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Abstract

This essay analyzes the particular semiotics of film language and proposes a spe-
cific approach to film textuality focusing on some films that narrate transnational
and transversal stories within the history of German cinema, from R. W. Fass-
binder onward. It attempts to define a semiotic model, a meta-semiotic of trans-
versality and transnationality, which helps to explain in what way the particular
semiotics of a film can signify the migratory “in between” reality that is recounted.

A film is a text, but this text is undiscoverable because the mobility of a movie
is irreducible. This irreducible mobility of filmic language represents its textuality;
therefore, the filmic narration is neither assimilable to nor superposable on the
literary narration. Cinema drives the story telling out of the traditional canons of
the written text, and thus it corresponds to a narration which goes beyond the
literary one.

Cinema (in this case dealing with the destinies of first and second generati-
on migrants in Germany) also presents an interweaving of memory, denunciation,
travel, desire for change. Furthermore, cinema seems to be the ideal language to
tell the epopee of great migrations starting with the life stories of individual mig-
rants. Hence, the essay highlights three film directors who dealt with the topic of
“migration” and the “stranger/foreigner” issue in German cinema. The first film
about this issue in the history of German filmmaking is Angst essen Seele auf (1974)
by R. W. Fassbinder, which follows the model of the melodramatic film by the
Hollywood director D. Sirk (Al That Heaven Allows, 1955): the immigrant who
is the main character of the film comes from Morocco. F. Akin and K. Ataman,
instead, are film directors who treat the immigrant subject (in this case coming
from Turkey) in a different way: Akin follows Brecht’s theory of epic theatre and
uses the techniques of estrangement; Ataman uses poststructuralism and the the-
ories of J. Butler. Also the concept of heterotopia elaborated by Foucault, Bachtin
and Said leaves its traces in the filmic language of Ataman. The four films analysed
in this framework, Angst essen Seele auf (Fassbinder, 1974), Lola and Billy the Kid
(Ataman, 1999), Gegen die Wand (Akin, 2004), and Auf der anderen Seite (Akin,
2007), show a “heterogeneous borderland community” with multilingual charac-
ters who act in transcultural spaces and contact zones, and, in the case of Ataman,
are “transgender” or “queer”.
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I
Einleitung

Die Familiengeschichten und Lebenslaufe, die R. W. Fassbinder, F. Akin
und K. Ataman in ihren Filmen ausleuchten, sind explizit transnationa-
le Geschichten. Die performativen Bilder des Fremden in den Filmen
dieser Regisseure haben in der Filmgeschichte deutliche Spuren hinter-
lassen, hat sich doch das filmische Genre mit Migranten im Figurenre-
pertoire seit 1970 stark verandert. F. Ortiz sprach schon 1943 von der
“two-directional nature”* transkultureller Prozesse, M. L. Pratt definiert
diese 1992 als “contact zones”; diese spiegeln sich auch in den hier zu
analysierenden Filmen, und die Geschichten, die darin erzihlt werden,
sind explizit transkulturelle Geschichten. Sie sind Dokumente einer
“ethical option”, im Sinne eines «contemporary socio-political, artistic,
or any other (inter-/trans-) visionary discourse» und Versuche «to tran-
scend cultural boundaries [...] regarded as a “multipolitical” theory»*.
Das gilt auch fiir die gesamte Entwicklung des deutsch-tiirkischen Films,
beginnend mit Tevfik Basers 4097 Deutschland (1986) und fiir die Filme
von Akin Kurz und schmerzlos (1998), Solino (2002), Auf der anderen Seite
(2007) und Gegen die Wand (2004) sowie fur Kutlug Atamans Lola und
Bilidkid®. Dieser Film spielt in der Berliner Schwulen- und Transvesti-
tenszene*.

Akins nutzt in seinen Filmen Gegen die Wand und Auf der anderen
Seite Techniken des epischen Theaters von Brecht; seine ethnographische
Poetik wird so tiber Verfremdungs-Effekte als Mittel der Distanzschaffung
dekonstruiert. In diesen beiden Filmen Akins entscheiden sich die Prota-
gonisten fiir ein Leben in der Tirkei; dies ist jedoch weniger als Riickkehr
zu den Wurzeln zu werten, sondern eher als Option fiir einen alternati-
ven Lebenszeitraum nach einer in Deutschland erlebten Grenzsituation.
Akins Filme zeigen Grenzginger als «heterogeneous borderland commu-
nity»5; sie sind durch ihre Mobilitit in einer globalen Welt gekennzeichnet
und leben in einer dynamischen Uberschneidungssituation zwischen dem
Land, in dem ihre Eltern geboren wurden (die Tiirkei) und Deutschland,
ihrem Geburtsland. Mehrsprachigkeit ist in Gegen die Wand fiir die Prot-
agonisten Cahit (er spricht Deutsch, Englisch und Tiirkisch) sowie Selma
(sie beherrscht Tiirkisch und Englisch) und Sibel (sie spricht Deutsch und
Tirkisch) eine Selbstverstandlichkeit, ebenso in Auf der anderen Seite (Ne-
jat spricht Deutsch und Tirkisch; Lotte spricht Deutsch und Englisch,
zudem studiert sie Spanisch; Susanne spricht Deutsch und Englisch; Ayten
spricht Englisch und Tiirkisch)’.

Im Laufe der Entwicklung der mehrsprachigen Filmcharaktere wer-
den kulturelle Festschreibungen und Kategorien aufgebrochen. Tiir-
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kisch-Sein hat in Auf der anderen Seite viele Gesichter. Wir sehen zwel
religiose Fundamentalisten in Deutschland, aber auch politisch aktive,
linksradikale junge Frauen in der Tirkei. Die Konfliktlinien in Gegen
die Wand verlaufen nicht mehr zwischen Deutschen und Tiirken oder
Deutschtiirken, sondern sie grundieren die lange unvollendet bleibende
Liebesgeschichte zwischen Sibel und Cahit insgesamt; schlieRlich gibt es
bei beiden nur einen Moment der Epiphanie am Ende des Films. Der
Ort dafiir ist symbolisch genug: ein Istanbuler Hotelzimmer, Heterotopie
und Raum des Ubergangs und Ausschlusses aus dem Alltag fiir Reisende.
Dann trennen sich Sibels und Cahits Wege fiir immer. Insgesamt gilt, dass
Transkulturalitit nicht nur in den Plots der erzdhlten Geschichten, son-
dern auch iiber das kiinstlerische Darstellungsmedium Film selbst kons-
tituiert scheint®.

2
Diaspora-Dispositiv

Von einer Identitatskrise, in der das Leid der Migranten Thema der fil-
mischen Auseinandersetzung war (Fassbinders epochemachender Film
Angst essen Seele auf), iiber eine dokumentarische Darstellungsweise, die
die Migrationserfahrung auch auf filmischer Ebene reflektierte, reicht
die Breite der filmischen Formen und Darstellungsweisen bis zu einer
ethnographischen Poetik (F. Akin, K. Ataman), die nun die Vorgeschich-
te der Migration tiber die Biographien der Eltern oder der zweiten Ge-
neration von in Deutschland geborenen Kindern von Migranten erzahlt.
Mit dem Dispositiv der Diaspora ist fokussiert, dass die Grenzen der
Gattungen und Genres (Film, Literatur) tiberschritten werden. Agam-
ben definiert ein Dispositiv als heterogene Gesamtheit, die potentiell
Sprachliches und Nicht Sprachliches umfasst; zwischen diesen Teilen
spannt das Dispositiv ein Netz, somit ist das Dispositiv immer in ein
Machtverhiltnis eingebunden, als solches geht es aus einer Verschrin-
kung von Macht- und Wissensverhaltnissen hervor. Wir betreten dabei
einen «Grenzbereich, der alle Parteien dazu zwingt, ihr Selbstverstand-
nis an der Erfahrung mit den anderen herauszubilden. Die Sprache als
Mittel zur Grenziiberschreitung spielt dabei eine wichtige Rolle, indem
sie die inter- bzw. transkulturelle Verstandigung ermoglicht und damit
die Grundlage von Hybriditat darstellt. Im Grenzbereich herrscht eine
Vielfalt der Stimmen, von der keine permanent privilegiert ist»°. Begin-
nend mit der postkolonialen Theorie hat sich in den letzten Jahren, v.a.
ausgehend vom anglo-amerikanischen Raum, «unter dem Eindruck der
Postmoderne eine Theorie der Diaspora entwickelt, die sich von den tra-
ditionell mit diesem Begriff verbundenen Werteschemata distanziert»*.

TESTI E LINGUAGGI 6/2012 75



MARIA E. BRUNNER

Sander L. Gilman benennt den Raum des “Frontier” als Grenzland-
schaft und Raumvorstellung mit transnationaler Topographie, die ohne
Riickbezug auf Heimat, Herkunft und Nation auskommt. A. Brah be-
tont die widerspriichlichen Aspekte der Diaspora, des «dwelling in dis-
placement», und «putting roots» oder «settling down»".

In den Filmen von Akin, Ataman und Fassbinder zeigt das Sujet mit
Migrationsgeschichte in den spezifischen Formen filmischer Narration
«more fluidity of identity, more heterogeneity, more resistance to assimi-
lation, more bilingualism and hybridity»*. Von der Diaspora geprigte
Figuren werden oft genutzt «to represent deviations from the supposed-
ly “pure” and “rooted” characteristics of national citizens. They indicate
instead the instability of hybridity, metissage, creolization and “conta-
mination”»%, Dabei werden Frontier-Grenzbereiche ausgeleuchtet, im
Sinne eines Ortes, «der alle Parteien dazu zwingt, ihr Selbstverstandnis
an der Erfahrung mit den anderen herauszubilden.

Die Sprache als Mittel zur Grenziberschreitung spielt dabei eine
wichtige Rolle, indem sie die inter- bzw. transkulturelle Verstandigung
ermoglicht und damit die Grundlage von Hybriditat darstellt. Im Grenz-
bereich herrscht eine Vielfalt der Stimmen, von denen keine permanent
privilegiert ist»*. Die hier vorgestellten Filme artikulieren die Welt von
Figuren in deren Nicht-Verortbarkeit, in einem Raum der zwischen den
Kulturen, in einem Kontext der «durchaus konfliktives Aushandeln
der Wirklichkeitskonzeptionen, ein Ringen um das Verstehen und das
Kommunizieren» artikuliert, statt «wie in Zeiten der Nationalliteratur
als Bollwerk gegen das Fremde und als exkludierendes Narrativ des
Eigenen zu dienen»; gerade der Begriff der Diaspora ist deshalb be-
sonders geeignet fiir eine Analyse auch von filmischen Verarbeitungen
des Sujets der Wanderungen zwischen den Kulturen und Sprachen, da
er fokussiert ist auf konkrete «Bewegungen und Versetzung von Men-
schen»’, d.h. weil er Existenzmodi beschreibt, in denen sich die Identi-
tat eines Subjektes ausbildet, und damit eine «Palette von Einstellungen
des Individuums zu seiner kontemporiren und lokalen Umgebung»'.
Das Konzept der Diaspora hat nichts mehr zu tun mit der Vorstellung
«ent-territorialisierter Traditionsgemeinschaften, sondern mit Nicht-
Verortbarkeit, einem Raum zwischen den Kulturen, wo ein konfliktives
Aushandeln der Wirklichkeitskonzeptionen, ein Ringen um das Verste-
hen und um das Kommunizieren stattfindet»?. Castles und Miller beto-
nen neben der Migration als Diaspora-Dispositiv «intendified diasporic
movements of peoples across national borders [...] and the traffic of
ideas and cultural forms and practises worldwide that accompany these
migrations». Die Form der «Diasporic consciousness» beschreibt Clif-
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ford als «lived tension» between «separation and entanglement, of living
here and remebering/desiring another place»®.

Filmisches Erzihlen — Transkulturell

Die Analyse filmischen Erzahlens geschieht auf mehreren Ebenen; dazu
gehoren die Inhaltsanalyse (Handlungsverlauf, Rollen, Typisierung), die
Analyse der Filmdramaturgie (Kamera, Schnitt, Licht, Ton/Soundtrack,
special effects, Kostiime/Ausstattung, Bithnenbild, die Analyse der Pro-
duktions- u. Rezeptionsbedingungen und die Zuschauer- u. Rezeptionsana-
lyse. Angeregt von der Nouvelle Vague im Frankreich der 6oer-Jahre — einer
von ehemaligen Filmkritikern der “Cahiers du Cinema” (Truffaut, Godard,
Rohmer) getragenen filmischen Stromung, in der die kiinstlerische Indivi-
dualitit des Regisseurs in den Mittelpunkt riickte und Filmregisseure in den
Rang von Autoren erhoben wurden — gewann auch in der Bundesrepublik
Deutschland die filmische Autorenschaft an Bedeutung. So kam es schlie3-
lich zu einer Welle von “Autorenfilmen”. Ein wesentliches Kriterium war
—anders als in Frankreich — die Biindelung des filmischen Produktionspro-
zesses in der Figur des Filmautors als Regisseur #zd Drehbuchautor.

Zur Analyse des transkulturell fokussierten filmischen Erzihlens ge-
hort der Aspekt der technischen und kulturell konventionalisierten Ver-
fahren der Selektion und Kombination; gemeint sind damit die Organi-
sation des Raums, die Inszenierung der Handlung vor der Kamera, sowie
die Kinematographie im engeren Sinne (Kadrierung, Kameraperspektive,
Einstellungsgrofle, Tiefenschirfe, Kamerabewegungen); an die «Heraus-
arbeitung der verschiedenen filmischen Codes schlieft die Frage an, wie in
ihrem Zusammenspiel die Bedeutung des Films entsteht. Antworten sind
darauf v.a. in jingster Zeit von einem kognitionstheoretisch-konnektivisti-
schen Standpunkt aus entworfen worden, der die filmische Struktur und
ihre Rezeption in einem dialektischen Prozell der Angleichung kognitiver
Schemata aufeinander bezieht».

Nicht zufillig hat sich aus der Narratologie auch die Filmsemiotik
gespeist, die angetreten war, alle hermeneutischen und intuitiven Film-
Interpretationen abzulosen; verkniipft wurde der filmsemiotische Ansatz
mit linguistisch-strukturalistischen Theoremen. Nach dem “linguistic
turn” entwarfen U. Eco und C. Metz ein Instrumentarium zur Analyse
des Films als Zeichensystem. Sie verwiesen auf eine Vielzahl kinematischer
Codes, die zu Polysemie fiihren. «Die Analyse der Narrativitit von Fil-
men erkannte in der Vorfithrung einen Erzahlakt, der jedoch anders als die
Schrifterzahlung keinen identifizierbaren Erzdhler hat, bestenfalls sekun-
dire Erzihler, z.B. als “voice-over”»™.
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4
R. W. Fassbinder und sein Vorbild Douglas Sirk

Fassbinders Film Angst essen Seele auf (1974) und Helga Sanders-Brahms’
Shirins Hochzeit (1975) waren im deutschen Kino die ersten Fallstudien,
die auf die soziale Problematik der Immigranten hinwiesen. Fassbinders
Film Angst essen Seele auf gilt heute noch als Meilenstein des deutschen
Kinos, nicht nur weil er ihn international bekannt machte (auf dem Film-
festival von Cannes erhielt er 1974 dafiir den Preis der Internationalen
Filmkritik). M. Rutschky* verweist in einem Essay zum deutschen Kino
aus dem Jahr 1977 darauf, dass es eine von Brecht beeinflusste Linie des
deutschen Kinos gibt (er nennt sie den «soziologischen Realismus»), da-
neben eine «sensibilistische[n] Fraktion» (W. Wenders, W. Herzog); T.
Elsasser schlieflich zeigt auf, dass Angst essen Seele auf eine Kombination
zwischen beiden Richtungen darstellt*. Der Film Fassbinders ist die erste
dezidiert anti-naturalistische Darstellung des Subjekts Gastarbeiter und
des Milieus der Arbeiterklasse im deutschen Film. Diese Schicht stand be-
reits im Zentrum von Fassbinders fiinfteiliger ARD-Fernsehserie Finf Stun-
den sind kein Tag (1972) und der filmischen Adaption von Franz Xaver
Kroetz” Stiick Wildwechsel (1972). In Angst essen Seele auf bezieht sich
Fassbinder einerseits auf die Tradition des epischen Theaters Brechts und
dessen Techniken der Verfremdung und der Montage, aber andererseits
auch auf das Melodram des von ihm bewunderten amerikanischen Regis-
seurs Douglas Sirk (Pseudonym von Detlev Sierck).

Der Eintritt des Subjekts Migrant in das Figurenrepertoire des Neu-
en deutschen Kinos geht auf das Jahr 1974 zuriick. R. W. Fassbinder be-
handelt im Spielfilm Angst essen Seele auf die Themen Einsamkeit und
Diskriminierung von auslindischen Arbeitnehmern in Deutschland sowie
die grassierende Xenophobie der Mehrheitsgesellschaft am Beispiel eines
jungen Marokkaners. Die Auswirkungen der Repression von Seiten der
Mehrheitsgesellschaft, v.a. aber Intoleranz, Rassismus und Doppelmoral
wirken sich auf die physische und psychische Gesundheit des Einwan-
derers (Ali) negativ aus; die Psychopathologie der biirgerlichen Welt ist
ein fiir den Sigmund Freud-Experten Fassbinder” gelaufiges Thema, es
ist aber auch ein im Sirk-Film A/l That Heaven Allows (1955) vorhande-
nes Motiv*, Fassbinder gelingt es durch das gestische Zeigen auf spezielle
Verhaltensweisen seiner Figuren im Film, den Filmsehern ihre eigenen xe-
nophoben Vorurteile bewusst zu machen. Wie bei Sirk ist die Krankheit
— hier Alis Magenkrebs — ein Reflex der sozialen Repression, an der die
jeweiligen Partner der gezeigten Messaillances leiden. Bei D. Sirk ist es
in All That Heaven Allows (1955) das Migraneleiden der Witwe aus der
amerikanischen Mittelschicht, Carey Scott, die ein Verhaltnis mit dem jun-
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gen Girtner begonnen hat, das von ihren Kindern ebenso verurteilt wird,
wie das Verhiltnis Emmis zu Ali bei Fassbinder von Emmis Kindern. Der
Film Fassbinders sollte urspriinglich tibrigens den Titel Nicht alle Tiirken
heifien Ali tragen.

Sirks Melodram deckt drei rezeptionsisthetisch orientierte Aspekte
ab: Sensationalismus, intensive Emotionalitat und happy end. Ein happy
end fehlt bei Fassbinder und bei Akin, denn der Schluss bei Fassbinder
bleibt offen und ist von Ambiguititen geprigt; er regt die Zuseher aber
im Sinne der Brechtschen Theorie vom Epischen Theater zum Nachden-
ken und zum Finden eines eigenen Schlusses an. Fassbinder betont, «der
Realismus, den ich meine und den ich will, das ist der, der im Kopf der
Zuschauer passiert, und nicht der, der da auf der Leinwand ist»*.

Fassbinders Filmhelden waren meist AulRenseiter und von der Ge-
sellschaft milachtet. In Angst essen Seele auf greift Fassbinder den Film
All That Heaven Allows, den Douglas Sirk 1955 gedreht hatte, auf und
verarbeitet die Geschichte um eine Beziehung zwischen einer Frau und
einem jiingeren Mann aus Neue. Sirks Filme, insbesondere seine Melo-
dramen, waren voll emotionaler Kraft und Ironie. Durch sie wurde Fass-
binder angeregt, mehrere deutsche Versionen des amerikanischen Genre-
films zu drehen. Im Gegensatz zum Melodrama in Hollywood, welches die
Zuschauer mit ithren Emotionen allein ldsst, wollte er in den Zuschauern
Gefiihle auslosen, ihnen aber gleichzeitig die Moglichkeit geben dartiber
nachzudenken und sie zu analysieren®. Die Szene, als Emmi ihren Kin-
dern die Hochzeit mit Ali mitteilen will, endet in einer Gewalteskalation
des Schwiegersohns Emmis (gespielt von Fassbinder): er tritt das Glas des
TV-Gerits im Wohnzimmer der Mutter ein — ein Zitat aus Sirks A/l That
Heaven Allows. Bei D. Sirk war das Fernsehgerit ein Symbol der kleinbiir-
gerlichen Respektabilitit, die Emmi hier definitiv hinter sich ldsst, weil sie
einen viel jiingeren marokkanischen Gastarbeiter heiraten will, aber auch
der Doppelmoral und der Fassadenhaftigkeit des Alltags der amerikani-
schen Mittelschicht.

5
R. W. Fassbinder Angst essen Seele auf (1974)

Die einsame Putzfrau Emmi trifft in der “Asphalt-Bar” zufillig — das sie
dort als Fremde vor dem Regen Schutz suchen will — den zwanzig Jahre
jiingeren Gastarbeiter Mohammed El Hedi Ben Salem und wie alle Deut-
schen nennt sie ihn Ali; sie verlieben sich und heiraten. Doch das sozia-
le Umfeld in der BRD der 1960er-Jahre macht ihnen ihr Zusammenleben
schwer; auch Emmis Kinder reagieren entsetzt, als sie von der Heirat er-
fahren. Thre Arbeitskolleginnen beachten sie nicht linger, und der Lebens-
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mittelhandler, bei dem Emmi seit 20 Jahren einkauft, weigert sich plotz-
lich, sie und ihren Mann zu bedienen. Von ihren Nachbarinnen wird sie
mit verichtlichen AuBerungen gedemiitigt. Emmi ist zerrissen zwischen
dem Gliicksgefiihl wegen ihrer Liebe zu Ali und tiefer Trauer wegen der
Anfeindungen von auflen. Nach einem Urlaubsaufenthalt begegnet ihnen
das soziale Umfeld plotzlich mit mehr Freundlichkeit. Dafiir gibt es aus-
schlieflich pragmatische Griinde. Die Nachbarin braucht Emmis Keller
zum Abstellen von Mobeln, der Lebensmittelhandler will nicht langer auf
eine zahlungsfihige Kundin verzichten, ihr Sohn Bruno braucht die Mut-
ter zur Betreuung seiner Tochter und die Kolleginnen haben in der jungen
und schutzlosen Putzfrau Yolanda aus Osteuropa ein neues Opfer gefun-
den, das sie unterdriicken konnen.

Mit Genugtuung lasst sich Emmi mit all jenen, die sie einst gekrankt
haben, plotzlich wieder ein; eine solche Trendwende (hier die plotzliche
Anderung von Emmis Verhalten), die auf den Filmscher befremdlich
wirkt, ist vielen Filmfiguren Fassbinders eigen und soll die Unbelehrbar-
keit und Bindung an Dispositive der Herkunft aufzeigen. Die Nahe zu
Ali verliert Emmi nach ihrem Paktieren mit denen, die sie vorher wegen
Ali ausgegrenzt haben, mehr und mehr. Die kulturellen Unterschiede und
der grofRe Altersunterschied stellen ihre Beziehung auf eine harte Probe.
Ali versucht seinen Frust bei Barbara und beim Kartenspielen und Trin-
ken zu vergessen. Als sich beide eines Abends beim Tanz zu “ihrem” Lied
aussprechen, bricht Ali unter Schmerzen zusammen. Ein Magengeschwiir
wird ihn einige Zeit ans Krankenbett fesseln. Obwohl beide wieder zuei-
nander gefunden haben, gibt es kaum Hoffnung auf eine gliickliche Zu-
kunft. Denn laut der Prognose des Arztes wird Ali unter dem Stress in
absehbarer Zeit erneut krank werden, er erklirt selber seinen Zustand mit
dem Stichwort, das dem Film den Titel gibt, Angst essen Seele auf.

In einer fiir den gesamten Film symbolischen Szene sitzen Emmi und
Ali in einem Strafencafe, umgeben von gelben Stiihlen. Gelb ist die Farbe
der Angst. Die Kellner weigern sich, das Paar zu bedienen, das von einer
Gruppe Einheimischer im Hintergrund angestarrt wird. Thomas Elsis-
ser definiert Fassbinders Technik der Darstellung seiner Figuren durch
die Ausgrenzung des Gesehen Werdens: «all human relations, all bodily
contact, all power structures and social hierarchies, all forms of communi-
cation and action manifest themselves along the single axis of seeing and
being seen»?. Die vierte Wand wird eingerissen, der private Raum auf-
gebrochen durch Alis Blick weg von der Kamera und hin zu der Gruppe
der starr auf das Paar Blickenden. «Niemand sieht uns ins Gesicht», kom-
mentiert Emmi. Inszenierungstechniken des Epischen Theaters bei Brecht
(Verfremdungseffekt) und die Gestik des Zeigens und Sich-Distanzierens
werden hier zitiert. Mit filmischen Mitteln wird Distanz erzeugt. Sehen
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und Gesehen Werden sind hier die Grundformen des menschlichen Seins
und der dazu gehorigen Umgangsformen der Ausgrenzung, mit denen das
ungleiche Paar konfrontiert wird. Bei Fassbinder wird der Filmseher mit
seiner Subjektivitat in die Handlung metadiegetisch einbezogen und in
seiner Emotionalitat nicht — wie im Hollywood-Film — alleine gelassen.

Betont melodramatische Merkmale des Films Angst essen Seele auf
von Fassbinder sind nach dem Muster D. Sirks die Etappen der aufge-
zeigten Krise und die Dreiecksbeziehung Emmi-Ali-Barbara®* sowie die
problematische und mit einer Mutter-Kind-Beziehung vergleichbare Part-
nerschaft der Liebespartner Emmi-Ali.

Der Regisseur und Theaterautor R. W. Fassbinder arbeitete mit einem
festen Stamm an Schauspielern. Das Prinzip des kollektiven Arbeitens
schlug sich als subjektive Haltung in seinen Filmen nieder. Er hatte vor,
den deutschen Hollywoodfilm zu schaffen, was ihm mit den internationa-
len Erfolgen Die Ebe der Maria Braun (1978) und Lilli Marleen (1980) mit
H. Schygulla in der Hauptrolle auch gelang®. Damit meinte Fassbinder ei-
nen unterhaltsamen Film, der gleichzeitig etwas tiber die bundesdeutsche
Realitit seiner Zeit aussagt. Seine Filme richteten sich stets gegen gesell-
schaftliche und sogenannte gut-biirgerliche Konventionen.

Fassbinder tibernimmt die Montage-Technik nicht nur aus Brechts
Epischem Theater und dem Brecht-Film Kuble Wampe (1932) als Modell,
sondern er bewundert bereits an D. Sirk seine Technik der Parallelfihrung
von Szenen und der Montage: «It’s fantastic [...] Both eulogise the cock-
tail. In one case, when it’s the old guy, the children beam with delight. But
when it’s Rock, the tension in the room is ready to explode. The same shot
both times»*. Diese Parallelfiihrung und Leitmotivtechnik im Wieder-
aufgreifen von Einstellungen, Szenen und Handlungsmustern findet sich
(wie hier bei Sirk von Fassbinder bewundert) auch in Fassbinders Film,
denn die Eingangs- und Schlussszene, d.h. der Tanz Emmis und Alis in der
“Asphalt Bar” sind identisch. Von Sirk tibernimmt Fassbinder auch die —
wenn auch sehr karge und oft spartanische, so doch schichtspezifische und
aussagetriachtige — Ausstattung der filmischen Riaume seiner Figuren; so
ist Emmis Wohnung im Stil der 6oer Jahre in ihrer Enge und Schabigkeit
auch mit Bildern einer besseren Welt an den Wanden ausgestattet, mit Ur-
laubsstimmung ausstrahlenden Ansichten von Gebirgen und Meeren; sie
signalisieren eine Hoffnung Emmis (ihren Traum)* auf Befreiung aus dem
Gefuhl des Kerkerdaseins, das Emmis Wohnung in ihrer Enge vermittelt.

Auch das italienische Restaurant und die Asphalt-Bar sind mit kitschi-
gen Reproduktionen exotisch wirkender Landschaftsbilder ausgestattet.
D. Sirk betont, «I considered, that the homes these people live in exactly
describe their lives. They are always behind those window crossings, be-
hind bars or staircases. Their homes are their prisons»*. Aus dem Ge-
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fangnis der Vorurteile ihrer Arbeitskolleginnen im Treppenhaus versucht
Emmi durch einen langen stummen Fensterblick (ohne Hintergrundge-
rdausche oder -musik) zu entflichen — diese langgezogen stumme Szene,
die wie eingefroren wirkt, ist eine fiir Fassbinders Filmsprache typische
Technik der Verfremdung.

Fassbinder baute distanzierende Effekte in seine Filme ein, um bei
den Zuschauern einen Verfremdungseffekt im Sinne Brechts zu erreichen
und ihre Sinne zu 6ffnen. Fassbinder hatte bereits Ende der 6oer Jahre in
den Zirkeln des Munchner “Action-Theaters” mitgewirkt und eine The-
atergruppe gegriindet, die er “Antitheater” nannte; in Fassbinders Thea-
terarbeit dieser Zeit und in seinen frithen Filmen ist der Einfluss Brechts
deutlich. Besonders die spartanische Ausstattung der Rdume, in denen die
Figuren in Angst essen Seele auf agieren, erinnert an Brechts Hinweise fiir
die Ausstattung der Theaterbiihne in seinen Inszenierungen. Markierun-
gen wie das Kruzifix in Fassbinders Filmfokus in der Szene mit der An-
kiindigung der Heirat durch Emmi ahneln der Kamerafiihrung in Brechts
Kuble Wampe; denn als Herr Bonike seinen Sohn wegen seiner Arbeits-
losigkeit demiitigt, wird die nackte Wohnzimmerwand zur Markierung,
die mehrfach einfangen wird, und das fungiert als ein starkes filmisches
Zeichen fiir die Kommunikationslosigkeit zwischen den Figuren®.

Fassbinder greift haufig zu montierten Szenen, die unzusammenhin-
gend, wie stumme Tableaus wirken, etwa die Szene mit Emmi und Ali
im italienischen Restaurant. Es sind Szenen, die in der Bildgebung wie
eingefrorene Shots wirken. Dies ist eine auch in Brechts Kuble Wampe
haufige Distanzierungstechnik, wo jede Szene wie ein autonomes Tableau
inszeniert wird und nicht wie eine story, die an einem Handlungsfaden
entlang entwickelt wird, wirkt.

Im Gegensatz zum klassisch narrativen Kino mit seiner Illusion der
Unmittelbarkeit, reiht Fassbinder im Sinne der Montage-Technik Brechts
oft recht unverbunden wirkende Szenen aneinander, und zwingt den Zu-
seher zum Nachdenken und Auffinden einer Verbindung zwischen den
gezeigten Tableaus — sie sind auch im Film Kuhle Wampe (1932) zu finden.
W. Benjamin hat diese Technik des Epischen Theaters hellsichtig kom-
mentiert: «Die Unterbrechung [der Abldufe] hat hier nicht Reizcharakter,
sondern eine organisierende Funktion. Sie bringt die Handlung im Verlauf
zum Stehen und zwingt damit den Horer zur Stellungnahme zum Vor-
gang»”. Gerade die Szene im italienischen Restaurant nutzt eine Technik,
die auch in Kuble Wampe zum Einsatz kommt; da Emmi und Ali die ein-
zigen Giste im Lokal sind, sitzen sie nebeneinander mit dem Rucken zur
Wand und werden dargestellt, indem sie in die Kamera — als ihren einzigen
Kommunikationspartner — sprechen, die sie ausspioniert bzw. ausforscht
und beobachtet, wihrend Emmi verunsichert von der fiir sie ungewohnten
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Situation, die Bestellung aufgibt. Diese Technik des Ausspionierens, Aus-
forschens und Anstarrens der Figuren (durch die Kamera, wie in diesem
Fall) ist eine haufige Darstellungstechnik bei Fassbinder; es entwickelt
sich daraus ein Tableau des frame-within-the frame, eine typische Darstel-
lungstechnik fiir Fassbinder.

Beeinflusst wurde Fassbinder von der antinaturalistischen Darstellung
der Arbeiterklasse in B. Brechts Kuble Wampe. Deutlich wird dies in der
Sprache der Protagonisten Fassbinders, die ein direkter Spiegel der gesell-
schaftlichen Mechanismen der Repression ist, denen die Figuren unterlie-
gen, an denen sie leiden und durch die sie bis in ihr Sprachverhalten hinein
beschidigt werden.

Wie in Kuhle Wampe drickt sich auch in Angst essen Seele auf die
Unterdriickung der Figur in der Gewalt aus, die tiber Sprache ausgetibt
wird und in der Ohnmacht der Sprachlosigkeit der sozial Schwachen und
Unterdriickten (hier Ali). Bei Fassbinder sprechen die Figuren — meist Di-
alektsprecher — auf eine betont unnattirliche Weise und versuchen sich mit
Miihe der hochsprachlichen Intonation anzunzhern. Auffallt das gebro-
chene Deutsch Alis, seine hilflose Phrase “Guten Tag” im Badezimmer,
nach seiner ersten Nacht mit Emmi, als Begriilfung .

Dies erinnert auch an das Sprachgebahren der Figuren in den Volks-
stiicken Odon von Horviths, eine Art stilisierte, unnatiirlich und halb-
hochsprachliche klingende Sprechweise von Dialektsprechern, die da-
durch ihre Ohnmacht und ihre Ungeschicklichkeit im Umgang mit der
Hochsprache und mit ihnen fremden Schichten signalisieren®®. Diese Nihe
zu Horvath zeigt sich auch in der Schauspielerfithrung Fassbinders, v.a. in
der Inszenierung der Sprechweise der Figur des Lebensmitteleinzelhind-
lers Angermayer im Film Angst essen Seele auf, gespielt von W. Sedlmayr.
Deutlich wird an dieser Figur aber auch der Zeigegestus, der Brecht vor-
schwebte: «Einen Vorgang oder einen Charakter verfremden heiflt zu-
nichst einfach, dem Vorgang oder dem Charakter das Selbstverstandliche,
Einleuchtende zu nehmen und tiber ihn Staunen und Neugier zu erzeugen
[...] Verfremden heil’t also Historisieren, heiflt Vorginge und Personen
als verginglich darzustellen»».

In einem Interview bestatigt Fassbinder den Einfluss Brechts auf seine
Filme: «What'’s important to me and everybody else is the idea of aliena-
tion in Brecht, and the films have the character of the Brecht didactical
pieces»°.

Was den Gebrauchscharakter seiner Filme angeht, ein ebenfalls aus
dem Vokabular Brechts stammender Begriff, scheint Fassbinder illusi-
onsloser und skeptischer als Brecht zu sein: «sie haben einen Gebrauch-
scharakter, einen momentanen Charakter [...] weil es im groflen und
ganzen Filme gewesen sind zum Wegwerfen, also Filme, die man in ei-
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ner bestimmten Situation zu einer bestimmten Sache macht und die man
auch hinterher meinetwegen vergessen kann»+*. Diese Vorbildfunktion des
Verfremdungseffekts aus Brechts Epischem Theater in Fassbinders Film
Angst essen Seele auf (1974) gilt auch fiir Fatih Akins Kino.

6
Brechts V-Effekt und das Epische Theater
als Vorbild fiir Fatih Akin

Brecht verwendet den Begriff V-Effekt zuerst bei der Analyse der traditio-
nellen chinesischen Schauspielkunst, indem er den zentralen Effekt dieser
Technik darzustellen versucht+. Dabei kritisiert er die Haltung des westli-
chen Schauspielers, der Einfiihlung immer allem anderen voranstelle und
worin sich jedoch seine Kunst erschopfe; bei den raffinierten V-Effekten
der chinesischen Schauspielkunst werde durch Verzicht auf restlose Ver-
wandlung die Kunstdarbietung gewissermallen unterbrochen. Der V-Ef-
fekt soll den Zuseher daran hindern «sich in die Figuren des Stiickes ledig-
lich einzufiihlen»®. Der Zuseher sollte im Bereich des Bewusstseins, und
nicht wie bislang in dem des Unterbewusstseins, auf das Geschehen auf
der Biihne reagieren; bei Formen sporadischem Mitleidens ertappt sich
wohl auch der Filmseher Akins, wenn er die Exzesse Cahits und Sibels in
Gegen die Wand von F. Akin verfolgt und Empathie empfindet. Allerdings
soll der V-Effekt “Einfihlung” zwar unterbinden, er verhindert jedoch
keineswegs “starke Gefiihle”. Brecht ging es darum, die Zuseher von ihren
im Unterbewusstsein aufbewahrten Gefiithlen und von einem Identifikati-
onsbediirfnis zu befreien.

Vieles, was zur fiir Akin typischen Filmsprache gehort, findet sich be-
reits in den Darstellungstechniken des epischen Theaters. Die Unterbre-
chung der Fabel, d.h. des Fortgangs der Handlung durch Einschiibe, die
auf “Zustande” hinweisen, welche jene Handlung erst ermoglichen; der
zitierbare Gestus, d.h. die Unterbrechung der Handlung und der Erwar-
tung, welche das epische Theater auszeichnet, hiangt besonders an Gesten:
«Gesten erhalten wir um so mehr, je hiufiger wir einen Handelnden un-
terbrechen». Denn «im Gegensatz zu den Aktionen und Unternehmungen
der Leute», so Benjamin in seinem Essay Was st das epische Theater? hat
die Geste «einen fixierbaren Anfang und ein fixierbares Ende»*.

Es obliegt dann dem Filmzuschauer, aus den gezeigten Widersprii-
chen die richtigen Konsequenzen zu ziehen. Brecht weist im Dialog iiber
Schauspiellkunst darauf hin, dass die Schauspieler viel bewusster spielen
sollten, wenn sie den Zuschauern ihr Wissen iiber menschliche Beziehun-
gen vermitteln wollen; in einem wissenschaftlichen Zeitalter muss Einfiih-
lung durch ein auf empirischer Beobachtung beruhendes objektives Ver-
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stehen ersetzt werden. Diese von Brecht beeinflusste Fithrung der Schau-
spieler (sie sollen ihre Rolle zeigen) fillt besonders bei Fassbinder, aber
auch bei Akins Figur der Susanne in Auf der anderen Seite (gespielt von
der Fassbinder-Tkone Hanna Schygulla) deutlich auf¥. H. Schygulla wird
durch ihre Spielweise der Figur Susanne zu einer “Denkenden” im Sinne
Brechts, die um ihre Tochter Lotte am Tatort Istanbul trauert und doch
zugleich den Schritt der Versohnung tut, dabei aber immer mehr zu Lotte
wird. Dadurch schafft sie es, zur untragischen Heldin* zu werden, und
sogar zu einer hoheren Form der Weisheit zu gelangen. Brecht schwebt
dabei vor, der «Schauspieler mul} eine Sache zeigen, und er muf sich zei-
gen. Er zeigt die Sache natiirlich, indem er sich zeigt, und er zeigt sich, in-
dem er die Sache zeigt. Obwohl dies zusammenfillt, darf es doch nicht so
zusammenfallen, dass der Gegensatz (Unterschied) zwischen diesen bei-
den Aufgaben verschwindet»+. Eine solche Haltung des Zeigens nimmt
Hanna Schygulla in der Rolle Susannes ein; der Schauspieler «findet sich
im epischen Theater an der Seite des Philosophen»#, schlussfolgert W.
Benjamin.

Bei Brecht sollte das Theater fungieren als Modell fiir praktikable ge-
sellschaftliche Losungen; es sollte den Zusehern die eigene Lebenswelt als
veranderbare neu sichtbar machen, v.a. tiber die Entautomatisierung der
Wahrnehmung; das Bekannte sollte als fremd gezeigt werden, damit es
wieder erkannt werden kann, u.a. tiber die Bruchstellen der Montage. Sol-
che Bruchstellen schafft Akin tiber Mittel des V-Effekts; gerade an diesen
Bruchstellen ist es moglich, soziale Verhaltensmuster zu dekodieren, aus
denen dann eigene Verhaltensinderungen abgeleitet werden konnen.

Akin greift wie Fassbinder und Ataman zum Mittel des V-Effekts.
Durch dieses Vorgehen wird eine kritische Distanz zwischen Zuschauer
und Handlung erreicht, die eine Identifizierung des Zuschauers mit den
Filmfiguren verhindert.

Michal Bachtin verwies auf die offene und dialogische Struktur von
Texten, die er in seiner Romantheorie mit Hilfe des Begriffs der “Karne-
valisierung” fasst: «Die Karnevalisierung ist kein auflerliches und starres
Schema, das einem fertigen Inhalt tibergeworfen wird. Sie ist eine durch-
aus flexible Form des kiinstlerischen Sehens, eine Art heuristisches Prin-
zip, das es gestattet, das Neue und Niegesehene zu entdecken».

Typisch fiir solche Texte ist die Polyphonie von Erzihlstimmen und
Erzahlperspektiven. Ubertriagt man diese Analyse auf den filmischen Text
Akins, auf seine raffinierte Struktur der Wiederholungen, kann man Ver-
schiebungen und Dekontextualisierungen von Essentialisierungs- bzw.
De-Essentialisierungsprozessen aufzeigen. Dass sich eine Textanalyse, die
sich an einer Theorie des Performativen orientiert, einfachen Zuschrei-
bungspraktiken entzieht, versteht sich von selbst. Die Auflosung dieser
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gingigen dichotomen Raster betrifft aber nicht nur die literarischen son-
dern auch die filmischen Texte, und mitunter auch literaturwissenschaft-
liche Theorien®.

7
K. Atamans Lola und Bilidikid — Deterritorialisierungskoeffizient

und die Koppelung des Privaten an das Politische

Der Film Lola und Bilidikid gilt als «the first independent Turkish film to
deal openly with homosexuality»*. Subjektkonstitution wird darin als Zu-
schreibungsprozess gezeigt. Zur Schluss-Szene schreibt S. Halft, «Nach-
dem sich die Neonazis und Bili gegenseitig umgebracht haben, bleiben
nur Murat und sein Mitschiiler unversehrt. Thre gemeinsame Erfahrung
nihert sie einander an, wobei der Film offen lisst, ob es zu einer Bezie-
hung kommen wird»*. Es geht also nicht mehr um Fremd- oder Selbstbil-
der, die zwei Schiiler sind in einem Raum jenseits kultureller Differenzen
angelangt, dessen Gestaltung ihnen obliegt. Das ist eine utopische Vision
einer Zukunft, sie basiert auf gemeinsamen Erfahrungen und braucht kei-
ne identititspolitische Differenzierungen mehr.

Achsen der Ungleichheit, was Klassen- oder Schichtzugehorigkeit,
Ethnizitat und performative Geschlechtsidentitiaten angeht, werden auch
im Werk von J. Butler, wie im Film von K. Ataman Lola und Bilidikid
iiber eine spezifisch transkulturelle Analyse thematisiert. In Lola und Bi-
lidikid wird das Fremde der anderen Kultur und das Fremde des ande-
ren Geschlechts in vielen Facetten gezeigt und performiert. Dabei ist die
Beriihrung von Ethnien und Kulturen geschlechtlich konnotiert; es wer-
den tradierte Muster dekonstruiert, ein Ausbrechen aus ihnen scheint in
Lola und Bilidikid moglich. Ausgehend von Foucault wird bei J. Butler die
Existenz einer konstanten, geschlechtlichen und sogar korperlichen Iden-
titat als Phantasma entlarvt. An deren Stelle treten diverse Inszenierungen,
Konstellationen von Identititsprozessen und Subjekt-Positionen tempo-
rarer Art; ein festgelegtes Schema und festgelegte Bilder werden abgelost
von rhetorischen Effekten unterschiedlichster Geschlechtermerkmale, die
zentrale Bedeutung heterosexueller Sexualitdt wurde dadurch zudem rela-
tiviert; die “queer studies” konzentrieren ihr Interesse auf eine «gegen den
Strich gelesene, “verkehrte” Sexualitit, um die semantische Offenheit und
Instabilitat aufzuzeigen, aufgrund derer Sexualitit ebenso wenig auf ein-
deutige binire Codierungen festzulegen ist wie Korper und Geschlecht».

Diskurse sind nach Foucault sprachlich kodierte Systeme der Kons-
tituierung von Wirklichkeit, die als (subjektlose) Macht fungieren®. Vor
dem Hintergrund der Diskursanalyse und im Bewusstsein dekonstruktiver
Lesarten wird der Film Lola und Bilidikid hier bezogen auf Butlers The-
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sen und dem Dispositiv der Achsen der Ungleichheit interpretiert. Binare
Oppositionen, was Ethnizitait und performative Geschlechtsidentititen
angeht, werden von der dekonstruktiven Lesart Butlers und im Film Lola
und Bilidikid negiert. Wie in kanonische Texte oft Widerstande gegen Bi-
narismen eingebaut sind, so auch in den Film Atamans.

Gezeigt werden soll im Folgenden die Dekonstruktion feststehender
und -gelegter Bilder im Film Atamans, was scheinbar unterschiedliche
Geschlechter-Merkmale betrifft. An Stelle einer scheinbar konstanten se-
xuellen, geschlechtlichen und sogar korperlichen Identitat dessen treten
Inszenierungen, Travestie, ganz differente und befristete Identitatskons-
tellationen und -konstruktionen sowie wechselnde Subjekt-Positionen. So
liefern die drei Mitglieder des Bauchtanztrios “Die Gastarbeiterinnen”
(alle drei sind als Frauen verkleidete deutsch-tiirkische Mianner) in Ata-
mans Film ein Beispiel fiir komodiantische Karikatur und gelingende Ef-
fekte von Maskerade und Travestie, da ihre Auftritte ein Erfolg sind. Ob
nun Kalipso (ein Mitglied des Trios) eine echte Frau ist oder nicht, spielt
gar keine Rolle mehr. Daher zeigt der Film Lola und Bilidikid auch eine
fluktuierende Zuordnung von Differenz, und das nicht nur im Bereich
Gender, sondern auch im Bereich von Schichtzugehorigkeit und Ethni-
zitit. Diese Fluktuationen gehen aus von «Achsen der Ungleichheit»* im
Bereich von Klassen- oder Schichtzugehorigkeit und Ethnizitit; sie zielen
auf performative Geschlechtsidentititen, wie es sich bei den Filmfiguren
und transvestiven Bauchtinzerinnen (Lola, Filikret, Sheherazat) und den
Homosexuellen Friedrich von Seeckt und Iskender zeigt.

Die Dekonstruktionen von Geschlecht und Identitit sowie Nation und
Ethnie in Atamans Film werden auch gelesen vor dem Hintergrund von
Jacques Derridas Sprachphilosophie’; sie radikalisiert die strukturalisti-
schen Grundeinsichten von der “différence” zur “différance”: Differenti-
elle Zeichenproduktion erscheint als ein Prozess unendlicher Signifikation.
An die Stelle der stabilen Opposition von Signifikant und Signifikat tritt
das Entgleiten der Signifikanten, ihre unendliche Verschiebung, d.h. die
Auflosung der Differenz von Signifikant und Signifikat zur unabschlie3-
baren Kette gleitender, sich fortwahrend verschiebender Signifikanten. In
einer bedeutungstriachtigen Filmszene sehen wir, wie Lola ihren “Mann”
Bilidikid fragt, warum denn nicht er sich zum Zweck einer Geschlechts-
umwandlung operieren lassen wolle. Die Antwort lautet: «Weil ich ein
Mann bin und du nicht». Demnach geht es hier nicht um die Diskussion
der Kategorie “sex” sondern um die Frage nach Genderperformanz. But-
ler spricht von «drei kategorialen Dimensionen der signifikanten Leiblich-
keit: dem anatomischen Geschlecht (sex), der geschlechtlich bestimmten
Identitit (gender identity) und der Performanz der Geschlechteridentitat
(gender performance)»*.
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Die doppelte Achse der Exklusion zeigt sich bei Atamans Film im
Tiirkisch-Sein innerhalb der deutschen Mehrheitsgesellschaft mit ihren
Neonazis in Berlin und in der Homosexualitat der deutsch-tiirkischen
Protagonisten. Die nichtlichen Reviere und gefahrenreichen Wege der
homosexuellen Neonazis kreuzen sich mit den tiirkischen, wobei es zu
fatalen Begegnungen zwischen den beiden Gruppen kommt; einer der
Homosexuellen, der seinen Korper zum Verkauf anbietet, Iskender, steigt
(zumindest symbolisch) tiber die Liebesgeschichte mit dem adligen Fried-
rich von Seeckt auf in eine hohere Schicht, da die beiden ein Paar werden
(Dingsymbol der Verfiihrung ist Friedrichs luxurioser Oldtimer).

Die Gruppe der in der Berliner Schwulenszene lebenden deutsch-
turkischen Homosexuellen wird als kleine “Nation” innerhalb der gro-
Ren “Nation” Berlin gezeigt; diese kleine Nation bildet eine Ersatz-Fa-
milie fiir die tiirkischstimmigen Outsider. Man redet sich, dem Brauch
in tiirkischen Familien und in der tiirkischen Sprache folgend, unter den
Transvestiten konsequenterweise mit “Schwester” an. Der Zirkel der “Fa-
milie” oder (um mit Kafka zu sprechen) “kleinen Nation” von deutsch-
tiirkischen (tiirkischstimmigen) Homosexuellen und Transvestiten hat
Kontakt zu Deutschstammigen aus der Schicht des deutschen Adels und
aus den Schichten und Bevolkerungsgruppen, die sich an Hellas Imbiss-
bude treffen; wenn es sich um deutsche Jugendliche handelt, stammen sie
aus der rechtsradikalen Ecke. Das Gedichtnis einer kleinen Nation ist, so
urteilten bereits Kafka und Deleuze/Guattari, nicht kleiner als das einer
grofen Nation. Achsen der Exklusion und Ungleichheit hatte Kafka in ei-
nem Tagebucheintrag vom 25.11.1909 formuliert und sie zwei Tage spaiter in
ein Schema abgewandelt, zu dem als Definition gehort, dass die Aufnahme
des Fremden in einer grofen Nation “nur in der Spiegelung” geschiehts.
Deleuze und Guattari haben Kafkas Definition der “Kleinen Literatur”
schlieflich in das Konzept der /ittérature mineure tibertragen.

Wie in Kafkas Werk insgesamt scheint auch im Film Atamans die
Trassierung eines Fluchtwegs und die Artikulation eines Verlangens im
Zentrum zu stehen. Fluchtwege zu bahnen in die “Bereiche intensiver
Beweglichkeit”, in eine abweichende soziale Randexistenz, das ist der
“Deterritorialisierungskoeffizient”s* der tiirkischen Homosexuellen-Zir-
kel Berlins. Nicht umsonst tritt der tiirkischstimmige Protagonist Lola
als Frau verkleidet, in Travestie, im Trio “Die Gastarbeiterinnen” in einer
Berliner Schwulenbar auf. In diesem Kontext ist alles “politisch”, jede
einzelne Angelegenbeit ist, wie in Kafkas Werk, das zur lzttérature mineure
gehort, unmittelbar verbunden mit der Politik: «Das individuelle Ereignis
wird um so mehr unter dem Mikroskop vergrofert, je mehr sich in ihm
eine ganz andere Geschichte abspielt»*. In diesem Kontext der performa-
tiven Verschiebungen gewinnt in Atamans Film “alles kollektiven Wert”
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(vergleichbar mit dem der “Kleinen Literatur”, die Kafka und Deleuze/
Guattari beschreiben): «Deterritorialisierung der Sprache, Koppelung
des Individuellen ans unmittelbar Politische, kollektive Aussageverket-
tung»® ist nach Deleuze/Guattari das Biindel tragender Kennzeichen fiir
littérature mineure. Bei Atamans Film kann dies Uibertragen werden auf
die transnationale Personenkonstellation und das ebenso transnationale
Setting. Der Genderaspekt und der Aspekt der Ethnizitat werden auf die
performativen Paradigmen und Personenkonstellationen, die diversen
Altersgruppen und Schichten deutsch-tiirkischer und deutscher Homo-
sexueller im Mikrokosmos der tiirkischstammigen Schwulen und Trans-
vestiten innerhalb von Berlin (einem heterotopischen “Anderen Raum”
im Sinne Foucaults) iibertragen. Unkonventionelle Geschlechterkonfi-
gurationen spielen bei Ataman mit Elementen verschiedener kultureller
Geschlechtskonstrukte (aus dem Drittern Raum des deutsch-tiirkischen
Mikrokosmos); in ihrer Performativitiat fokussieren sie so bereits die
Auflosung essentialistischer Zuschreibungen, die auf hybride Travestien
als Durchgangsstationen verweist. Wo immer sich bindre Strukturen ab-
zeichnen, werden sie durch gegenldufige Modelle zerstort. So endet auch
Bilidikid mit seinem ertraumten biniren Geschlechterrollenmodell der
traditionellen Art, mit Lola als Ehefrau, tragisch — er geht am Ende des
Films mit seinem Modell unter. Bilidikid gibt sich als Macho und bleibt
traditionellen Geschlechterrollenklischees verhaftet (wie der Western-
held, von dem er den Namen hat).

Ataman beschaftigt das Problem, was Identitat tiberhaupt ist und wie
sie inszeniert wird. Butler zufolge vollzieht sich Identitat durch «stilisier-
te Wiederholung von Akten in der Zeit», wodurch die Konstruktion eines
unverinderbaren “Selbst” geschaffen wird; die Moglichkeiten, geschlecht-
liche Identitdt(en) zu verandern — wie Butler und Ataman sie am Beispiel
der Travestie vorfithren —, sind in der «arbitrdren Beziehung zwischen den
Akten zu sehen, d. h. der Moglichkeit, die Wiederholung zu verfehlen
bzw. in einer De-Formation oder parodistischen Wiederholung, die den
phantasmatischen Identitatseffekt als eine politisch schwache Konstruk-
tion entlarvt»®.

7.1. Heterotopie und Hybriditit: Andere Raume,
performative Identitaten und Geschlechterverhaltnisse

Die Gefiihlsstruktur einer historisch verortbaren Gesellschaft — R. Wil-
liams nennt sie «structure of feeling»® — wird im Film Atamans an einigen
wenigen Stadtraumen Berlins (Kreuzberg, Olympiastation, Brandenbur-
ger Tor, Hellas Imbissbude, Schwulenbars, nichtliche Treffpunkte fiir
Schwule und Transvestiten in Berliner Parks mit der Siegessiaule am Ho-
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rizont) fokussiert. Diese Stadtraume erscheinen als historisch wandelbare
Grollen und weisen palimpsestartige und in vielen historisch-politischen
Schichtungen entstandene Strukturen auf. Die Leistung der Kunst besteht
Williams zufolge vor allem darin, alte und neue Werthaltungen sowie sozi-
ale Differenzen bis auf deren Dissonanzen und Konsequenzen im gelebten
Leben herunterzubrechen und zu thematisieren.

Dass sich die Gruppe um Lola (ihre Schwestern, mit denen sie im Trio
“Die Gastarbeiterinnen” auftritt), Bili und Iskender nur in bestimmten
Anderen Riumen im Sinne M. Foucaults treffen, fallt auf: es ist das tirki-
sche Berlin (Kreuzberg), es ist Hellas Imbiss-Bude als Treffpunkt der Out-
sider (deutsch-tiirkische Transvestiten, Imbissbuden-Besucher), es sind
die Parks und Schwulenbars sowie schlieflich das Berliner Olympiastadi-
on, als hochgradig “national” besetzter und durch die NS-Vergangenheit
Deutschlands markierter Ort.

Heterotopische Orte sind bei Foucault “Widerlager”, “Gegenplazie-
rungen”®, gelegen im Zentrum, im Innersten der Gesellschaft: Die Defini-
tion der Heterotopien verbindet sich mit realen Rdumen, in denen die all-
taglichen Funktionen des menschlichen Lebensraumes auler Kraft gesetzt
werden. Diese Charakteristika treffen auf die genannten heterotopischen
Treffpunkte der zentralen Filmfiguren in der Berliner Subkultur zu. Der
Alltagsraum verstellt letztlich die Sicht auf grundlegende Eigenschaften
so genannter Gegenraume, etwa «Girten, Friedhofe, Irrenanstalten, Bor-
delle, Gefingnisse, die Dorfer des Club Mediterranée»® usw. Ein- und
Ausschliefungsmacht kennzeichnen diese realen Orte, deren Zuginge
Prozeduren der Offnung und Schliefung umfassen.

In den Gegenrdumen werden manchmal nicht nur der Raum, sondern
auch die Zeit — als Heterochronie — gebrochen: der Friedhof etwa unter-
bricht die Zeit, Bibliothek und Museum verschlieBen Gegenstinde auller-
halb der Zeit, das Theater synchronisiert auf der Biihne eigentlich unver-
einbare Raume. Heterotopien «benutzen Gegenriaume indem sie die Illusi-
on schaffen, die der Wirklichkeit etwas entgegensetzen, sie entwerten, und
eventuell radikal in Frage stellen»®. Foucault definiert Heterotopien, die
«ganz nach Offnungen aussehen, jedoch zumeist sonderbare Ausschlie-
Rungen bergen. Jeder kann diese heterotopischen Plitze betreten, aber
in Wahrheit ist es nur eine Illusion»: man kann nur «mit der Vollziehung
gewisser Gesten eintreten»®. Heterotopien sind Raume die «vollkommen
anders» sind, als die tibrigen Rdume eines funktional gegliederten Raum-
gefiiges. Diese Diversitit kommt daher, dass Heterotopien sich den ande-
ren Rdumen «widersetzen», sie dabei in gewisser Weise sogar «ausloschen,
ersetzen, neutralisieren oder reinigen»’.

Das alle Heterotopien verbindende Element ist Heterogenitit, die
Abweichung, die im gegebenen Raumgefiige keinen Platz hat: «Entweder
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so, dass dem Heterogenen oder Abweichenden Raum fiir autonome Ent-
faltung gegeben wird», oder «dass im Gegenteil alles Abweichende und
Heterogene an einem Ort versammelt wird, um es von dort wieder ins
Herrschende einzugliedern». Dieser Prozess ergibt daher eine «Krisen»-
und eine «Abweichungsheterotopie»®.

Meist fiihren Treffen mit Deutschen an “Anderen Orten” wie dem
Berliner Olympiastadion bei Tag, den Parks und Schwulentreffs in der
Nacht, zu Gewalt; Murats homoerotisches Begehren bringt ihn zusam-
men mit dem Deutschen Walter in einer Toilette des Olympiastadions;
doch Murat wird anschliefend von Walters Freunden, den Neonazis, 6f-
fentlich gedemiitigt. Als Kontrafaktur dazu dient die komisch unterleg-
te, jedoch gelingende Liebesbeziehung zwischen Iskender und Friedrich
von Seeckt; dieser tragt den Namen des Generalstabschefs aus dem Ers-
ten Weltkrieg, Hans von Seeckt. Er war mallgeblich an der Niederschla-
gung des Hitlerputsches 1923 beteiligt, in der Weimarer Republik fiir die
Sicherung gegen innere Gefahren verantwortlich und zugleich Chef der
Heeresleitung bis 1926. Friedrich von Seeckts Mutter, die standesbewuss-
te Adelige Ute von Seeckt, tragt im Film Atamans den Vornamen der
Mutter aus dem Nibelungenlied. Der kanonische Text des Nibelungen-
lieds galt in der NS-Zeit als Nationalepos. In dieser Konstellation der
Konstruktion und zugleich der Dekonstruktion nationaler Symboliken
ist eine performative Strategie des Films Atamans zu verfolgen, die auch
die Kategorie Nation demontiert und performiert. Die Ubergiange zwi-
schen deutscher und tiirkischer Identitit, aber auch die nationalen Ge-
ddchtnisorte und Stereotypen werden performiert. Dabei bilden die bei-
den Namen, und zwar Ute, der Nibelungentreue evoziert, und Osman,
der den Assoziationsradius von der jahrhundertelang unbezwingbaren
Grofle des Osmanischen Reiches evoziert, eine groteske Antipode, denn
Murats Bruder Osman fiihlt sich in Berlin mitten unter “den Deutschen”
nicht sicher. Transkulturell ist das Leben in Berlin innerhalb der Gruppe
der dargestellten Lebenswelt insofern, als mit Identititen und Nationa-
litdten, Geschlechterbildern und Rollen sowie Zuschreibungen gespielt
wird; so essen Iskender und Friedrich von Seeckt am liebsten im China-
Restaurant.

Es fehlen im Film eigentliche Vaterfiguren, die Mutterrolle wird drei-
mal ausgefiillt: von der tiirkischen Mutter der drei (homosexuellen) Sohne
Lola, Osman und Murat sowie Ute von Seeckt, die ebenfalls Mutter des
Homosexuellen Friedrich von Seeckt ist. Hella fungiert — in der Funktion
der Antipodin zur Adelsschicht Ute von Seeckts und deutschstimmiges
Pendant zur Schichtzugehorigkeit von Lolas, Osmans und Murats tiirki-
scher Mutter — als Betreiberin der Imbiss-Bude als eine Art Ersatzmutter
fiir Lola und ihre “Schwestern” sowie ihre “Familie”.
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Im Transvestismus der zentralen Filmfiguren (die zu Lolas “Familie”
gehoren) zeigen sich viele Facetten; Bilidikid tendiert zu einer Variante der
Riickkehr in die Normalitit, wenn er davon traumt, als Mann mit der zur
Frau umoperierten Lola leben zu konnen — dies scheint ihm aber nur an
einem “Anderen Ort”, in der Heterotopie Ttirkei, moglich.

8
Schluss

Ziel der analysierten Filme Fassbinders, Akins und Atamans ist die gesell-
schaftliche Aktivierung des Zuschauers. Er soll mit den im Film gezeigten
Vorgangen als aktiver Betrachter konfrontiert werden und kritisch Stel-
lung nehmen. Der Schluss des Films Angst essen Seele auf von Fassbinder
sowie der Filme Gegen die Wand und Auf der anderen Seite von F. Akin
und Lola und Bilidikid von K. Ataman lasst den Zuseher mit offen blei-
benden Fragen zurtick; der Zuschauer muss die Antwort auf die im Film
aufgeworfenen Fragen jeweils selbst finden. Gegenstand der “Lehrstiicke”
in diesen Filmen ist, dass Welt, Mensch und Gesellschaft veranderlich sind
und verandert werden mussen. Nicht der Ausgang, sondern der Gang der
Handlung ist deshalb wichtig. Durch dieses Vorgehen wird eine kritische
Distanz zwischen Zuschauer und Handlung erzeugt, die eine Identifizie-
rung des Zuschauers mit den Filmfiguren verhindert. Dadurch soll auch
verhindert werden, dass der Filmseher der Illusion des Spiels erliegt, also
sich vollig in die dargestellte Wirklichkeit versetzt oder sich mit den Per-
sonen des Spiels identifiziert. Eine Zerstorung der Illusion und damit die
Schaffung einer kritischen Distanz des Zuschauers zum Geschehen kann
erreicht werden durch Verfremdungseffekte in den Filmen; dazu gehort
die blofe Reihung von Bildern, statt einer geschlossenen, konsequenten
Entwicklung der Handlung und die Vorwegnahme des Ausgangs durch
Zwischentitel der Filmkapitel in Auf der anderen Seite von Akin; ausschlag-
gebend ist jedoch auch die Schauspielweise, indem sich der Schauspieler
nicht restlos in die zu verkdrpernde Person verwandelt, sondern gewis-
sermallen die Personen zeigt, die er darzustellen hat und damit mogliche
Alternativen des Verhaltens erkennen ldsst®. Insgesamt weisen die analy-
sierten Filme in Richtung eines “ethical turn””, von dem auch N. Tunkel
in Transcultural Imaginaries spricht.
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