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Ein authentisches Filmexperiment

Mit 4 Abbildungen

1. Uber den Zufall als Ursache und
eine Freundschaft als Voraus-
setzung

Das erste Mal habe ich im Jahr 1981 eine Nacht und ei-
nen halben Tag in Figuig verbracht. Als Tourist ohne
Auto wurde mir damals in Oujda (Nordostmarokko) die
Einreise nach Algerien verweigert. und ich wurde
400 km .in die Wiiste™ geschickt. um hier in Figuig zu
FuB dber die — damals wie heute - nicht definierte
Grenze zu gehen. Dieser kurze Aufenthalt hat gereicht.
um in mir jene Faszination fiir diesen Ort zu erwecken.
die mich dazu bewegte. seither in regelmiiBicen Abstin-
den fiir jeweils mehrmonatige Aufenthalte zuriickzukeh-
ren.

Diese erste Nacht — wie alle weiteren bisher — ver-
brachte ich in einem kleinen. traditionellen Hotel mit
dem bezeichnenden Namen Sahara. Den Schliissel fiir
das Zimmer Nr.5 (spiter waren es dann Nr. 8 und
Nr.9) erhielt ich von einem jungen. dunkelhiutigen
Berber mit dem Namén Mostafa. Mostafa sprach Fran-
zdsisch und ein wenig Englisch. und er schrieb meinen
Namen in ein groBes Buch mit vielen Spalten. dazu
meine Heimatadresse, meinen Beruf, meine Panum-
mer. Bei einer Tasse Tee. zu der er mich einlud. bliitter-
te er im Buch zurlick. um mir den Namen eines anderen
Osterreichers vorzulesen, der auch schon hier genichtigt
hatte. Touristen aus der ganzen Welt standen da in die-
sem Buch, sogar Japaner, die. wie Mostafa sagte. alle in
der zweiten Hilfte des Monats Februar kommen. an je-
dem Tag einer, alle die gleiche Route fahren, alle Eth-
nologie studieren, alle den gleichen Reisefiihrer bei sich
tragen. in dem er, Mostafa. namentlich erwiihnt ist. Bis
auf einen WillkommensgruB, mit dem er sie beim 17-
Uhr-Bus empfingt. spriche er kein Japanisch. sagle
Mostafa, aber er liele sie in ein kleines Heft Nachrich-
ten auf Japanisch fiir die nachfolgenden Japaner schrei-
ben, Tips fiir den Umgang mit den lokalen Behérden
und fiir den Grenziibertritt nach Algerien.

Damals hatie er. Mostafa. noch keinen eigenen Pal.
den erhielt er erst sechs Jahre spiter: und bis 7u jenem

Moment am I. Dezember 1992, an dem in der Osterrei-
chischen Botschaft in Rabat der Visastempel hineinge-
stempelt wurde, fanden sich nur die Stempel des be-
nachbarten Algerien auf den vielen leeren Seiten. Nein.
er hatte keinen Bruder, keinen Onkel. nicht mal einen
Cousin in Frankreich, und die vielen Touristen aus dem
Buch im Hotel Schara schickten zwar Ansichtskarten
von thren schonen Stidten auf der ganzen Welt. aber fiir
eine Einladung dorthin reichte die Urlaubsbekanntschaft
von wenigen Tagen nicht aus.

Fiir die Generation vor ihm war es noch leichter. ins
Ausland. und da bevorzugterweise nach Frankreich. zu
gehen, einen Job zu finden, und mit dem in der Fremde
verdienten Geld die Frau und die Kinder in der Heimat
zu erndhren, und sich vielleicht im Laufe der Jahre mit
den zuriickgelegten Devisen ein Grundstiick zu kaufen.
auBerhalb der traditionellen Oasengrenzen. und Jahr fiir
Jahr eine Mauer, eine Decke. ein Zimmer eines Hauses
zu bauen, um darin spiter als Rentner mit einer Pension
aus dem Ausland seinen Lebensabend zu verbringen.
Viele waren zur Emigration gezwungen worden. als
durch die von den Franzosen gezogene Grenze die be-

.sten, fruchtbarsten Girten in Algerien zu liegen kamen
und Algerien spiter als Reaktion auf die Besiedlungs-

politik Marokkos in der ehemaligen Spanischen Sahara

" (Westsahara) die Nutzungsrechte fiir diese Grundstiicke

untersagte. Auch Mostafas Familie hatte den Grofteil
threr Girten in diesem Teil. und nur die Schmiede des
GrofBvaters, die der Vater in eine Motorradwerkstitte
umgebaut hatte, sicherte fortan das Uberleben. Nach
dem frithen Tod des Vaters ilibernahm Mostafa als
zweitiltester Sohn die Schmiede und richtete eine Fahr-
radreparaturwerkstitte ein. Diese und seine Titigkeiten
im Hotel sowie kleine Schmiedearbeiten sind heute sei-
ne Lebensbasis.

Im Laufe der letzten 13 Jahre ist Mostafa fiir mich
ein Freund geworden, durch den ich viel von seinem
Heimatort und dem Leben in diesem kennenlernen
konnte. Sein Wunsch. cinmal nach Europa reisen zu
Kkonnen und mein Wunsch, thm meine Heimat zu zei-
gen. lieBen das Projekt eines gemeinsamen Films reifen
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2. Uber die Exotik als Klischee und
die ,,Wahr“nehmung als Chance

Es sollte ke Film von jemand iiber jemand werden,
kein Film. der die Geschichte eines Nordafrikaners bei
scinem ersten Besuch in Europa erziihlt, kein Film, der
dic Personen vor die Kamera stellt und sie beobachtet
oder erzdhlen LiBt. Es sollte ein Film werden, der die
Kamera als Instrument fiir die Wahrnehmungen des Ei-
nen wie des Anderen. wechselseitig im jeweils anderen
Hermatort. einsetzt. Ein Film als Experiment fiir die Zu-
sammenarbeit zweier sehr unterschiedlicher Menschen
aus sehr unterschiedlichen Lindern und Kulturen.

Im ersten Forderungsansuchen an das Bundesmini-
sterium fiir Unterricht und Kunst, im November 1991,
schrieb ich zum Inhalt des geplanten Films:

Scit meiner Kindheit habe ich mir eine Oase als palmenumwachse-
ncn Kleinen See mit ringsherum pichts als Sand vorgestellt. Erst als
ich vor 10 Jahren das erste Mal eine Qase besuchte. muBte ich fest-
stellen, daB mein Bild nicht stimmt. Ahalich erging es mir mit fast
allen jenen meist exotischen Fernwehbildern. die in mir von Kinder-
hiichern. Reiseprospekten und Geldscheinmotiven fest eingeprigt
sind. Nicht wenig erstaunt war ich, als ich in vielen nordafrikani-
schen Kaffeehidusern schneebedeckte Berggipfellandschaften mit
Almhiitten und Bergseen entdeckte. die mir sofort als Pendant zu
meinen Oasenbildern jene Scheinidentitidt vor Augen fiihrten, die
sich weltweit ein Volk von einem anderen Land, einer anderen Kul-
tur. einem anderen Volk macht. und die ebenfalls weltweit als Kulis-
se fir die Fremden aufrechterhalten wird, um <Ent*Téduschungen zu
vermeiden. Mir haben gerade diese ~Ent*Tiuschungen aber erst die
Augen gedffnet, und jeder Fremde. dem es um mehr als die Erfiil-
lung von Klischees geht. der den Aufenthalt in der Fremde als Maog-
lichkeit zur Auseinandersctzung mit dem Unbekannten und als
Chance zum gegenseitigen Kennenlernen und Verstindnis versteht.
kann erst durch das ..Wahr*nehmen authentischer. personlicher Bil-
der tfremde Menschen und Kulturen ernst nehmen, und vielleicht ei-
nen Beitrag zu einem der wichtigsten Themen unserer Zeit, der Vol-
kerverstindigung und Integration leisten.

Um die Suche und das Festhalten solcher authenti-
scher, personlicher Bilder der Fremde geht es bei die-
sem Filmexperiment. Uber die Vorgehensweise schrieb
ich weiters: :

Wiihrend eines zweimonatigen Aufenthalts in der Oase Figuig, an
der Grenze zu Algerien am Nordrand der Sahara gelegen. sollen jene
Einstellungen gesucht und jene Aufnahmen gemacht werden, die in
Summe jenes personliche. authentische Bild der Kultur. der Land-
schaft. der Menschen in und um der Oase vermitteln. das ich serj,l
1981 in regelmiBigen Aufenthalten bisher gewonnen habe; Blicke
cines Europiers in Afrika. Umgekehrt sollen in Wien von einein
Alfrikaner in der gleichen Vorgangsweise seine 'aQLhemischen._ per-
sinlichen Bilder von der Stadt. ihren Menschen, ihrer Kultur und
Architektur gefunden und aufgenommen werden

Dic einzelnen Aufnahmen sollen alle exakt drei Sekunden lang sein.
das ist jener Rhythmus. den der Mensch durchschnittlich einhilt,
wenn er im fliichtigen Blick. ohne zu beobachten, schweifend Ein-
driicke sammelt. Insgesamt sollen so schluBendlich je 300 Aufnah-
men zu je 3 Sekunden (also insgesamt eine halbe Stunde) gesammelt
und aufgezeichnet werden. Die Tonebene soll im wesentlichen eben-
falls authentisch. das heiBt Original-Ton vor Ort sein.™ (vel. Abb. 1)

Das Projekt wurde in der ersten Sitzung vertagt, da
dic cingereichten Unterlagen nicht ausfiihrlich genug er-
schicnen. (Spiter las ich auf einem der mir zuriickgege-
benen Unterlagen den Satz eines Jurors: Entstehen dabei
nicht nur neue Klischees?)

IFiir die zweite Sitzung fiihrte ich daher weiter aus:

~Wie Sie dem arspriinglichen Treaument entnehmen Konnen, geht es
am die Suche und das Festhalien sowie die anschlicfende Selektion
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von authentischen. personlichen Bildern der Fremde., als cin Beitrag
zur Verstindigung von Angchdrigen verschiedener Herkunft und
Kulwuren. Die Kunst als cin Mittler zwischen verschiedenen Kultu-
ren kann cine wesentliche Rolle im Prozel eines globalen Verstind-
nisses ibernchmen. Der Abbau von Klischees und Vorurteilen, auch
im Bereich der Kunst. das . Wahr nchmen von Menschen. ihren
Handlungen. ihrer Lebenssituation. ihrem Lebensraum ist eine we-
sentliche Voraussetzung fiir globales gegenseitiges Verstindnis.
Reisen braucht Mut zum Verlassen von Vertrautem, heiBt Grenzen
tiberschreiten (auch personliche — nicht nur riumliche) und sich in
Getahr begeben. Reisen heiit cindringen. heit Konfrontation mit
dem Unbekannten. Die Reise. verstanden als Maglichkeit zur Aus-
einandersetzung mit dem Unbekannten, meint nicht Tourismus.

Der Aufenthalt in der Fremde bewirkt erhohte Wachsamkeit: einer-
seits als Selbstschutz, andererseits als Methode des Forschens. Er-
kennens und Verstehens. Eine Moglichkeit, die Wahrnehmung zu er-
hohen und gleichzeitig zu selektieren, ist die Verwendung von Me-
dicn zar Aufzeichnung von Bildern und Ténen. In diesem Sinn sind
die Kamera und das Mikrophon Werkzeuge des Forschenden. Da es
sich nicht um cine Forschung im wissenschaftlichen Sinn. sondern
um eine kiinstlerische Anniiherung handelt. ist nur die Grundhaltung,
der Scharfsinn und das Instrumentarium mit einer wissenschaftlichen
Arbeitsweise zu vergleichen. Das Ergebnis hat rein kiinstlerischen
Wert und soll. im Sinne der Kunst als Vermittlerin des Unsagbaren
emotional und irrational sein.

Ich erachte strenge formale Vorgaben als unabdingbare Vorausset-
zung fiir eine filmisch ethnographische Anniherung an exotische
Motive. um nicht den Klischees und dem Kitsch anheim zu fallen.
Die Aufnahmedauer jeder Einstellung soll daher. wie schon darge-
stellt. konstant 3 Sekunden sein. entsprechend dem Zeitrhythmus des
fliichtigen Schauens, des Atemholens beim Sprechen, also einem
dem Menschen ureigensten Zeitempfinden und Rhythmus. Aufer-
dem soll damit eine gestalterische Einheit zwischen den zwei ver-
schiedenen Teilen des Films hergestellt werden.™

Im April 1992 erhielt ich die Zusage zur Férderung
des Filmprojekts.

3. Uber die Kamera als Waffe und
den Fotografen als Seelenriuber

Eigentlich wollte ich in Figuig nie filmen oder fotogra-
fieren. Im Laufe der Aufenthalte in den letzten 13 Jah-
ren habe ich das auch nur im Rahmen der Kiinstleri-
schen Forschungsarbeiten, die ich gemeinsam mit Han-
na Schimek in der und um die Oase betrieben habe, ge-
tan. Die Kamera in der Hand eines Touristen ist sein un-
verwechselbares Haupterkennungszeichen. Die Kamera
vor dem Gesicht eines Touristen ist einerseits ein
Schutzschild, andererseits eine Waffe. Sie gibt ihm als
Tourist erst die rechte Legitimation fiir seine Anwesen-
heit und schafft trotzdem Distanz zum Geschehen. Sie
ist ein Instrument der Aggressivitit und gleichzeitig
eines fir die Defensive. (Eine Qualitit, die vergleichbar
nur das Automobil hat; der ,,beste” Tourist fotografiert
aus seinem Caravan.)

Fotografieren und Filmen in Afrika hat fiir mich un-
weigerlich immer den Hauch von Safari. Der einzige
wesentliche Unterschied zwischen Gewehr und Kamera
ist letztlich nur fir das .Opfer* existentiell. Die Aus-
gangssituation und die Grundhaltung der , Titer* ist die
gleiche. Ich habe Touristen beobachtet, die vom Hotel-
zimmer aus mit armlangen Teleobjektiven verschleierte
Araberinnen . geschossen™ haben; aber ich habe auch
arabische Kinder gesehen, die sich vor ankommende



Touristenbusse  gestiirzt haben, um sich {ir wenige
Miinzen schiclen™ zu lassen. In diesem Fall dreht sich
dic Existenzfrage um - das Opfer iiberlebt™ durch sci-
ne Bereitschaft zur Hingabe.

Dic Magie, die der Fotografie als Seelenriuberci
anhaftete, ist dem Geschift gewichen, und manchmal
schldgt sie heute auf den Fotografen oder Videofilmer
zuriick, wenn er im Falle eines Film- oder Kamerascha-
dens nach der Riickkehr aus dem Urlaub in Beweisnot-
stand gerit und so eine Identititskrise erlebt (,War ich
iiberhaupt dort?*).

Der Einsatz von Foto- und Filmkamera in der Frem-
de ist’ Charaktersache und Ausdruck der Achtung und
des Respekts. den man als Fremder einer fremden Kul-
tur, einem fremden Land und fremden Menschen entge-
genbringt. Auch wenn der Glaube und die Angst vor der
gestohlenen Seele im Zeitalter von Massentourismus
und Video anachronistisch erscheint, die Tatsache ekla-
tanter Unterschiede in den Mathtverhiltnissen wird uns
gerade durch die Verwendung dieses Mediums drastisch
vor Augen gefiihrt.

4. Uber die Struktur als Moglichkeit
und die Zeit als Gestalter

Aus solchen und dhnlichen Uberlegungen habe ich be-
reits zwei Jahre vor Beginn unseres gemeinsamen Pro-
Jjektes Mostafa Tabbou einen Fotoapparat geschickt (die
Bewaffnung der Opfer) und fiir meinen Teil beschlos-
sen, die Aufnahmen in Figuig so weit wie moglich ohne
Blick durch die Kamera zu machen. AuBerdem wollte
ich mich selbst der Moglichkeit berauben, im richti-
gen” Moment auf den Ausloser zu driicken und dement-
sprechend friiher oder spiter wieder loszulassen.

Diese selbstbeschrinkenden ‘Vorgaben sowie die
Suche nach einer geeigneten Struktur, die fiir Mostafa
und mich einerseits adhnliche Voraussetzungen, anderer-
seits eine Méglichkgit zur gestalterischen Einheit tiber
beide Teile — trotz unterschiedlicher Zuginge — gewihr-
leisten sollte, fiihrte zu dem - im Ansuchen bereits er-
wihnten — Konzept der ,,verldngerten Blicke* von exakt
3 Sekunden Dauer, von denen ihm und mir_je 300 zur

Verfiigung stehen sollten (vgl. Abb. 1). Dies erschien .

mir auch fiir Mostafa, der zu Beginn des Projektes zwar
schon zwei Jahre fotografiert. aber noch nie gefilmt hat-
te, eine zumutbare Forderung. Fiir die technische Reali-
sierbarkeit dieses Konzepts lieB ich zwei Zeitschalt-
uhren fiir die Filmkamera bauen, von denen die eine den
Zeitraum der Beobachtungsdauer und die andere den
Aufnahmerhythmus innerhalb dieses gewihlten Zeit-
raums steuerte.

Als inhaltliches Konzept fiir meinen Teil wollte ich
mich, wie schon in friheren Experimenten, vor allem
mit den Phidnomenen des Films, also dem Verhiltnis
von Filmer und Gefilmtem bei der Aufnahme und den
Auswirkungen auf die Zuschauer, sowie seinen essen-
tiellen Bestandteilen — Bewegung und Zeit — auseinan-
dersetzen.

Abbildung 1: Aufbau des Filmexperimentes nach
thematischen u. zeitlichen Einheiten

LICHT L1 K
Wiiste 1-10 o
Bach 11-20 R
Steppe 21-30 s
WASSER 1.2 B
Kanal 3140 H™
Becken 41-50 oA
Feld 51-60 Jis
AUSBLICKE 13 vrls R
Ost 61-70 A=
Sud 71-80 i
West 81-90 v
SCHAUPLATZE 14 Baalall oLt
Park 91-100 Sl
Strasse 101-110 gl
Plaiz 111120 Sladt
AUFTRITTE 15 e
Schiler 121130 Lttt
Reisende 131-140 PVl
Glaubige 141-150 sl
AKTEURE 1.6 Jaat up
Maurer 151-160 St
Hausfrauen 161-170 asedial,
Fleischhauer 171-180 Deotoalt
HANDLUNGEN L7 eall
Schmicden 181-190 ol
Schlachten 191-200 L
Kochen 201-210 o
DREHEN 1.8 el Sl
Sandsturm 211-220 b,k
Sonne 221-230 o
Regen 231-240 St
GEHEN 1.9 st
Morgen 241-250 beiea
Abend 251-260 ot
Nacht 261-270 *
FAHREN 110 Al Loy
Fahrad 271-280 Bl alt
Pferdewagen 281-290 wkiallal e
Autobus 291-300 ¥
- 20429210393 ot AL AL AL\ ALY AL DR 5
OBEN/UNTEN 2.1 [T TR N
Dach 301-320 [
Turm 321-340 Co—
Berg 341-360 [
AUSSEN/INNEN 2.2 I Ja
Palmenhaus 361-380 Sl e U
Pagode 381400 ey
Kaffehaus 401-420 e
HINEIN/HINAUS 23 /A
Drehtiir 421440 St
Life 441.460 e
Rollireppe 461-480
HINHER 24 PLSU/A G
Aulos 481-500 bl
Sportler 501-520 il
Eislaufer 521-540 sl Gl
SCHWARZ/WEISS 25 Rl gl
Hunde 541-560 ¥
Mowen 561-580 sle
Krihen 581-600 Sk

Diese Art des experimentellen Umgangs mit Film
ermoglichte mir eine Annidherung an exotische Motive
und die Thematik des Filmens in der Fremde, ohne sie
selbst zum Thema zu nehmen.

Im Laufe der Arbeit in Figuig kristallisierten sich
zehn Themenbereiche heraus, die durch jeweils drei
Motive (Szenen) abgedeckt wurden. Fir jede Szene
sollten zehn Aufnahmen gemacht werden. Der Vorgang
war also folgender: Hatte ich zu einem Thema ein Mo-
uv gefunden, wihlte ich einen dem Geschehen entspre-
chenden Beobachtungszeitraum und teilte ihn in neun
Einheiten, um den Aufnahmerhythmus fiir die geplanten
zchn Aufnahmen tber diesen Zeitraum zu ermitteln.
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<= Abbildung 2 Ausschnitt aus der Filmsequen;-

1 - FIGUIG, 14 _ SCHAUPLAT-
ZE 101110 — STRASSE

Dann stellie jen die erste Schaltuhr
mus ¢, und die sweite Schaliuhy
planten Rhythmus cinen

aul diesen Rhyth-
crhielt nun iy ge-
Impuls. schaltege dic Kamery
fir drer Sekunden cin.und wicder aus.
Manchmal ~arbertete die Kamera

clmen eanzen
Tag. machie also clwa jede

Stunde eine Aufnahme:
manchmal erstreckien sich die Aulnahmen pyr auf eine
Minute, sie machte dann also alle sechy Sekunden thre
Aulnahme. Im Film haben dadurch glle Szenen dje alei-
che Dauer: cin Tag oder cine Minuge sind auf je 30 Se-
Kunden Komprimier. Meistens stand die Kamera neben
miram Boden. manchmal liel3 ich sic auch alleine.
Einige Beispiele zur Erliuterung

© Das erste Thema
war LICHT. Dieses Thema wurde

r durch dic Motjve

GEPrs v LR ¢ > . WUSTE. BACH ungd STEPPE abgedeck:, Das Thema
|3y 3&,’:. in g 20, Ao S S 5 . -

‘osf"zb!,-;:' Tl 4 ; B LICHT bedeutete. dali der Weehsel der Belcuchlung

durch den Fortgang der Sonne im Bcohachlungxxeil—

raum die hauptsiichlichen

Vcriimlcrungcn im Bild her-
beiflihrie und so Bewegung

und Handlung erzeugte. Na-
turgemiB mublen die Aulnahmen wejy auberhalb der
Oase in der freien Natur und mit starrer Kamera gedreh
werden (wo keine Gefahr bestand. daf} ¢
Tiere. Fahrzeuge eqe. Handlung
tiber einen lingeren Zeig

urch Personen.
crzeugt wurde) und
wm erfolgen. der dje Veriinde-
rungen durch wandernde Schatten oder den Weehsel der
Farben dey Himmels dewlich machte. In der Syene
BACH bedeurere dies Konkret drej Stunden Beobach-
wng mit cinem Aulnahmerhvihngs von 20 Minuten.
Das zweite Themy w dar WASSER. mit den Szenen
KANAL. BECKEN. FELD In diesem Themenblock
wird emerseits im Hinblick auf die Moglichkeit der Be-
wegungs- und H;mdlungxcr*zcugung im Film durch sich
bewegende Elemenie tn diesem Fall Wasser) einge-
gangen. andererseits auf dax Wasser als lebenserhalten-
des Element fiir die Oase und seinen Kreislaut von der
Quelle iiber dje Sammelbecken zum Feld. Hier be-
stimmt den Aulnahmezeitraum bereits ein Geschehnis —
die Fiillung eines Wasserbeckens.

Das dritte Themy sing AUSBLICKE: es umfaB in
seinen drei Motjven drei Fensterausschnitte aus dem
Hotel Sahara. 1n diesen drei Szenen werden durch dje
Geschehnisse im Laufe von jeweils einem Tag kleine
Geschichten crzahlt Im Fensier
Mittag ¢in Windsiofi einen Fligel zu. im Fenster nach
Stiden werden aut der HauptstraBe Fahnen tir dic Wah-
len am niichsien Tag autgehiinet. im |
sten bewegen Vogel die Zw cige
Hotelgust drehy das Ganglicht ay

nach Osten wirfy 7u

enster nach We-
eimes Baumes. und ein
I Hier werden die Aus-
wirkungen von Ercignissen oder

das Eingreifen von
Personen sur Verinder

ung der Szenerie gezergl. ohne
die Ursachen oder dic Verursucher selbst d
Der Autnahmerhythmus betrug 60 Min
Zeitraum von neun Stunden

arzustellen.
uten tber den

In den foleenden hemenbloeken wird dic Anniihe-
rung an die Ouase dureh SCHAUPLATZE i den Sze-
nen PARK STRASSI el Abh 2y pLoayy und an die
Menschen dey Ouse durceh (s Rapiel AUFTRTTT mit



» Abbildung 3. Ausschnitt aus der Filmsequenz
2 — WIEN, 25 - SCHWARZ/
WEISS. 541-560 - HUNDE

‘nansnye. ¢ AN
Pt 2R

den Szenen SCHULER D REISENDE. GLAUBIGE fort
cctubrt Hierber bestinimen konkret vorplanbare Ge-
schehnisse Orte Zevpunkt und Dauver der Aulnahme
Berm Thema AKTEURLE werden berents einzelne per
sonliche Bekannte ber ithren Titgkeiten beobachtet: es
sind dies MAURER, HAUSFRAUEN und FLEISCH
HAUER. Dieser Themenblock ist der letzte der aus ¢i

ner starren Kameraposition heraus beobachtet. T niich-
sten Themenbercich HANDLUNGEN wird. der Dra-
matik der Bretgnise entsprechend. die Kamera mut der
Hand gctihrt. die Szenen SCHMIEDEN., SCHLACH-
TEN und KOCHEN verweisen schon auf dic hand
fungs- und bewegungsbestmmenden Ereignisse.

Mit diesem Thema ist ded Proze der Anniiherung
abgeschlossen. die folgenden und abschlicienden The-
men beschiltizen sich it Verdnderungen und Hand-
fungen im Film aufgrund von Kamerabewegungen,

Im Kapitel DREHEN wird ein und derselbe Platz
bei unterschiedlichen Witterungsbedingungen — SAND-
STURM. SONNE. REGEN - durch Drehung der Kame-
ra um dic Achse des Filmers beschricben. Im Kapitel
GEHEN wird dremmal die gleiche Straie. in beide Rich-
tungen und zu verschiedenen Zeiten, am MORGEN. am
ABEND und i der NACHT. cinmal der Linge nach be-
cangen. Die Linee des Autnahmezeitraums ist durch

die Liinge der Stralic und durch die Gehgeschwindigkeit
bestimmt.

Imletzten Themenblock FAHREN werden Ka
merafahrien von verschiedenen sich bewegenden Fahr-
seugen festgchalien. Es sind dies ein FAHRRAD. ein
PFERDEWAGEN und cin AUTOBUS. Die Linge des

Beobachtungszeiraums wird durch die Strecke vom

Anfangsort zum Ziclort und durch die Fahrtgeschwin-
dighkeit festeelegt. Die . Schnelligkeir des Films ent-
spricht der Reisceeschwindiakeit.

Die Tone zu den einzelnen Szenen wurden alle vor
Ort aufgenommen upd i Film diber die zehn Aufnah-
men zu einer Szene dariibergelegt. Sie fassen so je 30

Sekunden Film zu cmer szenischen Toneinheit zusam-
men. Manchmal sind es nur Geriiusehe, Stimmengewirr,
Musikfragmente. manchmal sind es Dialogszenen oder
herausragende Sequenzen wus dem gesamten Material .
zu ciner Szene. So wurde sum Beispiel fir die Szene
NACHT aus dem Themenbercich GEHEN jene Sequeny,
cewihli die emen Ausschinit aus dem Soundurack 7u
cmem Krmminalfihn beermhaltet. auteenommen im Vor-
beigehen hei cinem Kaffechaus, in dem in dieser Nacht
50 Minner safien und das erste Mal Gber Satelliten-
antenne 1m Fernsehen RTL Plus anschauten

S. Uber die Kamera als Weggefihrte
und den Film als Tagebuch

Dic gemeinsame Struhtn dey aerlangerten™ Fotos

CBlckey als Moghchken tur cme cinheitliche Giestaltung




war fir Mostafa Tabbou ein akzeptabler Vorschlag fir
seinen Teil tiber Wien.

Die ,automatische™ Kamera mit vorprogrammicrien
Aufnahmeintervallen entsprach allerdings weder seiner
Personlichkeit noch seinen Vorstellungen. Er bevorzug-
te das Auslosen der Kamera mit der Hand und wollte
mobil und spontan vorgehen. Das machte den Bau ciner
leichteren, einfacheren Zeitschaltuhr, die die Kamera
nur nach drei Sekunden abschaltete, notwendig.

Mostafa begann mit der Suche nach Drehorten, in-
dem.gr stundenlang in Wien herumfuhr und Fotoaufnah-
men machte. Mit Hilfe der Fotos und seinen Erklarun-
gen suchten wir die Orte auf und machten die ersten
Aufnahmen gemeinsam. Spiter ging er alleine. Manche
Aufnahmen haben wir nach der ersten Sichtung wieder-
holt, um das, worauf es ihm ankam, deutlicher heraus-
zuholen.

Auch bei seinem Material zeichneten sich einzelne
Themengruppen, und innerhalb dieser eine Dreiteilung
in Szenen, ab. Im Gegensatz zu mir waren es bei ihm
schluBendlich nur fiinf Themenbereiche; dafiir drehte er
zu jeder Szene zwei verschiedene Versionen: die erste
»von auflen®, distanziert, starr, die zweite ,,von innen*,
eindringend, dynamisch. Dieses aktive, hautnahe Agie-
ren in den Szenen scheint mir der hervorstechendste As-
pekt in seiner filmischen Anniherung an die Fremde.

Die Themengruppen heiflen: OBEN/UNTEN mit
den Szenen DACH, TURM, BERG; AUSSEN/INNEN
mit den Motiven PALMENHAUS, PADODE. KAF-
FEEHAUS: HINEIN/HINAUS mit den Szenen DREH-
TUR, LIFT, ROLLTREPPE; HIN/HER mit den Szenen

AUTOS. SPORTLER. EISLAUFER und SCHWARZ/
WEISS mit den Motiven HUNDE (val. Abb. 3). MO-
WEN. KRAHEN.
Anstelle ciner Beschreibung oder Interpretation sei-
Aufnahmen mochie ich Ausschnitte aus seinem
Filmtagebuch bringen. das er wihrend der gesamten
Drehzeit in Wien {iihrte:

211292 13:13h

Jan pris la direction vers Leopoldsberg. exactement la vue de Klo-

ner

sterneaburg: c'est unc terrasse, 4 coté il y a un café-restaurant. le cli-
mat beaucoup de brouillard. on ne peut pas voir Klosterncuburg,
l'dée que Javais cétat de filmer avee brouillard et d'enregistrer le
sens de Texplication de cette place. une mise de 10 Schilling. Alors
Jai bien pris ¢a: je retournerai quand il fera beau pour filimer claire-
ment

31.12.92 24:00 h

C'est la nuit de Sylvestre fin d'année. J'étais avec mes amis 2 la ter-
rasse de appartement de Hanna: j'ai posé la caméra en face des amis
pour filmer les éclairantes. des pétards qu'ils avaient sur leur mains.
Apres ga. jai changé la direction de la caméra vers I'église car ¢'était
pas loin. Jai filmé le beau décor des éclairantes au ciel. encore l'en-
registrement des amis sur la terrasse.

12.01.93  13:30 h

A Schonbrunn. jai entré i la grande maison bien vitrée appellée Pal-
menhaus. La. jai filmé les plantes. les arbres: jai supposé la place
comme un forét. et jui essayé de ne pas filmer les vitres. Apres.
quand Jai terminé. jai enregistré le son de cette place avec les
olseaux criants.

14.01.193  15:00 h
A Friedensbriicke: en marchant. J'ai filmé les oiseaux blancs, apres je
me suis mis au dessous d'un point de la riviere et jai filmé la méme

chose avec les oiseaux et les deux ¢dtes du pont gauche et droit

Abbildung 4: Werbezettel und Bezugsquelle fiir das Filmexperiment ,Augenzeugen der Fremde"
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190293 13:00 1

Far pris La divection vers 1y sortie de Wien dans la place ou il v
IKEA Ic grand magasin sucdors: qu 2¢me Ctage de ce super-marché il
Vaun catesa travers les vitres on voig Fautoroute. Lo circutation iy ee
X routes: fai filmé cette position, une fois sans soled. Faatre avee

soletl

6. Uber den Film als Buch und ein
Experiment als Versuch

Nach einer ersten Zusammenstellung der Themenblicke
stellte ‘ich fest, daB sie stark voneinander getrennt wer-
den muBten. um nicht ineinander zu flieBen. und so Zu-
sammenhinge herstellten. die nicht beabsichtigt waren.
In der Folge beschloB ich. alle Themen mit Kapitelnum-
mern - zu versehen und die Aufnahmen der einzelnen
Szenen durchzunumerieren. ihnlich dem Paginieren ci-
nes Buches. Diese an Dossiers. Gesetzestexte und Ar-
chivierungen erinnernde Numerierung kam meiner In-

tention nach Versachlichung des exotisch-pittoresken
Filmmaterials entgegen.

Der Prozels des gesamien Projekts. dic Zusammen-
arbeit und der dabei entstandene Film st als ein authen-
tisches Experiment cin Versuch iiber das gegenseitige
Verstindnis zweier Menschen verschiedener Herkunft
und als solcher Teil ihrer personlichen Geschichte(n)
und threr Bezichung zueinander.

Mostafa Tabbou kehrte nach fiinf Monaten Aufent-
halt in Wien mit Ablauf seines Visums nach Marokko
zariick: ich stellte den Film im Herbst 1993 fertig. Er
wurde und wird seit der Vorfiihrung im Rahmen des
Deutsch-Marokkanischen Symposiums . Die Sicht des
Anderen™ im November 1993 in Rabat auf mehreren in-
und auslandischen Festivals gezeigt (Diagonale/Oster-
reich. Filmfestival Rotterdam. Dokumentart Neubran-
denbureD, Film/Video - Montecatuni Terme, Filmfesti-
val Melborne. Filmfestival Riga. Tage des Unabhingi-
gen Films. Augsburg; vel. Abb. 4).

""" Bei der Dokumentart Neubrandenbure wurde er mit dem Haupt-
preis der Jury ausgezeichnet.
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