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Durchlochern
als Methode

,I like you, not the documentary. To hell with the
documentary. I don’t care about the documentary. I care
about you, the person®, zitiert Brigitta Kuster in ihrer
Monografie Grenze filmen Abdelfattah, einen Protago-
nisten aus Saeed Taji Faroukys Film I See the Stars at
Noon (UK 2004), der einen der ersten filmischen Ein-
stiege in die Gedankenrdume des Buches darstellt. Grenze
filmen liest sich als eine poetisch-engagierte Bewegungs-
studie von Film- und Videobildern der Migration. Diese
wird gleich zu Beginn politisch definiert und im histo-
rischen Kontext platziert als Prozess der ,Entstehung
eines Personenstatus als Migrant*in [...], der an die mo-
derne Idee des Nationalstaats und des Staatsvolks als
Souverin gebunden ist” (S. 9). Deshalb beginnt Kusters
von Trinh T. Minh-ha inspiriertes Nahe-an-den-Filmen-
Schreiben im ersten Kapitel mit einer anspruchsvollen
theoretischen Klirung der Anniherungsméglichkeiten
zwischen wissenschaftlicher Recherche, filmischer (Re-)
Prisentation und den politischen Fragen, die eine
»materiell-semiotische audiovisuelle Ko-Produktion
des Grenzraums Europa“ (S. 10) aufwirft.

Die Bezugnahmen spannen einen Rahmen, in dem
selbst immerzu Grenzpassagen zwischen ,migration stu-
dies“, Kulturwissenschaften, ,visual studies® und
Ansitzen aus ,feministischer und postkolonialer Per-
spektive® (S. 10) stattfinden. Als Fundamente der re-
prisentationskritischen Analysen treten Texte von Donna
Haraway, Michel de Certeau und Gilles Deleuze hervor.
Sie werden im Zuge des ersten Kapitels mit einer Vielzahl
von Ansitzen zur performativen wie diskriminierenden,
mobilisierenden wie festsetzenden Funktion der Grenz-
zichung und des , Passierens” kombiniert, um explizit
auf die visuellen Machtstrukturen eurozentristischen
Otherings und verwandter (Un-)Sichtbarkeitsstrukturen
des Rassismus einzugehen. Uber eine Kritik an domi-
nanten Bewegungsmodi von Wissenschaftler*innen, die
sich aus einer privilegierten Position auf die Ebene der
»Realitit“ der Migration hinabzulassen (,passing down")
meinen, kommt die Autorin zur sozialen Figuration der
Komplizenschaft, die sie als eine Relation definiert, in
der ,der oder die Eine Verantwortung fiir die Handlun-
gen des oder der Anderen iibernimmt” (S. 78). Inwieweit
dies moglich oder zum Scheitern verurteilt ist, davon
handelt die eingangs genannte Szene und davon handelt

118

das gesamte Buch, wenn unterschwellig stets die Uber
legung angestellt werden kann, wie ein Schreiben, ayc},
in Ankniipfung an Kusters eigene kiinstlerische Arbeiten,
in Komplizenschaft mit den kreativen, illegalisierten,
performativen, todlichen, teuren, wiederholten, abge-
brochenen ... Grenziibertritten geschehen kann,

Abdelfattahs Aussage bezieht sich im Wechselspiel
zwischen Operationen des Filmwerdens und Operatio-
nen des Migrant*inwerdens auf gescheiterte Versuche
der Komplizenschaft zwischen einem ganz konkreten
Migrationsprojekt und einem ganz konkreten Filmpro-
jeke. So lsst die Szene eine der Grundaussagen von Ky-
sters Analysen manifest werden, nimlich dass , die Mj-
gration ein soziales Verhiltnis [ist], an welchem auch
das Filmemachen beteiligt ist“ (S. 94). Der Migrant*in
kann der (Dokumentar-)Film egal sein. , To hell with
the documentary.” Er wird trotzdem an der Herstellung
einer sozialen, politischen und 6konomischen Verhilt-
nismifigkeit beteiligt sein, die sowohl das Leben der
Migrant*in als auch das der Filmemacher*in und der
Zusehenden prigt. Die koloniale Basis jener Form des
Nationalstaats, die den Migrant*innenstatus erschafft
und ihn in ihren neokolonialen Migrationsregimen ze-
mentiert, macht solche Verhiltnismifigkeiten zu Un-
verhiltnismifigkeiten. Diese fiihren nicht selten dazu,
dass den Filmemachenden die Person ganz egal ist, so-
lange sich eine Geschichte erzihlen lisst, wie Kuster
zum Beispiel in ihrer Kritik an Laura Waddingtons Film
Border zeigt.

Nachdem die Illusion der Komplizenschaft ,auf
Augenhohe® im ersten Kapitel zu Recht dekonstruiert
wurde, wendet sich Grenze filmen dem Grenziibertritt
in filmischer Darstellung zu, als ,,Fluchtwesen® oder L
guren des Entkommens“ (S. 13) bezeichnet. Ihnen
spricht die Autorin die Eigenschaft zu, die Grenze durch
ihr autonomes Handeln zu durchléchern. Das Durch-
[6chern wird zur Methode. In den Text greifen lange
O-Ton-Transkriptionen aus dem Filmkorpus ein. Ori-
entiert an Kelly Olivers Konzept des ,,speaking in ton~
gues* (S. 72) durchlochern sie die Schrift formal und
stimmlich. Auch die ausfiihrlichen Fufinoten bohren
Lécher und graben Subtexte mit verzweigten Querver”
bindungen zum Hauprtext.

~Fluchtwesen“ werden in Grenze filmen in drei
Riumen untersucht: Im ersten Kapitel geht es um
den tatsichlichen Ubertritt der europiischen oder
europiisch-kolonialen US-amerikanischen Grenze. Sie
kann - so ergeben die Beobachtungen der Tonbildope™



rationen — nur springend, tanzend, als Tier, aber in
jedem Fall jenseits des rationalisierten humanistischen
Regimes der Rechte iiberwunden oder unterwandert
werden. Und zwar weil die Grenze ,nicht einfach ein
riumliches Hindernis ist, keine Zweiheit, sondern eine
abstrakte Relation, die von der Differenz lebt“ (S. 126).

Das zweite Kapitel verlisst kaum das Territorium
des Pariser Flughafens Roissy-Charles-de-Gaulle. Es
begleitet mehrere Produktionen im Filmwerden der
Person Sir, Alfred Mehran (friiher eventuell auch Meh-
ran Karimi Nasseri genannt), der an diesem Zwischenort
18 Jahre im Transit lebte. Auf den filmischen, politi-
schen, sozialen, alltiglichen Spuren dieses Menschen,
der die Grenze zwischen Fiktion und Dokumentation
durchléchert, lotet Kuster einen Konflikt aus: zwischen
den hegemonialen, biirokratischen Mechanismen der
Herstellung einer personalen Identitit, die sich durch
Ausweise und Dokumente verifizieren lasst, und der
Handlungsfihigkeit des Menschen selbst, diese Mecha-
nismen inklusive audiovisueller (Ko-)Produktionen ad
absurdum zu fithren. Obgleich die Schwerpunktver-
schiebung des theoretisch-philosophischen Geriists des
Textes am Ubergang zwischen erstem und zweitem Ka-
pitel angekiindigt wurde, ist es bedauernswert, dass ab
dem zweiten Kapitel nahezu alle anderen Stimmen zu-
gunsten von Gilles Deleuzes Kino-Schriften zuriickere-
ten. Dadurch wird in Kapitel drei ein Punke erreich,
an dem im behutsam ausbalancierten Verhiltnis zwi-
schen der Autonomie von Bildern, Stimmen und
Geschichten und der theoretischen Untermauerung
Letztere die Uberhand zu gewinnen scheint.

Im dritten Kapitel wird das Mittelmeer als ein
von Durchkreuzungen und Uberquerungen ,,durchlé-
cherter” Raum zum Resonanzboden. Zum spezifischen
Fokus auf die historische Formung der Uberfahrt zwi-
schen Algerien und Frankreich liefert Kuster Hinter-
grundwissen iiber Immigrationsbestimmungen vonseiten
des franzésischen und Emigrationsbestimmungen von-
seiten des algerischen Staates. Vor diesem Hintergrund
geht es um die kleinen Formate und Lyrics der Handy-
und Musikvideos, die eine Genealogie der Lieder, Ge-
singe und (akustischen) Bilder der maghrebinischen
Emigration/ Olmmigration in Verzweigungen fortfiihren.
Es geht damit auch um das Kleiner- und Mehrwerden
des Films und seiner Signale zur Umstrukturierung des
administrativ und militdrisch verriegelten Mittelmeer-
raums. Die koloniale Metapher des Schiffs wird den
prekiren Booten der Harraga gegeniibergestellt, die

weitreichenden Auswirkungen des stereotypen Koloni-
alfilms des frithen 20. Jahrhunderts in die Gegenwart
geholt. Auf die kraftvolle Aufforderung der Harraga am
Ende des dritten Kapitels, ,die Schengener Grenze zu
verbrennen — und zwar immer dort, wo sie sich aufrich-
tet” (S. 273) in ihren vielen materiellen wie immateriellen
Formen, folgt eine von Derrida geprigte Coda. Sie fithrt
vom durchlécherten Raum iiber den Dritten Raum als
schwarzes Loch zu den Prozessen des Sendens und Emp-
fangens von Nachrichten, die angesichts der Mordma-
schinen der aktuellen Migrationspolitiken immer Bot-
schaften des Todes implizieren. Kuster iiberlisst die
Lesenden dem Schwindel(gefiihl) der Zahlen der auf
dem Mittelmeer bei der Uberfahrt Umgekommenen.
Sie verweist auf die Gewalt der Abstraktion und die Er-
innerung wie Gegenwart der Versklavung von Menschen
durch die europiischen Michte. Zwischen Edouard
Glissant und Jacques Derrida endet Kuster dennoch mit
einer leisen Hoffnung auf ein anderes, obgleich abstrake
bleibendes Zusammenleben in Europa und an/auf/ohne
dessen Grenzen auf der imaginir offenen See der Mog-
lichkeiten und des Mittelmeers. Viktoria Metschl

Brigitta Kuster

Grenze filmen. Eine kulturwissenschaftliche
Analyse audiovisueller Produktionen an
den Grenzen Europas

Bielefeld: transcript 2018

344 Seiten

Streit und Lust oder
,2Another four-letter
word: film*

Mit Annette Michelsen (1922-2018) und Enno Patalas
(1929-2018) sind in diesem Jahr zwei Groflen der Film-
kritik von uns gegangen. Beide waren im Zuge ihrer pu-
blizistischen Tirigkeit auch an der Griindung einfluss-
reicher Zeitschriften beteiligt: October (seit 1976)
bezichungsweise Filmkritik (1957-1984). Wihrend Letz-
tere sich dezidiert dem Film widmete, handelt es sich
bei der ersten um ein ,,peer-reviewed academic journal®,
das zeitgendssische Kunst zum Thema hat, was dank
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