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ABSTRACT: Der Beitrag setzt sich mit der Ambivalenz des dokumenta-
rischen Blicks zwischen Sichtbarmachung und Othering auseinander.
Im Zentrum steht der 2016 in Wien entstandene Dokumentarfilm
Briider der Nacht von Patric Chiha, der sich mit bulgarischen Arbeits-
migranten befasst, die in Wien als Stricher arbeiten. Das Portrit der
jungen Minner dehnt die Grenzen des Dokumentarischen maximal
aus und begegnet dem Problem ihrer Viktimisierung auf besondere
Weise. Anhand des aktuellen Beispiels werden historische Kontinui-
titen und Diskontinuititen des dokumentarischen Blicks auf prekires
Leben und soziale Armut aufgezeigt.
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Rotlicht im/als Filmlicht

Zur performativen Asthetik des
dokumentarischen Blicks
ANDREA SEIER

»Die Bowery ist der Archetypus einer
Pennergegend und deshalb schon im-
mer fiir Fotografen interessant gewesen.«

Martha Rosler

Der dokumentarische Blick auf Armut und prekires Leben durchzieht
nicht nur die Geschichte der Medien und Reprisentationen. Er ver-
leiht auch den historisch jeweils neuen Medien, wie Caroline Braun
am Beispiel des Films oder Sara Blair am Beispiel von Fotografie und
Kunst gezeigt haben, ihre spezifische Relevanz.! Mit dem Anliegen
der Sichtbarmachung von Armut und prekirem Leben wurden und
werden Entwicklungen medientechnischer Innovationen begriindet.”

1 Sara Blair, How the Other Half Looks: The Lower Eastside and the Afterlife of Images
(Princeton, NJ: Princeton University Press, 2018); Caroline Braun, Von Bettlern,
Waisen und Dienstmddchen: Armutsdarstellungen im friihen Film und ihr Anteil an
der Etablierung des Kinos in Deutschland (Trier: WVT - Wissenschaftlicher Verlag
Trier, 2018). Fiir den Literaturhinweis auf Sara Blair danke ich Philipp Hanke. Am
Beispiel New Yorks Lower East Side fiihrt Blair auch zahlreiche Beispiele aus Kunst
und Literatur sowie eine Einzelstudie iiber D. W. Griffith an.

2 Vgl. Blair, How the Other Half Looks. Aktuelle Beispiele umfassen auch bildungs-
politische Kontexte, in denen z. B. Virtual-Reality-Tools eine wichtige Funktion
einnehmen. Siehe hierzu den Filmwettbewerb »Through the Eyes of a Migrant«
im Rahmen des Global Migration Film Festivals. International Organization for Mi-
gration, »IOM Launches Virtual Reality Film Competition >Through the Eyes of a
Migrant<<«, iom.int, 26. Oktober 2018 <https://www.iom.int/news/iom-launches-
virtual-reality-film- competition-through-eyes-migrant> [ Zugriff: 31. Mai 2021].
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Und auch auf der Ebene von Sujets und ésthetischen Konventionen
der Literatur-, Kunst- und Mediengeschichte fiihr(t)en Reprisenta-
tionen von Armut und prekirem Leben zu Innovationsschiiben, ins-
besondere dann, wenn sie mit der Geste des Dokumentarischen in
fiktionalen Kontexten experimentier(t)en. Sara Blair geht in diesem
Zusammenhang etwa auf die Entwicklung neuer Figuren im frithen 20.
Jahrhundert ein, die sie am Beispiel der/s Ghetto-Bewohner_in in fo-
tografischen, filmischen und kiinstlerischen Darstellungen der Lower
East Side in New York untersucht.> Auch das schriftsprachliche Expe-
rimentieren mit tendenziell miindlichen Ausdrucksformen im Bereich
der Literatur oder bestimmte Formen der Massendarstellung in Male-
rei und frithem Film z3hlen zu ihren Beispielen.

Im Unterschied zu diesen dokumentarischen Experimenten im
fiktionalen Kontext zeichnen sich die explizit dokumentarischen Gen-
res der Fotografie- und Filmgeschichte dadurch aus, dass sie sich dem
Anliegen einer mehr oder weniger objektiven Sichtbarmachung ver-
pflichten. Dariiber hinaus gehen sie zwangsldufig aus einer sozialen
Situation hervor, die in die erstellten Produkte mehr oder weniger er-
kennbare Spuren eintrigt. Der dokumentarische Blick auf Armut und
prekires Leben* berithrt damit auch diejenigen Problemstellungen,
die die Medienwissenschaft unter der Uberschrift »Connect and Di-

3 Siehe hierzu auch Martha Roslers Auseinandersetzung mit der Bowery in Text und
Bild: »Die Bowery ist der Archetypus einer Pennergegend und deshalb schon immer
fiir Fotografen interessant gewesen. Das Spektrum der Ansichten reicht von Bildern,
die wie ein Aufschrei moralischer Entriistung wirken, bis hin zu solchen, die sich am
Schauspiel der elenden Verhiltnisse weiden. Warum iibt die Bowery auf Dokumentar-
fotograf innen eine derartige Anziehung aus? Der Impuls, den Siufern und kaputten
Existenzen zu >helfen< oder auf ihr gefahrvolles Leben >aufmerksam zu machenc,
klingt bestenfalls nach Verschleierung und taugt deshalb nicht mehr als Erklarung.«
Siehe Martha Rosler, »Drinnen, Drumherum und nachtrigliche Gedanken (zur Do-
kumentarfotografie) «, in dies., Positionen der Lebenswelt, hg. v. Sabine Breitwieser,
iibers. v. Roger M. Buergel, Dagmar Fink und Johanna Schaffer (Kéln: Walther Kénig,
1999), S. 105-48, hier S. 105.

4 Die Unterscheidung von Armut und prekirem Leben ist historisch begriindet und folgt
einer begrifflichen Trennung von Laurie Ouellette, die im Hinblick auf die friihe sozial-
dokumentarische Fotografie von Armutsdarstellungen spricht (»poverty«), wihrend
etwa gegenwirtige Film- und Fernsehproduktionen mit den Bedingungen einer umfas-
senden Prekarisierung (»precarity«) umzugehen haben. Vgl. Laurie Ouellette, »How
the Other Half Lives: The Will to Document from Poverty to Precarity«, in Media and
Class: TV, Film, and Digital Culture, hg. v. June Deery und Andrea Press (New York:
Routledge, 2017), S. 98-113.



ANDREA SEIER 181

vide«® diskutiert: Wie Medien ihre Nutzer innen miteinander und
mit der Welt verbinden und/oder diejenigen, die sie »zeigen«, von
Zuschauer innen und User_innen aus gesehen als »Andere « konsti-
tuieren (Othering),® zihlt zu den zentralen Fragestellungen gegenwir-
tiger Analysen nationaler und transkultureller Medienkulturen. Die
Auseinandersetzung mit dem dokumentarischen Blick auf Armut und
prekires Leben gewinnt vor diesem Hintergrund ihre besondere Re-
levanz.

Aus fernsehhistorischer Sicht hat Laurie Ouellette diesen Blick im
Kontext eines »Willens zum Wissen« verortet, in dem Sichtbarma-
chung und Othering in enger — wenn auch nicht festgelegter — Ver-
bindung stehen. Die Armen werden, so die These von Ouellette, etwa
im Kontext der frithen sozialdokumentarischen Fotografie unter ande-
ren gesellschaftspolitischen und 4sthetischen Vorzeichen als die prekir
lebenden Familien und/oder Individuen des gegenwirtigen Reality-
Fernsehens ins Bild gesetzt. Von passiven Opfern iiber emblematische
Figuren eines universell-menschlichen Leidens bis hin zu aktiven Un-
ternehmer_innen ihrer Selbst bringt das Dokumentieren von Armut
und prekirem Leben ein tiberschaubares Feld visueller Konstruktio-
nen und ein dazu gehorendes Figurenarsenal hervor, das eine ausge-
pragte historische Kontinuitit aufweist. Sara Blair spricht in diesem
Zusammenhang von Bildern und Nach-Bildern (»After-Images«), die
sich gleichermaflen in dokumentarischen wie fiktionalen Kontexten
auffinden lassen. Mit Blick auf die gesellschaftliche Entwicklung ei-
ner sich ausdehnenden, unterschiedliche soziale Milieus erfassenden
Prekarisierung verlangen allerdings nicht nur die historischen Konti-
nuititen, sondern gerade auch die Diskontinuititen eine besondere
Aufmerksamkeit.

Einigen dieser historischen Briiche und Kontinuititen mochte
ich im Folgenden anhand eines aktuellen Beispiels nachgehen. Patric

S Vgl. hierzu den Workshop eines medienwissenschaftlichen Doktorand_innen-
Netzwerks, der vom 16.-20. April 2020 am TFM-Institut der Universitit Wien
unter dem Titel »Dis(s)-Connect 11: Wie Medien uns trennen und verbinden«
stattgefunden hat. Vgl. auch Connect and Divide: The Practice Turn in Media Studies,
hg. v. Ulrike Bergermann, Monika Dommann, Erhard Schiittpelz, Jeremy Stolov und
Nadine Taha (Ziirich: Diaphanes, 2021).

6 Vgl. Stuart Hall, »Das Spektakel des >Anderen<<, in ders., Ausgewdhlte Schriften, 5
Bde. (Berlin: Argument, 2000-13), 1v: Ideologie, Identitit, Représentation, hg. v. Juha
Koivisto und Andreas Merkens, iibers. v. Kristin Carls et al. (2004), S. 108-236.
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Chihas 2016 in Wien entstandener Dokumentarfilm Briider der Nacht
befasst sich mit bulgarischen Arbeitsmigranten, die in Wien als Stri-
cher arbeiten.” Das Portrit der jungen Minner dehnt die Grenzen
des Dokumentarischen maximal aus und begegnet dem Problem ihrer
Viktimisierung auf besondere Weise. Der Film bietet sich daher an, mit
ihm und iiber ihn hinaus, das komplexe Verhiltnis zwischen Sichtbar-
machung und Othering zu reflektieren.

PREKARES LEBEN IM DOKUMENTARFILM BRUDER DER NACHT

Der Film Briider der Nacht zeigt und erzihlt nichtliche Episoden aus
dem Alltagjunger bulgarischer Roma, die in Wien als Stricher arbeiten.
Sie sind zwischen 16 und 22 Jahre alt, die meisten definieren sich als
heterosexuell, haben Frauen und Kinder in Bulgarien. Einige von ih-
nen haben sehr jung geheiratet bzw. wurden verheiratet. IThre Kunden
sind altere schwule Gsterreichische Manner, die sie in einer Bar im
ehemaligen Arbeiterbezirk Margareten (. Bezirk) treffen.’

In der Bar »Riidiger« in der Riidigergasse zeigt der Film die
jungen Roma bei der Arbeit, die sie »bizness« nennen, beim routi-
nierten Warten und Anbahnen, Billard spielen, Bier trinken, Rauchen
und Feiern. Zwei kurze Szenen dokumentieren Anbahnungsgespri-
che mit 6sterreichischen Freiern, die sich zwischen Ausbeutung und
viterlicher Fiirsorge bewegen. Wien und Osterreich sind ansonsten
abwesend im Film. Bulgarien, Kinder und Ehefrauen sind ebenfalls
nur durch Fotos auf dem Smartphone und durch Anrufe prisent. Die
Abwesenheit von Osterreich und Bulgarien im Film ist die Folge einer
konzeptuellen Entscheidung, die den Film in die Nihe dessen riickt,
was die Bochumer Filmwissenschaftlerin Eva Hohenberger als »Neu-
en Osterreichischen Formalismus (NOF) « bezeichnet hat.” Benannt

7 Briider der Nacht, Regie: Patric Chiha (WILDart FILM, 2016).

8  Rosa von Praunheims Film Die Jungs vom Bahnhof Zoo aus dem Jahr 2011 befasst
sich in dhnlicher thematischer Ausrichtung mit der gegenwirtigen Stricherszene in
Berlin. Dieser Film versteht sich im Unterschied zu Briider der Nacht als soziologisch
interessierter Milieufilm, der mit ausgedehnten Interviews arbeitet. Die Jungs vom
Bahnhof Zoo, Regie: Rosa von Praunheim (Basis-Film Verleih, 2011).

9  Eva Hohenberger, »Sind Kamerafahrten politisch? Zur Frage von Form und Politik
im Dokumentarfilm, in Zooming in and out. Produktionen des Politischen im neueren
deutschsprachigen Dokumentarfilm, hg. v. Aylin Basaran, Julia B. K6hne und Klaudija
Sabo (Wien: Mandelbaum, 2013), S. 63-78.



ANDREA SEIER 183

ist damit, laut Hohenberger, eine sich seit den 1990er Jahren abzeich-
nende Tendenz zur Verselbststindigung der filmischen Form zum
Formalismus.'® Auf der Basis einer strikten Trennung von Politik und
Moral formuliert Hohenberger die These, dass der (selbst-)reflexive
Umgang mit der filmischen Form und Gertrud Kochs Losung »Die
Einstellung ist die Einstellung«'! nicht zwangsldufig politische, son-
dern zunichst moralische Fragen eroffnet: »Die Moral hat es mit
Werten zu tun und besagt, was als gut und bose gilt, die Politik betrifft
die Formen des Zusammenlebens, die Organisationsweisen des Sozia-
len und die Moglichkeiten und Beschrinkungen der Teilhabe aller.«!?

Das politische Potenzial des Dokumentarfilms wird allerdings nur
dann ausgeschopft, so argumentiert Hohenberger mit Ranciére, wenn
Filme es schaffen, »Identititen, die durch eine natiirliche Ordnung der
Verteilung von Funktionen und Plitze bestimmt sind, in eine Streit-
erfahrung« umzuformen und sie ihrer Selbstverstindlichkeit zu ent-
reiffen.'® Den von ihr diskutierten Filmen spricht Hohenberger diese
Form von Politisierung ab.'* Und auch der Film Briider der Nacht, der

10  TIhre stark von Jacques Ranciére angeleiteten Thesen macht Hohenberger an Filmen
fest, die sich mit Geschlechterverhiltnissen beschiftigen: Die letzten Mdnner, Regie:
Ulrich Seidl (Lotus Film, 1994), Whores’ Glory, Regie: Michael Glawogger (Lotus
Film, 2011) und Kurz davor ist es passiert, Regie: Anja Salomonowitz (Amour Fou
Filmproduktion, 2006).

11 Gertrud Koch, Die Einstellung ist die Einstellung. Visuelle Konstruktionen des Judentums
(Prankfurt a. M.: Suhrkamp, 1992).

12 Hohenberger, » Sind Kamerafahrten politisch?«, S. 64. Hohenberger verdeutlicht die-
se Trennung am Beispiel des filmischen Umgangs mit Konzentrationslagern. Im Text
heif}t es dazu: »Filme iiber Konzentrationslager haben eine politische Einrichtung
zum Thema; sich iiber Konzentrationslager zu dufern ergibt dagegen nicht in jedem
Fall eine politische Auerung. Man kann sich mit einem Konzentrationslager aus einer
theologischen Perspektive auseinandersetzen oder eine psychologischen. Und es liefe
sich gegebenenfalls dariiber streiten, ob eine solche Perspektive angesichts des Ge-
genstands legitim ist oder nicht. Man sollte daher Moral und Politik nicht miteinander
verwechseln.« (ebd.).

13 Ebd. Politisch wird es nach Ranciére immer dann, wenn die Grundlosigkeit polizeili-
cher Ordnungen, sei es in der Welt oder in Reprisentationen, wahrnehmbar wird.

14 Im Hinblick auf die Filme von Ulrich Seidl und Michael Glawogger stimme ich den
Analysen von Eva Hohenberger vollumfinglich zu. Der Film Kurz davor ist es pas-
siert von Anja Salomonowitz ldsst sich aus meiner Sicht allerdings auch ambivalenter
diskutieren. Hohenbergers Kritik an den im Film abwesenden Frauen, die Opfer von
Menschenhandel geworden sind, stiitzt sich aus meiner Sicht (zu) stark auf das Pro-
blem der Sichtbarkeit. Allerdings ist es gerade nicht die Sichtbarkeit der Frauen, die
zwangsldufig eine » Streiterfahrung« garantiert. Die im Film eingesetzten Tonauf-
nahmen verschaffen den von Menschenhandel betroffenen Frauen durchaus Gehor.
Richtig ist allerdings auch, dass sie sich dadurch, im Sinne Jacques Ranciéres, nicht
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sich durch ein ambitioniertes dsthetisches Konzept auszeichnet, gerit
vor diesem Hintergrund mindestens in eine Schieflage.

Auch wenn ich der strikten Trennung zwischen Politik und Mo-
ral nicht folge, da sie aus meiner Sicht das intrinsische Verhaltnis
von Politik und Asthetik tendenziell wieder aus den Augen verliert,!®
scheint mir Hohenbergers Problematisierung des »Neuen Osterrei-
chischen Formalismus (NOF) « geeignet, dem Verhiltnis von Politik
und Asthetik im Film Briider der Nacht nachzugehen. Dabei mochte
ich aufzeigen, dass die Frage, wer wie von wem und fiir wen ins Bild
gesetzt wird, keinesfalls »nur« moralisch zu bewerten ist. Sie betrifft
vielmehr die politische Frage nach den Organisationen des Sozialen
recht konkret. Anders formuliert: Die Praxis des dokumentarischen
Filmemachens ist gerade nicht auf eine Auseinandersetzung mit dsthe-
tischen Entscheidungen zu reduzieren, sondern selbst als eine soziale
Praxis zu verstehen, die mit den Bedingungen der gegenwirtigen Or-
ganisationen des Sozialen umzugehen hat. Diese lassen sich allerdings
von Fragen der Wahrnehmung, von Macht- und Begehrensrelationen
und damit auch von Fragen der Moral nicht trennscharf abgrenzen.
Gerade vor diesem Hintergrund reflektiert Ranciére das Problem der
Sichtbarkeit weniger mit Blick auf die Frage »Was darf man zeigen?<,
sondern mit Bezug auf die Bedingungen und Moglichkeiten des in
Erscheinung Tretens und Wahrgenommen-Werdens. Das Angewie-
sensein von Politik auf Fragen der Wahrnehmung ist nicht nur fiir
Ranciére von Interesse. Es ist vielmehr auch das Kernanliegen einer
Medienwissenschaft, die dafiir eintritt, Politisches und Mediales nicht
in eine (wie auch immer ausfallende) hierarchische Reihenfolge zu
bringen. Wer fragt »Was darf man zeigen?« stellt implizit immer auch

als »Gleiche« etablieren. Sie bleiben Bestandteil eines experimentell-dsthetischen
Settings, das in sich stimmig ist und an keiner Stelle des Films droht, auer Kontrolle
zu geraten. Die Verschiebung der Aufmerksamkeit von den Frauen weg auf die poten-
tiellen Milieus, die die Bedingungen des Menschenhandels mit erméoglichen, halte ich
grundsitzlich allerdings fiir gelungen, auch wenn sie in Hohenbergers Unterscheidung
zwischen Politik und Moral nicht auf die Seite des Politischen fallt.

15 Der selbstreflexive Umgang mit Bildern im Dokumentarfilm garantiert, so die These
von Hohenberger, keine Uberschreitung existierender sozialer Segregationen, sondern
tendiere, ganz im Gegenteil, zu ihrer Bestitigung, insofern er Subjektivierungseffekte
eines dsthetisch interessierten Publikums affirmiere und in erster Linie entsprechende
Auffithrungsorte bzw. Absatzmirkte (wie Museen oder Film-Festivals) erschliefe. Vgl.
Hohenberger, »Sind Kamerafahrten politisch?«.
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die Frage nach den Konsequenzen fiir die Organisationen des Sozialen
bzw., umgekehrt, nach den Moglichkeiten und Beschrinkungen des
Sicht- und Wahrnehmbaren, die aus den Organisationen des Sozialen
hervorgehen.'6

Das Konzept des Films Briider der Nacht verlangt u. a. eine fast
durchgingig eingehaltene Beschrinkung auf Nachtszenen, womit die
Protagonisten, fiir die die gegenwirtigen Arbeitsmirkte ohnehin nur
eine Existenzsicherung bei Nacht vorsehen, auch in der filmischen
Inszenierung auf den Typus der »Nachtgestalt« festgelegt werden.
Der Film Briider der Nacht spielt dariiber hinaus mit der Konnotation
der Zwielichtigkeit und verspricht einem, tendenziell als milieufremd
imaginiertem Publikum, Einblicke in unbekannte Welten. Im Hinblick
auf die Frage nach der politischen Subjektivierung ist damit allerdings
noch lingst nicht alles tiber den Film gesagt. Denn in anderer Hin-
sicht weist er durchaus das Potenzial auf, Identititen ihrer vermeintlich
natiirlichen Ordnung zu entreiffen. Was der Film leistet, ist, dass er sei-
ne Protagonisten konsequent von Selbstauskiinften entlastet. Durch
bildkompositorische Zitate aus Filmen von Rainer Werner Fassbinder,
Pier Paolo Pasolini und Kenneth Anger riickt er sie vielmehr in die
Nihe fiktionaler Figuren, die in ihrem Spiel vor der Kamera flieende
Uberginge zwischen Realitit und Fiktion, Alltag und Traum zur Auf-
fithrung bringen. Neben den Szenen im »Riidiger« findet ein Grofiteil
des Films in opulent inszenierten Rdumen statt, in denen das Rotlicht
der Bars und das virtuos gesetzte Filmlicht diese Uberginge auch bild-
lich realisieren.

Spielerisch-professionelle Posen, Gesten, Prahlereien und Selbst-
auffithrungen der jungen Minner, die Szenen aus ihrem Arbeitsalltag
nachstellen, werden im Film an keiner Stelle ins Tageslicht tiber-
fuhrt oder gar auf ihre Plausibilitit hin befragt. Sie bleiben konse-
quent im kinstlich erzeugten, weitgehend entriickten Ambiente, das
sie vom Zwang der authentischen Selbstauskunft enthebt. Die kon-
zeptuelle Einschrinkung auf Nachtszenen trigt in diesem Sinne auch
dazu bei, das dokumentarische Anliegen der Sichtbarmachung zu-
riickzuweisen oder mindestens zu relativieren. Sie erweist sich so
als eine Entscheidung, die nicht nur dsthetische, sondern durchaus

16  Vgl. Andrea Seier, Mikropolitk der Medien (Berlin: Kadmos, 2019).
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moralisch-politische!” Uberlegungen impliziert. Die Protagonisten
des Films werden ebenso zu »sehen gegeben« wie dem Blick des
Publikums zugleich auch entzogen. Der Film evoziert kein analytisch-
hierarchisches Durchdringen seiner Hauptfiguren, sondern einen zu-
gewandten, queeren Blick, der sich auf die Attraktivitit, Ausstrahlung
und Energie der jungen Minner konzentriert. Dieser Blick verlauft
zwar nicht ginzlich am Thema der prekiren Lebensumstinde vorbei,
aber er irritiert die Konventionen des Milieufilms und damit das, was
iber bulgarische Roma sagbar und von ihnen sichtbar ist, auf tiber-
zeugende Art und Weise.!® Ob die Protagonisten, denen in anderen
Medien oftmals abgesprochen wird, etwas zu sagen zu haben, sich auf
diese Weise Gehor verschaffen und sich im Sinne Jacques Ranciéres als
»Gleiche« etablieren (kénnen), ist allerdings fragwiirdig.

DAS PROBLEM DES OTHERING

Die asthetisch-theatrale Gestaltung des Films erweist sich als Versuch,
eine »Ldsung« fiir das Problem einer vorurteilsbehafteten Wahrneh-
mung seiner Protagonisten zu finden. An die Stelle von Sozialrealismus
und Sichtbarmachung setzt der Film das Recht auf Fiktionalisierung.
Die entriickte Stimmung der arrangierten szenischen Kompositio-
nen, die in blaues, rotes, manchmal goldenes und pinkfarbenes Licht
getaucht und mit einer Symphonie von Gustav Mahler unterlegt wer-
den (s. Abb. 1), zielt nicht direkt darauf ab, die »harte Realitit
des Stricher-Alltags« zu iiberschreiben.?® Sie dient vielmehr einer
bewusst erzeugten Verschiebung der Wahrnehmung: In den Fokus rii-
cken Reflexionen tiber Existenzweisen, die durch paradoxale Konstel-
lationen von fiktionalisiertem Alltag, spielerischem Ernst, erfundenen

17  Diese Formulierung sei hier nur als vorlidufige Zwischenlésung verwendet.

18 Im Interview mit Knut Elstermann gibt Regisseur Patric Chiha an, dass nicht das
Thema fiir den Film ausschlaggebend war, sondern seine Faszination fiir die jungen
Minner, die er in der Bar »Riidiger« angetroffen hat. Vom ersten Moment an habe
er sie, so Chiha, als Filmfiguren wahrgenommen. Vgl. »Briider der Nacht« - Berlinale
Nighttalk 2016, Radio Eins, YouTube, 18. Februar 2016 <https://www.youtube.com/
watch?v=R1RhB-a-KPo> [Zugriff: 31. Mai 2021].

19  Alle Abbildungen aus dem Film Briider der Nacht mit Genehmigung von und Dank an
WILDart FILM, Wien.

20 Einige wenige Sequenzen zeigen zum Beispiel die provisorische Unterkunft der Prota-
gonisten in Wien.
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https://www.youtube.com/watch?v=R1RhB-a-KPo
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Abb. 1. Film-Still, Briider der Nacht, Regie: Patric Chiha (Copyright
WILDart FILM, 2016).

gelebten Identititen und einer um Selbstachtung kimpfenden Selbst-
vermarktung gekennzeichnet sind.

Betont wird damit gerade nicht die Differenz zwischen den Pro-
tagonisten des Films und seinen Zuschauer innen. Vielmehr wird ein
Nachdenken iiber strukturelle Ahnlichkeiten und damit zugleich iiber
die 6konomisch-politischen Bedingungen, die die Lebensumstinde
dieser jungen Minner und die der Zuschauer_innen hervorbringen,
angeregt.21

Das Hauptinteresse des Films liegt offenbar darin, seine Protago-
nisten zwar als Betroffene globaler Markt- und Ausbeutungslogiken
und innereuropdischer Machtgefille, nicht aber als Opfer zu inszenie-
ren. Der Film bemiiht sich vielmehr darum, Interesse fiir ihre vom
Filmemacher Patric Chiha angeleiteten Selbstauftithrungen zu erzeu-
gen.?? Gesagt und gezeigt wird somit nicht das, was sich von einem

21  Das Vorgehen kommt dem Film von Anja Salomonowitz Kurz davor ist es passiert in
dieser Hinsicht sehr nahe.

22 Auf der Duisburger Filmwoche (2016) hat Patric Chiha im Gesprich mit Kathrin
Mundt Auskunft iber die Entstehung der Szenen gegeben. Demnach wurden von
Chihas Filmteam Riume angemietet, in denen sich das Team und die Protagonisten
iiber den Zeitraum von einem Jahr getroffen haben. Die Dialoge der gespielten Szenen
waren, laut Aussage von Chiha, nicht vorgegeben, das kiinstliche Ambiente und die
filmhistorischen Beziige hingegen schon. Aufgrund von Sprachbarrieren entstand vor
den Augen des Filmteams ein inhaltlich nur wenig durchdrungenes Schauspiel. Chiha
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Dokumentarfilm iiber bulgarische Sexarbeiter in Wien erwarten ldsst.
Aber lisst sich damit dem Problem des Othering entgehen? Uberfiihrt
der Film seine Protagonisten in eine »Streiterfahrung«, insofern er
tibliche genrespezifische Festlegungen und soziopolitische Vereindeu-
tigungen vermeidet?

Die Protagonisten Stefan, Yoko und seine Freunde werden in
durchaus ungewohnter Art und Weise ins Bild gesetzt. Themen, die
tiber ihre gegenwirtige Lebenssituation oder auch nur die Nacht hin-
ausweisen, besetzen sie allerdings nicht. Mehr noch, ihr aktiver Partim
Film sprengt nicht etwa das édsthetische Konzept des Films, sondern
arbeitet diesem zu.?® Die aktive Selbstauffithrung der Protagonisten
14dt nicht zuletzt zu einer medienvergleichenden Perspektive ein: Wo-
rin unterscheiden sich die angeleiteten Selbstinszenierungen in Brii-
der der Nacht etwa von derzeit gingigen Selbstauffithrungen prekar
lebender Familien und Individuen im Reality-Fernsehen? Der wich-
tigste Unterschied zwischen Briider der Nacht und Fernsehformaten
wie etwa das auf RTL 2 gesendete Armes Deutschland** liegt darin,
dass die Protagonisten in Briider der Nacht zwar etwas auffiihren, das
Aufgefiihrte allerdings nur in loser, wenngleich auch struktureller Ent-
sprechung zu ihnen selbst oder ihren eigenen Bedingungen steht. Auch
im Reality-Fernsehen wird selbstverstindlich mit »ausgedachten«
und vorformulierten Realititen gearbeitet, die von Teilnehmer_innen
der Sendungen umgesetzt werden. Die Erfindungen des Fernsehens

beschreibt dies nicht als Nachteil, sondern als Hilfestellung fiir die Entwicklung seines
Konzepts. Es ging ihm weniger darum, was geredet wurde, als vielmehr wie.

23 Anders verhilt es sich beispielsweise im Dokumentarfilm Lucica und ihre Kinder von
Bettina Braun (B. Braun Filmproduktion, 2018), der eine Arbeitsmigrantin aus Ru-
minien protritiert, die mit ihren sechs Kindern in Dortmund lebt. Der Film setzt
die teils heftigen Auseinandersetzungen und Machtkimpfe zwischen Regisseurin und
Protagonistin ins Bild, die wihrend der Dreharbeiten entstanden sind und verweist
somit auf die aktiven Anteile und filmischen Gestaltungsanliegen beider Seiten. Auch
wenn sie nicht die » Streiterfahrung« im Sinne Ranciéres hervorbringen, zeigen diese
Szenen mit groSem Nachdruck und ohne Anspruch auf eine »L6sung« die soziokultu-
relle Situierung der dokumentarischen Arbeit auf. Der von Colorado Velcu und Philip
Scheffner im Jahr 2016 realisierte Film And-Ek Ghes... (Grandfilm, 2016) wire hier als
ein weiteres Beispiel zu nennen, in dem auch &sthetische Entscheidungsprozesse fort-
laufend ins Bild gesetzt werden. Vgl. hierzu auch Hilde Hoffmann, »Zum Politischen
des Dokumentarfilms: Revision und And-Ek Ghes, in Kino, Arbeit, Liebe. Hommage
an Elisabeth Biittner, hg. v. Christian Dewald, Petra Léffler und Marc Ries (Berlin:
Vorwerk 8, 2018), S. 189-200.

24 Armes Deutschland (Good Times Fernsehproduktions-GmbH, 2016-).



ANDREA SEIER 189

Abb. 2. Film-Still, Briider der Nacht, Regie: Patric Chiha (Copyright
WILDart FILM, 2016).

dienen allerdings in der Regel der Zuspitzung von Realititen und Ver-
eindeutigung von Identititen, auch wenn diese nicht gelingen und
ihrerseits unbeabsichtigte Effekte erzeugen. Der Film Briider der Nacht
ndhert sich seinen Protagonisten mit einem nahezu gegenteiligen An-
liegen. Er sucht nach einem »anderen«, weniger erwartbaren Blick,
lasst sich vom eigenen Begehren antreiben und schlief3t auf Seiten der
Zuschauer innen »Wissensliicken«, die noch gar nicht als solche in
Erscheinung getreten sind. Vermeintlich Relevantes und Irrelevantes
geraten in Bewegung und dem affektiven Zugang zu den Protagonis-
ten wird eine deutliche Priferenz gegeniiber soziographischen Daten
und Analysen gegeben. Mit voller Absicht beriihrt der Film die Bedin-
gungen der Sexarbeit »nur« iiber ihre Rinder, wie etwa die von den
Protagonisten besprochenen notwendigen Investitionen in die eigene
Attraktivitit oder die strategischen Moglichkeiten im Fiithren von Ver-
handlungsgesprichen (s. Abb. 2).

DAS PROBLEM DER SICHTBARMACHUNG

Vor dem Hintergrund der bisherigen Uberlegungen liegt die Frage
nahe, wie der Film Briider der Nacht mit dem dokumentarischen Anlie-
gen der Sichtbarmachung umgeht. Macht er iberhaupt etwas sichtbar?
Was den Film vor allem ausweist, ist die Handschrift und der Gestal-



190 ROTLICHT IM/ALS FILMLICHT

tungswille seines Regisseurs, der sich punktuell allerdings auch mit
den Anliegen seiner Protagonisten trifft. Die Protagonisten erscheinen
weniger als Reprisentanten einer sozialen Gruppe, sondern vielmehr
als individuelle »Kunst«-Figuren, die unterschiedlich vor und mit
der Kamera agieren. Kamera und Montage heben asthetische Stilsi-
cherheiten, soziale Kompetenzen, bis zum Perfektionismus reichende
Ambitionen, Selbstreflexion und vor allem Solidaritit in der Gruppe
hervor. Ublicherweise ins Bild gesetzte, weitgehend mit Passivierung
konnotierte Bedingungen prekirer Lebensbedingungen, wie proble-
matische Wohnverhiltnisse, wartende Personen in anonymisierten
Gebéduden usw., umgeht der Film konsequent. Stattdessen arbeitet
er mit dem Recht auf Selbstverkennung und Selbstidealisierung, die
durch die filmische »Uberhéhung« der Protagonisten nicht entlarvt,
sondern geradezu verdoppelt wird.?> Ist hier woméglich gerade im
Weglassen der sozialpolitischen Gefiige, in denen die Protagonisten
agieren (miissen), eine Form der politischen Subjektivierung zu er-
kennen? Uberfiihrt der Film in diesem Weglassen die Identititen und
Orte seiner Protagonisten in eine » Streiterfahrung«?

Auf den ersten Blick muss die Antwort »Nein« lauten. Mehr
noch: Die aktive Selbstauffithrung der Protagonisten geht aus einer
Zeit hervor, in der die passive Opferinszenierung tendenziell ihre
politische Wihrung verliert?® und die gegenwirtigen »Bilder des Pre-
kiren«, die nicht nur das Fernsehen, sondern mit (wieder) ansteigen-
der Intensitit auch Kino und Theater bereithalten, durch Praktiken
der Selbstauffithrung (von Betroffenen) ersetzt wird. Auch wenn der
Film Briider der Nacht sich von Inszenierungen des Reality-Fernsehens
grundlegend unterscheidet, profitiert auch er von der aktivierenden
Logik des unternehmerischen Selbst, in der das »passive Opfer sei-
ner Verhiltnisse« massiv unter Druck gerit und dabei auch mehr und

mehr seine Solidarititsanspriiche verliert.?”

25  Die filmischen Referenzen situieren die Protagonisten nicht nur innerhalb einer quee-
ren Filmgeschichte, sondern riicken sie auch in die Nihe des Melodramas.

26  Vgl. Ouellette, »How the Other Half Lives«.

27  Vgl. Ulrich Brockling, Das unternehmerische Selbst. Soziologie einer Subjektivierungs-
form (Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2007).
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BILDERDER SELBSTIDEALISIERUNG UND IHRE
VERWENDUNGSLOGIK

Aus ebenso professionellen wie privaten Griinden setzen sich Stefan,
Yoko und seine Freunde mit ihrem eigenen Bild intensiv auseinan-
der. Viele Szenen zeigen ihr Interagieren mit Smartphones und die
Herstellung von Fotos, die zur Kunden-Akquise, aber auch als Freizeit-
vergniigen und zur Kontaktpflege mit der Familie dienen. Der Umgang
mit dem eigenen Bild garantiert in mehrfacher Weise ihre Existenzsi-
cherung. Die Logik der Verwendung dieser Fotos diktiert dabei den
Anspruch an sie, der sich vom dokumentarischen Anliegen der Sicht-
barmachung deutlich unterscheidet. Aus der Sicht der Protagonisten
geht es weniger um Authentizitit und Dokumentation als um das
notwendige Ausloten von und Auseinandersetzen mit einem potenti-
ellen und bewusst idealisierten Selbst.® Der aktive Umgang mit dem
eigenen Bild »16st« allerdings nicht das Problem der filmischen Pro-
duktion von Alteritit, insofern der Mediengebrauch der Protagonisten
wiederum zum vielfach eingesetzten Bildmotiv wird.?’

Patric Chihalésst sich vom Anliegen der bildlichen Selbstidealisie-
rung allerdings inspirieren und fiigt eigene Assoziationen hinzu. Zum
Thema werden so Selbstfiktionalisierungen, die die Grenzen zwischen
Alltag und filmischer Fiktion kaum noch adressierbar machen. Die
zugespitzten und zugleich dramatisch fragilen Mannlichkeitsentwiirfe
werden als gelebte Realitit und medialisierte Fiktion lesbar.

PREKARE SEXUELLE IDENTITATEN

Die temporire Sex-Arbeit in Osterreich, die durch mehr oder weniger
regelmiBige Reisen nach Bulgarien zu Frauen, Familien und Kindern
unterbrochen wird, lisst die Grenze zwischen Arbeit, Nicht-Arbeit
und Freizeit erodieren, auch wenn sie als »bizness« bezeichnet wird.
Die Art des Geschifts verursacht die Anstrengungen einer Identitits-
und Emotionsarbeit, in der um Selbstbehauptungen (im Sinne von:
Ich erfiille nicht alle Kundenwiinsche, sondern entscheide selbst und

28 Ichbeziehe mich hier ausschliefSlich auf die Art und Weise, in der mir die Protagonisten
im Film begegnen.
29  Danke an Anja Sunhyun Michaelsen fiir diesen Hinweis.
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Abb. 3. Film-Still, Briider der Nacht, Regie: Patric Chiha (Copyright
WILDart FILM, 2016).

wige ab), Durchhaltevermdgen (Anderen geht es schlechter) und
Zwangsheterosexualitit (Ich erfiille nicht alle Kundenwiinsche, ich
bin ja nicht schwul) gerungen wird.

Der Grad zwischen sexueller Selbstbestimmtheit und Zwangshe-
terosexualitit wirkt ohnehin schmal. Angesichts des eigenen Arbeits-
alltags wird die sexuelle Identititsarbeit allerdings aufwindig, wenn
nicht unmoglich. Und so oft die Phantasie des guten Lebens in der
Zukunft beschworen wird,3° zu der neben Heterosexualitit noch ein
»normaler« Job, Kinder, Konsum, Freiheit, Autos und Geld gehoren,
desto mehr bemiiht sich der Film um Einblicke in diejenigen Mo-
mente des Wiener Nachtlebens, die die alles andere als zwanglosen
Erwartungen von Familie und Umfeld konterkarieren. Bild und Ton
heben immer wieder, besonders aber in der fulminanten Partyszene
am Ende des Films,3! die Solidaritit und Freundschaft zwischen den
teils verwandtschaftlich verbundenen Minnern hervor (s. Abb. 3).

Feiern, Drogen und durchgemachte Nichte, in denen die Arbeit
soviel Geld einbringt, um sich selbst weibliche Prostituierte leisten zu
kénnen, sind fixe Bestandteile ihres Alltags in Wien, der sich fiir die

30 Vgl hierzu Lauren Berlant, Cruel Optimism (Durham, NC: Duke University Press,
2011).

31 Diese Szene stellt den deutlichen, wenn auch spiten Hohepunkt des Films dar, in dem
samtliche der hier beschriebenen Anliegen kulminieren.
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teils sehr jungen Minner zwischen Zumutung und Freiheitsverspre-
chen bewegt. Fiir einige von ihnen gehort das »Nicht Schwulsein«
zum notwendigen Bestandteil einer Phantasie des guten Lebens, die
angesichts des gelebten Alltags allerdings in erhebliche Bedrangnis
gerit, vor allem dann, wenn man nicht bereit ist, diesen Alltag aus-

schlieflich als Zwangslage zu definieren.>?

MANNLICHE UND WEIBLICHE SEXARBEIT

Der Stellenwert der Geschlechterdifferenz fillt vor allem im Vergleich
zu Filmen auf, die sich mit der Arbeitsmigration weiblicher Sexarbei-
terinnen auseinandersetzen. Ein im fiktionalen Genre angesiedelter
Film, der allerdings ebenfalls mit der Uberlagerung dokumentarischer
und fiktionaler Inszenierungsformen spielt, ist der Osterreichische
Film Joy von Sudabeh Mortezai, der am 30. August 2018 im Rahmen
der 75. Filmfestspiele von Venedig seine Premiere feierte.>> Auch die-
ser Film positioniert sich im Wiener Rotlichtmilieu und erzihlt die
Geschichte einer nigerianischen Prostituierten, die, wie Stefan, Yoko
und seine Freunde, das in Wien verdiente Geld dazu verwendet, ihre
Familie in Nigeria zu unterstiitzen (s. Abb. 4).34

Im Unterschied zu Briider der Nacht versieht der Film Joy die Sex-
Arbeit und das sie bedingende Milieu allerdings nicht mit Freiheitsver-
sprechen, Feierstimmung oder Nuancen von Selbstbestimmung. Viel-
mehr konzentriert er sich auf die Auseinandersetzung mit Gewalt und
Abhingigkeiten und entwirft pessimistische Aussichten im Hinblick
auf die Méoglichkeiten, dem Milieu zu entkommen. Diese Schwierig-
keit macht Frauen, das zeigt der Film deutlich, sowohl zu Opfern als
auch zu Titerinnen. Wer den Ausstieg nicht schafft, aber innerhalb des
Milieus die existierenden hierarchischen Strukturen durchliuft und
sich »hoch « arbeitet, wird unter Umstianden selbst zur Zuhilterin und
damit zur Ausbeuterin jiingerer, unerfahrener Frauen. Die titelgeben-
de »Freude« ist im Film abwesend, auch wenn seine Protagonistin

32 Lauren Berlants Formulierung eines grausamen Optimismus kommt hier deutlich zum
Tragen.

33  Joy, Regie: Sudabeh Mortezai (FreibeuterFilm, 2018).

34  Alle Abbildungen aus dem Film Joy mit Genehmigung von und Dank an Freibeuter-
Film GmbH, Wien.
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Abb. 4. Film-Still, Joy, Regie: Sudabeh Mortezai (Copyright
FreibeuterFilm, 2018).

diesen Namen trigt. Die Hauptfigur Joy ist Teil eines ausbeuterischen
Systems, dessen Wirkung nicht erst in Wien, sondern mit einem in
Nigeria abgelegten Schwur beginnt, der es der Hauptfigur verbietet,
bei den europiischen Behorden gegen ihre Landsleute auszusagen.
Erst im Verlauf erschlief3t sich fiir nicht eingeweihte Zuschauer_innen
das sogenannte Juju-Ritual zu Beginn des Films als Teil eines brutalen
Kreislaufs.

Ahnlich wie Briider der Nacht ist im Film Joy kaum etwas von
Wien bei Tag zu sehen. Wieder dominieren Nachtszenen, die den
Glanz und Glamour von Wien als altehrwiirdige européische Metro-
pole ausblenden. Obwohl Joy sich im Unterschied zu Briider der Nacht
als Spielfilm definiert, wird er an keiner Stelle »unterhaltsam« oder
gefillig. Das dokumentarische Anliegen der Sichtbarmachung steht im
Vordergrund, auch wenn das inszenierte Setting fiktiv ist (s. Abb. 5).

Der dokumentarische Duktus ergibt sich nicht zuletzt durch den
Einsatz von Laiendarstellerinnen, die zwar keine Erfahrung mit Schau-
spiel, dafiir aber Erfahrungen mit dem Thema des Films mitbringen.
Ob es hier (noch) um die Frage der Authentizitit geht oder nicht viel-
mehr schon um die Frage der Teilhabe am Filmgeschift, ist eine Frage,
die der Film dringlich werden lisst. Die Organisation des Sozialen und
die Formen des Zusammenlebens werden damit direkt beriihrt. Auch
wenn sich der Titel dem Namen seiner Hauptdarstellerin Joy Anwulika
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Abb. S. Film-Still, Joy, Regie: Sudabeh Mortezai (Copyright
FreibeuterFilm, 2018).

Alphonsus verdankt, so argumentiert die Erzihlung, dass es vor ihr
und nach ihr andere Prostituierte gab und geben wird, die sich in dhn-
lichen Zwangs- und Abhingigkeitsgefiigen bewegen. Auch diejenigen,
so legt der Film nahe, die sich nicht mit ihrem » Schicksal« abfinden
und sich anfangs noch gegen die Gesetze des Milieus auflehnen, sehen
sich aus Mangel an Alternativen oftmals gezwungen, schliefllich doch
innerhalb des Systems ihr Uberleben zu sichern. Am Ende sind es
somit auch sie selbst, die das System von Gewalt und Abhingigkeit
mittragen.

Im Vergleich der beiden Filme fillt auf, dass der Spielfilm Joy seine
pessimistische Grundstimmung kaum verldsst. Anders als Briider der
Nacht sucht der Film auch kaum nach den »positiven« Momenten in
der Tristesse und findet im Milieu der Ausbeutung von Kérpern auch
keine oder nur sehr minimale Nuancen von Selbstbestimmung und
nur wenige Freiheitsmomente. Benannt sind damit nicht nur dstheti-
sche Differenzen, die Zielsetzungen der Filmemacher innen oder die
Art und Weise, wie sie sich ihren Protagonist_innen nihern.>> Grun-
diert werden diese Entscheidungen vielmehr auch durch die unter-

35 Wihrend Chiha sich seinen Protagonisten iiber ein queeres Begehren nihert und
dieses Begehren nicht zuletzt von dsthetischen Komponenten geprigt ist, findet die
Regisseurin Sudabeh Mortezai ihren Zugang iiber das Thema und entsprechende
Milieukenntnisse.
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schiedlichen Zuginge zu und Bedingungen von Sexarbeit fir Manner
und Frauen. Beide Filme behandeln dieses Thema nicht explizit, seine
Relevanz ergibt sich vor allem implizit.

SUBJEKTIVIERUNG ZWISCHEN POLITIK UND MORAL

Unter dem Blickwinkel von Eva Hohenberger wire auch dem Film Joy
keine Form der politischen Subjektivierung zuzuschreiben, insofern
auch dieser Film Identititen nicht zur » Streiterfahrung« werden lasst.
Viel mehr noch als in Briider der Nacht werden im Film Joy die Er-
fahrungshorizonte von Zuschauer innen und Protagonist_innen als
»anders« unterstellt. Die Verbindungen zwischen diesen Horizon-
ten, die der Film Briider der Nacht immerhin sucht, werden in Joy
nicht adressiert. Der Film Joy gewinnt allerdings seine Stirke dadurch,
dass er die Sehkonventionen eines europdisch gepragten Kino- oder
Festivalpublikums nicht oder nur bedingt erfiillt. In seinem Changie-
ren zwischen dokumentarischen und fiktionalen Modi des Erzahlens
wirkt er stellenweise irritierend bis verstorend. (Unterstellte) Vor-
lieben seines Publikums fiir selbstreflexive filmische Formen werden
nicht bedient. Demgegeniiber setzt der Film Briider der Nacht auf ein
asthetisch und filmhistorisch gebildetes Publikum, auch wenn sich die
Zitate aus Fassbinders Querelle3® und Beziige von Pasolini iiber Jean
Genet bis zu den tibersteigerten Minnlichkeitsentwiirfen eines Ken-
neth Anger auch ausblenden oder iibersehen lassen.

Ob sich die hier portritierten Ungleichen als Gleiche etablieren,
kann nur negativ beantwortet werden. Die Frage ist allerdings auch, ob
es klug ist, ein Verstindnis des Politischen zu verfolgen, das in seiner
sozialpolitisch tendenziell gegebenen Unerreichbarkeit selbst ein we-
nig (zu) polizeilich daherkommt. Demgegeniiber lasst sich feststellen,
dass beide Filme durchaus Momente aufweisen, in denen sie die »Auf-
teilungen des Sinnlichen «37 mit den Mitteln des Kinos herausfordern
und andere, in denen sie diese tendenziell affirmieren. Beide Tenden-
zen werden in der Rezeption der Filme relevant und finden, nicht
zuletzt auch durch kontroverse Auseinandersetzungen, Eingang in die

36  Querelle, Regie: Rainer Werner Fassbinder (Gaumont, 1982).
37  Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Parado-
xien, iibers. v. Maria Muhle, Susanne Leeb und Jiirgen Link (Berlin: b_books, 2006).
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Organisationen des Sozialen. Insofern das Soziale immer auch »ge-
lebt« bzw. praktiziert werden muss, interferieren Politik und Wahr-
nehmung auf mehr oder weniger uniibersichtliche und vor allem nicht
festzulegende Art und Weise. Aus der Sicht der Mikropolitik ldsst sich
daher auch die Bereitstellung neuer Ausdrucksformen und/oder die
Schaffung eines neuen Imaginiren als politisch verstehen. Und wenn
man iiberhaupt bereit ist, Filme als Instanzen anzuerkennen, an denen
Politisches mindestens (mit-)verhandelt wird, dann heifit das auch,
dass das Politische in zuvor unbekannter Weise und damit auch in
einem nicht festzulegenden Verhiltnis zur Moral auftauchen kann und
wird. In der oben skizzierten Weise bearbeiten beide Filme die politi-
sche Dimension von Wahrnehmungsformen, auch wenn sie selbst ihre
jeweiligen soziokulturellen Situierungen nicht hinter sich lassen. Wie
konnten sie auch?
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