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s[T]here’s really no such thing as the ,voiceless’.
There are only the deliberately silenced,

or the preferably unheard.*”

Arundhati Roy'



l. Einleitung
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Rassismus bedeutet die Hierarchisierung von Menschen entlang
erfundener, trivialer oder Ubertriebener Marker der Unterscheidung.
Fremd und Eigen werden einander gegenubergestellt, auf diese Eigen-
schaft reduziert und nur durch sie erklért. In Osterreich wie in anderen
Landern ist Rassismus seit der Kolonialzeit Werte- und Organisations-
prinzip, das systemisch am Leben gehalten wird. Dies schlégt sich auch
in den kulturellen Elementen der &sterreichischen Gesellschaft nieder
— nicht zuletzt im Film. Mit seinen Mdéglichkeiten zur Popularisierung er-
wies sich der Film von Anfang an als einer der zentralen Orte negativer
und positiver Reprasentation.

AnschlieBend an ,Perspektiven auf Rassismus im Film*“, das ein
Schlaglicht auf Rassismus im 6sterreichischen und internationalen Film
geworfen hat, soll in diesem Folgeband der alleinige Fokus auf dem
Osterreichischen Film liegen. ,Perspektiven auf Rassismus im Osterrei-
chischen Film* soll eine Kritik abbilden, die veranschaulicht, wie Gestal-
tungsmittel und Narrative im Film diskriminieren. Dieser Band versteht
sich komplementar zum ersten Band und baut daher auf den Fragen
auf, die im ersten Band entwickelt wurden.

Die Filmanalysen fallen kein Urteil Uber den ganzen Film, sondern
arbeiten Aspekte heraus, die entweder emanzipatorisch oder proble-
matisch sind. Entsprechend der Methode der Kritischen Diskursanalyse
werden die Filme auf ihre dominierenden Diskurse hin befragt. Dieser
Methode zufolge kann ein Film auch mehrere, einander widersprechen-
de, Diskurse artikulieren. Ein Film ist also nicht entweder rassistisch
oder nicht, sondern enthalt Themen, Narrative oder Mythen, die Ras-
sismen entweder bekdmpfen oder reproduzieren bzw. auch beides tun.

Gewahlt wurden flinfzehn Filme aus dem Untersuchungszeitraum
der Jahre 2016 bis 2023 — eine Auswahl an Filmen, die zum Uberwie-
genden Teil euphorisch rezipiert wurden. Haufig sind dies auch Filme,
die auf paratextueller Ebene Rassismus bek&dmpfen wollen, aber in die-

sem Bemuhen letztlich Stereotype reproduzieren und so entwertete Re-
prasentationen zirkulieren. Essenziell fur die vorliegende Arbeit war die
Starkung jener Perspektiven und Standpunkte, die gesellschaftlich von
Unsichtbarkeit und Ohnmacht gekennzeichnet sind.

Die vorliegenden Texte sollen Ausgangspunkt flr weiterflihrende
Auseinandersetzungen sein und der Forderung antirassistischer Film-
praxis dienen. Denn letztlich liegt das Ziel dieses Bandes in einer egali-
tareren Reprasentation vor und hinter der Kamera.
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Il. Perspektiven
auf Rassismus In
Osterreich

,In Osterreich wird nicht gerne
Uber Rassismus gesprochen.*?
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Osterreichs
Beziehung zum

Dies ist auch im Jahr 2024 wabhr.
Osterreichs  Beziehung zum eigenen
Rassismus ist eine historisch unbeque-
me. Diese Tradition ist verbunden mit
der Kkontinuierlichen Dethematisierung
der eigenen Rassismusgeschichte und
-gegenwart. Schlussfolgerung  dieser
Schweigekultur ist die beharrliche Leugnung, dass Rassismus in Oster-
reich als strukturelles Problem tberhaupt existiert. Doch auch in Oster-
reich ist Rassismus in all seinen Auspragungen ,gut integriert“® — unter
anderem auch in Form von Polizeigewalt. Marcus Omofuma, Richard
lbekwe, Johnson Okpara, Cheibani Wague, Edwin Ndupu, Yankuba
Ceesay oder Essa Tourey sind nur einige Namen von Menschen, die
durch den Kontakt mit dsterreichischen Behdrden ums Leben kamen.*
FUr die Tater hatte ihre Gewalt haufig kaum Konsequenzen.®

ist eine historisch
unbequeme.

Diskursraume fir Rassismus in Osterreich zu erdffnen scheitert
oft schon an der Uneinigkeit darin, was Rassismus denn eigentlich be-
deutet. Skinheads, Holocaust und Apartheidsregime tauchen in unse-
ren Kopfen auf — Rassismus ist also entweder ein Extremfall oder ein
Ereignis der Vergangenheit. Auch werden mit Rassismus tief sitzende
Gefihle und Beflrchtungen assoziiert, fur die es keine einfache, dem
Alltagsverstand zugangliche Erklarung gibt.6 ,Angst“ vor dem ,Frem-
den® wird als etwas Legitimes und Naturgegebenes erachtet, das sich
daher nicht aus der Welt schaffen lasst. Dass ,Fremdheit” eine Konst-
ruktion ist und ,,Angst® in diesem Fall die Legitimation flr die andauern-
de Schlechterstellung bestimmter Personen bedeutet, ist nicht Gegen-
stand dieser Diskurse.

Rassismus essenzialisiert, dichotomisiert und hierarchisiert.” Die
Merkmale, die die Mitglieder einer Gruppe angeblich teilen, werden als
herausragend und als alles andere erklarend definiert. Anhand dieser

eigenen Rassismus

Kriterien erfolgt dann eine gesellschaftliche Hierarchisierung, die letzt-
lich alle so konstruierten Gruppen gegeneinander ausspielt. Betrachtet
man nun etwa das Narrativ des ,Schwarzen Drogendealers”, so wird
deutlich, dass die hier gemeinten Menschen homogenisiert werden (sie
sind eine Gruppe, innerhalb der Gruppe sind alle gleich), essenzialisiert
(,Hautfarbe" bzw. Herkunft dieser Gruppe erklart alles, was ihre Mitglie-
der tun) und dichotomisiert (,sie” gegen ,uns*).®

Rassismus ist eng verknipft mit gesellschaftlicher Macht. Denn
die als ,wir" verstandene Gruppe zieht einen Vorteil aus der Problema-
tisierung der ,Anderen“.® So hat das medial zirkulierte ,Wissen" von
~>chwarzen Drogendealern” bis heute reale Effekte fur digjenigen, die
als ,anders” und daher als Problem betrachtet werden. Rassismus ist
fir die Diskriminierten somit als permanenter Stressfaktor in den All-
tag eingeschrieben, aber dabei fur alle weiBen Menschen unsichtbar.
Rassismus bedeutet letztlich die Fahigkeit, eine Realitat fir andere Men-
schen zu schaffen. So definieren weiBe Normen unser Leben, wenn zum
Beispiel ,hautfarbene” Pflaster nur beige sind. Hieraus wird deutlich,
dass das Dogma der ,white supremacy” (weiBe Vorherrschaft) auch in
Osterreich anwendbar ist.

Rassismus ist kein Rassismus ist fest in der
Thema der Vergangenheit
und auch keine Randerschei-
nung: Rassismus ist fest in
der Mitte der &sterreichi-
schen Gesellschaft und ihren
Institutionen abgesichert. Fast siebzig Prozent der Befragten gaben in
einer Studie der EU-Grundrechte-Agentur an, aufgrund von Herkunft
oder Erscheinungsbild in Osterreich diskriminiert zu werden."" Oster-
reich befindet sich damit zusammen mit Deutschland auf dem letzten
und damit schlechtesten Platz dieser Rangliste européischer Lander.

Gesellschaft und ihren

Mitte der osterreichischen

Institutionen abgesichert.
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Angesichts der Tatsache, dass Rassismus fur nicht weie Menschen
Alltag bedeutet und daher zur Uberwaltigenden Mehrheit nicht gemeldet
wird, erscheinen diese Zahlen durchaus dramatisch. Die Ergebnisse der
Studie entsprechen dabei dem Ausmal der Dethematisierung von Ras-
sismus im &sterreichischen Mainstream.

Die heutige Wahrnehmung von People of Color ist in Osterreich
immer noch von Kolonialpropaganda bestimmt. Rassismus nicht zu
thematisieren bedeutet, mdglichst auch nicht tber die Geschichte von
Rassismus in Osterreich zu sprechen. Doch das Osterreichische ist un-
trennbar verbunden mit seinen imperialen und kolonialen Dimensionen.
Dass Osterreich eine Kolonialmacht war und daher eine mehrfach be-
lastete Geschichte hat, lernen wir in der Schule allerdings nicht. ,Os-
terreich hatte zwar nie Kolonien, aber es gibt bis heute eine koloniale
Denkweise®,"2 so der Historiker Walter Sauer. Osterreichs ,Kolonialis-
mus ohne Kolonien® war verbunden mit
der tief verankerten Vorstellung eines
,weiBen* Osterreichs. Auch ohne auBer-
europdische Territorien vergleichbar mit
Frankreich oder GroBbritannien bahnten
sich in Osterreich koloniale Abhangig-
keitsbeziehungen ihren Weg, die bis heu-
te ihre Spuren hinterlassen.’ Davon ab-
gesehen, dass alle europaischen Staaten
in den Kolonialismus involviert waren und
von ihm profitiert haben,® demonstrierte auch Osterreich auBereuropéi-
schen Expansionsdrang mit vorUbergehenden Territorien in Mosambik
und China.' Daneben gab es auch in Osterreich Sklav*innen'” — unter
ihnen Angelo Soliman, dessen Leichnam unter Kaiser Franz Il. ausge-
stopft wurde, um ihn als halbnackten ,Wilden“ im Kaiserlichen Natura-
lienkabinett auszustellen.’ Im 19. Jahrhundert breitete sich in Oster-
reich zudem eine koloniale ,Konsumkultur® aus, die in den sogenannten

ist untrennbar
verbunden mit
seinen imperialen
und kolonialen
Dimensionen.

Das Osterreichische

Diesen Tatsachen zum
Trotz ist Osterreichs
Geschichte der Gegen-

,VOlkerschauen® im Prater ih-
ren Niederschlag fand.” Die
Nachfahren der ehemaligen
Betreiber dieser ,Menschen-
zoos" leiten heute den Tier-

garten Schonbrunn.? Amnesie“ hinsichtlich

der osterreichischen Mit-
wirkung am Kolonialismu
verbunden.

Diesen Tatsachen zum
Trotz ist Osterreichs Ge-
schichte der Gegenwart mit
einer ,kollektiven Amnesie“?’
hinsichtlich der &sterreichi-
schen Mitwirkung am Kolonialismus verbunden. Dabei sind viele As-
pekte der Osterreichischen Kolonialgeschichte ursdchlich dafir, dass
Schwarze und migrantische Menschen bis heute als ,,anders® wahrge-
nommen werden. Doch weil in Osterreich nie eine Auseinandersetzung
mit der kolonialen Vergangenheit stattfand, werden viele Kontinuitaten,
die Rassismus heute fortbestehen lassen, Ubersehen. So ist der Kolo-
nialismus unter anderem Voraussetzung fur die Existenz des Weltmuse-
ums in Wien, denn es spielt mit der weiBen Faszination und Erforschung
,fremder” Kulturen.

Auch wenn Schwarzer und migrantischer Widerstand in Oster-
reich nicht erst seit Black Lives Matter existiert, so wurde er 2020 im
Mainstream sichtbarer.?> Ausgeldst von dem Mord an dem 47-jahrigen
George Floyd in den USA organisierte sich Widerstand auch in Oster-
reich. Kundgebungen mit bis zu 50.000 Demonstrant*innen reflektier-
ten den Schock und die Trauer der Menschen Uber die Tat, aber erin-
nerten auch an die Existenz von Rassismus im eigenen Land. George
Floyds verzweifelte Hilferufe mit den Worten ,| can’t breathe® weckten
Erinnerungen an den Mord an dem 25-jahrigen Marcus Omofuma, der
1999 von den osterreichischen Abschiebebehdrden zu Tode erstickt

wart mit einer ,,kollektiven

S
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Der ,,Rasse“-Begriff
wurde ab Mitte des
20. Jahrhunderts
zum ,,Kultur“-Begriff
umkodiert.

18

wurde.?® Berichte der Beamten von einem ,aggressiven“?* Omofuma,
der offenbar wie ein ,Wilder* diszipliniert werden musste, sind direkte
Konsequenzen einer Kolonialkultur, die Schwarze Manner als bedroh-
lich stigmatisiert.

Dass das Antirassismus-Volksbegehren ,Black Voices* 2022 die
gesetzliche Hurde zur Behandlung im Nationalrat verfehlte, deutet auf
noch zu wenig Bewusstsein fur Rassismus im eigenen Land hin. Auch
die Wahl unserer Denkmaler oder die 6sterreichische Erinnerungskultur
demonstrieren fehlendes Bewusstsein fur die Errungenschaften nicht
weiler und die Verfehlungen weier Menschen.

Rassismus wird in Osterreich insbesondere auch um die Themen
Migration, Integration und Kultur verhandelt. Dabei erlegt die Forde-
rung nach Integration bestimmten Menschen, die in Osterreich zuhause
sind, eine Bringschuld auf, die nie getilgt werden kann und einzig dazu
dient, gesellschaftliche Hierarchien zu
etablieren und abzusichern.2 Weil die
offene Diskriminierung nach ,,Biologie*
und ,Rasse” nach dem Zweiten Welt-
krieg diskreditiert war, wurde ,Kultur”
zum neuen Kriterium, um Menschen
in Gruppen zu sortieren und so ein
System der Ungleichwertigkeit am
Leben zu erhalten. So wird auch von
~Kulturellem Rassismus“?® oder von ,Rassismus ohne ,Rassen‘“?” ge-
sprochen. Insbesondere der antimuslimische Rassismus schlagt in die-
se Kerbe einer Hierarchisierung nach Kultur. Der ,Rasse“-Begriff wurde
ab Mitte des 20. Jahrhunderts somit zum ,Kultur“-Begriff umkodiert.?®

Auch wenn sich die Begriffe historisch unterscheiden, bestehen
Kontinuitaten zum Heute. Es geht immer darum, eine Gruppe als ,an-
ders“?® zu konstruieren und so ihre andauernde Schlechterstellung zu

legitimieren. Diesen erfundenen Gruppen werden Sets an Eigenschaften
zugewiesen, die als fremd bzw. eigen erklart und einander gegentber-
gestellt werden. Die Medien sind dabei ein zentraler Ort fir die Schaf-
fung und Zirkulation von Differenz. Das bedeutet, dass Filme gleichzeitig
ein entscheidender Raum fur die Bekédmpfung von Rassismus und fur
die Verbreitung antirassistischer Narrative sein kbnnen.

19
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l1l. Uberlegungen zu
einer antirassistischen

Filmpraxis

»1he challenge of the twenty-first century
is not to demand equal opportunity to
participate in the machinery of oppression.
Rather, it is to identify and dismantle
those structures in which racism
continues to be embedded.*

Angela Y. Davis®

21
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Denkmuster, die sich aus der kolonialen Vergangenheit Oster-
reichs ergeben, bestehen in der Gegenwart fort. Dies hat zur Folge,
dass Schwarze und migrantische Menschen bis heute als exotische
Objekte und Ausnahmeerscheinungen wahrgenommen werden. Film
kann hier ein machtvolles Instrument sein, um diese Menschen als
Subjekte und als Bestandteil dsterreichischer Geschichte neu zu ver-
orten.®" Gleichzeitig besteht die Gefahr, diese ins kollektive Gedachtnis
eingebrannten Vorstellungen und Stereotype im Film zu reproduzieren.
Dieses Risiko ist insbesondere dann besonders hoch, wenn man meint,
selbst kein Rassismusproblem zu haben, und daher die eigene Art des
Filmemachens keinerlei Reflexion unterzieht.

»There is power in looking“,%®? sagt bell hooks und erklart damit
den Film zu einem der zentralen Schauplatze fUr die Zirkulation von
»Wissen“. Dabei sind filmische Darstellungen immer dann am wirkungs-
vollsten, wenn die ihnen zugrunde liegenden Machtverhéltnisse unsicht-
bar sind. So hat etwa der klassische Dokumentarfiim oft die Funktion,
»Wirklichkeit” aus einem Off zu erklaren, das nie benannt oder proble-
matisiert wird. Dies schafft eine vermeintliche ,Normalitat”, die nicht hin-
terfragt wird und daher umso machtiger ist.®® Von diesem unsichtbaren
Standpunkt aus werden ,Andere” definiert, ausgestellt und befragt. Un-
gleichheitsstrukturen werden so Uberhaupt

erst geschaffen, weil stereotype Bilder als ge- Von diesem
sellschaftlich anerkanntes ,Wissen® verbreitet .

werden.® So dient etwa das medial zirkulierte unsichtbaren
Narrativ von Arabern als ,Barbaren® als Legi- Standpunkt
timation dafir, ganze Lander und Territorien aus werden

dem Erdboden gleichmachen zu kénnen.

Haufig werden filmische Inszenierun-
gen auch mit dem Anspruch verfolgt, eine be-
stimmte minorisierte Gruppe ,sichtbar” ma-

befragt.

s<Andere® definiert,
ausgestellt und

chen zu wollen. Doch Schwarzen und migrantischen Menschen steht
durchaus ein sichtbarer Platz in der Gesellschaft zur Verfigung, ndmlich
jener des Stereotyps.®® So ist etwa eine Ultrasichtbarkeit von ,Afrika“ in
der 6sterreichischen visuellen Kultur zu beobachten — in Form von Afri-
ka-Tagen, Afrika-Festivals oder Dokumentationen Uber Afrika. Dabei er-
folgt jedoch keine selbstreflexive und kritische Auseinandersetzung mit
dem Kontinent Afrika, sondern eine Rezeption von ,Afrika“ als stereo-
typem Raum weiBer Fantasien. Die Forderung nach mehr Sichtbarkeit
kann so in eine Falle laufen, weil mehr Sichtbarkeit dann auch mehr Ver-
wundbarkeit bedeutet. So kann umgekehrt Unsichtbarkeit ein Privileg
sein, wenn man etwa an den
machtvollen Blick hinter der
Kamera denkt. Ein selbstre-
flexiver Modus der Filmpro-
duktion fragt daher nach dem
Wie der Reprasentation und
nicht nach dem Ob.

Machtverhaltnisse,

die Rassismus
ermaoglichen, existieren
etwa in Form weiBer
Gremien, die regelmasig
Entscheidungen treffen
uber Projekte mit Bezug
zu Schwarzen oder

Eine  antirassistische
Filmpraxis bedeutet nicht ein-
fach, gegen Rassismus zu
sein. Denn wer einfach gegen
Rassismus ist, ohne die eige-
nen Verstrickungen zu be-
ricksichtigen, betrachtet sich
selbst als ,neutral® und lauft daher Gefahr, Rassismus in den eigenen
Projekten zu reproduzieren. Das beinhaltet zum Beispiel auch das Igno-
rieren von Rassismus, weil Rassismus auf diese Weise am Leben gehal-
ten wird. Vielmehr meint Antirassismus, dass Rassismus aktiv bekampft
wird, wéhrend gleichzeitig ein Bewusstsein fur die eigene Verwicklung in
jene Machtverhaltnisse existiert, die Rassismus ermdglichen.®® Macht-
verhaltnisse, die Rassismus ermdglichen, existieren etwa in Form wei-

migrantischen Menschen.

23
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Ber Gremien, die regelméBig Entscheidungen treffen Uber Projekte mit
Bezug zu Schwarzen oder migrantischen Menschen.

Antirassismus soll ,eine Arbeit an der Veranderung der Strukturen
der Gesellschaft“®” bedeuten. Damit unterscheidet er sich von den unkri-
tischen ,charity“-Diskursen eines vermeintlichen moralischen ,Antiras-
sismus"“.®® Dieser moralische ,Antirassismus” denunziert zwar extreme
Féalle von Rassismus, aber leugnet oder ignoriert dessen Absicherung
in der Mitte der Gesellschaft als Normalitat.®® Man versteht sich etwa
selbst als liberal und aufgeschlossen, weil man in ferne Lander reist und
dort Filme dreht. Aus dieser Perspektive resultiert allerdings ein Pater-
nalismus, der rassistisch Diskriminierte als Opfer betrachtet und ihnen
daher die eigene politische Handlungsfahigkeit abspricht. Das Wissen
um den eigenen Rassismus, dessen Verankerung in der gesellschaft-
lichen Mitte und seine Bekampfung pragen daher eine antirassistische
Filmpraxis. Das beinhaltet etwa den Grundsatz, die Menschen zu kon-
sultieren, um die es im Film geht, und sie auch angemessen dafir zu
bezahlen. Oder das Bewusstsein fUr die Existenz von Stereotypen und
damit eine Arbeit entlang der Subjektpositionen der Protagonist*innen.
Subjekte erzahlen dabei immer ihre eigene Geschichte.*°

Eine antirassistische Filmpraxis bedeutet nicht nur Inklusion und
Sichtbarkeit, sondern insbesondere Sensibilitat flr das Wie der Repra-
sentation. Antirassistisch zu produzieren bedeutet stdndige Aufmerk-
samkeit gegenuber Deutungshoheiten, Machtasymmetrien und unter-
komplexen Dichotomisierungen. Worlber wird gesprochen? Wie wird
es gesagt? Wer spricht?4' Wessen Stimme ist unbequem oder wird als
unwichtig erachtet? Hier wird die Frage dringlich, wer gesellschaftlich
Uberhaupt autorisiert ist, Uber wen zu sprechen, und ob diese Macht-
verteilung filmisch reflektiert wird. Diese Reflexionsprozesse beziehen
sich auf die Arbeit vor und hinter der Kamera. Johanna Schaffar pla-
diert etwa flr eine ,reflexive Praxis des Sehens®, die die jeweiligen Re-

prasentationssituationen konsequent Antirassistisch zu

auf die Produktion von Klischees und
Stereotypen befragt.*?

Rund um die Werke von Ed-
ward Said*® und Stuart Hall** hat sich
der Begriff des ,Othering” entwickelt,
der genau auf die Differenzkonst-
ruktionen anspielt, die auch im Film
wirksam sind. So beschreiben Said
und Hall die Erfindung von Unter-
schieden, um Gruppen hierarchisie-
ren zu konnen und eine ,Us versus Them®“-Mentalitat zu etablieren. Ins-
besondere in Filmen lasst sich das GegenUberstellen von Fremd versus
Eigen beobachten sowie die daraus resultierende Legitimierung von
Machtansprichen gegenuber den konstruierten ,,Anderen®. Menschen
mit Migrationsgeschichte und Schwarze Menschen werden oft nur zu
bestimmten Themen befragt und in bestimmten Situationen gezeigt.*
lhre Geschichten sind haufig eingebettet in Elendsdiskurse, in denen sie
als Opfer und Objekte in Erscheinung treten.

standige Aufmerk-

samkeit gegenuber
Deutungshoheiten,
Machtasymmetrien

In engem Zusammenhang mit Prozessen des ,Othering” steht
auch die Produktion eines kollektiven Selbstbildes gegen dieses ,An-
dere“. Das bedeutet, dass das ,Andere“ konstitutiv ist fur die eigene
l[dentitat, indem darauf verwiesen wird, was man selbst nicht ist. Das
verdeutlichen etwa die Narrative von ,kriminellen Auslandern®, die im-
mer in Abgrenzung stehen zu einem Selbstbild, das Autoritat respek-
tiert und keine Gesetze bricht. Wahrend dem Eigenen so alle positiven
Eigenschaften zugeordnet werden, werden alle negativen oder verbo-
tenen auf dieses ,,Andere” projiziert. So werden etwa migrantische oder
Schwarze Menschen haufig als unzivilisiert und unkontrollierbar darge-
stellt, dagegen begreift sich Osterreich als zivilisiert und kultiviert.

produzieren bedeutet

und unterkomplexen
Dichotomisierungen.

25



26

Diese vermeintlichen Unterschiede zwischen ,uns® und den ,,An-
deren® werden in Filmen nicht einfach nur abgebildet, vielmehr sind Fil-
me ein entscheidender Faktor, um diese Differenzkonstruktionen Uber-
haupt in Umlauf zu bringen.*® Wer nicht rassistisch sein méchte, kommt
daher nicht umhin, sich mit Rassismus auseinanderzusetzen, dartber
zu sprechen und selbst aktiv zu werden.*” Das bedeutet auch Struktu-
ren zu schaffen, um antirassistische Filmprojekte realisieren zu kénnen,
sowie jene Strukturen zu bekampfen, die Filme ermdglichen, in denen
Rassismus reproduziert wird. Wenn Schwarze und migrantische Men-
schen in Entscheidungsgremien positioniert sind, dann haben antiras-
sistische Filmprojekte mehr Aussicht auf Unterstitzung. Wenn allerdings
die Entscheidungsinstanzen nicht die Bevdlkerung reprasentieren, dann
bedeutet das auch, dass Filme in einer Blase erzeugt werden, deren ge-
sellschaftlicher Kommentar daher umso weniger Veranderungseffekte
hat.

27
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IV. Filme, die wir
nicht sehen konnen”

»Wir gingen [...] von der Feststellung
aus, dass es bestimmte Filme
hierzulande nicht gibt, dass also die,
die sie machen kdénnten, sie nicht
machen, und die, die sie machen
wollen, sie nicht machen kénnen.“4°

29



Diese Umstande
schaffen einen idealen
Nahrboden flr eine sich
selbst erhaltende Elite
und den Ausschluss

all jener Personen, die
gesellschaftlich bereits
von Verwundbarkeit
gepragt sind.

30

Ein Blick auf die 6sterreichische Filmlandschaft zeigt, dass hier
dieselben Ausschlussmechanismen am Werk sind wie in anderen ge-
sellschaftlichen Bereichen auch.®® Diese beginnen bereits bei der Aus-
bildung. Denn nicht jeder kann sich die Filmakademie leisten, weil das
Studium unvereinbar ist mit Erwerbsarbeit.®’ Bei den harten Aufnah-
meprifungen wird nur eine Handvoll der Kandidat*innen genommen,®
weshalb permanent ein auserwahlter Kreis von Filmemacher*innen re-
produziert und abgesichert wird. Die wenigen nicht weien Student*in-
nen verlassen aufgrund des Rassismusdrucks entweder die Branche
oder sie sehen sich mit der stdndigen Erwartungshaltung konfrontiert,
die eigene Migrationsgeschichte zu inszenieren.®® Im Ausbildungsbe-
trieb herrscht zudem das ,Meisterklassen-System*,%* in das unfaire Hie-
rarchien bereits eingeschrieben
sind. Die Student*innen blicken
auf zu einer meist weiBen Kory-
phée, die einem im Austausch
gegen hinreichend Bewunde-
rung Zugang zu Ressourcen und
Netzwerken ermdglicht.%®

Vergabegremien und Jurys
setzen sich nahezu ausschlieB3-
lich aus weiBen Mehrheitsdster-
reicher*innen zusammen.%® Ein-
zelne Besetzungen nicht weiBer
Personen sind ein Anfang, aber
erreichen kein systemisches Auf-
brechen verkrusteter Ausschlussstrukturen. ,Das ist ein bestimmter,
geschlossener Kreis, der ganz bewusst durchbrochen werden muss,
wenn sich da wirklich etwas andern soll, stellte Lisl Ponger bereits
2005 fest.®” Dies muss in die Richtung deuten, dass der traditionelle
Weg des Filmemachens in Osterreich nur bestimmten Gruppen Zugang

bietet. Diese Umstande schaffen einen idealen Nahrboden fir eine sich
selbst erhaltende Elite und den Ausschluss all jener Personen, die ge-
sellschaftlich bereits von Verwundbarkeit gepragt sind.

Das bedeutet, dass Filmprojekte, noch bevor sie gemacht wer-
den, durch diese Strukturen gefiltert werden. Flr Stimmen, die ohnehin
gesellschaftlich marginalisiert werden, ist es in einer solchen Architektur
zuséatzlich schwieriger, gehdrt zu werden. Diese extremen Ausschluss-
mechanismen in der Film-
branche®® flihren dazu — so
Katharina Muckstein —, dass
»Sehr, sehr viele Leute, deren
Stimme gefragt ist, einfach
ausgeschlossen  bleiben®.%
Weil diese Filme fehlen, sind Liicken im &sterreichischen kulturellen Erbe
die Folge. Filme von Migrant*innen, Schwarzen Menschen oder FlUcht-
lingen sowie Filme, die Gsterreichischen Rassismus sichtbar machen,
fehlen entweder vollstandig oder kdnnen an einer Hand abgezahlt wer-
den.®® Da in den Produktionsstrukturen Mechanismen zur Bekdmpfung
von Rassismus fehlen, werden diese gesellschaftlichen Ausschllsse
dort reproduziert. Das Ergebnis ist, dass Filme eher von jenen Perso-
nen gemacht werden, auf die diese Ausgrenzungsmechanismen nicht
wirken.

Filme wie Mohamed Mouaz’ ,,Auf nach Europa“ aus dem Jahr
2015 oder ,Edelweiss” aus dem Jahr 2023 von Anna Gaberscik (s. S.
120) gelangen so nicht in das kollektive Bewusstsein, sondern situieren
sich an den Randern des kanonischen Filmemachens. Eigene Ressour-
centdpfe fur gesellschaftlich diskriminierte Personen kdénnen hier Ab-
hilfe schaffen, wie Beispiele in den USA zeigen.®" Auch MaBnahmen
der umgekehrten Diskriminierung (,affirmative action®) kbnnen schiefe
Machtverhaltnisse zum Teil ausgleichen. SchlieBllich sollte Uber kein

Weil diese Filme fehlen, sind
Licken im Osterreichischen
kulturellen Erbe die Folge.
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Projekt entschieden werden ohne angemessene Inklusion und Konsul-
tation derjenigen, die der Film betrifft. Marlene Streeruwitz pointierte die
Situation in ihrer Eréffnungsrede zur Diagonale 2004 und sah eine Ver-
pflichtung der Kunstschaffenden ,zu einer politischen Poetik, die die
Architektur von Macht und Ohnmacht sichtbar macht®.%

Die Lage in Osterreich unterscheidet sich hier von anderen euro-
paischen Landern.®® In Landern mit postkolonialen gesellschaftlichen
Gegenbewegungen wie England, ltalien, Frankreich oder den Nieder-
landen sind die Realitaten von People of Color auch im Mainstream
sichtbar.5 Weil Osterreichs Selbstbild aber eines ohne koloniales Ge-
dachtnis ist, existieren auch keine entsprechenden MaBnahmen, um
der Schwerkraft der herrschenden Verhéltnisse entgegenzuwirken.%®
Neben der Arbeit an Anderungen der vorhandenen Strukturen geht es
auch um ,phantasievolle Allianzenbildungen® und um den Aufbau ,un-
abhangiger Produktionsstrukturen®, so Peter Grabher.®

Letztlich mUssen die ,materiellen Verhaltnisse des filmischen Fel-
des [...] auf Durchlassigkeit Uberprift werden.“®” Dagegen finden wir
in Osterreich einen geschlossenen Kreis von Filmschaffenden und Ver-
gabegremien vor, die keinen Bezug haben zu der Realitat Schwarzer
oder migrantischer Menschen. ,[Meine Vision ist, dass] wir als Afrika-
nerlnnen hier frei arbeiten kdnnen, selbstbestimmt unsere eigenen Film-
und Videoprojekte durchfihren kdnnen, eigene Entscheidungen treffen
kénnen“, so Dominic Mariochukwu Umeri.®8 Die Strukturen daflir findet
Umeri in Osterreich allerdings noch nicht vor.
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V. Filmanalysen
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Safari (2016)

,Im Titel miissen Sie immer Afrika
oder Finsternis oder Safari unterbringen.”

Binyavanga Wainaina®
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Dies schreibt Binyavanga Wainaina in seiner satirischen Ge-
brauchsanweisung ,Wie man Uber Afrika schreiben soll“.”® Und auch
sonst bietet ,Safari“ in seiner Darstellung von ,Afrika“ und Schwarzen
Menschen keinen Bruch mit Stereotypen an.

Der Film beginnt mit zwei bewaffneten Deutschen in der afrika-
nischen Steppe, die Distanz suggeriert zur groBstadtischen Moderne.
(Abb. 1) Wo in Afrika wir uns befinden, wird nicht benannt, denn , Afrika“
wird als ein Land empfunden. Diese Darstellung von Afrika als historisch
unspezifischem Ort hat zum einen die Funktion, die Koloniallander kol-
lektiv zu entlasten, und erdffnet zum anderen die Moglichkeit, Afrika in
der Gegenwart unbelastet zu ,entdecken®. Die Safari-Ausstattung der
Protagonist*innen deutet den kolonialen Charakter der Unternehmung
bereits an: Khakifarbene Anzlige und Tropenhelme wurden von den
européischen ,Entdeckern” getragen und sind daher ein Symbol des
Kolonialismus in Afrika.”" (Abb. 2)

Dass weiBe in Afrika Uber Leben und Tod entscheiden,” bringt
eine zusatzliche Konfliktebene in den Film. Die Posen der &sterreichi-
schen und deutschen Touristen mit den erschossenen Tieren symboli-
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sieren die Eroberung Afrikas,” die Pirsch die Entdeckung und Erschlie-
Bung des Kontinents durch die weiBen Touristen.” Dementsprechend
wird auch der Schwarze Korper als Troph&e mit inszeniert. (Abb. 3)

Immer dabei sind die Schwarzen Arbeiter, die stets willig erschei-
nen und stumm bleiben.” Der Film produziert so nicht nur eine ver-
meintliche Sprachlosigkeit und Ohnmacht Schwarzer Menschen, er
konstruiert auch aktiv Differenz in den langen inszenierten und asthe-
tisierten Einstellungen. (Abb. 4) ,Veranschaulichen Sie, dass [...] Afri-
kanerlnnen Sachen essen, die sonst niemand in den Mund nimmt*“,”®
so Wainaina weiter in seiner ,Gebrauchsanweisung®. Diesen stereoty-
pisierenden Konventionen entsprechend werden uns in ausgedehnten
Tableaus Schwarze Menschen gezeigt, die an Knochen nagen.”” Das
dargestellte Subjekt wird darin zum angeschauten Objekt. Die Unsicht-
barkeit des weiBen Filmteams sichert Macht in alle Richtungen ab: Ge-
staltungsmacht, Definitionsmacht, Entscheidungsmacht.”®

Auch die Arbeitsteilung in der ,,GroBwildjagd“ bleibt kolonial. Die
weilen erschieBen die Tiere, die Schwarzen nehmen sie anschlieBend
aus und praparieren sie. Ebenso wird diese historisch belastete und
schiefe Verteilung der Aufgaben in langen Einstellungen nachhaltig ge-
nossen.’” Bei einer solchen Reprasentation wird die Frage umso dring-
licher, wie die Zusammenarbeit hinter der Kamera ausgesehen hat.

LSafari“ reproduziert auch in den Erzahlungen der weien ,GroB3-
wildjager rassistische Stereotype ohne jegliche Intervention. Behaup-
tungen wie ,[D]ie Schwarzen kdnnen deutlich schneller laufen als wir —
wenn sie wollen®,8® suggeriert, dass Rassismus ein absurder Extremfall
ist und nur bestimmte Milieus betrifft, sodass sich das liberale entsetzte
Publikum vergewissern kann, selbst von Rassismus frei zu sein. Weil
»Safari“ im Kontext von Ulrich Seidls Werk auch als Kunst rezipiert wird,
ist das Publikum nie Teil dieses dargestellten Milieus und blickt daher
auf die Protagonist*innen herab.®' Anette Baldauf bezeichnet diese Art
des Blickens in Seidls Werk als ,,slumming®.8?

»oafari“ ist gepragt von einer schieren Flut an Stereotypen. Was
die Reprasentation von Afrika und Schwarzen Menschen betrifft, wird
konsequent Differenz konstruiert und abgesichert. Dabei sind diese Dif-
ferenzkonstruktionen zusétzlich wirksam, indem sie eine extreme As-
thetisierung erfahren.
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Die Migrantigen (2017)

»| will not have my life narrowed down.
| will not bow down to somebody else’s whim
or to someone else’s ignorance.*

Maya Angelou®®
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,Die Migrantigen“ erzahlt die Geschichte von Benny und Marco,
die zur Projektionsflache werden, doch statt sich gegen Ignoranz zu
wehren, diese Projektion bedienen.

Neben der Macht von Stereotypen persifliert der Film auch zwei
fur Osterreich relevante Problemfelder: rassistisches Casting (,i brauch
wen Authentischen“®) und Filmpreise fiir weiBe Osterreicher*innen, die
Filme Uber ,Andere“ machen.8®

In der Figur der ORF-Journalistin Marlene Weizengruber wird ein
nicht dekolonisierter Dokumentarfilm parodiert. Immer in Begleitung der
Kamera richtet das weil3e Filmteam seinen exotisierenden Blick auf ein
imaginiertes — an den 15. Bezirk in Wien angelehntes — wirtschaftlich
schwaches ,Auslanderviertel”. Es sei dies ein ,beliebter Wohnort flr
Einwanderer“® und daher ein ,sozialer Brennpunkt“. (Abb. 5) Die bei-
den Einwohner Benny und Marco — in Wien geboren und mit nicht-6s-
terreichischen Wurzeln — werden im Kopf von Marlene Weizengruber zu
Fantasiefiguren. Doch weil die beiden Uber die Erwartungshaltung des
Filmteams Bescheid wissen, erflllen sie diese und spielen zwei ,ech-
te* Auslander, um ihren beruflichen Misserfolgen zu entkommen. Benny
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ist Schauspieler, seine Figur betont daher den performativen Charak-
ter dieses imaginierten ,Ausléander-Seins®. Der Film kritisiert auch die
Strukturen hinter der Kamera, weil die Protagonisten Benny und Marco
flr ihre Mitwirkung an der ORF-Serie nicht entlohnt werden. Denn der
hegemoniale Blick nimmt, stellt aus und gibt nicht zurtick. Am Ende des
Films ist das gesamte Viertel in Verruf geraten, nicht nur aufgrund der
Performances von Benny und Marco, sondern insbesondere auch auf-
grund der Ausschlachtung durch die Medien. Dass die Einwohner von
»Rudolfsgrund” nach Ausstrahlung der Reportage ihren offenen Ras-
sismus zeigen (Abb. 6), verdeutlicht, wie sehr die Medien den Diskurs
steuern.

Doch der Film als eine Satire iber das Filmemachen in Osterreich
lasst sich auch auf ein gewagtes Unterfangen ein in seinem Spiel mit
Stereotypen. Denn Benny und Marco eignen sich als Omar und Tito
eine Kultur an, die nicht ihre eigene ist. Wenn die ,Rollen” verteilt wer-
den und Marco zu seinem Schwarzen Freund sagt: ,Du machst uns den
Drogendealer” (Abb. 7), dann wird so zwar auf das mediale Narrativ des
»~Schwarzen Drogendealers” angespielt, allerdings macht sich der Film
auch selbst schuldig in der Reproduktion dieses Stereotyps. Denn der
,Witz* funktioniert nicht ohne Ruckgriff auf dieses Klischee.

In der Figur von Juwel (Abb. 8) implodiert das Stereotyp. Denn der
yAuslander®, nach dem Benny und Marco ihre Rollen geschliffen haben,
hat ihnen selbst nur einen Act vorgespielt. Die beiden Freunde haben
sich so selbst einer rassistischen Erwartungshaltung schuldig gemacht.

Die Journalistin Marlene Weizengruber, die in ihrem Verhaltnis
zu den Protagonisten alle Grenzen Uberschritten hat, wird letztlich von
ihrer Branche dafiir geehrt und ausgezeichnet.?” Sie nutzt sogar den
Alkoholismus von Titos vermeintlicher Mutter aus, um an sensationelle
Geschichten zu kommen, die ihre Erwartungshaltung und die des Pub-
likums befriedigen.®® Und der rassistische Casting-Direktor, der darauf
beharrt, dass Benny einen arabischen Taxifahrer spielt, deutet die In-

stitutionalisierung eines Problems an. ,Die Migrantigen® ist damit eine
notwendige Kritik an der &sterreichischen Filmbranche, wenn auch um
den Preis der Reproduktion von Stereotypen, wo der Film sie eigentlich
bekémpfen will.
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Angelo (2018)

»A man who possesses a language
possesses as an indirect consequence the
world expressed and implied by this language.*

Frantz Fanon®
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Dass Schwarze Menschen im europaischen Raum trotz ihrer Er-
rungenschaften und ihres sozialen Aufstiegs Rassismus nicht entkom-
men, wird eindrtcklich in der Geschichte von Angelo Soliman. Der Film
»<Angelo“ zeigt den Lebenslauf von Angelo Soliman vom Sklaven zum
Hofangestellten, Freimaurer und schlieBlich Privatier.®® Soliman kommt
als Sklave zun&chst zu einer Comtesse und als Jugendlicher schlieflich
zu dem Fursten an den Wiener Hof. Dort pflegt er sogar Kontakt zum
Kaiser von Osterreich, der ihn als Gesprachspartner schatzt.

Frihkolonialem Rassismus und Sklavenhandel zum Trotz war
Angelo Soliman in der Lage, in der Wiener Gesellschaft aufzusteigen.
Dies deutet auf eine komplexe Geschichte des Widerstands hin, die wir
allerdings nicht zu sehen bekommen. So wird in der Ausstellung ,re-
mapping Mozart“ aus dem Jahr 2006 Angelo Soliman als ,Vorkémpfer
fir die Burgerrechte® in Osterreich gezeigt, was durch seine Bezeich-
nung mit ,Angelo X“ verdeutlicht wird.®" Dieser Widerstandsgeschichte
gegenuber bleibt der Film ein klinischer und befangener Blick auf die
Historie mit einem Protagonisten, der kaum spricht. Wir erhalten so kein
klares Bild von Solimans Ideen und seinem Charakter. Die komplizierte
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Dynamik von Sklaverei und Handlungsfahigkeit wird im Film ignoriert,
was einen Blick auf Soliman als Opfer und Objekt begUnstigt.

In ihrem bahnbrechenden Werk ,,Can the subaltern speak?“% fragt
Gayatri Chakravorti Spivak, welche Stimme diskriminierte und margina-
lisierte Menschen in der Gesellschaft haben. Sie kommt darin zu dem
Schluss, dass diese Menschen ihre Bedlrfnisse genauso artikulieren,
aber historisch zum Schweigen gebracht werden, weil ihre Stimmen
durch die dominierenden Diskurse vermittelt und daher nicht gehort
werden. Der Film reproduziert dieses Nicht-Gehortwerden zumindest
teilweise, da Solimans Schweigen im Film so bestimmend ist. Solimans
nicht vorhandene Stimme steht auch in Widerspruch zu den Bildern von
Selbstbestimmtheit, die ihn mit eigenem Haus und seiner Frau zeigen.®
Doch der Kampf, den Soliman gefihrt haben muss, wird im Film kaum
sichtbar. Nur dann, wenn er etwa als Kind Rutenschldge bekommen soll
und sich schreiend wehrt®* oder wenn er als Erwachsener das Konst-
rukt ,Heimat“ zerlegt.®® Durch die Heirat gegen den Willen des Flrsten
wird Angelo Soliman schlieBlich frei. Auch dieser widerstandige Akt wird
im Film nur knapp behandelt und nicht aus der Perspektive Solimans
als resistente Person.

Angelo Soliman wurde durch den hegemonialen Blick definiert
und ausgestellt. Er erzahlt im Film von einem erfundenen Afrika, einem
Afrika als Raum weiBer Projektionen. (Abb. 9) Es ist dies ein Afrika, wie
es auch heute noch Uberliefert wird: in den christlichen Missionszeit-
schriften, in Wohltatigkeitskampagnen sowie in Film und Fernsehen. Der
Filmtitel, der ,Angelo“ nur beim Vornamen nennt, steht in Widerspruch
zu dem klinischen Blick®® des Films, der keinen Raum I&sst flr Solimans
Perspektive auf die Welt. Eine der wenigen Sequenzen, in denen wir
Soliman sprechend erleben, sind die privaten Momente mit seiner Frau.
(Abb. 10) Und auch die enden mit den immer gleichen Erzahlungen
Uber ,Afrika“.°”

Die Authentizitdt der Geschichte wird immer wieder durch Auf-
nahmen moderner Lagerhallen unterbrochen. Etwa zu Beginn, als die
ankommenden Sklaven auf TUchtigkeit untersucht werden (Abb. 11)
oder als Angelo Soliman letztlich prapariert und ausgestopft wird. (Abb.
12) Es ist dies ein Bruch mit den Konventionen des Historienfiims und
spielt an auf die Konstruiertheit der Situation sowie auf die Relevanz der
Geschichte Solimans fur das Heute.

Angelo Solimans Leben war gepragt von der weien Wahr-
nehmung als ,Anderer”. Auch wenn heute kein Sklavenhandel wie im
18. Jahrhundert existiert, bleibt der Modus der Reprasentation Schwar-
zer Menschen oft in dieser kolonialen Praxis verhaftet. ,Angelo zeigt
uns diese Inszenierungen von Vermessung, Entmenschlichung und
Exotisierung, aber dies zumindest teilweise auf Kosten emanzipatori-
scher Bilder.
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Welcome to Sodom (2018)

»When images of African-Americans
are depicted on the screen by
someone outside our culture, it is a
projection of the filmmaker’s mind,
not an expression of our reality.“%
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Welche Bedeutungen werden in diesem Film Uber ,Afrika“ produ-
ziert und auf welche Reprasentationsmuster von Schwarzen Menschen
wird dabei zurtickgegriffen?

Der Dokumentarfilm ,Welcome to Sodom* — so die Synopsis zum
Film — ,lasst die Zuschauer hinter die Kulissen von Europas groBter
Mdullhalde mitten in Afrika blicken und portraitiert die Verlierer der digi-
talen Revolution“.®® (Hervorhebung D. Y.) Die Mullhalde befindet sich in

Accra, der Hauptstadt Ghanas. Doch von der Metropole erfahren wir
nichts, die Mulldeponie in dem Stadtteil Agbogbloshie ist der einzige
Ort, der uns gezeigt wird. Hier leben laut Film 6.000 Menschen,'® doch
es wird angedeutet, der Ort reprasentiere ganz Ghana, ja ganz ,Afrika“.
Auch findet keinerlei Auseinandersetzung statt mit dessen System oder
den ausbeutenden Machtverhaltnissen mit dem hegemonialen Westen.
Agbogbloshie kénnte Uberall in ,Afrika“ sein, denn es geht um ,Afrika“
als ein eurozentrisches Konstrukt, einen Raum weiBer Fantasien. Als
solcher ist ,Afrika“ nicht mehr als eine Mullhalde, die von verzweifelten
— und wie wir wissen, verlorenen — Menschen bewohnt wird, mit denen
wir vermeintlich nichts gemeinsam haben. Und damit keine Missver-
standnisse aufkommen, heiBt es im Trailer: ,This is Africa. This is So-
dom.“1%" Schon der Titel greift das Stereotyp von ,Afrika“ als negativem
Raum auswegloser Situationen auf. Afrika ist ,Sodom*” — ein verhexter
Ort, an dem das Bose regiert.

Der Film deutet Uberdies keine respektvolle Zusammenarbeit an.
Einer der Protagonisten versucht sich mit einer Zeitung vor dem Blick
der Kamera zu schiitzen (Abb. 13) — dass er dabei gut erkennbar ist,
wird filmisch ausgenutzt.

Die Protagonist*innen sprechen aus der Perspektive der Bekim-
mertheit, Stimme des Expertentums aus Ghana gibt es keine.®? Statt
einer Politisierung der vollig inakzeptablen Verhaltnisse ist der Film in
einen Wonhltatigkeits-Diskurs eingebettet und appelliert an die Betrof-
fenheit der Zuseher*innen.'® Der Film reproduziert so eine geschichts-
lose Vorstellung von Afrika bzw. Ghana, die natUrlich in einem gréBeren
historischen Zusammenhang steht.’®* Die Koloniallander vergewissern
sich so ihrer andauernden Unschuld und Unbeteiligtheit an den bemit-
leidenswerten Verhaltnissen.

Armut wird in ,Welcome to Sodom* asthetisiert und romantisiert.
(Abb. 14) Anette Baldauf spricht vom ,Glamour” des Elends.'® Der Film
zeigt uns eine triste und dystopische Eindde, in der die Menschen im
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Mull Golf spielen, zum Friseur gehen, tanzen oder fernsehen. Afrika wird
S0 in einem Elendsdiskurs platziert, in dem Armut nicht problematisch,
sondern fur Afrika ,natlrlich” erscheint. Die Menschen leben nicht nur
im Mull, sondern tanzen auch im Mull. Armut wird nicht als systemi-
sches Problem betrachtet, sondern als etwas, das das Individuum 16-
sen und mit dem es letztlich leben kann.

,Die Medien haben da wirklich ganze Arbeit geleistet im Schaf-
fen eines einheitlichen Bildes von Afrika®, sagt Dominic Mariochukwu
Umeri.'%® |Ein Bild absoluter Armut, von weinenden, nackten, verhun-
gernden Menschen!“1% Welcome to Sodom*“ reiht sich Ilickenlos in
diese Praxis der Reprasentation ein, weshalb sich gegen den Film auch
Widerstand formiert hat.
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Joy (2018)

»1he most disrespected person
in America is the Black woman.
The most unprotected person
in America is the Black woman.
The most neglected person

in America is the Black woman.*

Malcolm X108
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Was Malcolm X im US-amerikanischen Kontext sagte, trifft auch
heute auf Osterreich zu. Schwarze Frauen werden auch hier durch den
kolonialen Blick betrachtet und abgewertet. Wéhrend sie trotz allem
Handlungsfahigkeit haben, befinden sie sich gleichzeitig an der Spitze
der Verwundbarkeit in der 6sterreichischen Gesellschaft.

Der Film ,Joy" thematisiert die Sexarbeit von Schwarzen Frauen
und den damit — so der Film — verbundenen Menschenhandel. ,Joy*
taucht damit ein in ,eine Parallelwelt mitten in Wien“.'® Mit dem Thema
Sexarbeit zitiert der Film zun&chst die Hyper-Sexualisierung Schwarzer
Frauen. ,Die koloniale Zuschreibung von Sex als Teil der naturlichen
Rolle des weiblichen Schwarzen Korpers ist verankert im gegenwar-
tigen kollektiven Bewusstsein®, so Nilima Zaman und Dunja Noori.°
So werden etwa Schwarze Madchen friher als geschlechtsreif einge-
stuft als ihre weiBen Mitschulerinnen'! oder Schwarze Frauen werden
gegenuber weiBen Frauen als ,triebgesteuert” und sexuell Uberaktiv
wahrgenommen.''2 All dies macht einen Film Uber die Prostitution einer
Schwarzen Frau per se kompliziert.

Auch wenn die Regisseurin als nicht weil3 gelesen werden mag,
SO reprasentiert sie doch ein AuBen und bettet den Film ein in einen
Osterreichischen Diskurs. ,Joy* deckt zwar Rassismus auf, reproduziert
aber gleichzeitig selbst Stereotype. Gezeigt wird etwa, wie schwierig es
ist, eine Aufenthaltsgenehmigung zu bekommen (Abb. 15), gleichzeitig
wird ,Afrika“ als entfernter Ort von Spuk und Hexerei, gezeigt. (Abb. 16)

Die Protagonistinnen Joy und Precious befinden sich in einer
Elendsspirale: Sie haben kein Aufenthaltsrecht, hohe Schulden bei ihrer
Zuhéalterin und werden im Laufe des Films beide vergewaltigt. Der Film
veranschaulicht damit, dass es nicht um das Ob der Reprasentation
geht, sondern um das Wie. ,Ich wollte keinen Film Uber Frauen aus
Nigeria aus der Perspektive einer weiBen NGO-Mitarbeiterin oder eines
Freiers machen, sondern die Perspektive dieser Frau einnehmen®,'"® so
die Filmemacherin Sudabeh Mortezai. Sie sei bei ihren Recherchen auf
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wenig Widerstand gestoBen.' Doch aus der Perspektive anderer zu
sprechen beinhaltet Fallstricke. Ist es ein Film von Joy Anwulika Alphon-
sus oder doch von Sudabeh Mortezai?

Die Protagonist*innen heiBen auch im wahren Leben Joy und
Precious (Precious Mariam Sanusi) — es werden also Anleihen von den
realen Personen genommen, Mortezais Methode ist ,,.semi-dokumenta-
risch®."® Der Film gibt vor, zu zeigen, wie es ist. Das macht ihn zu einem
umso méachtigeren Instrument der Reprdsentation.

Joy ist meist stumm, ob bei der Arbeit,"® auf dem gynékologi-
schen Stuhl'” oder wenn sie der Vergewaltigung von Precious bei-
wohnt. (Abb. 17) SchlieBlich wird sie abgeschoben, aber versucht, aus
Nigeria wieder einzureisen. Dies zeugt von einer Autonomie der Migra-
tion, die immer wieder neue Hindernisse Uberwindet. Doch das Elend in
»~Joy“ Uberwiegt: Joy und Precious befinden sich in einem Kreislauf, aus
dem es keinen Ausweg gibt.

Die Regisseurin hofft, dass Frauen aus Nigeria den Film sehen
und daher den Teufelskreis durchbrechen.'® Doch diese Frauen sind
nicht das Publikum, weshalb der Film ohne gezielten dahingehenden
Vertrieb nur in einer Blase rezipiert wird. Ebenso problematisch ist, dass
Wissen von einer Kultur abgezogen und dann in der eigenen Kultur
zirkuliert wird.

Davon, dass das Spektakel des Films das Elend ist, zeugen auch
die Filmkritiken: ,Das schreckliche Schicksal der jungen Frauen wird in
,Joy" direkt spUrbar und erfahrbar“''® und ,Diese Authentizitat der Figu-
ren [...] vermittel[t] einem einen guten Einblick in diese dUstere Welt.“120
»,Joy“ ist auch ein gutes Beispiel daflr, dass die Dargestellten Uber die
traditionellen Produktionsstrukturen selbst nie einen Film in Osterreich
machen kénnten, die Filmemacher aber mit Filmpreisen ausgezeichnet
werden.

Warum, bleibt die Frage, ist es so unmdglich, Schwarze Men-
schen als selbstversténdlichen Teil von Osterreich zu zeigen? Stattdes-
sen werden sie hegemonial innerhalb eines Elendsdiskurses und als
auBerhalb der 6sterreichischen Gemeinschaft inszeniert.
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Nobadi (2019)

»,Film must be free from all imitations,
of which the most dangerous is

the imitation of life.“

Stan Brakhage'*!

67



68

00:10:11

00:21:50

00:48:44

00:25:57

Wie wird die Figur des Fllchtlings Adib Ghubar in diesem Film
reprasentiert?

Als der Hund eines alten Mannes stirbt, heuert dieser den verletz-
ten afghanischen Flichtling Adib Ghubar an, der ein Grab flr den Hund
im Kleingarten ausheben soll. Als Ghubars FuBverletzung sein Leben zu
bedrohen beginnt, schreckt der alte Mann auch vor Mord nicht zurtck,
um ihm zu helfen.

Der weiBe Protagonist Robert Senft behandelt den Flichtling
Adib Ghubar de facto wie einen Sklaven, bis Ghubar im weiteren Verlauf
zum Hund-Ersatz wird, den der alte Mann aus Eigennutz retten will. Er
spricht mit dem hegemonialen Du, mit dem weiB3e allgemein Unterpri-
vilegierte ansprechen: ,Was kostest du?“'??2 Ghubar spricht den alten
Mann umgekehrt mit ,Herr'?® an — diese Umgangsformen sind kolo-
nial gepragt. Auch der weitere Verlauf des Films bleibt in dieser Repra-
sentationspraxis verhaftet. Robert Senft entmenschlicht Adib Ghubar
konsequent und behandelt ihn als ,Anderen”. So nutzt er etwa seine
gesellschaftliche Uberlegenheit, um den verletzten Ghubar auf drei Euro
Lohn die Stunde herunterzuhandeln. (Abb. 18)
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Statt die Stimme eines Flichtlings stark zu machen und seine
Subjektposition zu betonen, verlasst sich der Film auf Phrasen, die Ste-
reotype aufrechterhalten und ungleiche Machtdynamiken verstérken.
Wahrend der alte Mann die Handlung steuert, hat der Fltichtling lediglich
die Funktion, die charakterlichen Facetten des weil3en Protagonisten zu
malen und zu schéarfen. Dieser Ubernimmt die Rolle des Anti-Helden,
der nicht weie Charaktere rettet, insbesondere solche aus marginali-
sierten Verhaltnissen.

Ware diese Geschichte gepaart mit einer Analyse der Machtver-
haltnisse, denen Adib Ghubar ausgesetzt ist, und hatte dieser in der
Geschichte Handlungsmacht, héatte sie eine durchaus visionare Rich-
tung nehmen kénnen. So aber verkommt Adib Ghubar aka Nobadi zum
hilflosen Opfer, das nur noch auf seinen weiBen ,Retter” zahlen kann,
der ihn wie Dreck behandelt.

Ghubars Namen erfahren wir erst gegen Ende des Films, davor
ist er Nobadi — ein Niemand, eine Nicht-Person. Zum Schluss ist er tot.
Auch wenn der alte Mann herrisch und grausam ist, so sollen wir den-
noch Sympathie flr ihn empfinden, etwa als er um seinen toten Hund
weint. (Abb. 19) Auch seiner Nazi-Vergangenheit'?* zum Trotz erscheint
Robert Senft als Held, weil er dem Flichtling helfen will und deswegen
sogar einen Mord begeht. (Abb. 20) So sollen wir wohl auch verzeihen,
dass der alte Mann dem Flichtling Hundefutter anbietet. (Abb. 21)

Wenn ein afghanischer Fllchtling dargestellt wird, der kaum
spricht und viel weniger Einfluss auf die Handlung hat als der weil3e Pro-
tagonist, dann werden Machtverhaltnisse abgebildet, wie sie tatsach-
lich existieren. Doch Filme hatten kein Verdnderungspotenzial, wenn sie
lediglich reflektieren wirden, was bereits vorhanden ist.'?® Film ist dann
kein Raum mehr fOr Utopien, sondern lediglich fur Imitation. Nach dem
Philosophen Fahim Amir kommt es auf diese Weise zu einer ,doppelten
Abbildung einer schlechten Wirklichkeit*.2

Der Film ,Nobadi” ist laut der Internet Moviedatabase'®” der ein-
zige filmische Credit des Darstellers Borhanulddin Hassan Zadeh. Ein
Umstand, der darauf hindeutet, dass es sich um einen Laiendarsteller
handelt und die Zusammenarbeit daher problematisch sein kann. Wur-
de der Darsteller gleichermaBen entlohnt und Uber die Ziele des Films
informiert? Fand eine Zusammenarbeit auf Augenhdhe statt? Dies sind
Fragen, die offen bleiben, zusammen mit jener, warum ein afghanischer
Flichtling inszeniert werden muss, der ohnehin zu einer der verwund-
barsten Gruppen von Menschen gehoért und man Gefahr 1auft, diese
Verwundbarkeit im Film zu reproduzieren.
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The Remains - Nach der Odyssee (2019)

~wWenn Filme Uber Migrant*innen oder
,Minderheiten* gemacht werden, sie
dabei aber kein Mitspracherecht haben,
dann muinden diese Darstellungen in
paternalistische Flirsprache.“128
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Diese Nerventabletten.

Elendsbilder von Migration gehdren zum kulturellen Erbe nicht nur
Osterreichs, sondern Europas. Weinende und verzweifelte Menschen
appellieren an unsere Anteilnahme, dabei bleibt der Kontext unerwahnt,
der zu ihrer Marginalisierung und Diskriminierung flhrt."2® Dieser Tradi-
tion der Repréasentation von Migrant*innen bleibt auch ,,The Remains
— Nach der Odyssee” treu.

Der Film kreist um das Schicksal der Familie von Farzat Jamil,
dessen dreizehn Familienmitglieder auf der Flucht von Syrien Uber das
Mittelmeer ums Leben kamen. Er begleitet die verbliebene Familie Jamil
auf ihrer gescheiterten Suche nach den verstorbenen Verwandten, um
diese begraben und Abschied nehmen zu kénnen.

»1he Remains — Nach der Odyssee” beginnt mit einem Blick auf
die Kuste von Lesbos und zeigt uns Schiffswracks und die Uberres-
te eines Fluchtversuchs (Abb. 22) — die todliche Seite der Migration.
Wenn die griechische Kistenwache etwa von dem Einsatz einer Wéar-
mebildkamera erz&hlt,’* um die FlUchtlinge zu orten, wird (ber diese
als Masse und als Zahl gesprochen.’™' Dies starkt die Wahrnehmung
von Migrant*innen als Objekte und spricht ihnen eigenes Interesse und
Handlungsmacht ab.3?

Die Kamera in ,The Remains — Nach der Odyssee” nutzt das
Schicksal der Protagonist*innen flr sensationelle Bilder aus. Etwa wenn
Farzats Vater die vielen Medikamente zeigt, die er aufgrund seiner psy-
chischen Verfassung einnehmen muss (Abb. 23), oder wenn beim Um-
zug der Familie die Adresse erkennbar wird."3

Ohne eine Analyse der Machtverhaltnisse, die Menschen dazu
zwingen, die gefahrliche Route Uber das Mittelmeer auf sich zu nehmen,
verbleibt der Film in einem alleinigen Elendsdiskurs. Weil der klassische
Dokumentarfiim ,glaubhaft* und ,authentisch® ist,'** erscheinen seine
Narrative als bloBe Beschreibung der Wirklichkeit. Dabei wird Wirklich-
keit filmisch erst hervorgebracht und tragt so letztlich zur Stereotypisie-
rung von Migrant*innen bei.
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Die Problematisierung des ,Elends® der Familie verdrangt die Tat-
sache, dass diese Menschen widerstandige Subjekte sind, die die ,Fes-
tung Europa“ entkraften. Das Filmteam fungiert als weiBe Leinwand, die
die Migrant*innen scheinbar ,neutral® beobachtet und ,objektiv* zeigt.
Kein Kommentar fuhrt durch den Film, der Erzahlstrang ergibt sich aus
den Schilderungen der Protagonist*innen. (Abb. 24) Es scheint daher,
als wirden wir ihre Perspektive héren. Doch die Stimmen von Farzat Ja-
mil und seiner Familie werden durch die Elendsdiskurse des Films ver-
mittelt und gefiltert. Durch die Reduzierung der Geschichte der Familie
Jamil auf ihre beklagenswerte Situation und den Appell an die Betroffen-
heit des Publikums finden die Protagonist*innen keine Strukturen vor,
um als Subjekte sprechen zu kdnnen. Zusatzlich ist gerade im Kontext
von Migration ein zwanghaftes Ausstellen und Befragen von Menschen
als faszinierendes Objekt gebrauchlich.'® Die Protagonist*innen werden
so als bloBe Exemplare vermeintlich homogener Gruppen inszeniert.'3®
Das Publikum verlasst den Film mit dem Geflhl, etwas Schreckliches
gesehen zu haben, das mit einem selbst scheinbar nichts zu tun hat.
Diese Betroffenheitsdiskurse, die der Film aufgreift und selbst erzeugt,
bleiben so immer ohne Konsequenzen.

Farzat Jamil und seine Familie erscheinen erschdpft und ratlos
— was war ihre Motivation, bei dem Film mitzumachen? Vielleicht die
M@&glichkeit zur Generierung von Offentlichkeit, um doch noch ihre An-
gehorigen zu finden. Das ergébe im Verhaltnis zu den Interessen des
Filmteams nicht nur ein sehr schiefes, sondern ein durchwegs proble-
matisches Machtverhaltnis.

Was uns der Film letztlich sagt, ist, dass es Zeit ist, Migrant*innen
als Expert*innen ihrer eigenen Lebensumstande zu betrachten. Dass
Filme Uber sie zirkulieren und nicht von ihnen selbst, ist Symptom einer
Produktionsstruktur, die immer nur bestimmte Menschen mit Autoritat
ausstattet, um Uber ,Andere” sprechen zu kénnen.
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Bewegungen eines nahen Bergs (2019)

»You’re constructing the people,
you’re not reflecting the people.*

Stuart Hall'®"
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Wie wirde dieser Film mit einem weiBen Osterreicher in der
Hauptrolle aussehen? Ware der Film noch ,interessant”?

,Bewegungen eines nahen Bergs® ist eine Inszenierung des Me-
chanikers Clifford Agu Magnus Ogbonna bei der Arbeit. ,Ich war fas-
ziniert vom steten Tempo, in dem Cliff seine Arbeit verrichtet und sich
durch den Raum bewegt“,®® so der Filmemacher Sebastian Brameshu-
ber. Der Protagonist Ogbonna kommt aus Nigeria und hat sich in der
»Steirische[n] Abgeschiedenheit'®® in der Nahe des Erzbergs ein Kfz-
Unternehmen aufgebaut. Doch statt etwa Fragen nach der Position von
Ogbonna in einer rassistisch gepragten Gesellschaft zu stellen oder den
Erfolg seines Unternehmens zu beleuchten, bleibt der Film eine Studie
seines Korpers — ein Symptom der Faszination am ,Schwarzen Ob-
jekt“.140 Die Geschichte wird durch einen weiBen Blick reguliert, weshalb
der Film die Blickverhaltnisse zwischen einem konstruierenden weif3en
Subjekt und einem Schwarzen Objekt reproduziert.'*' In mehreren lan-
gen Einstellungen wird Ogbonna studiert.’*? (Abb. 25) Die ,friedliche*
Steiermark versus das ,chaotische” Nigeria werden als Gegenpole in-
szeniert und damit ,Andersheit” produziert. (Abb. 26, Abb. 27) Wenn
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Ogbonna ans Telefon geht und ,seawas*” sagt (Abb. 28), wird auch sein
Osterreichisch-Sein herausgestellt, das hegemonial nicht mit Schwarz-
Sein vereinbar ist. Der Film demonstriert in diesem Moment einen Bruch
im hegemonialen Blick, aber nimmt ihn gleich wieder auf durch die Rah-
mung des Films.

~Bewegungen eines nahen Bergs" betont die Hyper-Sichtbarkeit
Schwarzer Korper, die als Marker der Differenz und als Beweis flr Diver-
sitat inszeniert werden. Ogbonna erzéhlt nicht seine eigene Geschich-
te, stattdessen wird diese durch den asthetisierenden Blick des Filme-
machers geschrieben und gefiltert. So bestétigt auch der Schriftsteller
und Aktivist Charles Ofoedu, dass es bei medialen Reprasentationen
von Schwarzen Menschen meist um Geschichten geht, ,in der wir als
interessantes Objekt gefilmt und ausgenutzt werden®.’3 ,Wir sind nicht
mehr dankbar, als Objekte gefiimt zu werden, sondern fordern Bedin-
gungen ein“,#* so Ofoedu weiter. Neben Fragen der Aufwandsentschéa-
digung und Gage fur den Protagonisten stellt sich auch die Frage, wer
aus dieser Reprasentation einen Vorteil zieht. Wenn es um mediale
Darstellungen von Afrikaner*innen geht, so Charles Ofoedu, missen
Grundlagen flir eine Kooperation erst geschaffen werden.#

Die Faszination an Clifford Agu Magnus Ogbonna ist Symptom
einer kolonialen Reprasentationspraxis, in der das ,Andere” konstruiert,
ausgestellt und mit Interesse studiert wird. Diese Art der Représentation
ist dann am wirksamsten, wenn die zugrunde liegenden gesellschaftli-
chen Verhéltnisse unsichtbar bleiben und es den Anschein hat, als seien
Darstellungen schlichte Beschreibungen dessen, wie die Dinge eben
sind.' Weil der Filmemacher unsichtbar bleibt, vergessen wir ihn und
erhalten den Eindruck einer unbefangenen, ,objektiven® Repréasenta-
tion.

Dass der Film euphorisch rezipiert und mehrfach ausgezeichnet
wurde, " deutet die Institutionalisierung eines Dokumentarfilms an, der
immer noch vom kolonialen Blick bestimmt wird. ,Es ist ein Film, der

in den Bann zieht, der ganz einfach gltcklich macht®, so die Friedrich-
Ebert-Stiftung in ihrer Begrindung der Preisverleihung.'4®

Wenn auch ,Bewegungen eines nahen Bergs® vereinzelt eman-
Zipatorische Momente enthalten mag, so sichert der Film in seiner Ge-
samtheit Differenz ab, insbesondere in den langen, sich wiederholenden
Tableaus und durch die extreme Asthetisierung seiner Bilder.
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Weiyena - Ein Heimatfilm (2020)

»Wir konnen unsere Geschichte
selbst erzahlen.”

Weina Zhao'#°
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Weina Zhao, die nach der Stadt Wien — Weiyena — benannt wur-
de, erzahlt in diesem Film ihre Familiengeschichte und reflektiert Uber
die Bedeutung von Heimat und Identitat. Die Geschichte ihrer Familie
ist nicht nur eng an Wien gekntpft, sondern zudem an die Geschichte
Chinas, an die Kulturrevolution und ihre Folgen fur Zhaos Familie. Die
Familie muUtterlicherseits stammt aus Shanghai, Zhaos GroBeltern wa-
ren in die dortige Filmindustrie involviert. Die Familie von Zhaos Vater
war dagegen landliche Arbeiterklasse, zu ihr hat Zhao mehr Distanz,
die sich im Laufe des Films allerdings verflissigt. Beide Familien erlitten
schwere traumatische Erfahrungen, die sich trotz jahrelangem Schwei-
gen ins Gedéachtnis eingebrannt haben und so zur quélenden Belastung
geworden sind. Im Laufe des Films scheint sich Zhaos Wahrnehmung
von sich selbst durch das Wissen um die Vergangenheit zu verandern.
Sie stellt im Film Fragen zu ihrer Identitat als ,asiatisch” gelesene Person
in Osterreich. So fragt sie sich etwa, wie ihre Identitat beeinflusst wor-
den wére, hatte sie China nie verlassen.'®®

Die seelischen Verletzungen und Traumata der Familie gelangen
im Laufe des Films an die Oberflache. Wie geht Zhao mit dem Wissen
um, welche Grausamkeiten ihre Familie durchleben musste? ,Ich trage
ihre Wunden in meinem Koérper“, sagt sie.™!

Weina Zhao deckt in ihrem Film Widersprliche auf, anstatt sie zu
glatten. So fragt sie: ,Wie konnten meine Mutter und meine Oma nach
alldem, das sie durchlebt hatten, treue Kommunistinnen bleiben?“1%2
Statt diese Ungereimtheiten aufzuldsen, betrachtet sich Zhao selbst als
,die Summe all dieser Widerspriche“.'®?

Zhaos Erzéhlungen werden mit Familienfotos und historischen
Filmaufnahmen unterlegt. (Abb. 29) Es ergibt sich so nicht nur die Fa-
miliengeschichte, sondern die Geschichte Chinas. ,Der Fokus liegt auf
meinem Empfinden und meiner Beziehung zu dieser Familie.“'%*

Weina Zhao eignet in ihrem ,Heimatfim“ Bedeutung an. Heimat
wird im Film haufig als eindeutig, unrealistisch pittoresk und sorgenfrei
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dargestellt. ,\Weiyena — Ein Heimatfim® zeigt, dass Heimat komplizier-
ter ist als das. Heimat ist flr Zhao eine Zwischenwelt bestehend aus
mehreren Welten. Gleichzeitig ist Heimat auch ein Zustand,'®® der Ver-
anderung unterworfen ist. Weina Zhaos Blick auf Heimat wird lustvoll
konstruiert, es ist ein ,sperriger, trotzender, selbstgewisser, enthemm-
ter, erméachtigender* Blick.'® Er steht somit in eindeutigem Widerspruch
zu der objektivierenden und exotisierenden Tradition des klassischen
Dokumentarfilms.'®” Zhaos Blick benétigt keine externe Legitimation,
damit er Gultigkeit hat: Er legitimiert sich von selbst.'®® Die Schauplatze
Osterreich und China verschwimmen ineinander (Abb. 30) und werden
nicht als Gegenpole inszeniert. Haufig ist unklar, an welchem Ort wir
uns gerade befinden, wodurch der komplizierte Charakter von Heimat
betont wird. ,Andersheit” wird so dekonstruiert, denn Heimat ist flr viele
Menschen heute mehr denn je nicht einem einzigen Land zuzuordnen.

Weina Zhao thematisiert auch das Filmemachen selbst und
gleichzeitig ihre Rolle als Regisseurin, Tochter und Enkelin.'® Sie inklu-
diert auch Szenen, die aus Sicht des hegemonialen Filmemachens als
nicht perfekt gelten. Etwa als der GroBvater nicht auf das Gesprach mit
Zhao eingeht (Abb. 31) oder die GroBmutter ihren Auftritt verpasst.'®®

Die Filmemacherinnen Weina Zhao und Judith Benedikt riicken
so immer wieder die Konstruiertheit der Situation ins Bewusstsein und
widersprechen damit dem Narrativ des traditionellen Dokumentarfilms,
der auf ,Objektivitat” und ,Neutralitat” setzt.®
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The Secret of the Kenyan Runners (2020)

»| learned that if | didn’t define myself for
myself, | would be crunched into other
people’s fantasies for me and eaten alive.*

Audre Lorde'®?
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Der Film beginnt mit Zulu-Klangen und dem Blick auf roten,
staubigen Boden. (Abb. 32) Er legt damit unverziglich die Grundlage
postkolonialer Reprasentationspraxis, der ,The Secret of the Kenyan
Runners® auch sonst durchwegs treu bleibt. Nicht nur die Dichotomien
zivilisiert/entwickelt versus unzivilisiert/urspringlich werden impliziert
und inszeniert (Abb. 33), der Film spielt Uberdies mit dem Stereotyp
eines angeborenen Lauftalents der Menschen im Rift Valley in Kenia.
Auch wenn wir die Stimmen der Laufer hdren, werden diese durch den
postkolonialen Diskurs des Films vermittelt. (Abb. 34) So haben die
wiederholten Versicherungen, dass die Menschen in Iten barfu3 laufen
wirden und erst von den weiBen Trainern Schuhe bekommen,'®® die
Funktion, diese Menschen als unzivilisiert und ,anders“ darzustellen.

Dass die Trainer und Fuhrungskrafte im kenianischen Laufsport
weil3 sind und diese weiBen die Arbeit von Schwarzen beaufsichtigen,

bringt eine zusatzliche Spannungsebene in das Thema, die allerdings
L N\ vollig unbesprochen bleibt. Die Implikation dieser Arbeitsteilung ist jene,
:"."1'.! dass Schwarze Menschen athletischer sind und weiB3e eher dazu ge-

= fict dom Bl ich s Svothar. Coln eignet, die Kontrolle zu Gbernehmen.

Er kam und gab mir die Hand

00:01:21

00:08:38
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Die zutiefst belastetete Geschichte der kolonialen Missionare,
die nach Kenia kamen, wird in der Figur des Trainers ,Brother* Colm
O’Connell reingewaschen. Der Missionar O’Connell gilt als ,einer der le-
gendarsten Coaches” des kenianischen Laufsports,'8* der schon in den
siebziger Jahren begann, die Lauferinnen in Kenia zu trainieren, so der
Film."®® Doch mehr als dass es sich um ein ,Geheimnis” der Menschen
in Iten handelt, wie der Film andeutet, bereiten die postkolonialen Ver-
haltnisse einen idealen Nahrboden fur Ausbeutung. Entsprechend der
Inszenierung von Elend erscheint der Laufsport im Film als der einzige
Weg aus dem Kreislauf der Armut. 6

»Just like back then, schreibt Abeni Jones in Bezug auf die Skla-
verei, ,Black people are running, jumping, and fighting for white amu-
sement and profit. And just the same, we'’re left with broken bodies
and not much money to show for all of our efforts — while the owners
stay rich.“'%” Auch wenn die Laufer wahrend ihrer kurzen Karriere gut
verdienen mogen, muss berlcksichtigt werden, dass das Geld an die
erweiterte GroBfamilie und die gesamte Gemeinschaft geht.'®® Zuséatz-
lich kann die hoffnungsvolle Karriere mit einer Verletzung vorbei sein.
In der Reportage ,Verarmte kenianische Laufer: Gewonnen und alles
verloren“'®® wird am Beispiel des ehemals erfolgreichen Laufers Dun-
can Kibet gezeigt, wie genau diese beiden Faktoren nach Karriereende
haufig wieder in die Armut fUhren. Weil die Trainer von diesen Risiken
des Sports nicht betroffen sind und von mehreren Laufern gleichzei-
tig leben, bleiben sie konstant reich. Doch anstatt Komplikationen oder
Ungereimtheiten auf die Spur zu gehen, bleibt der Film fest in seinen
kolonialen Narrativen verankert. Die Glorifizierung des Missionars ,Bro-
ther® Colm O’Connell gipfelt sogar in der Verharmlosung von korperli-
cher Gewalt. So erzahlt die Lauferin Nancy Kiprop, wie sie mit Schlagen
zum Laufen gezwungen wurde,'”® was von O’Connell als ,Motivation*®
bezeichnet wird (Abb. 35) und im Film keinerlei Skandalisierung erfahrt.
Das ausbeutende Verhéltnis zwischen Trainern und L&uferinnen wird

hier zusatzlich dringlich durch die Ebene der physischen Gewalt.

Die sténdigen Versicherungen der ,Zivilisierung“ der Laufer*innen
wie wird ,zum ersten Mal ein Flugzeug besteigen“'"" oder ,ich war der
Erste, der ihr ein paar Schuhe gab*“,'? gehen beinahe unter in dieser
Lawine von Stereotypen.

Der Film dient insgesamt dazu, ein erfundenes ,Afrika“ als ,an-
ders” zu reprasentieren und herzustellen. Das Filmteam wird dabei als
unmarkierter Ort der Privilegierung fixiert, von dem aus abweichende
Existenzweisen beobachtet und kollektiv entwertet werden.
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Me, We (2021)

» 1 he white savior supports brutal
policies in the morning, founds
charities in the afternoon, and
receives awards in the evening.*

Teju Cole'™
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Was passiert, wenn Hilfe zum reinen Selbstzweck verkommt
und am Ende Schaden anrichtet? Der Schriftsteller Teju Cole pragte in
diesem Zusammenhang den Begriff des ,White Savior Industrial Com-
plex“."" Dieser Komplex ,weiBer Retter” bezieht sich auf wei3e Perso-
nen, die eigennutzig und blind gegentber Machtstrukturen handeln, um
nicht weiBe Menschen zu ,retten”.

In jedem der vier Handlungsstrénge dieses Films geht es um Os-
terreicher*innen, die angesichts von Flucht und Migration ,helfen“ wol-
len. Der Film persifliert diese nur sich selbst dienende Hilfe in der Figur
von Petra, die sich eines syrischen Fllichtlings annimmt, Gerald, der ein
Quartier fUr Asylwerber leitet, Marie, die in Griechenland Fluchtlingshilfe
leistet, und Marcel, dessen Hilfe sich im ,Schutz” ésterreichischer Mad-
chen vor migrantischen Personen manifestiert. Durch ihre Figuren wird
veranschaulicht, wie sehr die, die helfen wollen, selbst in die Netzwer-
ke repressiver Praktiken verwickelt sind. Teju Cole spricht beim ,Whi-
te Savior Industrial Complex” weiter von einer Industrie rund um das
vermeintliche Vorrecht weiBer Menschen aus dem Globalen Norden, in
Landern des Globalen Stdens Entwicklungs-, Aufklarungs- oder Hilfs-
arbeit zu leisten.'”® Doch Hilfe ist dann problematisch, wenn sie frei von
jeglicher Befassung mit herrschenden Hegemonien stattfindet. Dann
wird das Bild eines unterlegenen Globalen Stidens voll von Opfern ohne
Handlungsmacht reproduziert, was letztlich zu deren doppelter Margi-
nalisierung fuhrt.

Der Filmemacher David Clay Diaz erz&hlt von Menschen, die sich
engagieren, aber die Machtstrukturen hinter den voneinander isolierten
Katastrophen nicht erkennen.'”® Alles, was von Petra, Gerald und Marie
gesehen wird, sind hungrige Méauler, denen sie so schnell wie mdglich
Essen in den Mund stopfen.'”” Dabei werden wichtige Prinzipien Uber-
sehen, wie etwa die Konsultation derer, denen geholfen werden soll.'"®

.Me, We* veranschaulicht, dass es hier nicht um echte Hilfe geht,
sondern um paternalistische FUrsprache. Einhergehend mit der Hilfe
ist eine bestimmte Erwartungshaltung an die zu ,Rettenden®, die der
»white savior® erflllt sehen will. Insbesondere in der Figur von Gerald
wird dies deutlich, der Drogen im Spind des widerspenstigen Flicht-
lings Aba pflanzt, um ihn aus dem Fllchtlingsheim zu verdrangen.'”®
Aba ist selbstbestimmt und stolz, damit kann Gerald nicht umgehen.
So geraten auch Petra und Mohammed/Mansour immer wieder anei-
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nander, wenn dieser Petras Vorstellung von einem Fllchtling nicht er-
flllen will. (Abb. 36) Petras Ziel besteht darin, die Asylbehtrde davon
zu Uberzeugen, dass Mohammed/Mansour ,voll integriert” ist,'® dabei
behandelt sie ihn oft wie ein kleines Kind. Petra denkt, dass ihre Her-
kunft aus einem Land des Globalen Nordens ihr das Recht, das Wissen
und die Legitimation verleint, andere Menschen ,aufzukl&ren® oder zu
Lretten”. Ebenso ist die ,Hilfe* des Jugendlichen Marcel, der 6sterreichi-
sche Madchen vor ,Auslédndern® schiitzen will, Symptom einer Uber-
legenheitshaltung. (Abb. 37)

Weil den Protagonist*innen die historische Problematik von Ras-
sismus nicht bewusst ist, werden durch die von ihnen geleistete ,Hilfe*
existierende globale Machtstrukturen und Ungleichheiten viel mehr auf-
rechterhalten und reproduziert als bekampft.'®' In seiner Entlarvung der
LHelfer" widerspricht der Film daher vielfachen Stereotypen von ,Rasse”
oder Herkunft.
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Epicentro (2021) »Truth never yields itself in anything
said or shown. One cannot just point

a camera at it to catch it:

the very effort to do so will kill it.*

Trinh T. Minh-ha'82

102 103



104

01:30:20

00:22:22

Wenn man einen Film macht Uber koloniale Verhéltnisse, ist es
dann noch legitim, die klassischen Mittel des Dokumentarfiims anzu-
wenden?18 [st die Gefahr nicht viel zu groB, ,kolonial konstruierte Blicke
zu bedienen“?18

»Epicentro® ist ein persdnliches Portrat Kubas, nach eigenen An-
gaben des Filmemachers ,ein Autorenfilm im pursten Sinn“."®® Gleich-
zeitig ist sich der Filmemacher bewusst, dass seine Arbeit ein ,riesiger

Manipulationsprozess“'® ist und Bilder ,zu nehmen Teil der Kolonial-
kultur.'®” Welche Konsequenzen haben diese Uberlegungen nun fiir
den Film?

Seinen klassischen Stilmitteln entsprechend flhrt eine Off-Stim-
me durch den Dokumentarfilm. Dieser unbenannte Platz hinter der Ka-
mera ist machtvoll, weil er Neutralitdt und Wahrheit suggeriert. Weil die
Rahmung der Geschichte — namlich wer hier inszeniert — nicht bespro-
chen wird, vergessen wir, dass hier eine mehrfach privilegierte und be-
fangene Stimme reprasentiert.

Im Film wird davon ausgegangen, dass die bloBe Auseinanderset-
zung mit marginalisierten Personen den eigenen Ort der Privilegierung
neutralisiert. Demgegentber hat die Filmemacherin Trinh T. Minh-ha
festgestellt, dass ein selbstreflexiver Modus der Filmproduktion eine De-
zentralisierung der Autoritét des Filmemachers beinhaltet.'® Stellt sich
der Filmemacher etwa ebenso den Fragen der Protagonist*innen und
dem Blick der Kamera, dann erfolgt eine Thematisierung seiner Posi-
tion und es wird eine Uneindeutigkeit hergestellt zwischen dem Subjekt
des Blicks und dem Subjekt, das diesem Blick freigegeben wird.'® Die
unhinterfragte Machtverteilung zwischen Protagonist*innen und Filme-
macher*in kommt in ,,Epicentro® nur flr einen Augenblick in Bewegung,
als der Filmemacher selbst kurzfristig im Bild erscheint. (Abb. 38)

»Epicentro” als ,hypnotizing creation of modernity“'® ist schein-
bar ideal daflr geeignet, die Nicht-Moderne zu untersuchen und dann
dieses Wissen in einen ,westlichen Kanon der Disziplin“'®" einflieBen zu
lassen. Der Film reflektiert die Folgen des US-Imperialismus flr Kuba,
aber ignoriert dabei die eigene westlich bestimmte Position. Ein Augen-
blick der Wahrheit entsteht im Film, als ein Kubaner fragt: ,Inwieweit
ahnelt das Filmemachen dem Tourismus?“'®2 Ein dahingehender Dis-
kurs hétte ein entscheidender Moment filmischer Aufarbeitung werden
koénnen, bleibt aber ohne Effekte.
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»Als Dokumentarfilmer nimmt man im besten Fall nicht nur ein
Foto weg, sondern man gibt den Personen [...] einen Moment der Exis-
tenz, ihre Stimme*,'®3 so der Filmemacher Hubert Sauper. Doch die Pro-
tagonist*innen haben bereits eine Stimme. Sie werden allerdings in den
hegemonialen Diskursen nicht gehoért oder zum Schweigen gebracht.
Der klassische, nicht dekolonisierte Dokumentarfilm ist Teil dieses Ka-
nons hegemonialen Filmemachens. Es kommt daher vielmehr darauf
an, neue Strukturen zu ermdglichen, in denen die Protagonist*innen
sowohl selbst als auch selbstbestimmt sprechen konnen. Dies bedeu-
tet einen Bruch mit der Apparatur des klassischen Dokumentarfims,
der gepragt ist von dieser kolonialen Praxis des Blickens (Abb. 39) und
selbst ein Produkt historischer Bedingtheiten ist.

~Epicentro” kritisiert die Respektlosigkeit der Touristen auf Kuba,
die bis in fremde Wohnungen fotografieren,®* aber vergisst dabei, sich
selbst ebenfalls einer ,Dekonstruktion zu unterziehen®.'®® Doch je mehr
der Dokumentarfilm mit seinen hegemonialen Stilmitteln bricht und sich
auf selbstreflexive Weise erneuert, desto mehr ist er gegrindet in Reali-
tat und desto gesellschaftlich relevanter ist sein Kommentar.
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Alice Schwarzer (2022) »,Nicht Gberall, wo Feminismus
draufsteht, ist auch Feminismus drin.“

Hengameh Yaghoobifarah'*®
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Dieses Film-Portrait kreist weniger um die biografischen Elemente
der Person als mehr um Alice Schwarzers Erbe im feministischen Kampf.
Es ist dies ein kompliziertes Erbe und der Film eine ebenso komplizierte
Hommage. War Schwarzer friiher ein Idol des Feminismus, so steht sie
heute vielfach in der Kritik wegen diskriminierender Aussagen und dem
Festhalten an einem antiquierten Feminismus.

Zu Beginn des Films sehen wir Schwarzer auf einem Bus der Love
Parade. (Abb. 40) Diese Darstellung verfalscht Schwarzers Feminismus,
der migrantische Personen, nicht weiBe Personen, Personen in Armuts-
verhaltnissen, Transpersonen und Sexarbeitersinnen ausschlief3t."®”
Statt diese Kontroversen produktiv aufzunehmen und zu diskutieren,
drangt der Film sie an den Rand und feiert Alice Schwarzer bedingungs-
los. So wird auch der Film Komplize im Kampf weiBer Cis-Frauen, die
bevormundend flr andere diskriminierte Menschen sprechen. Im Ge-
sprach mit Jean-Paul Sartre und Simone de Beauvoir spricht Schwar-
zer Uber eine autonome Frauenbewegung, also eine Bewegung ohne
Mannerbeteiligung, wie sie klarstellt.’® Denn Alice Schwarzer macht
Frau-Sein vom Korper abhangig, nicht von der Identitat. Sie propagiert
so ein bindres Geschlechterverstandnis, das nicht der Realitat ent-
spricht. Menschen mit mannlichen biologischen Merkmalen, die sich
aber nicht als Mann identifizieren, sind fur Schwarzer trotzdem Manner.
Transpersonen wird aus dieser Perspektive die |dentitat abgesprochen
und schlieBlich werden sie so aus der feministischen Bewegung aus-
geschlossen. WeiBer Feminismus geht davon aus, dass die geschlecht-
liche Diskriminierung die Hauptform der Unterdrickung fur alle Frauen
sei, und zelebriert die Idee der Gemeinsamkeit aller Frauen.'®® Dabei
werden Unterschiede zwischen Frauen unterschlagen, wenn diese
etwa Sexismus und Rassismus ausgesetzt sind.

Auch Schwarzers antimuslimischer Rassismus findet im Film sei-
nen Platz. ,So wie manche kleine TUrkin® habe sie als Kind ausgesehen
— 50 Schwarzer —, wenn sie eine Hose unter dem Rock trug, weil Hosen
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fir Madchen nicht erlaubt waren.2% Von ihrer ,Wahlfamilie* aus Algerien
holt sich Schwarzer die Legitimation, um eurozentrisch Uber den ,lIsla-
mismus® diskutieren zu kdnnen. ,Islam* und ,Musliminnen® werden von
Schwarzer in erster Linie als Problem und als ,kulturfremd* verortet.2°!
(Abb. 41) Schwarzer wird etwa nicht miide, sexuelle Ubergriffe von Aus-
landern zu referieren, wonach 95 Prozent der Tater angeblich musli-
misch und marokkanischer bzw. algerischer Herkunft seien.2%2 Woher
Schwarzer diese Statistik bezieht, bleibt unklar. Tatsache ist, dass mit
solchen Aussagen ,Wahrheit* zirkuliert wird, die dann als Grundlage fur
die Schlechterstellung von Muslim*innen in unserer Gesellschaft dient.
Filmisch unterstltzt wird Schwarzers Behauptung mit zuvor gezeigten
Polizei-Notrufen, die auf die ,kriminellen Auslander® hinweisen. (Abb. 42)

Die Deutungshoheit, die Schwarzer in vielen Fragen beansprucht,
resultiert aus einer Uberlegenheitshaltung und vermittelt nicht nur west-
lich gepragte Moralvorstellungen, sondern sorgt damit auch fur eine
»innere Kolonisation®, indem die koloniale Eroberung und Herrschafts-
sicherung Uber ,andere®, kulturfremde Personen, wie etwa Muslim*in-
nen, angestrebt wird.?*® Die Erfahrungen von People of Color sind in
Schwarzers Feminismus als wertlos kodiert, weshalb sie umso mehr
,ins Zentrum dominanter Diskurse gerlickt werden® missen.?** ,Und
deshalb Uberschneidet sich der weiBe Feminismus mit der weil3en Vor-
herrschaft, dem Klassismus und der Transphobie®, so Jacqueline Mut-
humbi, ,weil es keine Analyse dieser Macht gibt und er in seiner Aus-
fihrung und seinen Zielen sehr singulér ist*.2%

Durch die Ausblendung der vielen Konflikte, die Alice Schwarzers
Erbe belasten, werden diejenigen, die sich dagegen wehren, zum
Schweigen gebracht. Der Film inszeniert Alice Schwarzer kritiklos als
Heldin und konstruiert daher implizit all jene, die von der weiBen Mittel-
standsfrau abweichen, als ,anders”. Der Film produziert so Differenz
und legt damit die Grundlage flr eine hegemoniale — von kolonialen
Werten bestimmte — Filmpraxis.
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Feminism WTF (2023) »,Nobody’s free until everybody’s free.“

Fannie Lou Hamer2%
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~Feminism WTF* anerkennt eine Vielfalt an Identitdten nicht nur,
der Film feiert sie. Der Tenor des Films steht so in klarem Gegensatz
zum weiBen Feminismus-Diskurs, der insbesondere auch in den Forde-
rungen nach mehr Beteiligung von Frauen in der Filmproduktion immer
wieder aktiviert wird.

~Feminism WTF* nimmt einen intersektionalen Feminismus in den
Blick — der Film verbindet damit feministische und antirassistische Dis-

kurse. Um die Diskriminierung Schwarzer Frauen zu demonstrieren,
pragte die Rassismusforscherin Kimberle Crenshaw vor rund dreiBig
Jahren den Begriff der Intersektionalitat.?°” Crenshaw beschrieb mit der
Metapher einer ,Kreuzung*, wie unterschiedliche Ungleichheitskatego-
rien wie etwa ,Rasse”, Klasse oder geschlechtliche Identitat miteinan-
der Uberlappen. Fur eine feministische Bewegung ist es in diesem Sinne
essenziell, die unterschiedlichen Kreuzungen von Diskriminierung anzu-
erkennen und insbesondere jene Menschen miteinzubeziehen, auf die
mehrere Ungleichheitslinien wirken, weil sie etwa Sexismus und Ras-
sismus gleichzeitig ausgesetzt sind. ,Feminism WTF* basiert in seinen
Schilderungen und Performances auf diesem Gedanken der Intersek-
tionalitat und bildet in dieser Hinsicht einen Gegenpol zum klassischen
Dokumentarfilm, der von der tendenziellen Entwertung nicht weil3er
Existenzweisen gepragt ist.

Expert*innen unterschiedlicher Disziplinen schildern in ,Feminism
WTF* ihre Perspektive auf das Thema Feminismus, darunter die Politik-
wissenschaftlerin Nikita Dhawan, die Biologin Sigrid Schmitz oder die
Padagogin Emilene Wopana Mudimu. Es sprechen damit unterschiedli-
che —in der gesellschaftlichen Hierarchie ungleich positionierte — Stand-
punkte. So pladiert etwa Dhawan dafir, Sexismus, Rassismus und Ka-
pitalismus gemeinsam zu analysieren.?®® Der Film zeugt damit nicht nur
davon, dass Geschlecht nicht die einzige Kategorie ist, die das Leben
eines Menschen bestimmt, sondern ist auch eine implizite Kritik an der
weiBen Mittelstands-Frauenbewegung, die gepragt ist von der Ignoranz
gegeniber den Realitaten nicht weier Frauen und von Frauen aus Ar-
mutsverhaltnissen. WeiBe Feministinnen haben im hegemonialen Dis-
kurs Deutungshoheit, so Emilene Wopana Mudimu.2°® Der Film sabotiert
dieses schiefe Verhéltnis, indem nicht weile Positionen Deutungshoheit
beanspruchen und so in den weiBen Feminismus-Diskurs intervenie-
ren. Dementsprechend werden Raum und Person im Film auch als eine
Einheit dargestellt. (Abb. 43) In den Tanzperformances, die immer wie-
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der die Expert*innengesprache unterbrechen, wird Raum beansprucht,
Raum verschafft und Raum genommen. (Abb. 44) Wie auch die in der
Filmkulisse eingesetzten Farben veranschaulichen, findet Identitat nicht
auf zwei Polen statt, sondern auf einem Spektrum. Die Expert*innen
zeigen so zunehmend Widerspriiche des vorherrschenden bindren Ge-
schlechterverhéltnisses auf.

Bei all seiner Kritik am weien Feminismus-Diskurs wird der Film
doch gleichzeitig durch einen weiBen Blick reguliert. Er entspricht in
dieser Hinsicht den Konventionen des klassischen Dokumentarfiims,
etwa auch indem er in seinen Stilmitteln das unhinterfragte Machtver-
haltnis zwischen Filmemacher*in und Protagonist*innen bedient. Dieses
Verhaltnis wird nur in einzelnen Sequenzen kurzfristig irritiert, wenn die
Stimme hinter der Kamera horbar wird.2° Allerdings bleibt der Platz des
Sprechens nicht unbenannt, weil die Filmemacherin ihre Perspektive im
Film als eine weil3e definiert.?'

Auch wenn ,Feminism WTF* von der Kritik gefeiert wurde und
auf der Diagonale 2023 den Publikumspreis gewann, spricht es Ban-
de, dass der Film von Teilen der dsterreichischen Filmszene weitgehend
ignoriert wurde.?'? Dies deutet auf eine privilegierte Abwehrhaltung hin,
die es gewohnt ist, unbequeme Stimmen zu Uberhdren, und zeugt letzt-
lich davon, dass der Film erfolgreich im Diskurs interveniert hat.
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Edelweiss (2023) »,How my words are interpreted,

the censorship of what | say, in
what context my art and my body
is displayed, | demand to have a
say in how this game is played.*

Edelweiss?'®
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And |'ve come to see myselfas Austrian.

00:11:48

00:09:43 I

.£delweiss® erscheint als ein Modell flr eine selbstbestimmte
Produktionsstruktur, wie sie in Osterreich selten ist. Aussagekraftig ist,
dass der Film nur eine kleine Forderung von kultir gemmal bezogen
hat?'* —  Edelweiss” befindet sich so auBerhalb der klassischen Gster-
reichischen Film-Finanzierungsstruktur.

.Edelweiss® stellt einen Bruch dar mit den traditionellen Mitteln
des &sterreichischen Dokumentarfilms, der dem Publikum die Welt eu-
rozentrisch aus einem Off erklart. Der Film arbeitet so abseits der klas-
sischen Stilmittel eines Dokumentarfims, wenn sich die Filmemacherin
etwa selbst thematisiert, sodass sie auch als Protagonistin wahrgenom-
men wird.

»Subalterner Aufstand”, so Gayatri Chakravorty Spivak, ,[...] ist
ein Bemuhen, sich selbst in die Reprasentation einzubringen, und zwar
nicht entlang der Linien, die von den offiziellen institutionellen Reprasen-
tationsstrukturen vorgegeben werden.“?" Dementsprechend hat der
Film durch Briche mit den Konventionen eines traditionellen Produk-
tionskomplexes seine eigenen Strukturen geschaffen, um sich Gehor
zu verschaffen und selbstbestimmt sprechen zu kénnen. ,Edelweiss®
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kann so Raum schaffen fur Perspektiven, die im hegemonialen Diskurs
untergehen oder zum Schweigen gebracht werden. Denn diejenigen,
die hegemonial als Opfer und Objekte reprasentiert werden, beanspru-
chen hier Subjektstatus und lehnen es ab, dass Uber sie und an ihrer
Stelle gesprochen wird. Der Film reprasentiert damit eine Intervention in
die hegemoniale Darstellung Schwarzer und migrantischer Menschen
in Osterreich.

In Interviews und Performances teilen die Protagonist*innen ihre
Erfahrungen mit dem Leben in Osterreich und mit Rassismus mit. So
verdeutlicht der Film etwa, dass ,H6ren“ hegemonial strukturiert ist und
die Tendenz besteht, unbequeme Stimmen zu ignorieren: ,| open my
mouth and | say what | feel, white people hear me clear, act like that shit
not even real."?'®

Der Film kann auch insgesamt als Taktik gelesen werden, mit
Rassismus in Osterreich umzugehen, denn die Kémpfe Schwarzer
und migrantischer Menschen, die bis heute im Mainstream unsichtbar
bleiben, werden hier in ihrer Vielfalt artikuliert. Ohne in einen Elends-
diskurs zu tappen werden auch die mentalen Effekte von Rassismus
thematisiert, die in den hegemonialen Diskursen unterlaufen. (Abb. 45)
Daneben unterzieht ,Edelweiss* auch Osterreichs Heldeninventar und
Erinnerungskultur einer notwendigen Kritik. (Abb. 46) Der Film verdeut-
licht zudem, dass Unsichtbarkeit ein Privileg sein kann, wenn man etwa
nicht standig auffallt und beobachtet wird. Er steht somit in Gegensatz
zu den Sichtbarkeitsdiskursen, die insbesondere in Zusammenhang mit
marginalisierten Positionen im Film immer wieder aktiviert werden.

,Edelweiss* definiert selbst, was es bedeutet, Osterreicher*in
oder Wiener*in zu sein. (Abb. 47) Der Film ist damit auch ein Sich-Hi-
neinreklamieren in einen Raum, der einen als nicht zugehorig behandelt.
Osterreich ist nicht der friedliche Ort, wie er im Dokumentarkino oft in
eindeutiger Abgrenzung zu Landern des Globalen Sidens gezeichnet
wird. So wird Wien in ,Edelweiss” als ein Raum markiert, in dem Ras-

sismus und Ignoranz erfahren werden und der trotz dem Image der
Metropole engstirnig ist.2!

Ein Panorama an Stimmen, Erfahrungen und Strategien verdeut-
licht, dass Widerstand zwangslaufig eine Lebenshaltung Schwarzer
und migrantischer Menschen ist, die in Osterreich leben. Damit leistet
der Film auch Pionierarbeit fUr eine antirassistische Filmpraxis, die sich
selbstbestimmt Raum nimmt und jenseits von paternalistischen Stell-
vertreterdiskursen operiert.?'®

Filme wie ,Edelweiss® sollten im Zentrum des kanonischen Filme-
machens positioniert sein, nicht an dessen Randern. Sie sollten an der
Spitze der Férderstruktur platziert sein und nicht an deren Ende. ,Edel-
weiss” sollte wie die Blume Edelweil3 behandelt werden, die als Symbol
fur Osterreich betrachtet wird: ,a protected treasure®. (Abb. 48)
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1 . »3ie kénnen sich nicht vertreten,
VI' Epllog' sie miissen vertreten werden.“

Das Spektakel
des ,,Anderen“
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Mit diesem Marx-Zitat beginnt Edward Saids bahnbrechendes
Werk ,Orientalism“,??° in dem er aufzeigt, wie Eigen und Fremd erzeugt
und einander gegenubergestellt werden. Unter dem Begriff ,Orienta-
lismus” versteht Said die westlichen Reprasentationen des Orients, in
denen dieser als das ,,Andere” und als das Gegenstlck zu Europa bzw.
dem ,Westen® inszeniert wird. Am Beispiel ,Orient” versus ,Okzident”
verdeutlicht Said, wie eine Gruppe (,Okzident®) den Glauben etablie-
ren kann, dass die ,andere” Gruppe (,Orient”) gelenkt und beherrscht
werden musse. Voraussetzung fUr die Schlechterstellung einer Gruppe
gegenlber einer anderen sind die Prozesse des ,Othering”. Das be-
deutet, dass der Orient zuerst als fremd, exotisch, ,anders” und daher
als bedrohlich konstruiert werden musste, bevor er unterworfen und
besetzt werden konnte. Diese westliche Perspektive auf Lander Afrikas
und Asiens hat bis heute ihre Spuren auch in Osterreich hinterlassen.
Entscheidend ist, dass der ,Orient”, der untrennbar mit der Bedrohung
durch den Islam verbunden ist, so nicht existiert, sondern von seinen
Betrachter*innen konstruiert wird.??' Das gemeinsame Menschsein wird
in den Prozessen des ,Othering” ignoriert und die so als ,anders” kons-
truierten Gruppen konsequent problematisiert.

Entscheidend ist, dass Filme, die unreflektiert Themen wie Mig-
ration oder Rassismus behandeln, gesellschaftliche Differenzkonstruk-
tionen in Umlauf bringen. Der Kulturtheoretiker Stuart Hall spricht Gber
diese Reprasentationen von Differenz als dem ,Spektakel des ,Ande-
ren‘“.222 Weil die Unterschiede, die die ,Anderen” ausmachen, erfunden
sind oder Ubertrieben inszeniert werden, spricht Hall vom ,Spektakel.
,Was als anders, abstoBBend, ,primitiv‘, deformiert erklart wird,”, so Hall,
»wird gleichzeitig obsessiv und anhaltend genossen, weil es fremd, ,an-
ders’ und exotisch ist.“??® Ausschlaggebend ist, dass die Fantasie bei
diesen Konstruktionen von Differenz in die Realitat interveniert. Es wird
also das dargestellt, was selbst fir wahr gehalten wird und auf den
dominierenden gesellschaftlichen Diskursen beruht. Wenn etwa ,Afri-

ka“ filmisch wiederholt als rotstaubiger Ort reprasentiert wird, in dem
Hoffnungslosigkeit und ,Ursprunglichkeit” regieren, dann wird Differenz
als Spektakel inszeniert. Zentral ist auch, dass diese Inszenierungen
des ,Spektakel des ,Anderen‘” gesellschaftliche Macht absichern. Denn
Machtverhaltnisse werden durch diese Darstellungen reproduziert oder
Uberhaupt erst hervorgebracht.

Dieses ,Spektakel des ,Anderen‘ ist in der Mehrzahl der unter-
suchten Filme in der einen oder anderen Form gegenwartig. Weil in
Osterreich nie Prozesse der Dekolonisierung begonnen wurden, ist
auch der &sterreichische Film von kolonialen Werten gepragt. Die Fil-
memacherin Weina Zhao spricht daher von der Notwendigkeit einer
Dekolonisierung des &ster-
reichischen Dokumentar-
films.?24 Geschieht diese Auf-
arbeitung und Selbstreflexion
nicht, dann benutzt der Film
die ,Anderen® lediglich fUr die
eigene Geschichte und re-
produziert damit bereits vor-
handene gesellschaftliche
Ungleichheiten. Diese Repra-
sentationen sind machtvoll, weil sie haufig die Legitimationsgrundlage
fUr die Schlechterstellung bestimmter Gruppen bilden. So tragen die
Darstellungen von ,Afrika® in den untersuchten Filmen dazu bei, dass
Schwarze Menschen weiterhin als ,anders” betrachtet werden.

Weil in Osterreich
nie Prozesse der

wurden, ist auch der
osterreichische Film von

Es geht in diesem Band nicht nur um eine Kritik an der Art der Re-
prasentation, sondern auch um eine Diskussion dartber, warum Film-
projekte, die ,,othern“ und stereotypisieren, Uberhaupt realisiert werden.
Werden etwa Themen wie Migration behandelt, die sich der eigenen
Betroffenheitssphére entziehen,??® dann ist diese filmische Auseinan-

Dekolonisierung begonnen

kolonialen Werten gepragt.
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dersetzung  grundsétzlich Die Konsultation derjenigen,
problematisch. Strukturen  die im Film behandelt werden,

mussen dann geschaffen st das Minimum jeglicher
und Prozesse in Gang ge-

setzt werden, deren Ziel Kooperationsgrundlage.

eine Zusammenarbeit auf

Augenhdhe ist. Die Konsultation derjenigen, die im Film behandelt wer-
den, ist dann das Minimum jeglicher Kooperationsgrundlage. Es geht
hier insbesondere auch um die Frage, wie die Prozesse und Strukturen
aussehen, die bestimmte Projekte gegenuber anderen begunstigen und
ermdglichen. Die Mehrheit der untersuchten Filme reproduziert in die-
sem Sinne die Situation, die es einigen Wenigen ermdoglicht, ,[...] sich
politisch zu artikulieren, die Anderen zu reprasentieren und sich damit
Respekt und Geltung zu verschaffen”.??® DemgegenUber existiert eine
Licke, die Filme, die Rassismus aus einer Subjektperspektive themati-
sieren, vermissen lasst.

Die Machtasymmetrien im Film beginnen dabei mit dem Prozess
des Abbildens jener, die selbst keinen Zugang zu den jeweiligen Repréa-
sentationsmedien haben.??” Kénnten ,Joy*, ,Adib Ghubar, Farzat Jamil
oder Magnus Ogbonna selbst einen kommerziellen Film in Osterreich
machen? Da sie einen prekaren Aufenthaltsstatus haben oder als au-
Berhalb der dsterreichischen Gesellschaft stehend betrachtet werden,
sind sie eher dazu ,geeignet”, dass Filme Uber sie gemacht werden.
Dieser machtvolle Platz des Sprechens Uber die ,Anderen” wird dann
von jenen eingenommen, die gesellschaftlich sowieso bereits mehrfach
privilegiert sind. Dem Grundsatz, ,neutral und objektiv??® zu bleiben,
folgend, bleibt der eigene Ort des Blickens unmarkiert und unschuldig.
Diese Praxis findet ihren Ausdruck in undifferenzierten Auseinanderset-
zungen mit rassistisch diskriminierten Menschen und einer naiven Hal-
tung gegenUber unterdriickenden Strukturen. Weil sich das ,Othering”
auf die Produktion von Fremd und Eigen bezieht, muss der Film genau

diese dominierende Achse der Interaktion hinterfragen, destabilisieren
und auf den Kopf stellen.?2® Denn die Teilung der Welt in bindre Gegen-
satze wie ,wir“ versus ,sie”, Moderne versus Ursprunglichkeit oder Bar-
barei versus Zivilisation bildet die Basis einer postkolonialen Narration,
die das ,Eigene* positiv inszeniert und das ,Andere” kollektiv entwertet.

Es bestenht die Tradition, dass weiBe Filmemacher*innen in ferne
Lander reisen, dort fur einen Film recherchieren und dann dieses Wis-
sen von dem jeweiligen Ort abziehen und den Film im Westen publizie-
ren.2®® Es ist gar nicht angedacht, diese [Filme] am Drehort in Umlauf
zu bringen*, so Anette Baldauf.?3! Es stellen sich die Fragen: Wer macht
diese Filme? Fur welches Publikum? Mit welchem Geld?2%2 Die Filme-
macher*innen treten dabei selbst gar nicht oder nur so in Erscheinung,
dass sie selbst nicht als Protagonist*in empfunden werden. Eine Be-
rucksichtigung der eigenen Position und Privilegierung bleibt dann aus,
stattdessen werden koloniale Muster der Verobjektivierung der Prota-
gonist*innen reproduziert. Diese sprechen dann immer nur aus einer
Perspektive der Betroffenheit, nie aus einer des Expertentums.?*® Das
Resultat ist ein Machtungleichgewicht zwischen dem sicheren Blick
hinter der Kamera und dem

Subjekt, das desem Blick  Dje Produktionsstrukturen,

freigegeben wird. . . .
die Filmschaffende in
Die Produktionsstruk-

turen, die Filmschaffende in
Osterreich heute vorfinden,  fordern diese wei3en

fordern diese weiBen Ge-  Geschichten tiber ,Andere®.

schichten Uber ,Andere®. Da-
gegen zirkulieren zu wenig
Filme jener Menschen, die taglich mit Rassismus konfrontiert sind und
damit eine verwundbare Position in der Gesellschaft einnehmen. Statt
ihre Sicht auf die Welt anzuerkennen und Ressourcen bereitzustellen,

Osterreich heute vorfinden,
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sodass diese Menschen sich filmisch ausdriicken kbnnen, werden sie
von den traditionellen Produktionsstrukturen weiter ausgeschlossen.
Dabei haben Filme auch erst dann einen Mehrwert, wenn sie von Sub-
jekten handeln, nicht von Objekten. Das bedeutet, dass sich ein ge-
sellschaftlich relevanter Film kreativ mit der Realitat auseinandersetzt
und nicht mit Fantasien, die sich jahrhundertelang in unser Gedachtnis
eingebrannt haben.

Bei den Fragen des Machtungleichgewichts geht es nicht nur
um die Reprasentation vor der Kamera, sondern insbesondere auch
um Prozesse der Arbeitsteilung hinter der Kamera, namlich um den
gesamten Produktionszyklus.?** Wie wird produziert? Wer produziert?
Wer wird geférdert? Fir wen ist der Film gemacht?2® Haufig sind es
Filme, deren Intention eine positive Message ist, die aber letztlich einer
hegemonialen Reprasentationsgrammatik verpflichtet bleiben, weil sie
den Prozess des Filmemachens nicht machtkritisch reflektieren. Denn
problematisch ist, wenn die Narration eines Films in volliger Entspre-
chung mit den hegemonialen Herrschaftsverhéltnissen angelegt wird,
weil der Film dann Konstruktionen der ,Anderen” bekraftigt und hervor-
bringt.2® Filme aus dieser Perspektive anerkennen die Subjektpositio-
nen der Protagonist*innen nicht, sondern konstruieren und beugen sie
zugunsten der hegemonialen Erwartungshaltung an sie.?*” Weil eine Re-
prasentation nie ,perfekt” sein kann, ist es wichtig, offen zu bleiben fur
Widerspriche und Uneindeutigkeiten und den Prozess der Reprasen-
tation permanent einer Problematisierung zuzuflhren.?®® Letztlich muss
ein Film auch einer fraglos schwierigen Situation der Protagonist*innen
eine Perspektive jenseits von Hoffnungslosigkeit entgegensetzen kdn-
nen. Das starkt die Menschen vor der Kamera und unterstutzt ihre Posi-
tion als Subjekte.

AuBerdem muss das Feld des Filmschaffens flr gesellschaftlich
verwundbare und hegemonial zum Schweigen gebrachte Stimmen ge-

offnet werden. Entscheidend ist, Mittel und Strukturen zur Verflgung
zu stellen, sodass diese Menschen sich selbst reprasentieren kénnen
und nicht auf ,Flrsprache”
angewiesen sind. Die Film-
produktion sollte ein Ort sein,
der seine eigenen Funktions-
prinzipien nicht einfach hin-
nimmt, sondern sie kritisch
hinterfragt. Dieser Anspruch
impliziert auch das Nach-
denken Uber sich selbst und
das Bewusstsein, dass das Filmemachen kein unschuldiger Prozess ist,
»denn das Sprechen der Einen wird durch das Schweigen der Anderen
erst ermoglicht”.23°

muss fur gesellschaftlich
verwundbare und zum
Schweigen gebrachte

SchlieBlich gilt es auch zu berlUcksichtigen, dass Filme, die in
einer Blase produziert und rezipiert werden, nur bedingt gesellschaft-
liche Relevanz haben. Diese Filme bilden dann letztlich die gesellschaft-
lichen Verhaltnisse ab, wie sie sind, und haben daher kein Verande-
rungspotenzial. Werden im Gegenteil Mittel flr rassistisch diskriminierte
Menschen bereitgestellt oder wird aus einer Perspektive als Verblnde-
te*r gesprochen, dann kann dies der Beginn eines Prozesses sein, der
People of Color anerkennt und starkt. Eine solche Perspektive ist dann
auch unabdingbar mit der politischen Dimension des Filmemachens
verbunden — einer, die das Potenzial der Veranderung in sich tragt.?4
Osterreich hat hier auch die Chance, sich international zu positionieren
und die Diskurse mit einer emanzipatorischen, subjektorientierten Film-
praxis anzufUhren.

Das Feld des Filmschaffens

Stimmen geoffnet werden.
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