclc-
ten postkolonialen Welt wiederfindet, erscheint in diesem Film in einer
prekéren Lage. Zwar machen die Medien die Kulturen der Welt verfilgbar;
algerische Chanbi-Musik, klassisches arabisches Theater, indische Kinome-
lodramen, libanesische Fernsehserien und franzésische Pantomimenlunst

® Vgl. hierzu auch Armes 1999: 35.

" Vgl hierzu ausfihrlich Hadj-Moussa 1994,

Y Armes’ Fazit: ,Plus le film avance plus ie fossg entre sa supposde virilité et sa
réelte timidité se creuse* (Armes 1999 39).
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sind gleichermaflen verfiigbar. Was aber fehlt, ist eine verbindliche Orier}-
tierung: Allouache zeigt deutlich den Verlust des Sozialprestiges des Patri-
archen, der den Weg weist. Omars Vater selbst ist bei einem Bombenatten-
tat ums Leben gekommen; der Bruder seines Vaters erzihlt von den alten
Zeiten jedoch auf eine derart heroisierend-formelhafte Weise, dass die gan-
ze Familie lieber Augen und Ohren ven ihm-ab und sich dem Fernseher
zuwendet.” Auch der Vater seiner Nichten und Neffen ist abwesend, Omars
Schwester erzieht ihre Kinder alleine bzw. im Verbund mit ihrer Familie:
Von der einstmals so machtvollen Position der Viter ist in Omar Gatlato
nichts melr iibrig geblieben — aufler eben dem Ruf nach dieser Ménnlich-
keit. Und in dem MaBe, wie sich die Frauen selbstsicher in der Stadt bewe-
gen, fordern sie den Mann zu einer neuen Setbstbestimmung heraus.

Medien, Kunst und Emotion -
Das Spiel mit den technischen Medien lehrt im Werk von Allouache leit-
motivisch wieder. Omar zeigt sich als ein dufferst vielseitiper Medienkon-

sument, am meisten begeistern ihn Musikrichtungen, die sich durch eine

éxtreme Emotionalitit auszeichnen: zum einen die populire traditionelle
Musik Algeriens, Chaabi, zum anderen die Musik der indischen I(jnomfslo—
dramen. Der Filmzuschauer sight und hért dank wiederholter subjektiver
Kameraeinstellungen mit. Wenn Omar kann, hat er seinen Recorder dahei,
wm die Musik im Kino oder im Theater aufzuzeichnen und spiter zuhause
abzuspielen. Der Kassettenrekorder fungiert in doppelter Hinsicht als Sta.ttt-
halter fiir die begehrte Frau: sein Wiedergabemechanismus — ganz fihnlich
wie das Kino ~ bringt in der Aufzeichnung etwas Abwesendes zur Anwe-
senheit. Daritber hinaus fungiert selbst die kilhle Materialitit des Gerits als
Ersatz fiir das eigentliche, das fleischliche Objekt der Begierde. Nachdem
Omar Selmas Stimme auf dem Rekorder entdeckt hat, hart er nicht nur das
Band immer wieder ab, sondem legt sich gar mit dem Gerfit im Arm auf
sein Bett.'” Dabei stellt sich indessen auch die Frage, inwieweit Omars
Begeisterung fiir die Chaabi-Musik und das indische Melodrama nicht eher

j : ; : i futhers is accompanied
¥ Hadj-Maoussa (1997: 55) bemerkt zurechi: ,,The nsgatmg of hers is ac _
by aJmassive circulation of the ,signs of modernity, [...} which invalidates their

fathers as well ns their references and their la_ws." . ‘
 paralle]l dazu funktioniert — wenigstens in Andeumn.g - auc'h die _Begglster}:ng
seiner Schwester filr einen libanesischen Filmstar, den sie allerdings nicht im Kino,

sondern im Fernsehen sehen kann.
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weiblich konnotierten Vorlieben entspricht und auch dadurch Omars selbst
proklamierte Ménnlichkeit in Frage gestellt wird,!

Es gibt in Omar Gatlato nur eine einzige Szene des Kérperkontakts zwi-
schen Omar und Selma, wobei fiir den Zuschauer im Medium Film etwas
sichtbar gemacht werden kann, das in der fiktionalen Wirldichkeit des Fil-
mes selbst lediglich imaginiert wird; Als Omar zu seiner Verabredung miit
Selma eilt, verlédsst ihn leurz vor dem Zusammentreffen der Mut, Zwar sicht
er sie aus der Ferne, und wir sehen mit ihm, wie sie zu einer Gmppejunger
Franen in westlicher Kleidung gehért. Statt einer Begegnung, einem unmit-
telbaren Blick- oder gar Korperkontakt, der nicht ither die Montage erst in
der Wahrnehmung des Zuschauers erginzt werden muss, verliert Omar sich
in einem Tagiraum: Die Kamera nmbreist langsam das Paar, der Ton wird
ausgeblendet, und alles, was noch zahlt, ist die Begegnung zweier Men-
schen. So finden Omar und eine Frau dann doch noch gemeinsam Platz in
einer Einstellung, doch ihr kérpertiches Miteinander bleibt Filtion — ghne
den Anspruch, Wirklichkeit abzubilden.

Bab el-Oued City — Religion und Gender

1988/1993 — Filmen in Krisenzeiten

Uber das algerische King zu sprechen, heiit immer auch, nach den Produk-
tionsbedingungen zu fragen: 1988 wird Algerien von Unruhen heimgesucht:
Studenten gehen auf die StraBe, um gegen schlechie Lebensbedingungen

* Selma ist die begehrte Abwesende, und La Bretéque bietet in diesern Zusammen-
hang eine interessante Deutung einer Theaterauffithrung an, der Omar und seine
Freunde beiwohnen. Eigentlich pekommen, um dem Chaabi-Singer Chaoui zuzuhs-
ren, milssen sie zuvor u.a, ein in ihren Augen langweiliges Theaterstiicl ertragen. La
Bretéque fiihrt die hier dargestellte Liebesgeschichte auf die Erzéthlung der Princes-
se loimtaine zurilck, die v.a. bei den Arabern und bei den Mittelmeervilkern verbrei-
tet sei. Dann ergibt auch die Darstellung des Theaterstiicks einen Sinn, denn hier
wird in einem historischen Gewand Omars eigene Geschichte prifiguriert (La Bre-
téque 2004: 74). Begehren wird hier so vor allem ither Abwesenheit strukturiert,
eine Abwesenheit, die auch erfolgreich verhindert, dass es hier zum sichtbaren
Austausch von Zirtlichkeiten oder gar der Darstellung offener Sexualitit kommen
" miisste. Der Filmwissenschafiler Roy Armes vermutet, dsss die algerischen Filme-
macher Formen der Selbstzensur ausgedibt haben, um nicht Szenen zn produzieren,
von denen sic annehmen konnten, dass sie auf Kritil seitens der sizatlichen Vertreter
treffen wiirden, Er zitiert in diesem Zusammenhang auch Abdou B., Filmkritiker
und Herausgeber der algerischen Filmzeitschrift Les Dew Ecrans, der nie in einem
algerischen Film einen Kuss gesehen batie, obwohl es keine offiziellen Vorschrifien
dafilr geb und deshald Omar Gatiato als wle degré zéro de Ia sexualitd vue ou dite”
betrachtet. Zit. nach Armes 1999; 13.

und fehlende Zulunftsperspektiven zu protestieren. Das algerische Kino
hérte zu jener Zeit quasi auf zu existieren (vgl. Bouamari/Allonache 1994).

© Nicht nur die Zuschauerzahlen hatten sich im letzten Jahrzehnt mehr als

halbiert. Hinzu kam eine starke Reduzierung der Filmvielfalt, Kaufte der
Staat bis 1987/88 ca, 250 auslindische Filme jdhrlich, so waren es zu Be-
ginn der 1990er nur noch 18 Fiime. Die Qualitdt der Filme lieB so sehr
nach, dass der Besuch eines algerischen Films einem Akt der Solidaritit
glich (Karéche/Lagane 1994).

Allouache kehrt aus Frankreich in sein Heimatland zuriick und dreht unter
dem Eindruck der politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen in
Algerien erst eine Reihe von kiirzeren Dokumentarfilmen (L ‘aprés Octobre
und Femmes en mouvemenr) und 1993 erneut einen Spielfilm. Dieser Film,
Bab el-Cued City, reflektiert das nachsozialistische Algier der spiten
1980er/frithen 1990er Jahre, als die islamistische Partei {FIS) bei den Wah-
len auftrumpfte und dadurch heftige Abwehrreaktionen des sfilcularisierten

- Staates hervorrief. Dass Bab el-Owved City auf das Jahr der Oktoberunruhen

zuriickblickt, dariiber informiert den Zuschauer eine Schrifteinblendung.
Bab el-Oued City spielt im gleichen Setting wie Omar Gatlato, Wihrend es
bei Omar Gatiate jedoch primér um das Portedit eines einzelnen Mannes und
dessen soziale Einbindung geht, richtet sich Allouaches Interesse bei Bab
el-Oned City — der Titel kiindigt es bereits an — auf einen ganzen Staditeil
von Algier. Vermittelt fiber die Rivalitit zweier Minner, von denen der eine
einen silularisierten Islam lebt (Boualem) und der andere sich auf die Seite
fanatischer Islamisten geschlagen hat (Satd), wird Bab el-Oued zum Platz-
halter eines ganzen Landes, das sich aufgrund der andavernden Auseinan-
dersetzung in einem blrgerkriegsihnlichen Zustand befindet, Verwoben
wird also die Malkrogeschichte {d.h. die religiés determinierte politische
Geschichte) mit der Mikrogeschichte zweier Minner bzw. einer Liebesge-
schichte,

Laut Allouache handelte es sich um einen ,,film that I made in fear* (Flores
Khalil 2005: 151). Die Dreharbeiten waren den Umstdnden entsprechend
mithevoll, offiziel! bekam man bsispielsweise keine Drehgenehmigung fitr
Sffentliche Plitze. Unter anderem war es der Crew nicht moglich, lngere
Einstellungen im Freien zu drehen oder mehrmals zu proben. Diese :Atern-
losigkeit wird zum Strulturmerkmal des Films. Die einzelnen Sequenzen
sind in der Repel maximal 2 Minuten lang, wodurch sich der Film in forma-
ler Hinsicht sowoh! von Omar Gatlato, wie auch den spiteren Filmen wie
Chouchon unterscheidet, die eine sehr viel konventionellere Einteilung von



Sequenzen bevorzugen.” Bab el-Qued City musste in Frankreich fertig
gestellt werden, da entsprechende Einrichtungen fiir die Postproduktionen
in Algerien nicht mehr zur Verfiigung standen. Als franko-algerische Ko-

praduktion erhielt der Film in Cannes 1994 dann den Prejs der Internationa-
len Filmleritik,

Tne und Blicke

Schon in der Szene von Bab el-Oued City [Abb.3], die den Ausldser fiir die
Eskalation des Konflikts der beiden Minner zeigt, sind Religion und Ge-
schlechterordnung miteinander verschrinkt. Boualem demontiert einen auf
dem Dach befestigten Lautsprecher, aus dem eine Rede erschallt, in der die

Sittenlosigkeit der Stadt angeprangert wird, und wirft ihn anschlieBend ins

Meer. Diese Tat ist keinesfalls auf seine prinzipielle Ablehnung des Istams
zuriickzufiihren. Sie wird spiter als spontane (Uber-)Reaktion auf die
Lérmbeléstigung charakterisiert, die den Nachtarbeiter vom Schlaf abhlt.

FRIX DE LA CRITIQUE INTERNATIONALE CANNES 1994

. e

Abb. 3: Filmplakat Bab el-Oued City

Die Kamera tastet sich in der ersten Einstellung dieser Sequenz, in der Al-
'lquache ein dichtes Spiel von Ténen und Blicken inszeniert, an die noch
externe, auflerhalb des Bildes befindliche Tonquelle heran, indem sie einem
Kabel bis hin zum Lautsprecher folgt. Ein Kameraschwenk zeigt sodann
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eine Panoramaaufnahme der Stadt und endet erneus bei dem Lautsprecher,
der blechern t6nt, dass Muslime sauberer als alle anderen Menschen seien.
In der Nahen gefilmt biegt ein Mann um die Ecke, der sich dem Lautspre-
cher néhert. Durch diese nahe Kameraeinstellung wird das Bild subjektiver,
emotionaler, der Zuschaver ahnt seine Entschlossenheit, Verzweifelung bis
Wut, was wenig spéter durch eine GroBaufnahme seines Gesiclites verstirkt
wird. Bild und Ton sind kontrapunktisch zueinander gesetzt: Die aus dem
Lautsprecher kammende Aufforderung ,,Lasst uns den Schmutz, der an uns
Ilebt, bekimpfen* wird von Boualem ironischerweise beim Wort genom-
men. Er montiert ihn ab, ein deutticher Misston entsteht, Die nichste Ein-
stellung erweitert den Raum des Geschehens: Aus einem Fenster heraus
wird Boualem von einer Frau beobachtet. Nach einer Weile fingt er ihren
Blick auf und erwidert ihn, Dann selien wir die Frau weiter aus dem Fenster
schanen {Abb. 4. Wie in Omar Gatlate finden Mann und Frau wiederum
keinen Platz in einer Einstellung. Wenn wir sie spiter dann doch in einer
Einstellung wieder sehen, wird Ilar, dass sich ein Liebespaar in Bab el-
Oued nur heimlich treffen kanmn.

Neben der thematischen Verquickung von Genderbeziehungen und Religion
tritt ein weiteres Leitmotiv im Werk von Allouache zutage: die Reprisen-
tation von technischen Medien als Spiel mit Ab- und Anwesenheit. Wo in
Omar Gatlato der Kassettenrecorder lediglich die Stimme der aus der Femne
Angebeteten in das eigene Zimmer holte, drdhnt hier jedoch die Stimme der
Religion durch den ganzen Stadttéil. In Bab el-Oued City ist die medial ver-
stirkte Stimme nicht mehr intime Verlockung, sondern &ffentliche Indoltri-
nierung. Der Lautsprecher wird 50 zum Symbol fir das Eintrichiern funda-
mentalistischer Parolen, sein Diebstahl zum Katalysator tatséchlicher physi-
scher Gewalt.

Minner

Mit diesem erzihlerischen Aufinkt wird iiberdies deutlich gemacht, dass die
offentliche Ordnung als Angelegenheit der Miinner gesehen wird. Der Ap-
pell an die ,Sauberkeit’ wird von einer mirnlichen Stimme getragen und es
ist ein Mann, der dagegen revoltiert. Den Frauen bleibt die Position der
Beobachterin, Mit den beiden Kontrahenten Boualem und Said werden
nicht nur unterschiedliche Auslegungen der Religion dargestellt, sondern
auch zwei mogliche Modelle von Ménnlichkeit entworfen,



Abb. 4 & 5: Szenenfotos Bab el-Oued City

Boualem ist ein schianker junger Mann, der gerne farbige Kleidung triigt
und in der Regel in einem warmen Licht gefilmt wird. Damit deutet schon
die Bildfithrung auf eine positive Identifikationslenkung hin, Die Kamera
zeigt ihn, wie er hart fiir seinen Lebensunterhalt arbeitet und wie -er ver-
sucht, bei Konflikten in seiner Familie zu vermitteln. Er lebt einen sélula-
risierten Islam: D.h. er befolgt zwar die Gebete, trinkt aber Alkohol. Er
zlhlt sowohl Minner wie auch Frauen zu seinem Freundeskreis. Einer guten
Freundin, die sich seit einem Gefiingnisaufenthalt (sie kiimpfte als Marxistin
im Befreiungskrieg) von der Gesellschaft zuriickgezogen hat, besorgt er
regelmiBig Wein. Die beiden fithren eine zwar offene, aber doch nicht se-
xuelle Beziehung., Ganz anders Said: Said ist der Fihrer einer Gruppe
selbsternannter Sittenwiichter. In seiner Familie ist er bemiiht, die Rolle des
minnlichen Familienvorstands auszufiillen, doch Muiter und Schwester
erkennen diese nur noch pro forma an: Wenn er die Wohnung betritt, wech-
seln sie zwar das Femsehprogramm hin zum algerischen Staatsfernsehen,
schalten aber sofort wieder zu ihrer geliebten Seap zuriick, sobald er das
Zimmer verlassen hat,

Said trainiert seinen Kérper im Fitmessstudio. In einer Szene wandert die
Kamera von den schwitzenden Miénnern zur algerischen Fahne und ver

kniipft somit diese Form von Maskulinitit mit einer symbolischen Emphase
des Naticnalen, Aufschlussreich ist hier vor allem die Gruppenbildung: Man
sieht Satd proBtenteils mit mehreren Mannern durch die Stadt laufen, wie
sie im alltiglichen Leben im Viertel Bab el-Oued sczialen Druck ausiiben,
Der Individuierung Boualems steht somit ein religits und nationalistisch
aufgeladener Minnerbund gegeniiber. In dieser Gruppe wird das Kolleltiv
mit physischer Gewalttiitigkeit und dem Glauben an hierarchische Strukiu-
ren gekoppelt — Allouaches kritisch-distanzierter Blick bleibt dabei jederzeit
deutlich,

In einer Nahaufnahme sehen wir an andersr Stelle, wie Said sich mit Khol
seine Augen schminkt [Abb. 5]: Damit wird nicht nur an den Propheten
Mohammed erinnert, der sich ebenfalls zu Festtagen die Augen nachzeich-
nete. Diese Szene kann zugleich als ein narzisstisches Phidnomen gedeutet
w_érden, sie bringt Saids Selbstgefilligkeit und seine Spiegelung in einer
homogenen Gruppe zum Ausdruck. Farbpestaltung und Lichtsetzung dienen
der Bewertung von Safd und seiner Gruppe: Die Mdnner tragen in der Regel
— anders als Boualem — dunkle, fast militdrisch wirkende Kleidung und sind
in (bléulich)-griulich kaltes Licht getaucht, ’

Dass die beiden rivalisierenden Ménner sich beim Gebet in der Moschee
treffen, ist bezeichnend: Sie stehen beide auf dem Grund der islamischen
Religion, doch ihre divergierenden Einstellungen bieten Anlass zu mitunter
tdlich verlaufenden Konflikten. Die Kamera fiingt ihre Beziehung durch
ginen hasserfiillten Blickwechsel ein, der eines salralen Ortes eigentlich
unwiirdig ist. In einem Gespréich zwischen Said und dem Imam zeigt der
Film deutlich, dass Said sich lingst in seinem religiésen Eifer vom Islam
entfernt hat: Der Imam steht Said ndmlich offen kritisch gegeniiber und
obwohl er Boualems Vergehen nicht putheifit, ist er doch bereit, ihm zu
verzeihen. Dennoch endet der Film mit einer pessimistischen Note: Boua-
lem verlisst das Land, lisst Yamina zuriick und tiberlasst ihrem Bruder das
Feld.

Frauen

Dieser Konflikt zwischen Boualem und Satd, der sich an der Affire des ver-
schwundenen Lautsprechers entziindat, aber ganz wesentlich von Boualems
Liebe zu Yamina handelt, wird von Allouache erzihlerisch gerahmt. Der
Film beginnt und endet mit einem Brief, den Yamina dem mittlerweile seit
drei Jahren verschwundenen Boualem schreibt. Bevor Allovache den Kon-
flikt zwischen Boualem und Said erzihlt, htren wir zunfichst eine Frauven-
stimme aus dem Off. Dabei tastet sich die Kamera langsam an dem K&rper



hoch, an das Gesicht der Frau heran. Die Kamera zeigt il Gesichi schlieB-
lich in Nah-/GroRaufnahme mit offenem Haar, d.h. der Film widersetzt sich
dem religitsen Gebot, das Haar der Frau zu verbergen. Indem das Gesicht
den Bildrahmen ausfiillt, und der wenige Hintergrund unscharf bleibt, wird
einerseits der Kontext ausgeblendet: Fs geht hier um eine intime Situation,
um einen Liebesbrief. Andererseits weisen die Schlagzeilen der anf dem
Boden liegenden Zeitungen unmissverstindlich auf die duBeren Umstinde
- hin: Bs herrscht eine ,bleierne Zeit’. Durch die Kameraeinstellung entsteht
eine Intimitdt zwischen Figur und Publikum. Verstirkt wird diese noch
durch Yaminas Schénheit, die in der Nah/GroBaufnahme absolut gesetzt
wird, So kommt es schon gleich zu Beginn zu einer positiven Setzung die-
ser Frau durch die Kamera (vgl. Koebner 2001: 199; Morsch 2004), Die
Nihe lésst den Zuschaver an der Szene stirker teilhaben und die Frau, aus
deren Perspektive dieser ganze Film also letzilich erzihlt wird, wird zur
ersten positiven Identifikationsfigur.

" Diese Frau ist Yamina, von der uns dann erzihlt wird, dass sie Boualems
Alktion beobachtet hat. Sie und Boualem sind ein Liebespaar, das sich aber
nur heimlich treffen darf. Said, Yaminas Bruder, erlaubt ihr nicht, sich mit
einem Mann ihrer Wahl in der Offentlichkeit zu zeipen. So kann ein Kon-
takt zwischen ihnen nur heimlich erfolgen: sei es als Blickwechsel auf dem
Dach, sei es als heimliches Treffen auf dem christlichen Friedhof, Auch in
Bab el-Oued City gibt es also die Aufteilung zwischen ffentlichen {d.h,
minnlich) und privaten (d.h. weiblich determinierten) Riaumen, die die
Geschlechterhierarchie unterstreicht. Diese Aufteilung wird von Allouaches
Kamera nicht nur eingefangen, sondern oft auch durch dic Mise en scéne
beweriet; Yamina wird vom Gemduer des Hauses und dem Fenster ahge-
schirmt, sie wirkt, als sei sie in der Wohnung eingesperrt, Die Aullenwelt ist
ilr in diesem Augenblick nur qua eines Blickes zuginglich, Im Gegensatz
zu Boualem nihert sich die Kamera ihr nicht, sie wird dadurch sowohl in
Bezug auf Boualem wie auch auf den Zuschauer auf Distanz gehalten.
Boualem hingegen kann sich im &ffentlichen AuPerraum frei bewegen,
Trotzdem — das ist ohne Frage eine der Botschaften dieses Films — vermd-
gen die hierarchischen Strukturen, denen sie ausgesetzt sind, nicht ihre
Liebe zu verhindern, ‘

Andere Szenen zeigen hingegen, dass Frauen wie Yamina sich nicht wider
spruchslos in das von den Mannern vorgesehene Schicksal fiigen. So wie
Boualem gegen den Lautsprecher-Terror agiert, so wehrt sich auch Yamina
gegen ilren Bruder. Die Welt der Frauen scheint Allouache in seinem Film
grundsétzlich positiv zu besetzen. Wohl das wichtigste stilistische Mittel ist
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auch hier wieder die Kamerafiihrung: Eine objektive Kamera richtet den
Blick zunfichst auf die Frau bzw, Frauen. Halbnahe oder Naheinstellungen
ermdglichen zugleich die réiumliche Kontextualisierung (Haus/Dach etc.),
Zudem ist diese Einstellung differenziert genug, um die freundschafilichen

" Beziehungen zwischen den Frauen deutlich zu machen. Was aufierhalb
* dieser Welt als Tabubruch pelten mag, gehort vor den Blicken der Ménner

verborgen, zum Alltag. Die Zuschaver nehmen im Film an einer Szene teil,
die eigentlich heimlich vonstatten geht, aber der in diesem Moment die
Kamera zuschaut, Filmen in gesch[ossenen Riumen, also an Orten, die die
Domine der Frauen sind, wird zu einer Grenziiberschreitung. Der Blick der

" Kamera ist dabei nicht voyeuristisch, sondern durch die warmen Farben und

die Lichtgestaltung solidarisch. Frauen werden in Bab el-Oued City zwar als
Opier der Gesellschaft bzw. der Religion gezeigt, jedoch fligen sie sich
nicht in diese Rollen. _

Merzak Allouache geht es in Bab e/-Oued City zentral um mégliche Formen
des Widerstands und der Selbstbehauptung in einer Gesellschaft, die von
religidsen Eiferern dominiert wird. Es handelt sich um einen emanzipatori-
schen Film, der sowohl fiir die Frauen Partei ergreift und deren Unterdrii-
ckung in der algerischen Gesellschaft aufzeigt, aber auch die der Minner,

- die filir ihren Lebensunterhalt kiimpfen und sich gegen selbstherrliche fun-

damentalistische Sittenwichier zur Wehr seizen milssen. Dabei zeigt Allou-
aéhe keine Schwarz-Weiflwelten, sondern ist bemiiht, verschiedene Wege
aufzuzeigen, wobei nicht zn {ibersehen ist, dass die Handlungsméglich-
keiten von Frauen und Minnern offensichtlich sehr unterschiedlich sind.

Chouchou — Travestie und Parodie

. Auch wenn sich die politische Lage in Algerien in den letzten Jahren wieder

etwas entspannt hat und die Regierung darum bemitht ist, ein Bild von Of-
fenheit und Toleranz zu vermitteln, so ist doch aufféllig, dass Allouache
leaumn mehr in Algerien gedreht hat. 2001 entsteht dort L ‘autre monde und
fiir Bab el Web werden die Auflenaufhahmen 2005 ebenfalls in Bab el-COued
gedreht. Die nationale Filmproduktion ist in Algerien unterdessen vollstdn-
dig zum Erliegen gekommen, der Durst nach Bildem wird dank der Para-
bolantennen, Videokassetten und DVDs iiber den Femnsehapparat gestillt.
Gab es zum Zeitpunkt der Unabhéngigkeit 1962 in und um Algier mehr als
400 Kinos, so sind es heute gerade noch 15 (Fethi 2006). Es gibt keine
Filmhochschulen oder dhnliche Einrichmngen mehr, und dementsprechend
fehlt qualifiziertes Personal.



So ist denn auch Chouchou (2003) eine rein Jfianzdsische Produltion fiir
den franzdsischen Markt. Die in Paris gedrehte Komodie dirfte der kom-
merziell mit Abstand erfolgreichste Film Allouaches sein. In den 1990ern
hat er vor allem fiirs Fernsehen gearbeitet, und so geht dieses Projekt auf
einen Sketch des Komikers Gad Elmaleh zuriick, der mit Allonache auch
fiir das Drehbuch verantworilich ist. In Frankreich wurden 2003, als der
Film in die Kinos kam, exakt 3.876.572 Tickets verkauft, im Jahresklasse-
ment war das Platz 5. Zwar gibt es einige Unterschiede zu Omar Gatlato
und Bab el-Owed City: So handelt es sich hier um eine Komdadie, die be-
stimmten Genrekonventionen folgt. Und nicht Algerien bildet diesmal das
Setting, sondern Frankreich. Dennoch werden aber einige der oben darge-
stellten Leitmotive auch in diesem Film aufgegriffen: (a) die zentrale Figur
eines Nordafrikaners, der in diesem Fall nach Frankreich lcommt; (b) mit
dieser kulturellen Ubersetzung geht die Frage nach Identitit und Gender
einher bzw. wird zugleich die Uberschreitung traditioneller Geschlechter-
modelle diskutiert und c) der Zusammenhang von Religion und Sexualitt.
Chouchou ist ein maghrebinischer homosexueller Transvestit, der nach
Frankreich immigriert. Doch zuerst geht es um Travestie: Allouache zeigt
die Ankunft eines Mannes, der in einem bunten Poncho steckt und Spanisch
mit arabischem Alkzent radebrecht, was sich nicht anders als eine Verkiei-
dung wahrnehmen ldsst. Noch sieht der Zuschauer keinen Mann, der sich
als Frau verkleidet, sondern einen Maghrebiner, der sich als Stidamerikaner
ausgibt, wodurch zugleich eine Hierarchie der Migrationsbewegungen imp-
liziest wird: Chouchou hofft als chilenischer Exilant eher unterzukommen
denn als nordafrikanischer Transvestit. Die Reaktion des Pére Léon — ein
leathalischer Pfarrer, der dieses Masken-Spiel schnell durchschaut und ihn
aus Nachstenliebe bei sich aufnimmt (und damit den immer bedeutender
werdenden Grundsatz der Menschenrechte emst nimmi, dass niemand auf-
grund seiner sexuellen Orientierung diskriminiert werden darf) — ist ein
erster Schritt auf dem Weg zur Akzeptanz, den Chouchou als Transvestit
bzw. Transsexueller beschreitet,

Religion und Psycheanalyse

Die Verkniipfung von Religion und Sexualitdt ist in diesem Film unter an-
deren Vorzeichen prilsent. Es geht in Chouchou bestenfalls implizit um den
Islam und seine Einstellungen zu Homosexualitit, Transvestitismus oder
Transsexualitét, im Vordergrund steht vielmehr die katholische Kirche, die
in Gestalt des Geistlichen Chouchou eine Herberge bietet, thm Arbeit be-
sorgt, und thm und seinen Partner am Ende sogar den Segen erteilt, Allona-
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che prisentiert ein durchweg positives Bild der katholischen Kirche — trotz,
aller parodistischen Uberzeichnungen, wenn beispielsweise das Zimmer des
Messdieners wie der Souvenirladen einer italienischen Wallfahrtsstétte
ausgestattet ist. Der Pfarrer erweist sich als lebensklug und undogmatisch,
wenn er Chouchou die funkiionale Aquivalenz von Beichtvater und Psycho-
therapeut erkldrt: . Frither gab es die Beichte, heute die Analyse. Bemiiht
wird also zum einen ein Bild der katholischen Kirche, das weniger die offi-
zielle Haltung der katholischen Kirche zur Homo- bzw. Transsexualitit
wiedergibt, als vielmehr populiren Genretraditionen folgt (man denke bei-
spielsweise an die Filme von Don Camillo e Peppone), Zum anderen wer-
den im Film die beiden groflen westlichen Beichttraditionen parallelisiert -
und zwar die der Kirche und die der Psychoanalyse, wodurch ein alleiniger
Erkkirungsanspruch der Kirche in Frage gestellt wird. Chouchou wiederum
erweist sich beiden Traditionen gegeniiber als Schelm ~ seine skeptisch-
amisierten Blicke auf die ‘Ubervéter’ Christus am Kreuz und Sigmund
Freud im Bilderrahmen verraten eine gewisse Resistenz gegeniiber solchen
Meta-Erziihlungen. Diese Distanz ist fiir Chouchou anch notwendig, will er
nicht sein eigenes Leben ganz dem Erklirungsanspruch zweier ‘westlicher’
Institutionen iiberantworten. Seine sexuelle Entwicklung spielt sich niimlich
an einem anderen unbestimmien Ort ab, wobei dieser in Chouchous Riick-
blick nicht als muslimisch gekennzeichnet wird.
Hier beriihrt sich die Thematisierung von Religion mit der Konstruktion von
Gender. Das Coming out von Chouchou nicht nur als Transvestit, sondern
als transsexueller Mann erfolpt in mehreren Etappen: Dem Zuschauer wer-
den erste deutliche Hinweise gegeben, als Chouchou seine Zelle in der
Kirche bezieht und dort eine Frauenperiicke und ein herzitrmig gerahmtes
Bild von Prinzessin Diana auspackt; der Aspekt des Transvestitismus wird
deutlich durch eine niichtliche Szene, in der wir Chouchou in einem Nacht-
hemd sechen. Da ab diesem Moment der Zuschauer iiber mehr Wissen als
die anderen Protagonisten verflgt, komunt es in den folgenden Szenen zu
einer Identifikation des Zuschauers mit Chouchou. Als erstes &ffnet sich
Chouchou der Psychotherapentin, In einer komédiantisch inszenierten Sze-
ne, die das psychoanalytische Setting des auf der Couch liegenden Patienien
und hinter ihm sitzenden Analytikers parodiert, beobachtet .Le docteur
Nicole Milovavovich* Chouchou von hinten debei, wie er gerade das Essen

_ zubereitet. Auf ihre Nachfrage erziihlt Chouchou von sich:

C'est difficile si je raconte, parce gque si je raconte, aprés, loi, i vas faire
mon analyse [...] bon je, euh, pffff, moi je crois que tu as compris, mais bon,



Je m'appelle Chouchou, c'est pourquoi je m ‘appelle Chouchou, parce que
Je suis, bon, voild, depuis que je suis petit, voila, alors, bien sur les gens, ils
rigolent, ils me montrent du doigt, ils me jugent, mais ce qu'ils ne savent
pas, ¢'est comme je n'ai aucun parano, je vis trés trés bien ! "homosexualizé,

er méme mon réve, mais vraiment mon réve, si je peux, Je devient fentme de
la téte au pied,

Der Blick, den Chouchou hier auf die Fotografie von Freud wirft und den
dieser zu erwidemn scheint, wird durch den Wechsel auf der Tonspur zusitz-
lich ironisiert, Mit dem Bild Freuds (wie natiirlich auch tiberhaupt mit der
Figur der Therapeutin) wird der ganze Sexualitdtsdislcurs des 20. Jahrhun-
derts aufgerufen; Konzepte von Devianz und entsprechende medizinische
bzw. psychoanalytische Bewertungen, nicht zuletzt von Transvestitismus
und Transsexualitdt, die bei Freud als neurotische Perstinlichkeitsstérungen
gelten und insofern der Behandlung bediirfen, Da sich inzwischen aber auch
in der Psychoanalyse und der Psychotherapie die Einsicht durchgesetzt hat,
dass solcherlei ,Stérungen’ nicht therapiert werden miissen, wird hier keine
Heilung einer vermeintlichen Krankheit angestrebt. Statidessen blickt
Chouchou in einer GroBaufnahme direkt in die Kamera, die die Perspektive
der Therapeutin eingenommen hat. Daraufhin bietet diese Chouchou an,
fortan als Frau in ihre Praxis zu kommen (ond in der Tat ist ja das Leben in
der Kleidung des anderen Geschlechts Voraussetzung fitr eine medizinische
Geschlechtsumwandlung). In diesem Zusammenhang ist auch eine Szene zu
seher, in der Chouchou in den Spiegel blickt: In der Regel wiihlt Allonache
Einstellungen, die eher auf Distanz gehen und greift nur selten auf Grofauf-
nahmen zuriick, schlieBlich verlangt das Lachen in der Regel eine Distanz.
Die Spiegelfunktion {ibernimmt aber in der Regel die Kamera, die Chou-
chou in oder kurz nach der Verwandlung in der Nah- bzw. GrofBaufaahme
zeigt [Abb. 6; 7; 8]. :
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Ahb‘. 6;7: 8 -Szenenfutos Chouchou

Transsexualitiit '
Chouchou erzihlt der Therapeutin, dass ein Mann, der sich anders als die
anderen fiihit, in seiner Heimat nicht unbehelligt leben kann, dieses ist der
ausschlaggebende Grund filr seine Flucht nach Frankreich. Der Film erzihlt
von der Ankunft in einem anderen Land, -das gleichwohl schon Elemente
‘von Heimat enthilt, insofern nimlich andere Transexuclle bereits den Weg
hierher gefunden haben. Dabei - und dies ist sichertich eine der intellektuel-
len Schwichen des Filmes — blendet Chouchou die problematischen Aspek-
te dieser Migrationsgeschichte (Prostitution, Menschenhandel, [llegalitéit)
weitgehend aus. Es wird ausschliefilich ein gesamtgesellschaftliches Klima
der Offenheit und Toleranz gezeichnet.

Aus genderpolitischer Sicht mutet der Film eher konservativ an. Schliefilich
sind Parodien nicht zwangsliufig auch subversiv, da sie, wie Chouchou,
letztlich auf ein Original verweisen und die Komilk erst durch diese Abwei-
chung entsteht und das herrschende Modell somit bestdtigt wird (vgl. Butler
1991, 201{f.). Chouchou selbst fehlen anfinglich die Worte, um sich zu
beschreiben; er muss sich erst des Vokabulars der Sexualwissenschaft be-
dienen, um {iber sich verstdndlich sprechen zu konnen. Insgesamt wird er
als ein licbenswerter Mensch pezeichnet, scheinbar jenseits aller
Geschlechtlichkeit — dabei schart er die unterschiedlichsten Leute um sich:
einen verriickten Messdiener, einen erstaunlich liberalen Pfarrer, eine ele-
gante Therapeutin, andere Transsexuelle, seine neue Liebe Stanislas. Fiir
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den Zuschauer ist er ohne Frage eine positive Identiﬁkationsﬁgﬁr. Gleich-
zeitig aber fullt das Bild des Transsexuellen auf althergebrachten Klischees,
was sich sowohl am Rollenverhalten Chouchous wie auch am Setting zeigt:
Der Ort der Transsexuellen scheint — neben der Therapiepraxis von Nicole
Milovavovich — vor allem das Cabaret zu sein, Das lasst vermuten, dass die
Gendertransgressionen eher im Theater denn im Biiro oder der Schule zu
realisieren sind.

In Frankreich hat das Genre der , Tuntenkomiidie® eine lange Tradition, die
unter anderem solche Kassenschlager wie La cage aux Jolles (1978) hervor-
gebracht hat. Diese Filme stellen stets sehr viel mehr eine Selbstfeier der
eigenen Toleranz dar als eine kritische Betrachtung von Geschlechtsidenti-
titen, die ihren prek#ren Status vor atlem daraus beziehen, dass die Gesell-
schaft und ihre diverse Instanzen — nicht zuletzt die Kirche und die Psycho-
analyse — sie zu einem Problem erkliren, bevor sie selbst als problematisch
erfahren werden. Und wie so oft, wirkt auch in Allouaches Film die Aus-
stattung Chouchous durch Make-up und Kostim mitunter aufdringlich;
changiert das Interesse fiir Travesticshows zwischen Voyeurismus und
Folklore. Der Film reflektiert so zwar einerseits den iberzogenen Deu-
fungsanspruch von Religion und Psychoanalyse, zeigt aber andererseits ein
ghnzlich traditionelles Rollenverhalten — zwar mit der Einschrinlung, dass
die Rolle der Frau auch von einem Mann ausgefiillt werden kann, gleichzei-
tig wird aber eine vollstindige Rollenkonformitit durch einen Geschlechts-
wandel angestrebt.

Zusammenfassung

Omar Gatlato, Bab el-Oued City und Chouchou waren alle grofle Erfolge —
wenn auch auf unterschiedliche Art und Weise, Allouaches Erstlingswerk
fand in Algerien ungewshnlich viele Zuschauver, fiir vicle algerische Filme-
macher steht er am Anfung einer neuen Form des filmischen Erziihlens, das
sich nicht mehr der Staatsrison verpflichtet fithit. Die langen Einstellungen
und die Erzéhlerfigur Omar verleihen dem Film nicht nur im Kontext des
algerischen, sondermn auch des arabischen Kinos grofie Originalitit. Die
sanfte Ironie des Films fillrt dabei zwar zur Entlarvang, nicht aber zur De-
nunziation des herrschenden Ménnlichkeitsideals.

Fiinfzehn Jahre nach Omar Gatlato droht Algerien zn implodieren, religitse
und militérische Gewalt iiberziehen das Land. Doch Allouache kehrt zuriick
nach Bab el-Oued, um erneut eine Geschichte des Viertels als Mikrokosmos
Algeriens zu erzéhlen. Schon bei Omar Gatlato hatte Allouache Arger mit
den Behérden, da diese die Darstellung der Jugend als unzulissige Karika-
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tur empfanden (Lahouri 1993). Bab el-Oned City wird auf vielen internatio-
nalen Festivals vorgestellt, erhilt Preise und liuft fiir kurze Zeit auch in
Paris, findet dariiber hinaus aber nicht sehr viele Zuschauer/innen. In Alge-
rien wird er zunfichst nicht gezeigt.
Dabei macht es sich Allonache mit seinen Filmen nicht leicht, denn sie
bieten keine schwarz-weille Gegeniiberstellung zwischen Olzident/Orient,
Islam/Christentum, Tradition/Modeme und den damit verknlipften Gender-
modellen, Bab el-Cued City ist ein Film iiber einen inneralgerischen Kon-
flilct zwischen Muslimen mit liberalen Auffassungen und Muslimen, die
einer totalitiren Ideologie anhiingen. Die Genderlonstruldion und intelli-
gibles Handeln sind dabei nuanciert dargestellt. Filmhistorisch werden ins-
hesondere Omar Gatlato, aber auch Bab el-Oued City gerne in die Néhe des
italienischen Neorealismus der 1950er Jahre geriickt. Dies verdeutlicht
einmal mehr den Wunsch des ,Westens' nach ErschlieBungskategorien
anderer Filmlailturen und nicht zuletzt die Ungleichzeitigkeit des Gleich-
zeitigen. ‘
Am Ende von Bab el-Oued City verlisst ein Schiff den Hafen von Algier
und wir horen die Zeile eines Liedes: ,Jck bin traurig iiber mein Land*.
Chouchou beginnt demgegeniiber mit dem Bild eines einlaufenden Schiffes
und zeigt dann einen maghrebinischen Transvestiten auf der Suche nach
einer neven Heimat. Von Algerien ist hier nicht mehr die Rede, und doch
will eine Vertreterin postkolonialer Theorie aus diesem durch und durch
franzdsischen Film einen algerischen machen, indem sie argumentiert, dass
hier Wesentliches fiber das Verschweigen ausgesagt wird, und es Allovache
vor allem um eine Kritile am Tabu der Homosexualitit in Algerien ginge.
Da sie in Allouache generell einen ,persistent interpreter of Algerian cultu-
re* sieht und zudem davon ausgeht, dass speziell bei nordafrikanischen
Kiinstlern bestiminte Inhalte eher durch Verschweigen artikuliert werden,
{ibertriigt sie die Strategie der Verkleidung auch auf den Filmemacher: 1
undesstoad that he actually disguised or packaged the film as a Freach film
.because of the potential discomfort among the Algerinn population of ac-
cepting homosexuality as a part of Algerian and Muslim identity™ (Flores
Khalil 2005: 144).
Es ginge in Chouchou also Flores Khalil zufolge um die Akzeptanz von
Homosexualitdt als moglicher Komponente einer algerischen und muslimi-
- schen Identitit (wobei sie wohl eher an eine algerische und muslimische
Mastulinitit denkt...). Thr psychoanalytisch gestiitztes Verstindnis des
Regisseurs, der seinerseits — soweit wir schen — niemals 6ffentlich angedeu-
tet hat, mit seinem Film eine Aussage fiber Algerien zu machen, fithrt sie zn
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ihrer fragwiirdigen Bewertung des Films. Diese Art der Rezeption verdeut-
licht einmal mehr das Spannungsfeld, in dem nicht nur die Filme arabischer
Regisseure stehen: Obwohl fikrionale Werke, werden sie allzu hiufig auf
deren familiire Ursprungsorte, Ursprungskulturen zuriickbezogen, so als
gibe es keine perstnliche Entwicklung, als gibe es keinen Synkretismus,
als giibe es nicht die Freiheit der Kunst. Unser Anliegen angesichts solcher
problematischer Einschéitzungen war und ist es deshalb, diese Filme als
kinstlerische Aussagen zu behandeln, die sich zur Lebenswirklichkeit in
Algerien in Beziehung setzen lassen mégen, aber nicht den Anspruch haben
konnen, diese abzubilden.
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