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1. Einleitung und Leitgedanke der Arbeit

Deutschland zeichnet sich durch eine zunehmend vielfiltige Gesellschaft aus, in der
Zuwanderung eine wichtige Rolle spielt.? Uber mehrere Jahrzehnte hinweg, insbesondere in
der zweiten Hailfte des 20. Jahrhunderts, sind vor allem tiirkischstimmige Menschen nach
Deutschland eingewandert. Menschen mit tiirkischem Migrationshintergrund sind daher als
wesentlicher Teil der stetig heterogener werdenden Bevolkerungsstruktur anzusehen. Dies
impliziert, die Transformation zu einer Einwanderungsgesellschaft als Teil der eigenen
Geschichte zu verstehen und entsprechend zu erforschen und zu erinnern. Die tiirkische
Herkunftskultur fungiert dahingehend als wesentlicher Bestandteil der Vergangenheit in
Deutschland, die in das Einwanderungsland mitgebracht und mittels der Erinnerung an diese
lebendig gehalten wird. Dabei spielen Medien wie Bilder, Videos und Filme eine wichtige
Rolle, da sie gerade in der heutigen Zeit eine entscheidende Funktion fiir Erinnerungen und
Erfahrungen haben. Vor allem die bewegten Medien tragen wesentlich zur Bildung eines
kollektiven Gedichtnisses bei.® Daran ankniipfend wird in dieser Arbeit mit dem Titel Das
deutsch-tiirkische Kino: Die Videokultur als Medium der Erinnerungskultur von
Migranten,* das Medium des Videos, bezichungsweise des Films® im Rahmen des deutsch-
tiirkischen Kinos betrachtet und dessen Funktion fiir tiirkische Migranten in Hinblick auf die
Erinnerungskultur untersucht. Dabei wird in besonderem Mal3e der Frage nachgegangen,
welche Rolle die deutsch-tiirkische Videokultur fiir das audiovisuelle Gedichtnis von
Migranten spielt und inwiefern diese einen Einfluss auf die Identitétsbildung von Migranten
nimmt. Hervorzuheben ist dabei, dass die Migranten selbst ihre Geschichte in Deutschland
in Form von Selbstpositionierungen zu reprasentieren begannen, sodass erste Repositorien

fiir die Erhaltung ihrer Alltagsgeschichte geschaffen wurden. In diesem Sinne wird zunéchst

2 Vgl. Brodmerkel, A. (2021, November 30). Einwanderungsland Deutschland. bpb.de. Online abgerufen
unten: https://www.bpb.de/themen/soziale-lage/demografischer-wandel/196652/einwanderungsland-
deutschland/ am 07.11.2023.

3 Vgl. Yiiksel, Aysun. Dis Gég Olgusunun Tiirk Sinemasindaki Yansimalar1 Uzerine Bir Deneme. 2001, S. 65
ff., sowie Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Deutschland, Springer
Fachmedien Wiesbaden, Imprint: Springer VS, 2017, S. 98 ff., sowie Vgl. Erll, Astrid. "Medium des
kollektiven Gedachtnisses: FEin (erinnerungs-)kulturwissenschaftlicher Kompaktbegriff'. Medien des
kollektiven Gedachtnisses: Konstruktivitit - Historizitdt - Kulturspezifitit, edited by Astrid Erll and Ansgar
Niinning, Berlin, New York: De Gruyter, 2004, S. 4-24.

* Die in dieser Arbeit verwendeten Personenbezeichnungen beziehen sich gleichermaBen auf weibliche sowie
ménnliche Personen und beabsichtigen niemanden auszuschlieen.

> Wenn das Wort ,Film* im Titel und in den Kapiteln erwihnt wird, kann der Ausdruck mit dem Wort "Kino"
gleichgesetzt werden, in: Vgl. Monaco, James. Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und
Theorie des Films und der Medien. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 2000, S. 230.
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der Begriff ,Migration‘, der hdufig in Verbindung mit dem Begriff ,Integration* ¢ verwendet
wird, betrachtet, um ein grundlegendes Verstindnis fiir dessen Verwendung in dieser Arbeit
zu schaffen. Um den Einfluss der Videokultur auf die ,Erinnerungskultur® zu untersuchen,
ist es notwendig, den Begriff der ,Erinnerungskultur‘ und damit ,des kollektiven
Gedédchtnisses® zu erldutern. Daher ist auch der Riickgriff auf Identitétstheorien, innerhalb
derer zwischen personaler und kollektiver Identitit unterschieden wird, ein zentraler
Bestandteil der thematischen Grundlage, da Kultur letztlich mit der eigenen Identitét
verbunden ist bzw. diese beeinflusst. Mit der zu Beginn bereits angeschnittenen
Hochkonjunktur der Einwanderung tiirkischer Biirger dient ein historischer Abriss der
tiirkischen Einwanderung in Deutschland dazu, einen Uberblick iiber die Hintergriinde der
Migranten zu schaffen, auf welchen die audiovisuelle Untersuchung aufbaut. Ein weiterer
Schwerpunkt liegt auf der Entwicklung des Betroffenheitskinos und der medialen
Reprisentation kultureller Praktiken. Im Anschluss daran erfolgt die Untersuchung der Rolle
des Videos in Hinblick auf dessen Einfluss auf die Erinnerungskultur der Migranten, wie
auch dessen Wirkung auf die migrantische Gesellschaft und Bedeutung fiir diese. Der
praktische Teil dieser Arbeit besteht aus ausgewédhlten Beispielen namhafter Regisseure des
tiirkischen Yesilgam-Kinos seit Anfang der 1970er Jahre und des postmigrantischen Kinos,
die im Hinblick auf die zuvor erarbeiteten theoretischen Ansdtze hinsichtlich ihrer
Bedeutung fiir die Erinnerungskultur von Migranten untersucht werden. Wesentliche
Untersuchungsgegenstinde der Filme bilden dabei insbesondere das Migrationsnarrativ und
die filmische Konstruktion. Die daraus gewonnenen Ergebnisse werden abschlieend in

einem Fazit zusammengefasst.

6 Der Begriff ,Integration® (von lat. integratio) bedeutet Erneuerung oder Wiederherstellung eines Ganzen und
bezeichnet in der Soziologie die Bildung einer Wertegemeinschaft unter Einschluss von Gruppen, die
urspriinglich oder in neuerer Zeit unterschiedliche Wertvorstellungen hatten, oder einer Lebens- und
Arbeitsgemeinschaft unter Einschluss von Personen, die aus unterschiedlichen Griinden davon ausgeschlossen
(exkludiert) und teilweise in Sondergemeinschaften zusammengefasst waren.., vgl. Hillmann, Karl-Heinz.
Worterbuch der Soziologie, 5. Aufl., Stuttgart 2007, S. 383.
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2. Theoretische Grundlage

2.1 Zum Migrationsbegriff

Der Begriff ,Migration‘ stammt urspriinglich aus dem Lateinischen ,migrare bzw.
migratio® (wandern, wegziehen, Wanderung) und wird im Duden mit ,,Wanderung von
Menschen oder ganzen Volksgruppen® gleichgesetzt.” Eine allgemeingiiltige Bedeutung des
Begriffes existiere jedoch nicht®, sodass sich dieser vielmehr aus unterschiedlichen
Perspektiven und Teilbereichen zusammensetzt. Vornehmlich in der Soziologie ist der
Begriff der Migration zentral in Gebrauch. Petrus Han setzt diesen im soziologischen
Kontext mit Personen bzw. Personengruppen, die sich von einem Ort zum anderen Ort,
geografisch oder rdumlich aus einem Grund bewegt haben und einen dauerhaften
Wohnortwechsel vorhaben, gleich.® Der Begriff ,Migration‘ wird laut des Historikers Bade
als ,,[...] ein Konstituens der Conditio humana wie Geburt, Vermehrung, Krankheit und Tod
[...]“1° beschrieben, wihrend diese laut Diivell eine der groBten gesellschaftlichen

Herausforderungen unserer Zeit gesehen wird.!!

Obwohl Migrations- und Wanderungsbewegungen als fester Bestandteil der
Menschheitsgeschichte gelten!?, wird der Begriff Migration heute zunehmend negativ
konnotiert'> und als problematisches Lebensereignis dargestellt, das erhebliche
Auswirkungen auf die Psyche eines Menschen hat, da ein konstantes kulturelles
Bezugssystem als wesentliche Voraussetzung fiir die Entwicklung einer ,stabilen‘ sozialen

Identitit angesehen wird, auf die in den folgenden Kapiteln niher eingegangen wird.'* Diese

7 Vgl. Birsl, Ursula. Migration und Interkulturalitit in GroBbritannien, Deutschland und Spanien: Fallstudien
aus der Arbeitswelt., 2003, S. 30 ff., sowie Vgl. Han, Petrus. Soziologie der Migration. Erklarungsmodelle,
Fakten, politische Konsequenzen, Perspektiven. 4., unveranderte Auflage. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft
mbH; UVK Lucius. UTB Soziologie, 2016, S. 5 ff.

8 Vgl. ebd.

° Vgl. ebd.

19 Bade, Klaus J. Migration, Flucht, Integration. Kritische Politikbegleitung von der ,,Gastarbeiterfrage* bis zur
»Flichtlingskrise. Erinnerungen und Beitrage. Karlsruhe: von Loeper Literaturverlag, 2017, S. 19.

1 Vgl. Hower, Eric. ,,Franck Diivell: Europdische und internationale Migration. Einfiihrung in historische,
soziologische und politische Analysen: Hamburg: LIT-Verlag, 2006, S. 232 f.,”, Politische
Vierteljahresschrift: Zeitschrift der Deutschen Vereinigung fiir politische Wissenschaft, vol. 47, Nr. 4, 2006,
S.2f

12 Vgl. Han, Petrus. Soziologie der Migration. Erkldrungsmodelle, Fakten, politische Konsequenzen,
Perspektiven. 4., unverdnderte Auflage. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH; UVK Lucius. UTB
Soziologie, 2016, S. 5 f., sowie Vgl. Kraler, Albert, Christof Parnreiter. Migration Theoretisieren. PROKLA.
Zeitschrift fiir kritische Sozialwissenschaft, Vol. 35, 2005, S. 327.

13 Vgl. ebd.

4 Vgl. ebd.



negativen Folgen werden oft mit der Metapher der (kulturellen, sozialen, ethnischen)
,Entwurzelung* beschrieben.'> Der Begriff ,Migration wird als ein Phinomen beschrieben,
das eine Vielzahl unterschiedlicher Aspekte und Perspektiven umfasst, wie z. B.
O0konomische, historische, sozialpolitische, psychologische, gesellschaftspolitische und
soziologische. !¢ Die grundlegende und fiir diese Arbeit relevante Definition von Wanderung
bzw. Migration ist der tatséchliche Ortswechsel von Personen. Dabei werden verschiedene
Qualitdten wie z. B. die zuriickgelegte Distanz, die (kulturelle) Differenz zwischen Ziel- und
Herkunftsland oder auch die Dauerhaftigkeit des Ortswechsels zur Unterscheidung
herangezogen.!” Um den Migrationsbegriff zu erkliren und besser zu differenzieren, wurden
mehrere Typologien entwickelt, die als Dimensionen bezeichnet werden. Dabei handelt es
sich um die zeitliche Dimension (ist die Migration dauerhaft oder voriibergehend?), die
Dimension der Entfernung, die politische Dimension, die Dimension des Wohn-,
Aufenthalts- oder Arbeitsortes, die Dimension des Charakters der Entscheidung (freiwillig
oder erzwungen), die Dimension des Zwecks und die Dimension des Akteurs.!® Diese
Qualifizierungen bzw. die sogenannten Dimensionen miissen bei der ndheren Beschreibung
und Ausformulierung des Begriffs ,Migration® beriicksichtigt werden, da sie fiir das
Verstindnis und die Analyse der Vorgeschichte und fiir das weitere Vorgehen von grofler
Bedeutung sind. Unter Beriicksichtigung all dieser Dimensionen bzw. Typologien fassen
Anette Treibel und Dieter Nohlen das Phdnomen ,Migration‘ in einer umfassenden und

detaillierten Definition zusammen:

Unter Migration lassen sich alle Flucht- und Wanderungsbewegungen verstehen, die mit einer
raumlichen Verlagerung des Lebensschwerpunktes von Menschen einhergehen. Im Hinblick auf
Ursprung und Ziel ist die internationale Migration von der Binnenmigration zu unterscheiden, die
ihrerseits die Land-Land-Migration, die Land-Stadt-Migration sowie die Migration zwischen und
innerhalb von Stéidten umfasst. '

15 Vgl. Skrabania, David. Rezension: Marius Otto: Zwischen lokaler Integration und regionaler Zugehdorigkeit.
Transnationale Sozialriume Oberschlesienstimmiger Aussiedler in Nordrhein-Westfalen (rezensiert von
David Skrabania), 2017, S. 366., sowie Berry, John, Sam, David: Acculturation and Adaptation. In: Berry,
John, Segall, Marshall, Kagitcibasi, Cigdem (Hrsg.). Handbook of Cross-Cultural Psychology. 2. Auflage. 3 -
Social Behavior and Applications. Allyn & Bacon, Needham Heights, 1997, S. 304.
16 Vgl. Huster, Ernst-Ulrich, Boeckh, Jiirgen. Handbuch, Armut und soziale Ausgrenzung. Deutschland, VS
Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2008, S. 355 ff.
17 Vgl. ebd.
18 Vgl. Hower, Eric. Franck Diivell: Europiische und internationale Migration. Einfiihrung in historische,
soziologische und politische Analysen: Hamburg: LIT-Verlag 2006, 232 S., Politische Vierteljahresschrift:
Zeitschrift der Deutschen Vereinigung fiir politische Wissenschaft, vol. 47, Nr. 4, 2006, S. 5 ff., sowie Treibel,
Annette. Migration in modernen Gesellschaften: Soziale Folgen von Einwanderung, Gastarbeit und Flucht. 3.
Aufl. Juventa-Verl, 2003, S.17 ff., sowie Han, Petrus. Soziologie der Migration. Erkldrungsmodelle, Fakten,
politische Konsequenzen, Perspektiven. 4., unveridnderte Auflage. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft mbH;
UVK Lucius. UTB Soziologie, 2016, S. 27 ff.
19 Nohlen, Dieter. Lexikon Dritte Welt. Linder, Organisationen, Theorien, Begriffe, Personen, Hamburg, 2000,
S. 519.
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Migration ist der auf Dauer angelegte bzw. dauerhaft werdende Wechsel in eine andere Gesellschaft
bzw. in eine andere Region von einzelnen oder mehreren Menschen. So verstandene Migration setzt
erwerbs-, familienbedingte, politische oder biographisch bedingte Wanderungsmotive und einen relativ
dauerhaften Aufenthalt in der neuen Region voraus; er schliet den mehr oder weniger kurzfristigen
Aufenthalt zu touristischen Zwecken aus.?

Entsprechend der Mehrdimensionalitit von Migration sind auch die verschiedenen
Migrationsformen  wie  beispielsweise  Arbeitsmigration  bzw.  -wanderung,
Familiennachzug/Kettenmigration, Fluchtmigration, transnationale Migration, Migration
ethnischer Minderheiten, Bildungsmigration etc. zu beriicksichtigen, die mit den
unterschiedlichen Ursachen und Hintergriinden von Migration verbunden sind.?! Um das
Gesamtbild der Migration zu verstehen und das Thema umfassender behandeln und
analysieren zu konnen, miissen auch die Ursachen, Folgen und Hintergriinde beriicksichtigt
und einbezogen werden. Es werden Push- und Pull-Faktoren diskutiert, die in engem
Zusammenhang mit den Erwartungen der Menschen und den Verdnderungen der
Lebensbedingungen stehen. Zu den Push-Faktoren zéhlen negative Verdnderungen der
Lebensbedingungen beispielsweise wie Krieg, Konflikte, Verfolgung, religiose Unfreiheit,
die ethnische und religiose Diskriminierung, Armut, Arbeitslosigkeit, Naturkatastrophen
und Umweltzerstorung.??> Im Gegensatz zu den Push-Faktoren basieren die Pull-Faktoren
auf positiven Erwartungen, Moglichkeiten und Aktivititen des Ziellandes. Diese positiven
Anreize ziehen Menschen in das Zielland, weil sie dort bessere Lebensperspektiven als im
Herkunftsland suchen. Vielversprechende Arbeitsmoglichkeiten, bessere zivilisatorische
Standards bzw. Lebensbedingungen, soziale oder kulturelle Griinde konnen hierfiir
angefiihrt werden.?* Laut Treibel findet die Migration statt, wenn ,,[...] eine Gesellschaft
nicht in der Lage ist, die Erwartungen ihrer Mitglieder zu erfiillen.“?* Letztlich existieren
zahlreiche Theorien, Meinungen und Ansétze beziiglich dieser. Allen gemeinsam ist jedoch,
dass ,Migration‘ nicht nur als Begriff zu verstehen ist, sondern als ein langwieriger Prozess

mit Vor- und Nachgeschichte, der Auswirkungen sowohl auf die betroffenen Menschen als

20 Treibel, Annette. Migration in modernen Gesellschaften: Soziale Folgen von Einwanderung, Gastarbeit und
Flucht. 3. Aufl. Juventa-Verl, 2003, S. 21.

2l Castles, Stephen, Miller, Mark J. The Age of Migration. Internationale Population Movements in the Modern
World; 4. ed., rev. and updated, Basingstoke, 2009, S. 4 ff., sowie Treibel, Annette. Migration in modernen
Gesellschaften: Soziale Folgen von Einwanderung, Gastarbeit und Flucht. 3. Aufl. Juventa-Verl, 2003, S. 21{f.
22 Vgl. Mirker, Alfredo. ,,Giinter Rieger: Einwanderung und Gerechtigkeit: Mitgliedschaftspolitik auf dem
Priifstand amerikanischer Gerechtigkeitstheorien der Gegenwart: Opladen/Wiesbaden: Westdeutscher Verlag
1998, S. 334., Politische Vierteljahresschrift: Zeitschrift der Deutschen Vereinigung fiir politische
Wissenschaft, vol. 41, Nr. 2, 2000, S. 25 ff., sowie vgl. Nuscheler, Franz. Internationale Migration: Flucht und
Asyl. 2. Aufl. VS, Verl. Fiir Sozialwiss, 2004, S.102 f.

B Vgl. ebd.

24 Treibel, Annette. Migration in modernen Gesellschaften: Soziale Folgen von Einwanderung, Gastarbeit und
Flucht. 3. Aufl. Juventa-Verlag, 2003, S. 42.

5



auch auf das Zielland hat. Migration, auch Einwanderung genannt, bringt neue Diskurse mit
sich, wie z. B. Identitétsfindung oder Identitatskonflikte, auf die im folgenden Kapitel dieser

Arbeit ndher eingegangen wird.

2.2 Identititstheorien

Die Thematik der Migration impliziert die Frage nach der Identitdt von Migranten und ist
damit zentraler Bestandteil der deutschsprachigen Migrationsforschung.?® Dahingehend
stellt sich allerdings zunédchst die Frage nach der Bedeutung des Identitdtsbegriffes. Dieser
leitet sich aus dem lateinischen Wort ,idem‘ ab und meint ,derselbe‘.?® Das Substantiv
,Identitdt* weist im Deutschen somit eine Transformation des urspriinglichen Terminus auf,
der durch die Endung ,-titdt* gekennzeichnet wird.?” Ulger Polat spricht in diesem
Zusammenhang demgeméB von einem ,,Qualitéitsbegriff 3, der die Qualitit des Seins meint.
Dabei betont Polat, dass der Begriff aufgrund seiner Etymologie als Relationsbegriff zu
verstehen ist, der ein Verhéltnis impliziert. Identitdt setzt somit zwei Seiten voraus, das
Selbst und die Umwelt, die die Frage nach der Identitit aufwerfen.?’ Eine allgemeingiiltige
Definition des Begriffes besteht allerdings nicht, da dieser ein komplexes Spektrum umfasst,
dem kein universell geltender Inhalt zugeteilt werden kann. Jochen Neubauer greift einige
dieser theoretischen Ansitze auf und bezieht das sich daraus ableitende Verstindnis von
Identitat auf Filme und Literatur von Migranten. Auch in dieser Arbeit wird ein &hnlicher
Ansatz verfolgt, sodass hier zundchst ausgewihlte theoretische Ansétze der
Identitatsforschung herangezogen werden, um ein flir die Arbeit geltendes Verstindnis
herauskristallisieren zu konnen. Jochen Neubauer zufolge geht die bisherige
Identititsproblematik aus einem meist starren Identititsbegriff hervor, innerhalb dessen die
Formen ,Personale‘ oder ,Kollektive® Identitit eine verminderte Differenzierung
aufweisen.’® Neubauer greift diese Forschungsliicke auf, indem er die Identititstheorien in
Hinblick auf eine Unterscheidung auffiihrt, ohne dass deren Zusammenhang verschwindet.

Sinnvoll erscheint es vorab, die Auffassung von Erik H. Eriksons als einer der ersten

25 Vgl. Polat, Ulger. Soziale und kulturelle Identitit tiirkischer Migranten der zweiten Generation in
Deutschland. 1998, S. 19 f.

26 Vgl. ebd.

27 Vgl. ebd.

B Vgl. ebd.

2 Vgl. ebd.

39 Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder: Identitét und Fremdwahrnehmung in
Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak und Feridun Zaimoglu.
Konigshausen & Neumann, 2011, S. 53 ff.
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Theoretiker der Identititsforschung heranzuziehen. Erikson fasst unter Identitdt ,,[d]as
bewusste Gefiihl, eine personliche Identitdt zu besitzen, beruht auf zwei gleichzeitigen
Beobachtungen: der unmittelbaren Wahrnehmung der eigenen Gleichheit und Kontinuitit in
der Zeit, und der damit verbundenen Wahrnehmung, dass auch andere diese Gleichheit und
Kontinuitit erkennen*.’! Demzufolge hebt Neubauer insbesondere die Relevanz der
Wahrnehmung der zeitlichen Kontinuitit und der eigenen Gleichheit hervor, die auch als
Begriff ,Kohirenz® beziiglich dieser Thematik bezeichnet und verwendet wird.>*> Wihrend
personale Identitdt als das Bewusstsein des Individuums beziiglich seiner eigenen
Kontinuitit und Kohdrenz aufgefasst wird, werden ,,[m]it sozialer oder kollektiver Identitét
[...] Identifizierungen von Menschen untereinander benannt, also eine Vorstellung von
Gleichheit oder Gleichartigkeit mit anderen*®®. Diesbeziiglich wird die personale Identitit
durch das Bewusstsein der ,,Einheit und Namlichkeit* charakterisiert, welche auf ,,aktive,

psychische Synthetisierens- oder Integrationsleistungen*** des Individuums zuriickgefiihrt

werden kann.?’

Identitat
«ich® wir
athropologische Reflexivitit soziales Konstrukt
individuelle Identitat personale Identitat kollektive Identitat
biographisch: scziale Einordnung: — Gruppenbindungen:
Geburt, Lebensgeschichte, Verwandtschaft, Status, Beruf, Alter, Verwandtschaft, Status, Alter, Beruf,
Tod usw. [Region, Gender, Ethnos, Region usw. Region, Gender, Ethnos, Region usw.

Abb.1: System der Identitit nach J. Assmann 1997.3¢

31 Erikson, Erik H., Hiigel, Kite. Identitit und Lebenszyklus: Drei Aufsitze. 1. Aufl. Suhrkamp, 1973, S. 18.
32 Vgl. Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder: Identitit und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu. Kénigshausen & Neumann, 2011, S. 59 f.

33 Wagner, Peter. Feststellungen. Beobachtungen zur sozialwissenschaftlichen Diskussion iiber Identitit. In:
Assmann, Aleida/Friese, Heidrun (Hrsg.): Identitidten, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1999, S. 45., sowie
Niethammer, Lutz. Kollektive Identitdt: Heimliche Quellen einer unheimlichen Konjunktur. Originalausg.
Rowohlt-Taschenbuch-Verl, 2000, S. 57.

34 Straub, Jiirgen. Personale und kollektive Identitét. Zur Analyse eines theoretischen Begriffs. In: Assmann,
Aleida/Friese, Heidrun (Hrsg.): Identitdten, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1999, S. 75.

35 Vgl. Straub, Jiirgen. Personale und kollektive Identitit. Zur Analyse eines theoretischen Begriffs. In:
Assmann, Aleida/Friese, Heidrun (Hrsg.): Identititen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1999, S. 75.

36 Brather, Sebastian. 5. Kollektive Identititen als soziale Konstrukte: IV. Identititen: soziale und ethnische
Gruppen. Germanische Altertumskunde Online, Hrsg. Sebastian Brather, Wilhelm Heizmann und Steffen
Patzold. Berlin, New York: De Gruyter, 2010, S.99., sowie Assmann, Jan. Das kulturelle Gedéchtnis: Schrift,
Erinnerung und politische Identitdt in frilhen Hochkulturen. 7. Auflage, Verlag C.H.BECK Literatur -
Sachbuch - Wissenschaft, 1992, S. 131 ff.
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In Bezug auf die oben dargestellte Identititssystematik nach Assman lésst sich feststellen,
dass das Gefiihl des ,Ichs‘ und des ,Wir‘ eng miteinander verbunden sind. Die individuelle
Identitdt bezieht sich auf den einzigartigen Lebensweg einer Person, der sie von anderen
unterscheidet. Die personale Identitit bezieht sich auf die Eigenschaften und Rollen, die
einem Individuum in bestimmten sozialen Situationen zugeschrieben werden. Die kollektive
Identitét ist das Bild, das eine Gruppe von sich selbst entwickelt und mit dem sich die
Mitglieder identifizieren. Die personale und kollektive Identitédt beeinflussen einander und
bestimmen die Position eines Individuums innerhalb verschiedener sozialer Gruppen.*” Die

einzelnen Identitidtsbegriffe bzw. -dimensionen konnen wie folgt definiert werden.

Nach Assmann ldsst sich kollektive Identitdt wie folgt beschreiben:

Das Bild, das eine Gruppe von sich aufbaut und mit dem sich die Mitglieder identifizieren. Kollektive
Identitét ist eine Frage der Identifikation seitens der beteiligten Individuen. Es gibt sie nicht ,,an sich®,
sondern immer nur in dem Mafe, wie sich bestimmte Individuen zu ihr bekennen. Sie sind so stark oder
so schwach, wie sie im Denken und Handeln der Gruppenmitglieder lebendig ist und deren Denken und
Handeln zu motivieren mag.38

Die Wahrnehmung und Auseinandersetzung mit der kollektiven Identitét erfolgt individuell
und auf unterschiedliche Weise. Dabei spielen wichtige Faktoren wie Herkunft, Wohnort,
Religion, sowie ethnische Einfliisse usw. eine entscheidende Rolle bei der Orientierung und
Zuordnung der eigenen Werte des jeweiligen Individuums. Die Einfliisse der kollektiven
Strukturen tragen malgeblich zur Identitdtsbildung bei und haben fiir den Menschen eine
grofle Bedeutung in Bezug auf das Gefiihl der Zugehorigkeit und die Orientierung in einer
Gemeinschaft. In diesem Zusammenhang wird liber die wesentlichen Bestandteile der
kollektiven Identitét gesprochen, ndmlich die nationale Identitdt und ethnische Identitét.

Laut Leggewie wird ethnische Identitit wie folgend bezeichnet:

Die fiir individuelles und kollektives Handeln bedeutsame Tatsache, dass eine relativ groe Gruppe von
Menschen durch den Glauben an eine gemeinsame Herkunft, durch Gemeinsamkeiten von Kultur,
Geschichte und aktuellen Erfahrungen verbunden sind und ein bestimmtes Identitits- und
SolidarbewuBtsein besitzen.°

37 Vgl. Brather, Sebastian. 5. Kollektive Identitéiten als soziale Konstrukte: 1V. Identititen: soziale und
ethnische Gruppen. Germanische Altertumskunde Online, Hrsg. Sebastian Brather, Wilhelm Heizmann und
Steffen Patzold. Berlin, New York: De Gruyter, 2010, S. 99., sowie Assmann, Jan. Das kulturelle Gedachtnis:
Schrift, Erinnerung und politische Identitit in friihen Hochkulturen. Verlag C.H.Beck, 1992, S. 131 ff.

38 Assmann, Jan. Das kulturelle Gedichtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frilhen
Hochkulturen. Miinchen: Beck, 1992, S. 132. in: Neubauer, Jochen: Tirkische Deutsche, Kanakster und
Deutschldnder: Identitdt und Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine
Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak und Feridun Zaimoglu, Konigshausen & Neumann, 2011, S. 86 f.

39 Heckmann, Friedrich. Ethnische Minderheiten, Volk und Nation: Soziologie Inter-ethnischer Beziehungen.
Enke, 1992, S.56.
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Gemeinsame Werte, Verhaltensweisen und emotionale Handlungsmuster dienen dazu,
Individuen miteinander zu verbinden und eine Identifikation untereinander zu ermdglichen.
Ebenso muss dazu die kulturelle Identitit kurz erwdhnt werden. Arnd Uhle definiert

kulturelle Identitét folgendermafen:

Unter kultureller Identitdt wird die Gesamtheit der kulturell geprigten Werte samt der daraus

resultierenden Weltsichten und Denkweisen sowie der ebenfalls kulturell gepragten Verhaltens- und

Lebensweisen verstanden, die das Eigenbild einer Kulturgemeinschaft — namentlich einer Nation —
5 ran 40

pragen.

Jochen Neubauer betont den engen Zusammenhang zwischen den sozialwissenschaftlichen

Konzepten von nationaler, ethnischer und kultureller Identitét.

Die Begriffe nationale Identitdt und ethnische Identitdt sind in vielerlei Hinsicht mit dem Begriff der
kulturellen Identitét verbunden. Haufig werden die genannten Begriffe in dhnlicher Bedeutung benutzt,
zum Teil werden sie als Synonyme angesehen. Angesichts der weiten Verbreitung eines holistischen
Kulturbegriffs, der auf ethnische Kategorien zuriickgreift, kann das Zusammenriicken der genannten
Begriffe nicht weiter verwundern. *!

Normalerweise laufen all diese identititsbildenden und -erhaltenden Prozesse auf einer
unbewussten Ebene ab.*> Wenn jedoch iiber die Bedingungen der Migration gesprochen
wird, entsteht eine andere Situation bzw. Ausgangslage. Petra Thore beschreibt diese

Situation folgendermaf3en:

Die Entfernung von der Ursprungsgesellschaft, der Dauerkontakt der Migrantin und des Migranten mit
der Fremde, auch die Sprachkontaktsituationen und die Erosion der Muttersprache, die sie auf ihre
eigene Fremde in unterschiedlichen Kontexten unerbittlich aufmerksam machen, zwingen die Migrantin
und den Migranten zur verstirkten Bewusstwerdung dieser Prozesse, die Vorteile und Entwicklung,
aber auch Verluste und Leiden beinhalten konnen.*

Den Migranten, die zur Minderheit einer Gesellschaft gehoren, wird bewusst, dass sie
,fremd* seien. Dies geschieht hdufig sowohl durch Selbstreflexion ihrer eigenen Fremdheit

als Mitglied einer Minderheit einer groferen Gesellschaft, als auch durch duBerliche

40 Scholz, Rupert. Kulturelle Identitit: Uber Multikulturalitit im Unterschied zu Multikulturalismus, 53
(August 2008) 465, 2008, S. 35 ff.

41 Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlénder, Identitdt und Fremdwahrnehmung in
Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak und Feridun Zaimoglu.
2011, S. 104.

2 Erikson, Erik H., Hiigel, Kite. Identitit und Lebenszyklus: Drei Aufsétze. 1. Aufl. Suhrkamp, 1973, S. 140
f.

43 Reeg, Ulrike, Thore, Petra. ,,Wer bist du hier in dieser Stadt, in diesem Land, in dieser neuen Welt": die
Identitétsbalance in der Fremde in ausgewidhlten Werken der deutschsprachigen Migrantenliteratur. Uppsala:
Univ., 2004, S. 19.
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Faktoren. Dazu gehdren medial vermittelte oder alltdgliche Identitdtsbeschreibungen, die auf
Stereotypen, Wahrnehmungsmustern und projektiven Mechanismen der
Fremdwahrnehmung beruhen, so dass Migranten nicht als Individuen, sondern als blof3e
Reprisentationen ihrer Kulturen wahrgenommen werden.** Anja Hall beschreibt dies mit

den Worten:

Bei hdufiger Wiederholung der Zuschreibung bestimmter Personlichkeitsmerkmale durch andere
Personen beginnen die Zielpersonen® allméhlich zu glauben, dass sie tatséchlich so beschaffen sind, wie
sie gesehen und beurteilt werden. Sie passen ihr Verhalten den Erwartungen bzw. Zuschreibungen der
anderen an und verstirken so den Einfluss dieser Fremd- oder Selbstattribuierungen. SchlieBlich fiihlen
sie sich verpflichtet, eine bestimmte Identitit anzunehmen und auszutragen.*

Nach Hall befinden sich Migranten in einer Situation, in der sie eine Identitdt annehmen, die
durch Zuschreibungen von auflen geprégt ist. Letztlich nehmen diese Fremdzuschreibungen
Einfluss auf die kollektive Identitdt der Migranten. Die kollektive Identitit hingegen bestehe,
wenn die ,personale Identitdt’ einer Vielzahl von Menschen auf ein Kollektiv hin
ausgerichtet werde. Die Identititsfindung und -entwicklung hédngen in diesem
Zusammenhang von verschiedenen Komponenten und deren Harmonie miteinander ab.
Jedes Individuum bringt unterschiedliche Erfahrungen, Erlebnisse, Erinnerungen und
Geschichten mit sich, die entsprechend unterschiedlich interpretiert und représentiert
werden. Ein Beispiel dafiir sind zwei verschiedene Migranten, die aus verschiedenen Stidten
der Tiirkei nach Deutschland gereist sind. Obwohl sie ethnische, kulturelle oder traditionelle
Ahnlichkeiten aufweisen, konnten sie trotzdem unterschiedliche Vorstellungen von
kollektivem Gedachtnis oder Erinnerungskultur gehabt haben.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass die Definition des Identitdtsbegriffs im
Zusammenhang mit Migranten eine komplexe Angelegenheit ist. Dies liegt daran, dass sie
mit der Vielfalt und der Neufindung der eigenen Identitdt in einer neuen und fremden
Gesellschaft einhergeht. Zudem spielt das Aufwachsen in verschiedenen Kulturen und der
Einfluss des sozialen Umfelds eine Rolle, was zu einer sogenannten ,,Mischidentitét* fithrt.*6
Diese représentiert sowohl eine Verbundenheit mit dem Herkunftsland Tiirkei als auch eine

Bindung an Deutschland. Besonders deutlich wird dies bei der zweiten und dritten

# Vgl. Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder, Identitit und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu. 2011, S. 60 f.

45 Hall, Anja. Paradies auf Erden? Mythenbildung als Form von Fremdwahrnehmung — der Siidsee-Mythos in
Schliisselphasen der deutschen Literatur. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2008, S. 22.

4 Vgl. GeiBler, Rainer. Was ist ,Mediale Integration‘? Rolle der Medien bei der Eingliederung von
Migrantlnnen. Televizion / Internationales Zentralinstitut fiir das Jugend- und Bildungsfernsehen (IZI) beim
Bayerischen Rundfunk, 2008, S. 15 ff.
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Generation, die mittlerweile als vollstindig integriert im deutschen Aufnahmeland gelten
und teilweise auch erfolgreiche Bildungs- und Erwerbsbiografien aufweisen. In diesem Fall

ist auch von einer ,hybriden Identitit‘ die Rede.*’

Wie sollen wir integriert werden, wenn Deutsch ein Teil von uns ist?
Ich bin weder deutsch noch auslindisch und trotzdem beides!*®

3. Videofilme als Instrument der Erinnerungskultur und des kollektiven

Gedachtnisses

Was mich irgendwie dran fasziniert hat diesen ganzen Film zu machen [...] also ich sal3 vor kurzem mit
meinen Eltern zusammen und meine Mutter hat mir Anekdoten erzihlt von der Zeit, wie sie frisch nach
Deutschland kamen, ich war so fasziniert davon, also ich war so platt, das ist eine Zeit iiber die ich so
wenig weil. Meine Eltern waren jiinger als ich jetzt und sind in ein fremdes Land gegangen.*

In diesem Kapitel sollen zundchst die Begriffe ,Erinnerungskultur®,  kollektives
Gedédchtnis‘ und ,kulturelles Gedédchtnis® geklart werden, um sie anschlieend in Bezug zum
Videofilm zu setzen und ihre Bedeutung fiir die Filmemacher, sowie ihren Einfluss auf die
Filmanalyse besser zu verstehen. Zunachst wird die Erinnerungskultur beschrieben, in der
Individuen und Gesellschaften mit ihrer Vergangenheit und Geschichte umgehen. Es gibt
verschiedene Formen von Erinnerungskulturen, die historisch und kulturell variieren und als
unterschiedliche Ausprigungen des kollektiven Gedichtnisses betrachtet werden kénnen.>°
Der Begriff Erinnerungskultur wird in den Kulturwissenschaften verwendet. Hans Giinter
Hockerts definiert ihn als Sammelbegriff fiir den nicht-wissenschaftlichen Umgang mit
Geschichte in der Offentlichkeit.’! Christoph CorneliBen bezieht auch den
wissenschaftlichen Bereich mit ein und definiert Erinnerungskultur als Oberbegriff fiir alle

Formen des bewussten Erinnerns an historische Ereignisse, Personlichkeiten und Prozesse.

47 Vgl. GeiBler, Rainer. Was ist ,Mediale Integration‘? Rolle der Medien bei der Eingliederung von
Migrantlnnen. Televizion / Internationales Zentralinstitut fiir das Jugend- und Bildungsfernsehen (IZI) beim
Bayerischen Rundfunk, 2008, S. 15 ff.

48 Badawia, Tarek. Mittendrin und/oder nur dazwischen? Identitéitskonzepte von Migrantinnen und Migranten.
In: Helga Theunert (Hg.): Die Rolle der Medien fiir Integration und interkulturelle Verstdndigung, 2008, S. 30
f.

4 Akm, Fatih. Wir haben vergessen zuriickzukehren, 60 min., Miinchen: Megaherz TV Fernsehproduktion,
2001, [00:56-01:35].

50 Vgl. Erll, Astrid. Kollektives Gedédchtnis und Erinnerungskultur. Eine Einfiihrung. 3. Auflage. Stuttgart
2017, S. 18 ft.

51'Vgl. CorneliBen, Christoph. Was heit Erinnerungskultur? Begriff — Methoden — Perspektiven. In: Verband
der Geschichtslehrer Deutschlands, Herausgebendes Organ. Geschichte in Wissenschaft und Unterricht GWU;
Zeitschrift des Verbandes der Geschichtslehrer Deutschlands, 54. 2003, S. 550 ff.
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Dabei kann es sich sowohl um &sthetische als auch um politische oder kognitive Aspekte
handeln. Erinnerungskultur findet in allen Formen des kollektiven Gedéchtnisses statt,
sowohl im geschichtswissenschaftlichen Diskurs als auch in der privaten Erinnerung. Triger
der Erinnerungskultur konnen Individuen, gesellschaftliche Gruppen sowie Staat und Nation
sein. Alle Formen der Aneignung vergangener Erinnerungen wie Texte, Bilder, Denkmidler,
Gebdude, Feste und Rituale sind gleichberechtigte Bestandteile der Erinnerungskultur. Der
Begriff ist synonym mit dem der Geschichtskultur, betont aber stirker die funktionale
Nutzung der Vergangenheit fiir gegenwértige Zwecke und die Konstruktion einer historisch
begriindeten Identitit.>? Jan Assmann argumentiert, dass die Erinnerungskultur der eigenen
sozialen Gruppe dazu dient, die Frage zu stellen und zu beantworten, was wir nicht vergessen
diirfen. Dies trigt zur Stirkung des Zusammenhalts in der Gemeinschaft bei.>® Die Existenz
einer Erinnerungskultur setzt voraus, dass die Vergangenheit durch verschiedene Zeugnisse
prasent ist und sich in charakteristischer Weise von der Gegenwart unterscheidet. Der
Begriff ,Erinnerungskultur* ist nicht gleichbedeutend mit dem Begriff ,, Tradition*, da dieser
den Bruch zwischen Vergangenheit und Gegenwart verschleiert und die Kontinuitit
betont.>* Aleida Assmann sicht in dem Begriff , Erinnerungskultur® einen iiberstrapazierten
Begriff mit sehr unterschiedlichen Bedeutungen. Dabei unterscheidet sie drei Bedeutungen
des Begriffs: Erstens als Sammelbegriff fiir die Vielfalt und Intensivierung der Zugénge zur
Vergangenheit, wobei die Erinnerungsarbeit zunehmend den Bereich der akademischen
Spezialisierung verldsst. Zweitens bezieht sich der Begriff auf die Aneignung der
Vergangenheit durch eine Gruppe, die identitétsstiftend wirkt und deren Werte bestétigt
werden. Drittens versteht sie unter ,ethischer Erinnerungskultur® die kritische
Auseinandersetzung mit staatlichen und gesellschaftlichen Verbrechen unter besonderer

Beriicksichtigung der ,Opferperspektive*.®

Die Erinnerungskultur iiberwindet die
beschriankte Sichtweise, indem sie zum ersten Mal in der Geschichte die Moglichkeit bietet,
sich an die Gemeinschaft zu erinnern und dabei auch die Fehler und Verbrechen der eigenen

Vergangenheit anzuerkennen.>®

52 Vgl. CorneliBen, Christoph. Was heiBt Erinnerungskultur? Begriff — Methoden — Perspektiven. In: Verband
der Geschichtslehrer Deutschlands, Herausgebendes Organ. Geschichte in Wissenschaft und Unterricht GWU;
Zeitschrift des Verbandes der Geschichtslehrer Deutschlands, 54. 2003, S. 550 ff.

33 Vgl. Assmann, Jan. Das kulturelle Gedichtnis. 2. Auflage. C.H.Beck, Miinchen 1997, S. 30 f.

3 Vgl. ebd., S. 34 1.

55 Vgl. Assmann, Aleida. Das neue Unbehagen an der Erinnerungskultur. Eine Intervention. C.H.Beck,
Miinchen, 2. Aufl. 2016, S. 32 ff.

56 Deutschlandfunkkultur.de., Aguigah, René. Aleida und Jan Assmann iiber Erinnerungskultur - Raus aus den
Ideologien! Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten: https://www.deutschlandfunkkultur.de/aleida-
und-jan-assmann-ueber-erinnerungskultur-raus-aus-den-100.html am 24.11.2023.
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Im folgenden Abschnitt wird auf den damit verbundenen Begriff des "kulturellen
Gedéchtnisses" eingegangen. Der von Jan und Aleida Alsmann in den 1980er Jahren
eingefiihrte Begriff, das "kulturelle Gedichtnis">’ umfasst die Archivierung von
identitatsrelevanten Wissensbestidnden, die iiber mehrere Generationen hinweg libertragen

% Damit wird nicht nur der

und mittels kultureller Techniken gespeichert werden.
Zusammenhang zwischen Kultur und Identitét bestétigt, sondern auch ein Bezug zu dem
kollektiven Gedichtnis hergestellt, das durch das kulturelle Gedéchtnis erweitert wird. Das
kulturelle Gedéchtnis und die kulturelle Erinnerung spielen heute im Medium Film eine
wichtige Rolle, so dass Astrid Erll und Stephanie Wodanka den Film als Leitmedium der

Erinnerungskultur aus unterschiedlichen Ansitzen und Perspektiven beleuchteten.>

Seit dem Zweiten Weltkrieg ist das Medium des bewegten Bildes zu einem Medium der
Vergangenheitsdarstellung und -deutung geworden. Diesbeziiglich sei zwar hervorzuheben,
dass Medien wie Biicher oder auch das Radio von diesem nicht abgelst werden, der Film
allerdings in Hinblick auf die Erinnerungskultur eine primidre Wirkmacht zu &ufBlern
vermag.®® Nichtsdestotrotz existieren beziiglich der Gedichtnisforschung seitens der
Kulturwissenschaft wenig Beitrdge, die explizit dem Format des Films als einem Medium
des kollektiven Gedéchtnisses gewidmet sind. In Anlehnung an die Forschungen von Aleida
und Jan Assmann konzentriert sich die Gedichtnisforschung vor allem auf die

Leistungsfahigkeit verschiedener ,Speichermedien‘.

,Speichermedien‘ implizieren Aleida Assmann nach eine ,,[...] identitétsstabilisierende
Langzeitkommunikation [...]*“®!. Das Spektrum solcher Medien wie der Bibel oder Texte
der Nationalliteratur, die zumeist zur Hochkultur gehoren, und der soziale Kontext, der sie
produziert, auslegt, kanonisiert und tradiert, bilden in diesem Sinne das ,Gedé4chtnis® der
Kultur. Filme und Fernsehbeitrdge iiber historische Ereignisse konnen demnach als

Erinnerungsangebote begriffen werden, da sie neben dem Informationstransfer und einem

57 Vgl. Assmann, Jan. Das kulturelle Gedichtnis. In: Derselbe: Thomas Mann und Agypten. Mythos und
Monotheismus in Josephs Romanen Beck, Miinchen 2006, S. 67 ff.

8 Vgl. ebd.

%9 Vgl. Erll, Astrid, Wodianka, Stephanie. Film und kulturelle Erinnerung, Hrsg. Astrid Erll, Stephanie
Wodianka, Berlin, New York: De Gruyter, 2008, S. 3 ff.

0 Vgl. ebd.

1 Vgl. Assmann, Aleida. Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedichtnisses. 3.
Auflage. Beck, Miinchen 2006, S. 19 f., sowie Assmann, Aleida, Assmann, Jan. Das Gestern im Heute. Medien
und soziales Gedéchtnis. In: Klaus Merten, Siegfried J. Schmidt, Siegfried Weischenberg (Hrsg.): Die
Wirklichkeit der Medien. Eine Einfiihrung in Kommunikationswissenschaften. Westdeutscher Verlag,
Opladen 1994, S. 114 ff.

13



unterhaltenden Charakter eine Erinnerungsfunktion aufweisen.®? Angesichts der Betonung
des rekonstruktiven und perspektivischen Charakters des kulturellen Gedéchtnisses von
Aleida und Jan Assmann (1994), der aus der jeweiligen Gegenwart resultiert, ist es von
Bedeutung, die Aufmerksamkeit auf die Akteure in der Erinnerungskultur zu lenken. Denn
Produzenten und Rezipienten von Erinnerungsangeboten spielen eine entscheidende Rolle

im sozialen Prozess der Rekonstruktion und Interpretation vergangener Ereignisse.

Bei der Analyse von Medien aus einer erinnerungskulturellen Perspektive sind verschiedene
Faktoren von Bedeutung, darunter Kommunikationsinstrumente, Medientechnologien,
Institutionalisierung und spezifische Medienangebote. Die Konzeption von Jan und Aleida
Assmann betrachtet ein Medium als grundlegendes Vermittlungsinstrument. Kulturelle
Erinnerung existiert demnach nicht in einem isolierten Zustand, sondern entsteht als Resultat
von kommunikativen, sozialen, kulturellen und geschichtspolitischen Prozessen. Daher kann
dargelegt werden, dass es keinen eigenstindigen Erinnerungsfilm gibt.% [...] Medien
werden erst durch bestimmte Formen des sozialen Gebrauchs zu Medien des kollektiven und
[kulturelles] Gedéchtnisses*“®. Erll betonte, dass der Erinnerungsfilm vielmehr innerhalb der

sozialen Systeme produziert werden miisse.®

Erll argumentiert, dass die Erforschung des Films als Medium des kollektiven Gedéchtnisses
unter Beriicksichtigung gesellschaftssystemischer Aspekte erfolgen sollte. Dazu gehoren
Sendepldtze, Einschaltquoten, Marketingstrategien, Preisverleihungen, Offentliche
Diskussionen, didaktische Aufbereitung von Filmen und deren Verankerung. Erll betont,
dass ,Erinnerungsfilme® nur in einem medialen Zusammenhang ihre Wirkung entfalten
konnen. Das bedeutet auch, dass kein Film unabhingig von medienkulturellen Kontexten

ein Erinnerungsfilm sein kann, selbst wenn er einen starken Bezug zur Vergangenheit und

62 Vgl. Assmann, Aleida. Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedichtnisses. 3.
Auflage. Beck, Miinchen 2006, S. 19 f., sowie Assmann, Aleida, Assmann, Jan. Das Gestern im Heute. Medien
und soziales Gedéchtnis. In: Klaus Merten, Siegfried J. Schmidt, Siegfried Weischenberg (Hrsg.): Die
Wirklichkeit der Medien. Eine Einfiihrung in Kommunikationswissenschaften. Westdeutscher Verlag,
Opladen 1994, S. 114 ff.

63 Vgl. Kramer, Sven. Vorwort. in: Sven Kramer (Hg.): Die Shoah im Bild. Miinchen: edition text + Kritik,
2003, S. 7 ff., sowie Assmann, Aleida. Vier Formen des Gedéchtnisses — eine Replik, Erwédgen, Wissen Ethik
13/2002, Heft 2, 2002, S. 230 ff., sowie Giesen, Bernhard. Soziologische Notizen, Erwédgen Wissen Ethik 13 /
2002, Heft 2, 2002, S. 203 ff.

% Vgl. Schulz, Sandra. Film und Fernsehen als Medien der gesellschaftlichen Vergegenwirtigung des
Holocaust: die Deutsche Erstausstrahlung der US-Amerikanischen Fernsehserie Holocaust im Jahre 1979.
Historical Social Research / Historische Sozialforschung, vol. 32, Nr. 1 (119), 2007, S. 195 ff.

85 Erll, Astrid, Wodianka, Stephanie. Film und kulturelle Erinnerung, Hrsg. Astrid Erll, Stephanie Wodianka,
Berlin, New York: De Gruyter, 2008, S. 10.

% Vegl. ebd., S. 10 ff.
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zum kulturellen Gedéchtnis hat. Die Kategorie ,Erinnerungsfilm* basiert daher nicht primér
auf werkimmanenten Kriterien, sondern ergibt sich erst aus der Analyse komplexer

7 Aufgrund dieser Tatsache kann der Begriff

medienkultureller Dynamiken.®
,Erinnerungsfilm‘ nicht im eigentlichen Sinne als Filmgenre betrachtet werden, sondern eher
als ein soziales Phdanomen, das sich auf verschiedene Filmgenres beziehen kann und eine
spezifische Art des Umgangs mit ihnen in soziokulturellen Kontexten darstellt.
Erinnerungsfilme konnen beispielsweise Geschichtsfilme sein, die vergangene Ereignisse
darstellen.®® Auch andere filmische Genres wie Musikfilm, Liebesfilm, Western oder
Science Fiction kdnnen zu Erinnerungsfilmen werden, wenn sie in einer Gemeinschaft als
Darstellung von Herkunft, Identitit und spezifischen Werten betrachtet werden. Dariiber
hinaus konnen sie ihren Status als Erinnerungsfilm auf die Erinnerung an bestimmte mediale
Formen stiitzen, indem sie beispielsweise Gattungskonventionen (wie im Stummfilm),
mediale Strategien (wie Kameraeinstellungen) oder mediengeschichtliche Charakteristika

(wie Kornung) thematisieren oder nutzen, um damit verbundene Erinnerungen zu

vermitteln.

Der Status eines Films als Erinnerungsfilm wird nicht durch den Gegenstand, der im Film
erinnert wird, bestimmt, sondern vielmehr durch das, was aullerhalb des Films an
Erinnerungen damit verbunden ist. Aus diesem Grund sind grundsétzlich alle Filmgattungen
von Interesse fiir die kulturwissenschaftliche Gedéichtnisforschung, angefangen bei
fiktionalen Kinofilmen und TV-Spielfilmen bis hin zu Dokumentationen und Doku-
Dramen.”? Fatih Akins Filme sind fiir diese Arbeit geeignete Beispiele fiir Werke, die viele
Erinnerungen und das kulturelle Gedéchtnis in sich tragen. Die Tatsache, dass selbst in Fatih

Akins Familie eine solche Vielfalt an Erfahrungen vorhanden ist, macht dies deutlich.”!

57 Erll, Astrid, Wodianka, Stephanie. Film und kulturelle Erinnerung, Hrsg. Astrid Erll, Stephanie Wodianka,
Berlin, New York: De Gruyter, 2008, S. 6 ff.

%8 Vgl. ebd., S. 7 ff.

% Vgl. Erll, Astrid, Wodianka, Stephanie. Film und kulturelle Erinnerung, Hrsg. Astrid Erll, Stephanie
Wodianka, Berlin, New York: De Gruyter, 2008, S. 7 ff.

0 Vgl. ebd.

' Vgl. Brunow, Dagmar. Film als kulturelles Geddchtnis der Arbeitsmigration: Fatih Akins Wir haben
vergessen zuriickzukehren. In: Seyda Ozil, Michael Hofmann, Yasemin Dayioglu-Yiicel (ed.). 50 Jahre
tiirkische Arbeitsmigration in Deutschland. Gottingen: V&R Unipress Tiirkisch-deutsche Studien, 2011, S. 183
ff.
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Die Pluralform [Erinnerungskulturen] zeigt an, dass wir es niemals, auch nicht in den homogensten
Kulturen, mit nur einer einzigen Erinnerungsgemeinschaft zu tun haben. Im Gegenteil, jede Gesellschaft
weist eine Vielzahl koexistierender, haufig konkurrierender kollektiver Gedéchtnisse auf.”

Insgesamt lédsst sich feststellen, dass Erinnerungskultur und kollektives Gedéchtnis im
deutsch-tiirkischen Kino eine wichtige Rolle spielen. Anhand der Filmbeispiele wird
deutlich, dass das sogenannte ,deutsch-tiirkische Kino‘ zwar vielfiltig und offen ist, aber
dennoch wiederkehrende Elemente aufweist. Dazu gehdren Intensitdt, Expressivitit,
Authentizitdt, Menschlichkeit, Heimat, Identitit, Reise, Suche, Musik, Sprache,
Grenziiberschreitung, Postmigration, Erinnerungskultur, personliche Erfahrungen und
gesellschaftspolitisches Engagement. Inwieweit die filmischen Elemente in den
ausgewdhlten Filmbeispielen sowohl inhaltlich dargestellt als auch audiovisuell umgesetzt

wurden, wird in den folgenden Kapiteln dieser wissenschaftlichen Arbeit untersucht.

4. Geschichte der tiirkischen Migration in Deutschland von 1960 bis

heute

Wir riefen Arbeitskridifte, und es kamen Menschen.

In diesem Kapitel der Arbeit wird der historische Hintergrund der tiirkischen Zuwanderung
nach Deutschland erldutert, um das Gesamtbild besser verstehen und analysieren zu konnen.
Die tiirkischstimmige Wohnbevolkerung ist ldngst zu einem festen Bestandteil
Deutschlands geworden. Die Ausfiihrungen in diesem Kapitel sollen die Geschichte dieses
festen und groBten Bestandteils Deutschlands néher beleuchten und somit neue Perspektiven

schaffen, die im weiteren Verlauf der Arbeit eine grof3e Rolle spielen werden.

Das Wirtschaftswunder, das unerwartet schnelle und anhaltende Wirtschaftswachstum in der
Bundesrepublik Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg”’, filhrte zu einem groBen
Arbeitskriftemangel, so dass die Bundesregierung mit verschiedenen Léndern ein
Regierungsabkommen iiber die Anwerbung sogenannter ,Gastarbeiter® schloss, um den
enormen Bedarf an Arbeitskriften zu decken. Am 30. Oktober 1961 wurde das

Anwerbeabkommen mit der Tiirkei geschlossen, in dessen Folge rund 867.000 tiirkische

2 Niinning, Ansgar, Niinning, Vera.: Konzepte der Kulturwissenschaften, Stuttgart: Verlag J.B Metzler, 2003,
S. 176.

3 Ewert, Tobias, et al., Der Brockhaus Zeitgeschichte: vom Vorabend des Ersten Weltkrieges bis zur
Gegenwart, 2003; Wirtschaftswunder. In: Brockhaus, die Enzyklopéddie: in vierundzwanzig Banden. Band 24,
1999.
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Gastarbeiter in die Bundesrepublik Deutschland kamen.” Die sogenannten Gastarbeiter,
auch Pioniere genannt, nutzten die Chance auf besserer Arbeitsmoglichkeiten als in ihren
Heimatlindern und wanderten nach Deutschland aus.”® Die Arbeitskrifte, meist junge,
gesunde Maénner, hatten die Absicht, nur wenige Jahre im fremden Land (hier ist
Deutschland gemeint) zu bleiben, etwas Geld zu sparen und dann in ihre Heimat
zuriickzukehren.”® Insofern wurden von Seiten der Bundesrepublik Deutschland keine
Integrationsmafinahmen im Hinblick auf den geplanten Aufenthalt der Migranten ergriffen
und initiiert. Da sie nur Géste auf Zeit in Deutschland waren, wurden ihnen auch keine
Bildungsmoglichkeiten, soziokulturelle Chancen, sowie gerechte Arbeits- und
Wohnméglichkeiten geboten.”” Nach ihrer Ankunft wurden die tiirkischen Gastarbeiter
meist in sehr beengten und unkomfortablen Unterkiinften in der Nihe ihrer Arbeitsstétten
untergebracht, die aus iiberfiillten und kalten Baracken bestanden.”® Die sogenannten
Gastarbeiter wurden vor allem im Bergbau, in der Eisen- und Stahlindustrie und in der
Automobilindustrie eingesetzt, wo sie schwere korperliche, schmutzige und zumeist

gesundheitsschiidliche Arbeiten verrichteten.”

Der Enthiillungsjournalist Giinter Wallraff stellte fest, dass tiirkischstimmige Menschen
bzw. Gastarbeiter im Vergleich zu ihren deutschen Arbeitskollegen liberwiegend léngere
Arbeitszeiten, niedrigere Lohne und mangelnde Sicherheitsvorkehrungen hinnehmen
miissen.®’ Die zunichst strengen Kriterien fiir den Aufenthalt von Gastarbeitern wurden

1971 gelockert. Dies fiihrte dazu, dass ,[...] viele der damaligen Gastarbeiter die

" Vgl. Gogercin, Siileyman. Rezension vom 19.02.2007 zu: Gesa Reiff: Identititskonstruktionen in
Deutschland lebender Tiirken der zweiten Generation. Ibidem-Verlag, Hannover, 2006. Online abgerufen
unten: Socialnet Rezensionen, https://www.socialnet.de/rezensionen/4554.php, 01.11.2023 am 30.11.2023., S.
18 ff.

5 Vgl. Raiser, Ulrich. Erfolgreiche Migranten im deutschen Bildungssystem - es gibt sie doch: Lebensliufe
von Bildungsaufsteigern tiirkischer und griechischer Herkunft. Lit-Verlag 2007, S. 12 ff., sowie Vgl
Sonnenberger, Barbara. Gastarbeit oder Einwanderung? Migrationsprozesse in den Fiinfziger- und
Sechzigerjahren am Beispiel Siidhessen, in: Archiv flir Sozialgeschichte, Jg. 42, 2002, S. 82 f.

76 Vgl. Herbert, Ulrich. Geschichte der Ausldnderpolitik in Deutschland. Miinchen: Verlag C.H. Beck, 2001,
S.212f1.

77 Vgl. Mecheril, Paul. Einfiihrung in die Migrationspiddagogik. Weinheim und Basel: Beltz, 2004, S. 32 ff.

78 Vgl. Klausmann, U. (2011, 30. Oktober). Ein kompliziertes Verhiltnis. Deutschlandfunk. Online abgerufen
unten: https://www.deutschlandfunk.de/ein-kompliziertes-verhaeltnis-102.html am 10.10.2023.

 Vgl. Rundfunk, B. (2011, 26. Oktober). Beitrag der Gastarbeiter: ,,Ohne Auslinder wire BMW
lahmgelegt Bayerischer Rundfunk. Online abgerufen unten: https://www.br.de/nachricht/anwerbeabkommen-
tuerkei-gastarbeiter112.html am 10.10.2023.

80 Vgl. Wallraff, Giinter. Ganz Unten. KdIn: Kiepenheuer & Witsch, 1985, S. 37 {f., sowie 84 ff, sowie Thelen,
Sybille. Migranten aus der Tiirkei, in: Meier-Braun, Karl-Heinz und Weber, Reinhold. (Hrsg.): Deutschland,
Einwanderungsland: Begriffe - Fakten - Kontroversen. Deutschland, Kohlhammer Verlag, 2017, S. 64 ff.
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Gelegenheit nutzten, ihre Familien wieder zusammenzufiihren und nach Deutschland zu

holen*.%!

Jedoch wurde seitens der Bundesregierung auf ,[...] Bestandsaufnahmen und

Entwicklungsperspektiven lange Zeit mit defensiver Erkenntnisverweigerung*s?

reagiert
und sich kontinuierlich geweigert, sich als Einwanderungsland anzuerkennen. Demzufolge
»[--.] wurden die 1980er Jahre fiir die Gestaltung der Problembereiche von Migration,
Integration und Minderheiten zum historisch verlorenen Jahrzehnt*.%3 SchlieBlich hat sich
Deutschland Ende 1990 selbst als Einwanderungsland bezeichnet und die deutsche
Bundesregierung musste gesellschaftliche, politische, kulturelle, rechtliche und
institutionelle Verinderungen einleiten.®* Aufgrund dieser verzdgerten Entscheidung in der
Politik ergeben sich Konsequenzen, die bis zur heutigen Zeit Auswirkungen haben, weil fiir
langere Zeit Menschen mit Migrationshintergrund ,,[...] als Fremde und eigentlich nicht

Zugehdrige konstruiert und behandelt“ wurden.®

Unabhéngig davon, ob die erste
Generation der tiirkischen Zuwanderer aus lédndlichen oder stddtischen Gebieten nach
Deutschland kam, und unabhingig davon, ob sie qualifiziert oder gebildet war, war die erste
Generation der tiirkischen Zuwanderer iiberwiegend traditionell, religiés und konservativ
geprigt.®® Moderne Technik, industrielle GroBstidte, der freiziigige westliche Lebensstil,
kulturelle, religidse und soziale Unterschiede wie Trink- und Esskultur oder Sprache 16sten
bei den tiirkischen Gastarbeitern, die neu in Deutschland und zum ersten Mal soweit westlich
von ihrer Heimat waren, einen ,Kulturschock® aus.®” Nach Hoffman hiingt das Auftreten

eines ,Kulturschocks® von verschiedenen Perspektiven ab und manifestiert sich wie folgt:

Stiarke der kulturellen Differenz (grole Unterschiede zwischen der eigenen und der neuen

81 Schiihrer, Susanne. Tiirkeistimmige Personen in  Deutschland-Erkenntnisse  aus  der
Représentativuntersuchung ,Ausgewihlte Migrantengruppen in Deutschland 2015 (RAM). Working Paper 81
des Forschungszentrums des Bundesamts. Niirnberg: Bundesamt fiir Migration und Fliichtlinge, 2018, S. 15 f.
82 Bade, Klaus J. Homo Migrans. Wanderungen aus und nach Deutschland. Erfahrungen und Fragen. Essen:
Klartext (Stuttgarter Vortrage zur Zeitgeschichte, Bd. 2), 1994, S. 40 f.

8 Vgl. ebd.

8 Vgl. Sauer, Martina und Brinkmann, Heinz Ulrich. Einfiihrung. Integration in 65 Deutschland. In: Heinz
Ulrich Brinkmann & Martina Sauer (Hrsg.). Einwanderungsgesellschaft Deutschland. Entwicklung und Stand
der Integration. Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden, 2016, S. 1 ff.

8 Vgl. Mecheril, Paul. Migrationspidagogik — Ein Projekt. In: Paul Mecheril (Hrsg.). Handbuch
Migrationspadagogik. Weinheim und Basel: Beltz, 2016, S. 8.

8 Vgl. WeiBkoppel, Cordula. Die Zweite Generation. Aufwachsen mit Alters- und Kultur-Differenzen im
Einwanderungsland. Zeitschrift fiir Ethnologie. 132.2, 2007, S. 517 f, sowie Cirak, Tuba. Deutschland als
Begegnungsort der kulturellen Konflikte in Deutsch —. Tiirkischen Filmen. Eine Filmsemiotische Analyse aus
den gewidhlten Filmen. Hacettepe Universitesi, Ankara, 2018, S. 13 ff., sowie Akkas, Hiilya. Mediale
Integration tiirkischer Migranten in Deutschland. AV Akademikerverlag, 2019, S. 110 ff., sowie Giines,
Nermin. Die Entwicklung der Wohnformen tiirkischer Migranten in Deutschland am Beispiel von Fallstudien
in Kassel. Nermin Giines Verlag, 2007, S. 130 ff.

87 Vgl. ebd.

18



Kultur), Beherrschung der Sprache, Alter, Bildung, Kommunikationsfdhigkeit des
Betroffenen etc.®® Ein ,Kulturschock‘ wird im Folgenden von Ludes und Werner
beschrieben, wenn die bekannten und vertrauten Traditionen, Weltbilder und
Verhaltensregeln der betroffenen Person in einer fremden Kultur plotzlich nicht mehr
gelten.® Es ist daher davon auszugehen, dass diese Gastarbeiter nicht viele Gelegenheiten
und Moglichkeiten hatten, an sozialen Aktivitéten teilzunehmen. Dies flihrte dazu, dass sie
Aktivitdten suchten und ausiibten, die ihrer Kultur entsprachen. In den Familien der
sogenannten Gastarbeiter, die aufgrund der Sprachbarriere sonst wenig kulturelle Angebote
hatten, wurden Videoabende vor dem heimischen Fernseher zu einem wichtigen
Familienereignis. Diese sogenannten Videoabende, bei denen sich tiirkische Familien mit
ihren Nachbarn trafen, um Videokassetten oder Filme anzuschauen, trugen dazu bei, die
Riickkehr und das Heimweh mit Bildern und Geschichten aus der Heimat ein wenig zu
lindern. Die Videofilme fungierten als neue ,,Briicke zur Heimat* in die alte Heimat und
wurden zunehmend in den tiirkischen Haushalten konsumiert.”® Statista, eine deutsche
Online-Plattform fiir Statistik, die Daten von Markt- und Meinungsforschungsinstituten, der
Wirtschaft und der amtlichen Statistik zuginglich macht, beschéftigt sich mit der Zahl der
in Deutschland lebenden tiirkischen Staatsangehdrigen in den Jahren 2001 bis 2022. Dieser
zufolge lebten im Jahr 2022 1,49 Millionen Tiirken in Deutschland.”!

5. Der Medienkonsum: Von der Videokassette zum Satellitenfernsehen

Kurz nach der Ankunft der ersten Migranten aus der Tiirkei in Deutschland Anfang der
1960er Jahre begann die deutsche Produktion tlirkischsprachiger Medien in Deutschland.
Die Griindung der sogenannten Gastarbeitersendungen erfolgte jedoch nicht freiwillig. Das
kommunistische Osteuropa verfiigte bereits seit 1950 tiber ein tlirkischsprachiges Programm

und entdeckte die auslidndischen Migranten in Deutschland als Radiohdrer. Die

8 Vgl. Hoffman, E. Interkulturelle Gesprichsfiihrung. Theorie und Praxis des TOPOI-Modells. Wiesbaden,
Springer Fachmedien Wiesbaden GmbH, 2015, S. 80 f.

8 Vgl. Ludes, U. und Werner, A. Multimedia-Kommunikation. Theorien, Trends und Praxis. Wiesbaden,
Springer Fachmedien Wiesbaden GmbH, 1997, S. 2 f.

% Vgl. Akkas, Hiilya. Mediale Integration tiirkischer Migranten in Deutschland. AV Akademikerverlag, 2019,
S. 79 ff., sowie DER SPIEGEL. Auslinder: Droge Video. 42/1983, 1983, online abgerufen unter:
http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-14023545.html am 11.10.2023.

1 Vgl. Tiirken in Deutschland bis 2022 | Statista. (2024, Januar

3). Statista. online abgerufen unter: https://de.statista.com/statistik/daten/studie/152911/umfrage/tuerken-in-
deutschland-seit-2001/ am 11.10.2023.
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Bundesrepublik Deutschland zog nach dem Mauerbau und der damit verbundenen

Kriegsangst der Gastarbeiter nach, allerdings iiberstiirzt und unter Zeitdruck.”?

Seit 1964 produzierten die Offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten der ARD
Horfunkprogramme in der Muttersprache der in Deutschland lebenden tiirkischen
Migranten. Diese Programme stieBen bei den Migranten auf grofles Interesse und erzielten
hohe FEinschaltquoten. Das Ziel dieser Programme war es, die Migranten tber ihr
Heimatland zu informieren und somit ihre nationale Identitit zu stirken.”® Nach einiger Zeit
wurden diese zeitlich begrenzten Programme durch zusitzliche Fernsehsendungen fiir
Migranten in ARD und ZDF ergénzt.** In den ersten 20 Jahren gab es auch andere tiirkische
Medien, die jedoch von der deutschen Offentlichkeit weitgehend unbemerkt blieben. Da es
in der Anfangsphase noch keine tiirkischsprachigen Fernsehprogramme gab, verfolgten die
tiirkischen Radioprogramme zum einen das Ziel, die in Deutschland lebenden Tiirken iiber
das aktuelle Geschehen im Gastland und insbesondere iiber die Situation der Tiirken zu
informieren. Zum anderen sollte die nationale Identitit und Heimatverbundenheit gestirkt
werden, da viele Tiirken ohnehin nicht die Absicht hatten, dauerhaft in Deutschland zu

bleiben.”’

Can Sungu, Kiinstler und Kurator des Projektraums bi ’hak in Berlin, beschreibt diese Phase,

in der die ersten Gastarbeiter nach Miinchen kamen folgendermafen®®:

In Miinchen beispielsweise wurden Kinos rund um den Hauptbahnhof gemietet, um dort tiirkische Filme
zu zeigen. Wir schitzen, dass schon 1962/63 die ersten Kinovorfithrungen in Miinchen stattgefunden
haben. Das erste Kino, in dem ausschlieBlich tiirkische Filme gezeigt wurden, sei das heutige Babylon-
Kino in Berlin-Kreuzberg gewesen.”’

Innerhalb der tiirkischen Community spielten Filme, ab den 80er-Jahren vor allem tiirkische
VHS-Filme, fiir das Heimkino eine groe Rolle. Mit der Arbeitsmigration aus der Tiirkei

etablierte sich liber die Jahre auch die tirkische Filmkultur in West-Berlin. Zuerst wurden

92 Vgl. Becker, Jorg. (2004, April 1). Vertrautes in der Fremde | NZZ. Neue Ziircher Zeitung. Online abgerufen
unten: https://www.nzz.ch/article9ELUT-1d.296279 am 08.11.2023., sowie Vgl. Alkan, M. Nail.
Briickenschlag oder Barriere? Tiirkisch-deutsche Pressebeziehungen, in: Becker, Jorg/Behnisch, Reinhard
(Hrsg.): Zwischen Abgrenzung und Integration. Tiirkische Medienkultur in Deutschland. Rehburg-Loccum:
Evangelische Akademie Loccum, 2001, S. 54 ff.

% Vgl. ebd.

% Vgl. ebd.

% Vgl. ebd.

% Vgl. Deutschlandfunk, kultur.de, Ufer, G. (2020, Dezember 15). Deutsch-tiirkische Geschichte —
Videoabende mit Tee. Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten:
https://www.deutschlandfunkkultur.de/deutsch-tuerkische-geschichte-videoabende-mit-tee-100.html am
08.11.2023.

97 Ebd.
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die tlirkischen Filme in Berliner Kinos ausgestrahlt und infolgedessen hat die Videokassette
in den 1980er Jahren den Markt erobert. Videoabende wurden zu einem wichtigen
Familienereignis in tiirkischen Familien und der Videoverleih erlebte einen Boom. Neben
dem Import von Filmen aus der Tiirkei wurden auch in Deutschland Videos und Filme
produziert, die Migrationserfahrungen und Identititsfragen thematisiert haben.’® Friiher

seien Videoabende laut Sungu und Kaya eine Alternative zum Ausgehen gewesen:

Beliebte soziale Events, zu denen man mit der Familie oder mit Nachbarn zusammenkam. Gemeinsam
seien dann an einem Abend zwei, drei Filme angesehen worden, dazu wurden Essen und Tee serviert.
In West-Berlin entstanden auch eigene Filme fiir die Community.*

Die Filme waren natiirlich fast alle auf Tiirkisch, aber deutsche Charaktere waren immer wieder dabei,
mal als Polizisten, mal als Nazis. Und dann haben die auch teilweise gebrochen Deutsch gesprochen. !

Nach den damaligen Dokumentationen von ARD und ZDF sah eine tiirkische Familie
mindestens 7 bis 10 Videokassetten in einer Woche.!?! Hieran wird ersichtlich, dass die
Bedeutung von Videokassetten und Filmabenden und der damit verbundene hohe Konsum
grofler ist als bei deutschen Familien. Sungu legt dar, dass sich in West-Berlin ein
bedeutender Ort fiir die Community und ihre Videofilm-Kultur befand. Es handelte sich um
den stillgelegten U-Bahnhof Biilowstralle, wo ein , Tiirkischer Basar® eingerichtet war. Dort
konnten unter anderem Videokassetten erworben und ausgeliehen werden.!'?? Der tiirkische

Basar fungierte als Treffpunkt der Sammler.

1983 gab es mehr als 300.000 tiirkische Filme auf dem Videokassettenmarkt und iiber 800

Titel auf dem ethnischen Medienmarkt. Zu dieser Zeit besallen bereits 35 % aller tiirkischen

% Vgl. Sungu, Can, Alkin, Omer. BITTE ZURUCKSPULEN - Deutsch-tiirkische Film- und Videokultur in
Berlin, von bi'bak, Verlag Archive Books, Herausgeber bi'bak, 2020, S. 1 ff.

% Deutschlandfunk kultur.de, Ufer, G., (2020, Dezember 15). Deutsch-tiirkische Geschichte — Videoabende
mit Tee. Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten: https://www.deutschlandfunkkultur.de/deutsch-
tuerkische-geschichte-videoabende-mit-tee-100.html am 08.11.2023.

190 Deutschlandfunk kultur.de, Ufer, G., (2020, Dezember 15). Deutsch-tiirkische Geschichte — Videoabende
mit Tee. Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten: https://www.deutschlandfunkkultur.de/deutsch-
tuerkische-geschichte-videoabende-mit-tee-100.html am 08.11.2023.

101 Vo], Alpha-Doku: Ein Koffer voll Hoffnung. Tiirkische Gastarbeiter in Deutschland | ARD Mediathek.
(n.d.). ARD Mediathek. Online abgerufen unten: https://www.ardmediathek.de/video/alpha-doku/ein-koffer-
voll-hoffnung-tuerkische-gastarbeiter-in-deutschland/ard-
alpha/Y3JpZDovL2JyLmRIL2Jyb2FkY2FzdFNjaGVkdWx1U2xvdC8zMzQ0ODc2MDQ4MTNRjIwMjFXT
zAyMzIOMOEw am 08.11.2023., sowie 60 Jahre Anwerbeabkommen mit der Tiirkei. (n.d.). 60 Jahre

Anwerbeabkommen  mit der Tiirkkei - ZDF  Mediathek.  Online  abgerufen  unten:
https://www.zdf.de/dokumentation/terra-x/60-jahre-anwerbeabkommen-mit-der-tuerkei-100.html am
08.11.2023.

102 Vgl. Deutschlandfunk, kultur.de, Ufer, G. (2020, Dezember 15). Deutsch-tiirkische Geschichte —
Videoabende mit Tee. Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten:
https://www.deutschlandfunkkultur.de/deutsch-tuerkische-geschichte-videoabende-mit-tee-100.html am
08.11.2023.
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Haushalte in Deutschland einen Videorekorder, was dreimal so Viele waren wie in deutschen
Haushalten. Laut einer Umfrage von 1986 lieh sich jede tiirkische Familie an einem
Wochenende bis zu zehn Kassetten aus.!%® Die meisten dieser Filme waren Melodramen und
Komédien.!™ Anfangs wurden die Filme hauptsichlich in Lebensmittelgeschiften und
Import-Export Laden verkauft, aber schon bald gab es allein in Berlin fast 100 Geschifte
und Videotheken, die sich auf diese Filme spezialisiert hatten.!®> Ozlem Aydinli,
Interviewpartnerin des ,,BITTE ZURUCKSPULEN - Deutsch-Tiirkische Film- und
Videokultur in Berlins”, beschreibt ihre Erfahrungen auf dem Basar: ,,Die Basare zu
besuchen war, wie Filme gucken. Viele Stdnde standen nebeneinander und boten Video- und

Audiokassetten an.*!

Dietrich Klitzke wies 1982 in seiner Studie iiber den tiirkischen Videomarkt in Berlin darauf
hin, dass es neben der offiziellen tiirkisch-deutschen Medienintegrationskultur auch einen
inoffiziellen tiirkischen Medienmarkt gegeben habe.!”” Sowohl seine Studie als auch alle
nachfolgenden Arbeiten gehen davon aus, dass der eigene tiirkische Medienmarkt in
Deutschland als Ausgleich fiir das mangelnde Programmangebot deutscher
Medieninstitutionen und -unternehmen betrachtet werden kann. Riickblickend kann
ebenfalls feststellt werden, dass dieser eigene tiirkische Medienmarkt in den sechziger und
siebziger Jahren wahrscheinlich grofer war als damals angenommen wurde: Mitte der
siebziger Jahre gab es 200 tiirkische Kinos in Deutschland und die groflen tiirkischen
Tageszeitungen (Hiirriyet, Giinaydin, Terciiman, Milliyet, Cumhuriyet) erschienen bereits

seit Anfang der sechziger Jahre in eigenen Ausgaben fiir Deutschland.!'*®

Fiir tiirkische Einwanderer entwickelte sich ein weiteres Vertriebsumfeld dieser Videos,
nidmlich tiirkische Einzelhandelsgeschifte. Daher gab es an dieser Stelle auch kleine

tirkische Héndler, die sich zwar auf andere Produkte und Waren spezialisiert haben, aber

103 Vgl. DER SPIEGEL. Auslinder: Droge Video. 42/1983. Online abgerufen unten:
https://www.spiegel.de/politik/droge-video-a-e6238094-0002-0001-0000-000014023545 am 11.11.2023.,
sowie Vgl. Vgl. Kaya, Cem. Remake. Remix. Ripoff. Kopierkultur und tiirkisches Popkino, Dokumentation,
ZDF (Das kleine Fernsehspiel), Deutschland, 2016.

104 Vgl. DER SPIEGEL. Auslinder: Droge Video. 42/1983. Online abgerufen unten:
https://www.spiegel.de/politik/droge-video-a-e6238094-0002-0001-0000-000014023545 am 11.11.2023.

105 yg], Kaya, Cem. Remake. Remix. Ripoff. Kopierkultur und tiirkisches Popkino, Dokumentation, ZDF (Das
kleine Fernsehspiel), Deutschland, 2016.

106 Bernstorff, M. (2021, Januar 30). Deutsche-tiirkische Filmkultur: Das Yesilgam-Kino als Draht in die
Heimat. Online abgerufen unten: https://www.tagesspiegel.de/kultur/das-yesilcam-kino-als-draht-in-die-
heimat-4226137.html am 01.11.2023.

107 Vgl. Schatz, Heribert, Holtz-Bacha, Christina, Nieland, Joérg-Uwe. Migranten und Medien. Neue
Herausforderungen an die Integrationsfunktion von Presse und Rundfunk, Springer Fachmedien Wiesbaden,
2000, S. 108 f.

108 Vgl. ebd.
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auch den Vertrieb dieser Videos zu ihrem Gewerbe zihlen, oder die sich nur auf den Verkauf
und Verleih tiirkischer Videokassetten spezialisiert haben.!” Der Inhalt dieser
Videokassetten bestand in der Regel zu 80 % aus tiirkischen Filmen, die fiir die meisten
Migranten relevanten Themen behandelten (Dorfleben, Emigration, tiirkische Kultur und

Tradition, Religion usw.) und zu 20 % aus Unterhaltung und Sport.'!°

Videokassetten wurden als ,,Briicke zur Heimat” angesehen und fanden vermehrten Konsum
in tiirkischen Haushalten. Die steigende Nachfrage nach Filmen aus der tiirkischen Heimat
fiihrte dazu, dass sie nun auch Teil traditioneller familidrer Besuchsabende wurden.!'! Dies
hatte zur Folge, dass die Ausldnderprogramme Anfang der 80er Jahre einen deutlichen
Riickgang der Einschaltquoten hinnehmen mussten, da die sich tdglich wiederholenden
Filmabende als eine der wichtigsten sozialen Aktivitdten in jedem tiirkischen Haushalt galten
und bevorzugt wurden.!'”> Durch diese Filmabende hatten tiirkische Familien die
Moglichkeit, eine Widerspiegelung ihrer Kulturen als Erinnerung und Motivation auf dem
Bildschirm wahrzunehmen und alles zu beherzigen, was sie in der Tiirkei erlebt und
zuriickgelassen haben. Dennoch konnten die tiirkischen Videofilme mit ihren fiktionalen
und teilweise iibertriebenen Inhalten nicht die Informations- und Nachrichtenfunktion der
bisher genutzten Ausldnderprogramme ersetzen. Die Videos erfiillten zwar das
Unterhaltungsbediirfnis der tlirkischen Migranten. Das Bediirfnis nach wahrheitsgetreuer

Information und Aufklirung konnte jedoch nicht befriedigt werden.!!?

In diesem Zusammenhang konnte beobachtet werden, dass die Filmabende bei den
tiirkischen Familien positive Erinnerungen hervorriefen und dadurch Lebensenergie und
Lebensmut geweckt wurden. Die Filme aus der Heimat hatten jedoch nicht bei allen die
gleiche positive Wirkung wie bei der Mehrheit der Tiirken. Die damalige

Auslénderbeauftragte des Berliner Senats, Barbara John, bezeichnete die Videofilme als

109yg]. Weber-Menges, Sonja. Die Entwicklung ethnischer Medienkulturen: Ein Vorschlag zur Periodisierung.
In: GeiBler/Pottker (Hrsg.), 2005, S. 252 ff., sowie Akkas Yasar, Hiilya. Mediale Integration tiirkischer
Migranten in Deutschland. Akademiker Verlag, 2019, S. 78 ff., sowie DER SPIEGEL. Ausldnder: Droge
Video. 42/1983. Online abgerufen unten: https://www.spiegel.de/politik/droge-video-a-¢6238094-0002-0001-
0000-000014023545 am 11.11.2023.

110 Vgl. ebd.
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112 Vgl. ebd.

113 Vgl. Weber-Menges, Sonja. Die Entwicklung ethnischer Medienkulturen: Ein Vorschlag zur Periodisierung.
In: GeiBler/Pottker (Hrsg.), 2005, S. 252 ff., sowie Akkas Yasar, Hiilya. Mediale Integration tiirkischer
Migranten in Deutschland. Akademiker Verlag, 2019, S. 78 ff., sowie DER SPIEGEL. Auslénder: Droge
Video. 42/1983. Online abgerufen unten: https://www.spiegel.de/politik/droge-video-a-¢6238094-0002-0001-
0000-000014023545 am 11.11.2023.
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,,Heimat aus der Konserve®.!'* Dariiber hinaus wurde bereits damals von einigen Personen
auf mogliche Gefahren der Isolation von Nutzergruppen durch die Entwicklung
ethnomedialer Angebote hingewiesen. Necati Giirbaca, der damalige Sekretér der tiirkischen
IG Metall, duBerte die Ansicht, dass die tiirkische Bevolkerung versuche, der sozialen
Isolation durch die Flucht ins Video zu entkommen. Dies fithre jedoch zu einer noch

groBeren Isolation. '’

Cem Kaya, der rund 1000 VHS-Kassetten gesammelt hat und sowohl durch das Yesilcam-
Kino als auch durch seine international anerkannten Art-House-Dokumentarfilme
sozialisiert wurde, beschreibt die Faszination dieser Zeit in einem Interview

folgendermalien:

Was ich bei diesen Videokassetten so besonders fand und was mich damals auch geprigt hat, ist, dass
die tirkischen Filme viel exzessiver waren als das deutsche Fernsehen. (...) Diese Filme haben uns sehr
geholfen, in der tiirkischen Sprache drin zu bleiben. !¢

In den 1980er Jahren wurden in Deutschland auch kostengiinstig produzierte Videofilme
gedreht, die das konfliktreiche Leben von Menschen in der Fremde, genannt ,Gurbet® (in der
Fremde, Heimweh), erzdhlten. Die Videotheken begannen jedoch nach und nach zu
verschwinden. Mit dem Aufkommen des Satellitenfernsehens und dem damit verbundenen
schnelleren und billigeren Zugang zu Filmen und Fernsehprogrammen aus der Tiirkei
wurden Videotheken zunehmend {iberfliissig. Heute gibt es nur noch einen tiirkischen VHS-
Verleih in Berlin, der eine wichtige Rolle als sozialer Treffpunkt im Kiez spielt.!!” Dariiber
hinaus legt Cem Kaya dar, dass ,,[...] Musik- und Videokassetten fiir tiirkische Haushalte
eine bedeutende Rolle fiir das Heimatgefiihl tiirkischer Gastarbeiter der 1. und 2. Generation
in Deutschland spielten, insbesondere Arabesque Musik, mit der ich gro geworden bin.*!!?

Diese VHS-Kassetten oder Musikkassetten waren ein grofer Bestandteil des damaligen

sozialen und kulturellen Lebens der tiirkischstimmigen Familien in Deutschland. Diese

14 Vgl. DER SPIEGEL. Auslinder: Droge Video. 42/1983. Online abgerufen unten:
https://www.spiegel.de/politik/droge-video-a-¢6238094-0002-0001-0000-000014023545 am 11.11.2023.
115 ygl. ebd.
116 Bernstorff, M. (2021, Januar 30). Deutsche-tiirkische Filmkultur: Das Yesilgam-Kino als Draht in die
Heimat. Online abgerufen unten: https://www.tagesspiegel.de/kultur/das-yesilcam-kino-als-draht-in-die-
heimat-4226137.html am 11.11.2023.
17 Vgl. Bernstorff, M. (2021, Januar 30). Deutsche-tiirkische Filmkultur: Das Yesilgam-Kino als Draht in die
Heimat. Online abgerufen unten: https://www.tagesspiegel.de/kultur/das-yesilcam-kino-als-draht-in-die-
heimat-4226137.html am 11.11.2023.
18 Naxos. 16.05.2023. Liebe, D-Mark und Tod — Musik bestitigt Identitit tiirkischer Gastarbeiter — Naxos-
Kino. Online abgerufen unten: https://naxos-kino.de/liebe-d-mark-und-tod-musik-bestaetigt-identitaet-
tuerkischer-gastarbeiter/ am 11.11.2023.
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wurden nicht nur als Erinnerungsbriicken zur Heimat angesehen, sondern trugen auch einen
bedeutenden Anteil bei der Erziehung und soziokulturellen Weiterentwicklung, sowie
Identititsbildung der tiirkischstimmigen Gastarbeiter und deren Kinder bei.!' Dazu

erlautert Cem Kaya:

Dann hat man sich das halt hier selbst erschaffen. Und diese ganzen popkulturellen Produkte,
Musikkassetten, Videokassetten, aber auch Zeitungen, das waren die Sachen, die uns das so ein bisschen
haben fiihlen und erfahren lassen. Da haben wir auch Tiirkisch gelernt. 20

Mit der Etablierung des Satellitenfernsehens bzw. dem schnellen Zugang zu tiirkischen
Sendern mit Sitz in der Tiirkei, wie den groBen Fernsehsendern, hat der Fernsehkonsum fiir
tirkische Migrantenfamilien in Deutschland an Bedeutung verloren bzw. sich verdndert. Das
Zusammensitzen in diesen R&umen diente nicht primédr der zwischenmenschlichen
Interaktion, sondern vielmehr dem gemeinsamen Konsum von Fernsehprogrammen. Im
Vergleich zu den Videofilmabenden, bei denen viele Familien zusammenkamen, um
gemeinsam Filme anzuschauen, ist dies mit dem Aufkommen des Satellitenfernsehens zu
einer reinen Hintergrundkulisse bzw. Gerduschkulisse geworden. Bei den
Videofilmabenden, so beschreibt es Cem Kaya, war das Gefiihl anders, es war ein Gefiihl
des Zusammenkommens, es war eine Reprisentation von Werten durch Filme und damit
eine Briicke zur Heimat.'?! Im Gegensatz dazu ist der Fernseher immer in Betrieb,
unabhingig von der Anwesenheit der Géste. Die Bewohner, einschlieflich der Giste, sitzen
hier zusammen, als wiéren sie aus einem anderen Grund versammelt, anstatt einfach nur
gemeinsam Zeit zu verbringen.'?? Der Konsum der Fernsehkaniile iibernahm eine andere
Rolle. Sie waren einflussreiche, suggestible Medien, die bewusst oder unbewusst im

Hintergrund stets eingeschaltet waren. Diese iiber das Fernsehen verbreiteten Informationen

119 Vgl. Naxos. 16.05.2023. Liebe, D-Mark und Tod — Musik bestitigt Identitiit tiirkischer Gastarbeiter —
Naxos-Kino. Online abgerufen unten: https://naxos-kino.de/liebe-d-mark-und-tod-musik-bestaetigt-identitaet-
tuerkischer-gastarbeiter/ am 11.11.2023., sowie Vgl. deutschlandfunkkultur.de, Ufer, G. (2020, Dezember 15).
Deutsch-tiirkische Geschichte — Videoabende mit Tee. Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten:
https://www.deutschlandfunkkultur.de/deutsch-tuerkische-geschichte-videoabende-mit-tee-100.html am
11.11.2023.

120 Deutschlandfunk kultur.de, Ufer, G. (2020, Dezember 15). Deutsch-tiirkische Geschichte — Videoabende
mit Tee. Deutschlandfunk Kultur. Online abgerufen unten: https://www.deutschlandfunkkultur.de/deutsch-
tuerkische-geschichte-videoabende-mit-tee-100.html am 11.11.2023.

121 Vgl. Zentrum fiir Tiirkeistudien. Medienkonsum der tiirkischen Bevélkerung und Deutschlandbild im
tirkischen Fernsehen. Kurzfassung der Studie. Erstellt im Auftrag des Presse- und Informationsamtes der
Bundesregierung der Bundesrepublik Deutschland. Essen/Bonn, 1997.; Zentrum fiir Tiirkeistudien,
Medienkonsum und Medienverhalten der tiirkischen Wohnbevolkerung in der Bundesrepublik Deutschland,
Essen, 1995., sowie Vgl. Naxos. 16.05.2023. ,,Liebe, D-Mark und Tod*“ — Musik bestétigt Identitét tiirkischer
Gastarbeiter — Naxos-Kino. Online abgerufen unten: https://naxos-kino.de/liebe-d-mark-und-tod-musik-
bestaetigt-identitaet-tuerkischer-gastarbeiter/ am 11.11.2023.

122 Vgl. Caglar, Ayse. Die Zwei Leben eines Couchtisches. Die Deutsch-Tiirken und Ihre Konsumpraktiken.
In: Caglar, Ayse: Historische Anthropologie: Kultur, Gesellschaft, Alltag. 6, Ko6ln, 1998, S. 242 ff,
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wurden von den Menschen im Raum {iber Jahre hinweg einfach aufgenommen, was
erhebliche Auswirkungen auf ihre Charakterentwicklung gehabt haben konnte. Insbesondere
wurden Filme wie Polizei (1988), Kapicilar Krali (1976) oder Gurbetgi Saban (1985) von
dem Schauspieler Kemal Sunal von vielen mehrmals gesehen, in denen meist
gesellschaftliche und kulturelle Differenzierung zwischen zwei Kulturen (Deutsch und

Tiirkisch) hervorgehoben wurde. Diese Situation wird von Ayse Caglar so beschrieben:

Obwohl der Fernsehapparat 14duft, wird er nicht als Mittelpunkt des Raumes wahrgenommen. Die Mébel
in diesem Kreis kdnnten umgestellt werden, und sie werden auch tatsdchlich verdndert, wenn die
Bewohner unter sich sind. In ihrer Wahrnehmung wie in ihrem Verhalten wird die Stellung des
Fernsehgerites heruntergespielt.'?

Regisseurin und Drehbuchautorin Buket Alakus und wissenschaftliche Mitarbeiterin

Kilerci-Stevanovi¢ erldutern ihre damaligen Erfahrungen in einem Interview wie folgt:

Kilerci-Stevanovi¢ und Alakus: Ich glaube, eine wichtige Schnittstelle ist auch, dass Kemal Sunals Ara
das Ergebnis einer Binnenmigration ist und [...] die Filme von Kemal Sunal nicht im Kino grof3
geworden sind, sondern eher auf Videokassetten und im Fernsehen — das sollte man ebenfalls nicht aus
dem Blick verlieren. [...] Der eine wichtige Star ist Kemal Sunal, mit dem auch Serkan unter anderem
groB} geworden ist. Der hat in den 1970er und 1980er Jahren eine ganze Reihe gemacht [...] Im Prinzip
lacht das Publikum ihn aus; man identifiziert sich nicht mit ihm — wohingegen Kemal Sunal in den
1970er, 1980er Jahren durchaus ein Idol war. [...] das in diesem Fall ein bisschen wie ein Mikrokosmos
fiir die Tiirkei funktioniert. Kemal Sunal geht dann in jedes Haus und in wirklich jedem gibt es ,,den
Intellektuellen®, ,,den Alkoholiker®, ,,den, der seine Frau betriigt* — man bekommt beim Zusehen also
einen Mikrokosmos dariiber vorgesetzt, wie die Tiirkei funktioniert: dass zum Beispiel immer jeder dem
anderen Geld schuldet, dass der Hausverwalter immer von allen gedeckelt wird und das dann eins zu
eins zu Hause an seine Familie weitergibt, seinem Sohn als erstes einen Klaps auf den Hinterkopf
verpasst. [...] Es beeinflusst mich schon, welche Filme ich in der Kindheit gesehen habe. Bei mir war
das gemischt: Es gab die Kemal-Sunal-Filme, die wir am Wochenende mit unseren Eltern angeschaut
haben, und dann gab es die Tatsache, dass meine Mutter die Fernbedienung in der Hand hatte und
entscheiden konnte, welche DVDs ausgewihlt werden [...]'*

Bevor auf das Satellitenfernsehen und seine Auswirkungen auf die tiirkischen Haushalte
eingegangen wird, sollen noch einmal die aktuellen und genauen Zahlen zum
Videokassettenkonsum betrachtet werden. Im Jahr 1990 wurde in der Reprisentativstudie
,Massenmedien und Auslédnder in der Bundesrepublik* festgestellt, dass 64 % der Haushalte
von Ausldndern mit Videogerdten ausgestattet sind, im Vergleich zu 44 % der
deutschsprachigen Haushalte. Es ist also iiberproportional hdufig, dass Videogerite in den
Haushalten von Auslidndern vorhanden sind. Dies trifft insbesondere auf tiirkische Haushalte

zu, bei denen die Versorgungsdichte mit Videogeréten bei 75 % liegt. Diese Besonderheit

123 Caglar, Ayse. Die Zwei Leben eines Couchtisches. Die Deutsch-Tiirken und Thre Konsumpraktiken. In:
Caglar, Ayse: Historische Anthropologie: Kultur, Gesellschaft, Alltag. 6 (2), K6ln, 1998, S. 251.

124 Lehmann, Hauke. Deutsch-tiirkisches Kino zwischen Filmproduktion und Filmkonsum: Gespriche und
Analysen zu den Spielrdumen filmischen Denkens, Berlin, Boston: De Gruyter, 2023, S.167 f.
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scheint offensichtlich mit dem Angebot an muttersprachlichen Videokassetten auf dem
Markt zusammenzuhéngen. Im Durchschnitt besitzen 37 % der Auslédnder Videokassetten in
ihrer Heimatsprache, 34 % leihen sich Videos privat aus und 25 % mieten sie in
Videotheken.'?® Im Jahr 1991 existierten in Nordrhein-Westfalen mehr als 300 tiirkische
Videoverleihe, die hauptsdchlich als Mischbetriebe fungierten. Neben dem Verkauf
alltiglicher Gebrauchs- und Verbrauchsgiiter boten sie auch Videofilme zur Ausleihe an. 2
Vorwiegend Komodien, Heimatfilme, Arabesken sowie Abenteuer- und Actionfilme waren
bei der tiirkischen Bevdlkerung beliebt. Obwohl das Satellitenfernsehen nach und nach
Einzug in die tiirkischen Haushalte hielt, nahm die Bedeutung und Nutzung von Videofilmen

nicht rapide ab.!?’

Zusammenfassend lésst sich sagen, dass die Videokassettenwelle von Ende der 70er bis
Anfang der 90er Jahre ihre emotionale, kollektive, kulturelle und identitétsstiftende
Bedeutung in die tiirkischen Haushalte getragen hat. Dieses wichtige Erinnerungselement,
nidmlich das Ausleihen von Videokassetten und das gemeinsame Anschauen von Filmen aus
der Heimat, wurde von mehreren Generationen tiirkischer Gastarbeiter nicht vergessen.
Durch die Installation von Kabelnetzen zu Beginn der 1990er Jahre wurde es moglich, den
tiirkischen Fernsehsender TRT-INT in Deutschland zu empfangen und somit die Versorgung
der Bevolkerung mit diesem staatlichen Sender sicherzustellen. Im Jahr 1993 hatten bereits
58 Prozent aller tiirkischen Haushalte in Deutschland Zugang zum Kabelfernsehen. Diese
Entwicklung fiihrte dazu, dass der Videoverleih-Markt fiir tiirkische Videofilme (Kassetten
und danach DVDs) in Deutschland zuriickging. Nach dreiflig Jahren wurde eine Marktliicke
geschlossen, da die tlirkische Bevolkerung nun iiber ein Medium, Unterhaltung und

Informationen aus ihrer Heimat ohne zeitliche Begrenzung konsumieren konnte. 28

Nach den Ergebnissen verschiedener Untersuchungen ist davon auszugehen, dass das deutsche
Fernsehen, im Gegensatz zu den iiber Kabel und Satellit zu empfangenden 6ffentlich-rechtlichen und
privaten tiirkischen Programmen, in den tiirkischen Haushalten nur ein Schattendasein Fristet. Die
Einschaltquoten von ARD, ZDF, RTL plus und SAT 1 liegen gerade einmal zwischen 3,5 und 1,5 %.
Lediglich die tiirkischen Haushalte, die nur iiber einen Antennenanschluss verfiigen und somit keine
tiirkischen Programme empfangen konnen, nutzen die deutschen Sender in nennenswertem Umfang. '

125 Vgl. Eckhardt, Josef. Massenmedien und Auslinder in Nordrhein-Westfalen, 1990. In: Media Perspektiven
10/90, S. 662 ft.

126 gl. ZENTRUM FUR TURKEISTUDIEN. Tiirkei Sozialkunde. Wirtschaft - Beruf - Bildung - Religion -
Familie - Erziehung. Opladen 1994, S. 477 ft.

127Vgl. ebd., sowie Sen, Faruk, Goldberg, Andreas. Tiirken in Deutschland. Verlag C.H. Beck, Miinchen 1994,
S. 124 f.

128 Vgl. Becker, Jorg. Zwischen Abgrenzung und Integration: tiirkische Medienkultur in Deutschland.
Evangelische Akademie, 2003, S.55 ff.

129 Sen, Faruk, Goldberg, Andreas. Tiirken in Deutschland. Verlag C.H. Beck, Miinchen 1994, S.126.
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Wie bereits herausgestellt wurde, zeigten Tiirken eine deutliche Praferenz fiir Medieninhalte
(wie Videokassetten, DVDs oder Fernsehkanile), die in ihrer Muttersprache verfiigbar
waren, unabhingig von der Art des Mediums. Eckhardt und Weers haben in ihren
Untersuchungen festgestellt, dass sich selbst tiirkische Familien mit guten

Deutschkenntnissen iiberwiegend fiir tiirkische Filme entschieden haben.'*°

Zuletzt konnte im Rahmen der Betrachtung der kaum erhaltenen statistischen Zahlen und
Studien sowie der Aussagen von Zeitzeugen der damaligen Gastarbeitergenerationen
beobachtet werden, dass der massenhafte Konsum von Videokassetten aus der tiirkischen
Yesilcam-Ara ab Ende der 70er bis Anfang der 90er Jahre in tiirkischen Haushalten deutlich
spiirbar war. Weiterhin kann festgestellt werden, dass nach dem Satellitenfernsehen in den
tirkischen Haushalten vor allem tlirkische Sender bevorzugt wurden, die neben
Sportprogrammen, Ful3ball und tiirkischen Nachrichten vor allem Wiederholungen der alten

Yesilcam-Filme mit Migrationshintergrund ausstrahlten.

Dariiber hinaus stellt sich die Frage, inwieweit der massenhafte Konsum von Filmen, die
zumeist stark traditionell, religios und konservativ gepragt sind, die ehemaligen Gastarbeiter
und ihre Nachfolgegenerationen beeinflusst hat. Dieser Konsum begann mit
Filmvorfiihrungen auf der Leinwand, ging iiber zu Videokassetten und schlie8lich zum
Satellitenrundfunk bzw. Satellitenfernsehen. Das Kino spielt auch heute noch eine Rolle.
Konnte der damalige Filmkonsum einen Einfluss auf sie, ihre Kinder, ihre Integrationsphase
in Deutschland, ihre Identitdt und Charakterentwicklung gehabt haben? Dies wird im

Analyseteil anhand der ausgewédhlten Filme ndher untersucht.

130 Vgl. Luchtenberg, Sigrid. Weers, Dérte: Tiirkische Jugendliche als Leser. Leseverhalten und Leseforderung
der zweiten Generation in der Bundesrepublik Deutschland. Miinchen: iudicium, 1990, S. 66 ff., sowie
Eckhardt, Josef. Massenmedien und Ausldnder in Nordrhein-Westfalen. In: Media Perspektiven 10/90, S. 661
ff.
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6. Das deutsch-tiirkische Kino: Uber den Begriff von 1960 bis heute

In den 1960er Jahren entwickelten sich in Deutschland, beeinflusst durch die massive
Zuwanderung von Arbeitsmigranten, neue Begriffe fiir das Kino bzw. den Kinofilm, die
spiter als populdres ,Migrationskino‘, ,Migrantenkino‘, ,Gastarbeiterfilm* und
,Betroffenheitskino® bezeichnet wurden.!*! Der Regisseur Rainer Werner Fassbinder war
wohl einer der ersten deutschen Filmemacher, der sich mit dem Thema Gastarbeiter
auseinandersetzte. Mit Katzelmacher (1969) und Angst essen Seele auf (1974) drehte er
,Pionierfilme [...] iiber Gastarbeiter*!*2, deren statische Bilder deutlich auf die Asthetik des
autonomen Off-Theaters verweisen. Mit dem Film Angst essen Seele auf wird aus der
Perspektive der deutschen Gesellschaft das Verhalten auf den Gastarbeiter zur Leinwand
ausgestrahlt, welches sich in der Ambivalenz zwischen Hass und Faszination bewegt. Im
Film werden die Migranten erster Generation als Opfer am Rande der Gesellschaft
dargestellt, die sich wegen kultureller sowie sprachlicher Barrieren nur schwer in die
Gesellschaft integrieren kdnnen. Der Arbeitstitel des Films Angst essen Seele auf trug den
Namen ,,Alle Tiirken heifen Ali“'*3. Obwohl der Protagonist ein Nordafrikaner namens Ali
war, wurde verallgemeinernd und oberfldchlich dargestellt, dass er Tiirke sei, wenn er Ali
hieBe. Diese wurde als klischeehaft und wenig differenziert empfunden und kritisiert, da sie
.| ...] der deutschen Gesellschaft eine ,Scheinidentitidt® [vorhalten], die zwischen Tiirken und
Nordafrikaner nicht unterscheidet [...].!3* Nicht nur Fassbinder, sondern auch andere
Regisseure und Filmemacher beschiftigten sich in den Anfangsjahren des
,Migrantenfilms‘ auf &hnliche Weise mit der Thematik. Bei dem sogenannten
,Migrationskino‘ werden meistens Thematiken bzw. Geschichten wie z. B. Identitédt, Heimat
oder Fremdsein behandelt.!*

In diesem Genre wurde meist das Scheitern der Migranten in der Fremde als zentrales Thema

dargestellt und damit die damalige Integrationsproblematik beschrieben. Insbesondere der

131 Vgl. Goktiirk, Deniz. Migration und Kino — Subnationale Mitleidskultur und transnationale Rollenspiele.
In: Carmine Chaiellino (Hrsg.): Interkulturelle Literatur in Deutschland. Ein Handbuch. Stuttgart: J. B. Metzler
2000, S. 330 f.

132 Kaes, Anton. Der neue deutsche Film. In: Nowell-Smith, Geoffrey (Hg.): Geschichte des internationalen
Films, Stuttgart: Metzler, 1998, S. 579.

133 Der Arbeitstitel von ,,Angst essen Seele auf” lautet: Alle Tiirken heiflen Ali.

134 zit. Nach Blumenrath, Hendrik, Bodenburg, Julia, Hilman, Roger, Wagner-Egelhaaf, Martina.
Transkulturalitdt: Turkisch-deutsche Konstellationen in Literatur und Film. Miinster: Aschendorff, 2007, S.
87, in: Neubauer, Jochen: Tirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder: Identitit und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu, Kénigshausen & Neumann, 2011, S.172.

135 Schindler, Muriel. Deutsch-tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht. Deutschland, Schiiren Verlag,
2021, S. 16 f.
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tirkische ,Gastarbeiter® spielte in den sogenannten ,Migrantenfilmen‘ eine zentrale Rolle
ein.!*¢ Aufgrund dieser bekannten Rolle als Opfer sozialer Marginalisierung wurden sie als
,siebter Mann‘'*7 bezeichnet.!*® Goktiirk beschreibt das ,Migrationskino‘ und die Figur des

,siebten Mannes*‘ wie folgt:

Das »Migrantenkino« als sozial-realistisches Genre, das sich seit den 60er Jahren im Gefolge der
Masseneinwanderung von Arbeitsmigrant/innen in Deutschland etabliert hat, gedieh allerdings vollig
abseits frohlicher Vermischung. Vielmehr hat es sich eingebiirgert, die neuen Migrant/innen als Opfer
am Rande der Gesellschaft darzustellen. Unzdhlige Dokumentar- und Unterrichtsfilme beschiftigten
sich mit dem »Ausldanderproblem«. Insbesondere der tiirkische »Gastarbeiter< in Deutschland erscheint
bis heute als der »siebte Mann«, eine mythisch-stumme Figur — unfdhig zu Kommunikation und
Integration.'®

Nachdem die Migrantenkinder, die so genannten ersten Migrantenfilmer im
deutschsprachigen Raum, der ersten Generation der tiirkischstimmigen Gastarbeiter
entwachsen waren und ihre eigenen Migrationserfahrungen auf die Leinwand brachten,
wurde deutlich, dass die Filme differenzierter betrachtet werden miissen und nicht dem
Stereotyp ,Migrationskino‘ zugeordnet werden kdnnen.'*® Der Grund dafiir ist, dass die
Filme die Migrationsthematik nicht nur auf die iibliche Weise behandeln, indem sie den
Gastarbeiter als hilflos und leidend darstellen, sondern dass die Protagonisten starke,
selbstbestimmte und selbstbewusste Rollen eingenommen haben. In diesem Bewusstsein ist
der Begriff ,,deutsch-tiirkisches Kino* als Hilfsbegriff entstanden.'#! Wihrend das frithe
,Migrationskino® ein Deutschland der Parallelkulturen prisentierte, in dem die Konflikte
zwischen den Kulturen thematisiert und die daraus resultierenden Probleme dramatisiert
wurden, distanzierte sich die zweite und dritte Generation von Filmemachern von der Idee
der Monokultur.'*> Demzufolge kann das deutsch-tiirkische Kino als eine sich mit der Zeit

entwickelnde Phase oder als Hybriditdt betrachtet werden, in der verschiedene Figuren,

136 Vgl. Goktiirk, Deniz. Migration und Kino — Subnationale Mitleidskultur und transnationale Rollenspiele.
In: Carmine Chaiellino (Hrsg.): Interkulturelle Literatur in Deutschland. Ein Handbuch. Stuttgart: J. B. Metzler
2000, S. 330 f.

137 Die Figur des ,siebten Mannes® steht fiir den Mythos der stummen Figur, die unféhig zur Kommunikation
und Integration ist.

138 Vgl. Lang, Kathrin. Transkulturelle Riume bei Fatih Akin: Eine Betrachtung der Filme ,,Gegen die
Wand“ und ,,Auf der anderen Seite*. Deutschland, 2015, S. 4 ff.

139 Goktiirk, Deniz. Migration und Kino — Subnationale Mitleidskultur oder transnationale Rollenspiele? In
interkultureller Literatur in Deutschland. Ein Handbuch, hg. Carmine Chiellino, Stuttgart, Weimar: J. B.
Metzler 2000, S. 330.

140 Vgl. Lang, Kathrin. Transkulturelle Rdume bei Fatih Akin: Eine Betrachtung der Filme ,,Gegen die
Wand“ und ,,Auf der anderen Seite*. Deutschland, 2015, S. 1f.

141 vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 14 f., sowie Lang, Kathrin. Transkulturelle Rdume bei Fatih Akin: Eine
Betrachtung der Filme ,,Gegen die Wand* und ,,Auf der anderen Seite*. Deutschland, 2015, S. 7 f.

192 Vgl. Lang, Kathrin. Transkulturelle Riume bei Fatih Akin: Eine Betrachtung der Filme ,,Gegen die
Wand“ und ,,Auf der anderen Seite®. Deutschland, 2015, S. 12 ff.
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filmische Elemente, Motive, Genres und Themen aus unterschiedlichen Perspektiven, auf
unterschiedliche Weise und zu unterschiedlichen Zeiten miteinander synthetisiert werden. '*?
Obwohl Tevfik Basers als existenzielles Drama konzipierter Film 40 gm Deutschland (1986)

als Ausgangspunkt des deutsch-tiirkischen Kinos gilt!**

, hatte die Schauspielerin,
Regisseurin und Drehbuchautorin Sema Poyraz bereits sechs Jahre zuvor mit Golge
(Schatten) (1980) einen 90-miniitigen deutschen Spielfilm gedreht, auf den bereits alle
Merkmale des Genres ,deutsch-tiirkisches Kino* zutrafen.'* Wihrend in den 1970er und
1980er Jahren groBtenteils in der sogenannten die ,deutsch-tiirkische Kinos®, die
problemorientierten Thematiken iiber ,Migranten‘ hervorgebrachten und aus dem Grund zu
dem ,Betroffenheitskino‘ zugeordnet wurden'#®, wandelten sich diese Filme bzw. dieses
Genre sich im Lauf der Zeit in eine neue Form um. Die Erzidhlweise in den Filmen der jungen
tiirkischstimmigen Regisseure nimmt eine neue, selbst reflektierende und selbstbewusste
Perspektive an. Das bisher etablierte, typische ,Migrantenkino® der 1960er Jahre wird durch
die neuen Themen dieser kreativen Regisseure verdndert. Diese offene Behandlung und
Durchfiihrung der neuen Thematiken in den Filmen von tiirkischstimmiger Regisseure
werfen ein anderes Licht auf, das bisher etablierte ,Betroffenheitskino®, in der die Handlung
dem Thema der Migration unterlegen war, sondern um ein Kino, das selbstverstindlich

,herkdmmliche* Inhalte prisentiert.

Diese Vielfalt in der Entwicklung des Genres ermoglichte es, viele neue Themen aus
unterschiedlichen Perspektiven zu betrachten, wobei nicht nur das Filmgenre ,Drama‘ in
Bezug auf das Erzdhlen von Geschichten im Film, in dem nur die aus religidsen oder
kulturellen Unterschieden resultierenden Probleme erkannt und aufgezeigt werden,

thematisiert und mit neuen filmischen Mitteln umgesetzt wurde, sondern vielmehr die Art

43 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Deutschland, Springer Fachmedien
Wiesbaden, 2017, S.63 ff., sowie Schindler, Muriel. Deutsch-tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht.
Deutschland, Schiiren Verlag, 2021, S. 70 ff, sowie Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration:
Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 69—
127/ 171-195.

144 Seidel, Hans-Dieter. »Sein kostbarster Besitz. Ein bemerkenswertes Filmdebiit: »Vierzig Quadratmeter
Deutschland< von Tevfik Baser, online verfiigbar unter: FAZ 185 (13. August 1986) (Pressearchiv der
Bibliothek der Deutschen Kinemathek) am 16.10.2023, sowie Heidenreich, Nanna. V/Erkennungsdienste, das
Kino und die Perspektive der Migration. Transcript, 2015, S. 108.

145 Burns, Rob. Turkish-German cinema: from cultural resistance to transnational cinema? In: Clake, David,
(ed.) German cinema: since unification. New Germany in Context. London and New York: Continuum, 2006,
S. 127 ff., sowie Lehmann, Hauke. Deutsch-tiirkisches Kino zwischen Filmproduktion und Filmkonsum:
Gespriche und Analysen zu den Spielrdumen filmischen Denkens. Deutschland, De Gruyter, 2023, S. 55 f,
sowie vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Deutschland, Springer
Fachmedien Wiesbaden, 2017, S. 433 f.

146 Vgl. ebd.
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und Weise, wie diese kulturellen Unterschiede sowie der Umgang der Parallelkulturen
miteinander in Harmonie mit anderen Filmgenres filmisch, authentisch, humorvoll oder auch
musikalisch umgesetzt werden. Diese vollig andere Haltung der Filmemacher mit
tiirkischem Migrationshintergrund fiihrte dazu, dass die Ansdtze der stereotypisierten
Protagonisten kaum mehr erkennbar waren. Obwohl in den Filmen der neuen Generation
Religion, tiirkische Traditionen, fehlende Moglichkeiten wusw. als filmische
Gestaltungsmittel spiirbar sind, werden sie nicht als problematisch, leidvoll, unldsbar oder
verabscheuungswiirdig dargestellt, sondern als filmische Mittel fiir Diversitit und
Interkulturalitdt. Beispiele fiir solche Filme sind Im Juli (1999/2000) von Fatih Akin,
Aprilkinder (1998) und Kleine Freiheit (2002/2003) von Yiiksel Yavuz, Lola und Bilidikid
(1997/1998) von Kutlug Ataman, Mach die Musik leiser (1993/1994) von Thomas Arslan
oder Gott ist tot (2001/2002) von Kadir So6zen. Allerdings werden teilweise immer noch
einige Filme von international bedeutenden Regisseuren wie z. B. Fatih Akin aufgrund des

t147

ethnischen Hintergrunds als ,,Migrantenfilm* bezeichnet'*’, wozu er sich iiber den sozial-

realistischen Terminus folgend duBert:

Ich mdchte, dass das Etikett Immigrantenfilm irgendwann bedeutungslos wird. Was ist das iiberhaupt
fiir ein komisches Genre? Ich will, dass man sagt, das hier ist ein Liebesfilm, ein Drama, ein Melodrama
— dass man die Filme in solchen Kategorien einordnet. 4

Immigrantenfilme mach' ich nicht, sondern personliche Filme. Und die erzéhlen von dem, was ich am
besten kenne. Ein Image, der Wunsch nach Einordnung kommt immer von auen, von den Medien.'#

Dementsprechend kann festgestellt werden, dass die Entstehung und Weiterentwicklung
eines ,deutsch-tiirkischen Kinos‘ sowohl als Subgenre des ,,Cinéma du métissage*, welches
ein Kino, das von dem Leben in zwei Kulturen erzihlt, definiert, als auch als Merkmal fiir
ein neues selbstbewusstes Auftreten der tiirkischstimmigen Regisseurin innerhalb der
deutschen Kulturszene gesehen werden kann. !> Dieses Genre bzw. diese Filme kénnen nicht

nur als Migrantenfilme bezeichnet und auf diese Weise eingegrenzt werden.

147 Vgl. Ozsari, Hiilya. ,,Der Tiirke.“ Die Konstruktion des Fremden in den Medien. In: Berliner Schriften zur
Medienwissenschaft (Band 11), Institut fiir Sprache und Kommunikation, Technische Universitét Berlin, Jakob
F. Dittmar (Hg.), 2010, S. 8 f.

148 Akin, Fatih, zit. n. Taubitz, Udo: Ich bin kein Gastarbeiter, ich bin Deutscher. In: Stuttgarter Zeitung, Nr.
67,20.03.2004, S. 46.

1499 Akin, Fatih. zit. n. Christiane Langrock-Kogel und Hans-Jiirgen Jakobs, Taubitz, Udo. "Ich hab' die
deutschen Tiirken nicht ins Kino bewegt - das bricht mir das Herz. Online verfligbar unter: Stiddeutsche
Zeitung, 05.11.2004, https://www.sueddeutsche.de/kultur/regisseur-ich-hab-die-deutschen-tuerken-nicht-ins-
kino-bewegt-das-bricht-mir-das-herz-1.894423 am 16.10.2023.

150 Vgl. Lang, Katrin. Transkulturelle Rdume bei Fatih Akin. Am Beispiel von “Gegen die Wand” und ,,Auf
der anderen Seite”, GRIN Verlag, Norderstedt, Deutschland, 2010, S. 7 f, sowie Schéffler, Diana. Das Kino
der doppelten Kulturen. Migration als filmisches Thema: Im deutsch-tiirkischen Film anhand ausgewihlter
Beispiele. Deutschland, GRIN Verlag, 2006, S. 6 ff.
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In diesen Filmen werden viele Themen aus unterschiedlichen Perspektiven behandelt,
weshalb auch Fatih Akin die Einordnung seiner Werke als Migrantenfilme ablehnt. Die
internationalen Filme, die nach gingiger Definition zum Cinéma du métissage gehoren,
bleiben meist nicht in einem bestimmten Genre, sondern schaffen sich ihr eigenes Genre, in
dem sie auf unterschiedliche Weise und aus verschiedenen Perspektiven, je nach
lebensgeschichtlichen Ereignissen und Erfahrungen, eine Harmonie zwischen den beiden

Kulturen herstellen und damit etwas Neues in die Welt bringen.

Das Kino der Métissage kann, ohne sich zu verraten, aus der Fremdheit selbst keine groBe Sache mehr
machen, sein Thema ist gerade das Alltigliche im Leben in zwei Kulturen, was nicht heiflen soll, dass
nicht gerade diese Art des Alltdglichen zur Katastrophe fiihren kann. '>!

Das ,,Cinéma du métissage* oder das ,,Kino der doppelten Kulturen* bezieht sich auf Filme,
die von Filmemachern geschaffen wurden, die zu zwei verschiedenen politischen, sozialen
und kulturellen Systemen gehdren. Diese Filme erkunden die Entstehung einer Mischkultur
und insbesondere die Konflikte zwischen der neuen Generation, die sich zwischen den
Kulturen positioniert, und der alten Generation, die an ihrer kulturellen Identitit festhélt. Das
Kino des "Cinéma du métissage" zeichnet sich durch eine direkte cineastische
Selbstreflexion und Selbsthinterfragung aus und bietet einen Raum fiir die

Auseinandersetzung mit diesen Themen auf filmischer Ebene. !

Im Mittelpunkt steht immer wieder das Thema Migration, da ein Leben zwischen oder mit
verschiedenen Kultusgemeinden ein wichtiger Bestandteil der Identitét ist und nicht, wie in
den Filmen der ersten Generation, wichtige Konflikte bzw. essenzielle Streitfragen
bestehen.!™ Diese Filme fordern ein doppeltes Selbstbewusstsein: Einerseits das
Versténdnis fiir ihre ethnische Herkunft und andererseits die Féhigkeit, sich selbstbewusst
mit seinem Umfeld auseinanderzusetzen und ihr eigenes Schicksal in die eigenen Hénde zu

nehmen. Obwohl der Film Gegen die Wand (2004) offensichtlich die Probleme einer jungen

151 SeeBlen, Georg. Das Kino der doppelten Kulturen. Erster Streifzug durch ein unbekanntes Kino-Terrain. In:
epd Film: mehr wissen, mehr sehen, 12/2000, Frankfurt/Main, 2000, S. 24 f.

152 Vgl. Burns, Rob. Turkish-German cinema: From cultural resistance to transnational cinema? In: David
Clarke (ed.): German Cinema since Unification. London/New York: Continuum 2006, S. 127 ff., sowie
Goktiirk, Deniz. Beyond Paternalismus. Tiirkish German Traffic in Cinema. In: Tim Bergfelder, Erica Carter
und Deniz Goktiirk (eds.): The German Cinema Book. London: BFI 2002, S. 248-256, sowie Seeflen, Georg.
Das Kino der doppelten Kulturen. Erster Streifzug durch ein unbekanntes Kino-Terrain. In: Epd Film, 12,2000,
S. 22 ff.

153 Vgl. Drei Fragen zum “deutsch-tiirkischen” Kino | filmportal.de. (n.d.). Online verfiigbar unter:
https://www filmportal.de/thema/drei-fragen-zum-deutsch-tuerkischen-kino, sowie sowohl als auch: Das
“deutsch-tiirkische” Kino heute | filmportal.de. (n.d.). Online verfiigbar  unter:
https://www.filmportal.de/thema/sowohl-als-auch-das-deutsch-tuerkische-kino-heute am 18.10.2023.
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Deutsch-Tiirkin behandelt, sind Themen wie Liebe und individuelle Freiheit so weit
verbreitet, dass man kaum noch von einem spezifischen ,Migrantenfilm‘ oder

symptomatischen tiirkischen Problemkonstellationen sprechen konne. !>

Die Helden und Heldinnen dieses Kinos bieten dem Publikum keine konfliktfreien, aber durchaus
positive Identifikationsfiguren, deren Handeln von Energie und Lebenslust geprigt ist, statt von
Resignation und Heimweh. !5

Insgesamt lésst sich sagen, dass die wissenschaftliche Beschreibung dieses Begriffs in ihrem
gegenwdrtigen Zustand unvollstindig ist und daher sowohl in filmtechnischer als auch
thematischer Hinsicht nicht der heutigen Darstellung von Filmen dieses Genres entspricht.
Neben den wissenschaftlichen Diskussionen, Debatten und Ansédtzen rund um die
Begriffsbeschreibung kénnen primir die aktuellen Betrachtungen und Anschauungen von
Prof. Dr. Omer Alkin und Dr. phil. Muriel Schindler zur Terminologie und dieser
entsprechenden Thematik des ,deutsch-tiirkischen Kinos* beriicksichtigt werden. > Dariiber
hinaus wurde mit Herrn Alkin, dem wichtigster zeitgenossischen Vertreter dieser
wissenschaftlichen Analyse, am 30.10.2023 um 20:30 Uhr ein Zoom-Meeting vereinbart, in
dem ein Diskurs bzw. ein Gesprich tliber die Bedeutung des Begriffs durchgefiihrt wurde,

um eine neue, aktuelle und umfassende Begriffsdefinition aufzufassen.

Nach einem einstiindigen Video-Interview mit Herrn Alkin konnte festgestellt werden, dass
der Begriff ,deutsch-tiirkisches Kino‘ weitaus komplexere Elemente umfasst, die sich im
Laufe der Zeit immer wieder verdndert haben und auch weiterhin verdndern werden. In
diesem Zusammenhang kann der Begriff ,deutsch-tiirkisches Kino®, basierend auf den
aktuellen und umfassenden Betrachtungen von Herrn Alkin, zum besseren Verstindnis und
zur Vereinfachung der Begrifflichkeit metaphorisch als ein lebendiger Organismus
betrachtet werden, da sich dessen Form und Eigenschaften seit den 1960er Jahren bis heute
sukzessive verdndert und entwickelt haben. Zunéchst ldsst sich beobachten, dass mit dem

unterzeichneten Anwerbeabkommen zwischen der Bundesrepublik Deutschland und der

134 Vgl. Drei Fragen zum “deutsch-tiirkischen” Kino | filmportal.de. (n.d.). Online verfiigbar unter:
https://www filmportal.de/thema/drei-fragen-zum-deutsch-tuerkischen-kino, sowie sowohl als auch: Das
“deutsch-tiirkische” Kino heute | filmportal.de. (n.d.). Online verfiigbar  unter:
https://www filmportal.de/thema/sowohl-als-auch-das-deutsch-tuerkische-kino-heute am 18.10.2023.

155 Kino und Migration in der BRD | filmportal.de. (n.d.). Online verfiigbar unter:
https://www filmportal.de/thema/kino-und-migration-in-der-brd am 18.10.2023.

156 Hierbei werden die Betrachtungen von den Biichern gemeint: Deutsch-Tiirkische Filmkultur im
Migrationskontext. Deutschland, Springer Fachmedien Wiesbaden 2017; Schindler, Muriel. Deutsch-
tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht. Deutschland, Schiiren Verlag, 2021, sowie Yildirim, Bayram
Umur, persénliches Interview mit Prof. Dr. Omer Alkin, Diisseldorf, 30.10.2023/20:30 Uhr.
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Tiirkei im Jahr 1961 das deutsch-tiirkische Kino entstanden bzw. metaphorisch
,geboren® wurde. Dieser Organismus orientierte sich in erster Linie an der
,Migrationsthematik®, da diese die ersten tiefen Spuren in seinem Leben hinterlie3. Dariiber
hinaus wuchs dieser Organismus weiter und brachte neue Lebenserfahrungen mit sich, die
seine Sichtweise, sein Denken und seine Herangehensweise an Probleme verdnderten. Da
sich der Begriff stindig wandelt und so viele Gefiihle, Erinnerungen, Lebenszeiten,
Schwierigkeiten, Trauer, Gliick und vieles mehr in sich tragt, wird davon ausgegangen, dass
der Begriff im Verlauf des Videointerviews mit Herrn Alkin metaphorisch als ein lebender
Organismus betrachtet werden kann, um auch so angemessen dariiber diskutieren zu
kénnen.'” Er brach seine Ketten und wuchs iiber seine Grenzen hinaus, sodass kein
bestimmtes Filmgenre wie Drama, Action, Dokumentarfilme, Comedy, Musical oder
Thriller ihn fest fesseln konnte. Er war nicht national, sondern international, nicht
traditionell, sondern interkulturell, nicht einfarbig, einténig oder gleichformig, sondern ganz
bunt und einzigartig.'>® Das deutsch-tiirkische Kino brachte neue, vielfiltige Sichtweisen
aus unterschiedlichen Schichten hervor und war nicht mehr an einen bestimmten Raum oder
eine bestimmte Zeit gebunden. Es wichst weit dariiber hinaus und befindet sich in einem
Zustand, in dem alles moglich ist. Das deutsch-tiirkische Kino scheute sich nicht,
gesellschaftspolitische oder gesellschaftskritische Themen aufzugreifen und zu debattieren.
Zu seinen charakteristischen Merkmalen gehdren Inklusivitit, Solidaritit und
Reprisentativitéit. Das einzige konstante Merkmal, das immer zu spiiren ist, ist ein Hauch
von Erfahrung, Erlebnis, Kultur, Erinnerungskultur, kollektives Gedédchtnis und Identitit in
einem groflen Topf, der sich iiber die Jahre hinweg angesammelt hat und sich bei den zu
diesem Genre zugehorigen Filmen auf verschiedene Weisen widerspiegelt. Sei es durch das
Aussehen, die Aussprache, charakteristische Eigenschaften, Figuration, schauspielerische
Leistung, Wahrnehmungsweise oder sogar durch Symbole und Motive der rdumlichen
Gestaltung. Dieser Hauch (tiirkische Kultur) bildet nur einen kleinen Teil eines grofen
Topfes (die Filme dieses Genres) ab, aus denen sich die Filmemacher bedienen. All dies
lasst sich nicht anders als die ,Unterschrift® oder das ,Eigenmuster® der Filmemacher bzw.

Regisseurin betrachten. !>

157 Yildirim, Bayram Umur, personliches Interview mit Prof. Dr. Omer Alkin, Diisseldorf, 30.10.2023/20:30
Uhr.

158 Yildirim, Bayram Umur, persdnliches Interview mit Prof. Dr. Omer Alkin, Diisseldorf, 30.10.2023/20:30
Uhr.

159 Es sei darauf hingewiesen, dass es sich bei dieser Beschreibung und diesem Versuch um eine Neudefinition
des Begriffs "deutsch-tiirkisches Kino" handelt, die sich aus den gesammelten Informationen, insbesondere aus
den zahlreichen Aussagen von Fatih Akin und dem Interview mit Prof. Dr. Omer Alkin, zusammensetzt.
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7. Die Bedeutung der Entwicklung der Yesilcam-Phase fiir Tiirken in
Deutschland

Ein wichtiger Punkt der vorliegenden Arbeit und damit auch der Studie bzw. dieser Analyse
ist, dass die Auswirkungen der Zuwanderung auf die Filmwirtschaft nicht nur aus der
Perspektive der in Deutschland gedrehten Filme betrachtet werden sollten, sondern auch die
Auswirkungen der Arbeitsmigration nach Deutschland in Bezug auf die tiirkische
Filmwirtschaft. Hier stellt sich die Frage, inwieweit die Einwanderer damals von der
tirkischen Filmindustrie beeinflusst wurden und welche Rolle sie tatsichlich fiir die
Einwanderer in Deutschland spielten. Bevor dieses Thema néher beleuchtet und diskutiert
wird, soll die Yesilcam-Phase zunichst ausfiihrlich erlautert werden, da diese fiir die

Entwicklung und den Fortgang der Arbeit eine wichtige Rolle spielt.

Ab Mitte der 1950er Jahre wurden mit der Griindung der Yesilgam (deutsch: Griiner Tanne)
Produktionen zahlreiche Hollywood-Filme neu interpretiert und viele andere populére Filme
fiir das tiirkische Publikum entwickelt.'® Der Name der Periode stammt von der StraBe, in
der die Filmproduzenten ansissig waren: Fast alle befanden sich auf der européischen Seite
Istanbuls, in der Yesilgam StraBe.'®! Mit bis zu 400 produzierten Filmen pro Jahr war die
Tiirkei eines der produktivsten Lander der Welt, was die Anzahl der produzierten Filme
betrifft, obwohl es weder ein Studiosystem noch ein organisiertes oder zentral gesteuertes
System wie in Hollywood gab.!> Dank der kostengiinstigen und vereinfachten
Produktionsstruktur, die auf einem zentralen Netzwerk von Beteiligten oder einigen wenigen
Protagonisten basiert, konnen Spielfilme in verschiedenen populdren Genres wie Melodram,
Komédie und Action innerhalb weniger Wochen komplett produziert werden.'®* In der
Regel werden beispielsweise fiir einen herkdmmlichen Kinofilm ohne Vor- und

Nachbearbeitung mindestens 60 bis 100 Drehtage benétigt.!®* Diese Filme orientierten sich

160 vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 33 ff.

161 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Deutschland, Springer Fachmedien
Wiesbaden, 2017, S. 74 ff.

102 ygl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 33 ff.

163 Alkin, Omer. Ist das Gerede um den deutsch-tiirkischen Film postkolonial? - Zum Status des deutsch-
tirkischen Migrationskinos, seiner wissenschaftlichen Bewertung und den ,verstummten tiirkischen
Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten: Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloquiums. Deutschland, Schiiren, 2016, S. 68 ff.

164 Vgl. Wie lange dauert es, bis ein Film fertig ist? | Adobe. (n.d.). online abgerufen unten:
https://www.adobe.com/de/creativecloud/video/discover/how-long-to-make-a-movie.html am 12.12.2023.
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inhaltlich stark an den kommerziellen Produktionen Hollywoods.!®> Aufgrund fehlender
Urheberrechtsbestimmungen wurden komplette Filmmusiken und Handlungsstringe aus
Hollywood-Produktionen {ibernommen und gleichzeitig an das tiirkische Publikum

angepasst. %

In den 1950er Jahren waren Liebesmelodramen, Historiendramen, die meist auf der
Griindung der Republik Tiirkei basierten, und auch GroBstadtkrimis die bevorzugten Genres

eines Jahrzehnts, das Ellinger so zusammenfasst:

Bis Mitte der 50er Jahre waren in der Tiirkei fast alle Haupt- und Nebenzweige einer gut
funktionierenden, nationalen Filmindustrie etabliert, die in den Jahren 1950 bis 1959 iiber 500
Spielfilme, meist Imitate von Hollywoodgenres, in die tiirkischen Kinos brachte. '’

1961 begann sich in der tiirkischen Filmindustrie eine neue Szene zu entwickeln, als mit
Deutschland ein Anwerbeabkommen flir Arbeitskrifte geschlossen wurde. Dieses
Abkommen hatte nicht nur Auswirkungen auf die deutsche Filmindustrie, sondern fiihrte
auch dazu, dass in tiirkischen Filmen Motive der Arbeitsmigration fiir den Aufbau filmischer
Erzihlstrukturen genutzt wurden.'®® Dadurch wandelten sich die Imitate von Hollywood-
Genres zu sogenannten Gastarbeiter-Filmen, in denen Themen wie Heimweh, kulturelle und
religiose Unterschiede sowie die deutsch-tiirkische Arbeitsmigration thematisiert wurden. !¢’
Die Filme dienten als Inspiration fiir viele Produktionen wihrend der sogenannten

,goldenen® Ara des Yesilcam-Kinos ab den 60er Jahren.

Besonders hervorzuheben sind zwei Filme, die sich intensiv mit Gastarbeitern
auseinandersetzen: Turist Omer Almanya’da (1966) (Der Tourist Omer in Deutschland)
inszeniert von Hulki Saner und Bir Tiirke Géniil Verdim (1969) (Ich gab mein Herz einem

Tiirken) inszeniert von Halit Refig.!” Der erste Film ist Teil einer neunteiligen Serie iiber

165 Vgl Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 33 ff.

166 Vgl. ebd.

167 Alkin, Omer. Rezension: Ellinger, Ekkehard (2017): ‘Geschichte des tiirkischen Films’. Deux Mondes:
Mannheim, 2916” H-Soz-Kult, 2018, S. 59.

168 Alkin, Omer. Ist das Gerede um den deutsch-tiirkischen Film postkolonial- Zum Status des deutsch-
tirkischen Migrationskinos, seiner wissenschaftlichen Bewertung und den ,verstummten™ tiirkischen
Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten: Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloquiums. Deutschland, Schiiren, 2016, S. 68 f.

169 Vgl. ebd.

170 vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 155 ff.
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den Vagabunden bzw. Touristen Omer, der in bester Charlie Chaplin-Manier von einem
Abenteuer ins nichste stolpert. Es ist bezeichnend fiir die damalige Filmkultur, dass der wohl
erste tiirkische Film {iber die deutsch-tiirkische Arbeitsmigration Teil einer Komddienreihe
und ein reiner Genrefilm ist.!”! In Turist Omer Almanya’ da wird das Thema Emigration als
episodisches Beiwerk behandelt, dhnlich wie in den Filmen von Dick und Doof oder anderen
kommerziell erfolgreichen Filmreihen.!”? Bereits die Handlung des Films verweist auf
seinen dekorativen Charakter in Bezug auf Arbeitsmigration: Der Film handelt von der Liebe
zwischen dem lustigen und lockeren Gastarbeiter Omer (Sadri Alisik) und der blonden
Deutschen Helga und bedient sich dabei vieler klischeehafter Stereotypen und kann somit
als erster Teil einer Komddienreihe und reiner Genrefilm in diesem Genre bezeichnet
werden.!” Omer ist nicht wirklich ein Arbeitsmigrant, sondern eine von vielen
komodiantischen Figuren, fiir die die Arbeitssituation narrative Konstellationen fiir eine
besondere Episode in der Filmreihe darstellt. Als solcher ist dieser Film ein klassisches
Beispiel fiir eine Yesilgam-Produktion, in der die Emigration als Hintergrund fiir die
komischen Ereignisse rund um den ldssigen Reisenden dient. In diesen Filmen werden
berufliche Umgebungen zu stereotypen Schauplitzen, an denen Slapstick-Elemente gezeigt
werden. Der erste Film iiber das Leben der Arbeitsmigranten ist daher eine Adaption der
Jerry Lewis & Dean Martin-Komddien. Tirkische Filmschaffende bedauern die
Nichtverfiigbarkeit des Films, da es sich um die erste fiktionale Auseinandersetzung mit
Arbeitsmigration im Film handeln kénnte.!” Vor dem Hintergrund, dass es sich vermutlich
um die erste fiktionale Auseinandersetzung mit Arbeitsmigration im Film handeln konnte,

wiegt dieser Mangel an kulturhistorischem Filmmaterial umso schwerer.

In den 1970er Jahren entwickelte sich das Thema Auswanderung im tiirkischen Kino rasch
und Filme, deren zentrales Erzéhlelement eine Reise nach Deutschland war, spielten eine
wichtige Rolle bei der Popularisierung des Genres sowohl in der Tiirkei als auch in
Deutschland. Besonders deutlich wurde das Thema Heimkehr Anfang der 1970er Jahre.
Nirgendwo wird das Wort ,Heimkehr so hidufig verwendet wie in den Yesilcam-Filmen, die
das Dorfleben zum Thema haben. Das Motiv der Heimkehr wird in den Filmen so gestaltet,

dass die dorfliche Ordnung meist nach der Riickkehr durch eine Unruhe im Dorf erschiittert

71 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 155 ff.

172 Vgl. ebd.

173 Vgl. ebd.

17 Vgl. Kayaoglu, Ersel. Figurationen der Migration im tiirkischen Film. In 51 Jahren tiirkische
Gastarbeitermigration in Deutschland, hg. Seyda Ozil, Yasemin Dayioglu-Yiicel, und Michael Hofmann,
Gottingen, Niedersachs: Vandenhoeck & Ruprecht, 2012, S. 81 ff.
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wird. Die Riickkehrer bringen die dorfliche Ordnung durcheinander, die sich im Laufe der
Erzdhlung zum Guten oder manchmal auch zum Schlechten wandelt. In diesen Filmen wird
das Thema der deutsch-tiirkischen Arbeitsmigration ausfiihrlich behandelt, insbesondere in

der Darstellung des Remigrationsprozesses.'”

Doniis (Die Riickkehr) (1972) von Tiirkan Coraya hat durchaus Vorbildcharakter, bietet er
doch eine Allegorie und visuelle Differenzierung der Figur des Migranten.!’® Der
Heimkehrer muss sich dann in seinem Heimatdorf mit allen moéglichen widrigen Umsténden
auseinandersetzen und diese Filme handeln von Umstinden und Konflikten, in denen der
Feudalherr des Dorfes oft der Antagonist ist. Zum einen werden interkulturelle Situationen
zwischen Liebenden unterschiedlicher Herkunft zu einer Konfliktquelle, da der familidre
Hintergrund iiberwiegend aus Vitern besteht, die in Liebesbeziehungen involviert sind.!”’
Ein solcher Film ist Orhan Aksoys Almanyali Yarim (1974), in dem der Vater einer
deutschen Frau Einwédnde gegen ihre Beziehung zu einem tiirkischen Einwanderer erhebt.
Ahnliche Bildwelten finden sich auch in Memleketim (Meine Heimat) (1974) von Yiicel
Cakmaklt und Bir Tiirke Goniil Verdim von Halit Refig: Beide Filme sind exemplarische
Werke eines ideologischen, kollektiven Filmprogramms.'’® Migration ist umfassend in das
gesamte ideologische Gefiige zweier Filmprogramme integriert, die sich gegen westliche
Modernisierungsmodelle stellen und dafiir eintreten, dass das tiirkische Kino nicht

verwestlicht werden sollte.!”’

Die beiden politisch unterschiedlichen Regisseure schufen
auch andere ideologische Filme, etwa Filme iiber Migration. Besonders interessant ist, dass
sich auch die Filmbewegung von Yilmaz Giiney und einer ihrer repriasentativen Filme um

das Thema der deutsch-tiirkischen Arbeitsmigration dreht.!*

Baba (Der Vater) (1971) erzihlt die Geschichte eines Familienvaters, der aufgrund der Pliane
des Sohnes eines wohlhabenden Geschiftsmannes, fiir den er arbeitet, seine gesamte Familie
durch Prostitution, Vergewaltigung, Gliicksspiel und Drogen verliert. Das erste Drittel des

Films beschéftigt sich mit dem Thema Wirtschaftsmigration: Um der Armut zu entkommen

175 vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 157 f.

176 Vgl. ebd., S. 358 1.

177 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 26 ff.

178 Vgl. ebd.

179 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S.159 ff.

180 Vgl ebd.
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und seiner Familie ein angenehmeres Leben zu ermodglichen, beschlieB3t er, zum Arbeiten

nach Deutschland auszuwandern.'®!

Wegen fehlender Zdhne konnte er die é&rztliche
Untersuchung jedoch nicht bestehen und wurde disqualifiziert, da gesunde Zéhne eine der
Voraussetzungen fiir die Reise nach Deutschland waren. Das zentrale Subgenre des
Melodramas sind Arabesk'®*-Filme, die die Diaspora der Wanderarbeiter bestenfalls
reprisentieren.'® Es entstand in den 1960er Jahren als Weiterentwicklung der arabischen
Musik, die ihrerseits aus einer experimentellen Verschmelzung arabischer Elemente und
musikalischer Klange der tlirkischen Volksmusik entstand. Die Arabesk-Musik zog durch
thre Thematisierung der Erfahrung des Leidens und ihre masochistische Gefiihlsstruktur
Migranten an, die durch ihren Wunsch nach Trennung, Sehnsucht und die Erfahrung von
Gurbet (Heimweh) daran interessiert waren, ein Produkt eines solchen kulturellen Angebots

zu konsumieren. %4

Im Kino der 1980er Jahre erhielten die arabesk-musikalischen Filme ein neues Gesicht. Sie
entwickelten sich zu speziell fiir den Videomarkt konzipierten Filmen, die eine dynamische
Parallele zu den deutsch-tiirkischen Gastarbeiterfilmen aufweisen. Als Musikstil hat er sich
so weit verbreitet, dass er seit den 1980er Jahren in der gesamten Alltagskultur der Tiirkei,
aber auch in der Migrantenkultur verankert ist.!8 Die Filmproduzenten von Yesilgcam
machten sich die Beliebtheit der Sdnger zunutze und produzierten in den 1970er und 80er
Jahren unzihlige Filme mit ihnen in der Hauptrolle.'®¢ Besonders hervorzuheben ist Batan
Giines (Die untergehende Sonne) (1978), ein Migrationsfilm im Arabesk-Musik-Stil mit
dem Singer Ferdi Tayfur.'®” Der Film erzihlt die Geschichte des Bauern Ferdi, der nach
Deutschland reist, um eine Mitgift fiir seine geliebte Nazli zu besorgen, wobei das Leid und
der Schmerz stets durch den Gesang der Protagonisten wie in einem Musikfilm vermittelt

wird. Wiahrend seiner Abwesenheit fallt er den Machenschaften des Sohnes des

181 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S.159 ff.

182 Arabesque oder Arabeske ist eine Musikrichtung, die seit den spiten 1960er Jahren ein Teil der tiirkischen
Popmusik und entstand in der Tiirkei durch eine Mischung aus tiirkischer Volksmusik, arabischen Kldngen
und westlicher Popmusik. In: Nedim Karakayali: Arabesk. In: Danielson, Virginia; Reynolds, Dwight; Marcus,
Scott. (Hrsg.): The Garland Encyclopedia of World Music. Band 6: The Middle East. Garland, London 2002,
S. 255 ff.

183 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 160 f.

184 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 160 f., sowie S. 397 ff.

185 Vgl. ebd.

186 Vgl. ebd.

137 Vgl. ebd.
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Feudalherren zum Opfer, der sich ebenfalls in die ihm versprochene Nazli verliebt.'®® In den
folgenden Jahren wurde die kritische Gesellschaftsdiskussion immer hdufiger in Filmen, die
sich intensiver mit den Auswirkungen der Migration auf Migranten und die Gesellschaft
befassten und den sogenannten ,Siebten Mann‘ inszenierten.'® Zu den bekanntesten
Vertretern dieser gesellschaftskritischen Filme zdhlen Serif Gorens Almanya Aci Vatan
(1978) und Polizei (1988), Otobiis (1974) und Mercedes Mon Amour von Tung Okan (1992)
und Gurbetci saban von Kartal Tibet (1985).'°° Bei der Prisentation der Literaturadaption
des Films Mercedes Mon Amour von Tunc Ocan spielt die Geschichte des tiirkischen
Auswandererkinos eine besondere Rolle. Uber die wahnhafte Heimkehr eines Migranten,
der in seinem Dorf als Miillsammler arbeitet, spiegelt der Film den Diskurs tiirkischer
Migrantenfilme selbst wider.!! Doch auch in einer weitgehend gesellschaftskritischen Zeit
waren immer noch humorvolle und melodramatische Diskussionen iiber Migration zu
beobachten, wie etwa in den Filmen Bir Umut Ugruna (1991) und Deliler Almanya'da
(1980)."% Im ersten Fall werden die Erfahrungen eines Auslinders und die Leiden eines
tirkischen Vaters, der nach Deutschland ausgewandert ist, auf die Spitze kultureller
Unterschiede getrieben, die sich nicht melodramatisch mit der Ehe mit einer deutschen Frau
vereinbaren lassen, im zweiten Fall handelt es sich um eine in Deutschland angesiedelte
Vertauschungskomddie iiber einen Sénger und seinen Doppelgéinger. Die 1980er Jahre
konnen als eine Zeit verstanden werden, in der besonders kiinstlerisch ambitionierte
Filmemacher, die von der transnationalen Finanzierung auf europdischer Ebene profitierten,
eine insgesamt gelockerte filmische Vision verfolgten. Diese Aufweichung bzw. Lockerung
erfolgte im Kontext der deutsch-tlirkischen Migration und damit der endgiiltigen Loslosung

von der typischen Yesilgam-Modalitit.!”> Wihrend in Filmen wie Davaro (1981) der

188 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 160 f., S. 397 ff.

189 vgl. Alkin, Omer. Ist das Gerede um den deutsch-tiirkischen Film postkolonial? - Zum Status des deutsch-
tirkischen. Migrationskinos, seiner wissenschaftlichen Bewertung und den ,,verstummten® tiirkischen
Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten: Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloquiums. Deutschland, Schiiren, 2016, S. 69 f.

190 Vgl ebd., sowie Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und
Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 160 ff.

91 Vgl. ebd., S. 61 f., sowie Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und
Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 162 f., 214 f.

192 vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S.215 ff., sowie vgl. Alkin, Omer. Ist das Gerede um
den deutsch-tiirkischen Film postkolonial? - Zum Status des deutsch-tiirkischen Migrationskinos, seiner
wissenschaftlichen Bewertung und den ,,verstummten® tiirkischen Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten:
Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums. Deutschland, Schiiren, 2016, S. 69
f.

193 vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 162 ff.
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Emigrant noch als Produkt einer heterosexuell bestimmten Familiaritit im dorflichen
Kontext und zudem als Junggeselle konstruiert wird!**, wird Migration in den Filmen von
Omer Kavur und Yusuf Kurgenli so thematisiert, dass alte Stereotype wie das Bild des

«195 gder dichotome interkulturelle Konflikte keine wesentliche Rolle mehr

,,Deutschlanders
spielen.'”® Filme wie z. B. Amansiz Yol (Der unbarmherzigen Weg) (1985), Olmez Agaci
(Der unsterbliche Baum) (1984), Pehlivan (Ringer) (1984), Yavrularim (Meine Kinder)
(1984) konnen in Bezug auf die Uberlegungen zur Darstellungsart sogar als Ausdruck der
Beseitigung von Stereotypen im Feld des Diskurses der deutsch-tiirkischen Migration
verstanden werden. !’ Neben diesen ambitionierten Filmen gab es in den 1980er Jahren auch
eine Reihe von Filmen aus der anderer Genres wie z. B. Actionfilme, die sich mit dem Thema
Migration auseinandersetzen. Der fritheste Actionfilm dieses Genres war Natuk Baytans
Yikilis (Der Niedergang) (1978).!%® Es zeigt sich jedoch, dass es im Actiongenre letztlich
sehr schwierig ist, eine Migrationsgeschichte wie die hier in Yikilis vorgeschlagene zu
finden. Die beliebtesten und am schnellsten verbreiteten Filme der 1980er Jahre waren
jedoch die scheinbar unpolitischen Nachkriegskomddien von Kemal Sunal, die Themen wie
Migration, Riickkehr und die Beziehung zwischen Gastarbeitern und dem Rest ihrer
Familien in der Tiirkei auf humorvolle Weise behandelten, wie Postaci (Der Brieftrager)
(1984) oder Ug Kagut¢i (Der Betriiger) (1981).'° In U¢ Kagitcr (Der Betriiger) (1981) kehrt
der Migrant Rifk1 (Kemal Sunal) nach sechs Jahren in Deutschland in sein Dorf zuriick. Er
will den Besitz seines Vaters erben. Seine besondere Fahigkeit bestand darin, dass er wegen
seines Rheumas in den Knien spiiren konnte, ob es regnen wiirde oder nicht. Wenn ihm also
die Beine weh taten, wiirde es bald regnen. Mit dieser Féhigkeit brachte er die Ordnung im
Dorf durcheinander. Wie in unziihligen anderen Filmen von Kemal Sunal, der laut Omer
Alkin in der Tiirkei den gleichen Kultstatus genief3t wie anderswo Bud Spencer und Terence

Hill oder die Komddien von Louis de Funes, dreht sich der ganze Film um seine Fahigkeit,

194 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 265 f.

195 Ubersetzungsvorschlag fiir das tiirkische Almancilar, eine tiirkische Bezeichnung fiir in Deutschland
lebende Menschen tiirkischer Herkunft. Der Begriff ist meistens negativ besetzt.

19 Vgl. ebd., S. 162 f.

197 Vgl. ebd.

198 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 164 f, sowie vgl. Alkin, Omer. Ist das Gerede um
den deutsch-tiirkischen Film postkolonial? - Zum Status des deutsch-tiirkischen Migrationskinos, seiner
wissenschaftlichen Bewertung und den ,,verstummten® tiirkischen Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten:
Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums. Deutschland, Schiiren, 2016, S. 69
f.

19 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 164 ff.
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die Rivalen aus dem Weg zu rdumen, die ihm sein Erbe vorenthalten wollen.?”® Wihrend
Davaro (1981), ,Heimkehr aus dem Dorf*, als Parodie auf Yesilcams frithere Filme
inszeniert wurde, nutzte die Komedie von Ertem Egilmez Banker Bilo (1980) das Stereotyp
einer nach Deutschland geschmuggelten Migrantengruppe und nahm im Wesentlichen die
Geschichte als Ausgangspunkt der Binnenmigration.?’! Der Film handelt von der Beziehung
zwischen zwei Protagonisten, die den selbstzerstorerischen Parasitismus der tiirkischen
Gesellschaft darstellt, die sich durch den Mangel an sozialer Solidaritdt zugunsten
materieller Bediirfnisse stindig selbst betriigt. Ein weiterer zentraler Migrationsfilm ist
Gurbet¢i Saban (Der Fremdling Saban) (1985), der eine Debatte iiber die deutsch-tiirkische
Arbeitsmigration ausloste und als derjenige Film im (Buvre??? Kemal Sunals dasteht, der den
Diskurs um die tiirkisch-deutsche Arbeitsmigration am besten widerspiegelt.’”® Laut
Martina Priessner und Tungay Kulaoglu wird der Film im Kontext kulturpolitischer

Fragestellungen wie folgend eingeordnet:

Dass es eben keine Wahrheit, keine urspriingliche Ethnizitdt, kein eigentliches Tirkisch-Sein oder
Deutsch-Sein gibt, hat Kartal Tibet schon lange bevor »Performing Ethnicity« als subversive Strategie
in den Cultural Studies verhandelt wurde, in seiner Anarcho-Komddie Gurbet¢i Saban (1985)
vorgefiihrt. Der iiberwiegend in Koln gedrehte Film erzihlt die Geschichte des genialen Einfaltspinsels
Saban, gespielt vom legenddren Schauspieler Kemal Sunal. [...] Gurbet¢i Saban ist mit Klischees
iiberfrachtet und beschreibt dennoch die gesellschaftlichen Verhéltnisse vor dem Hintergrund von
Migrationsprozessen und weist augenzwinkernd auf Uberlebensstrategien in der Mehrheitsgesellschaft
hin.2%4

Thematisch konzentriert sich der Film auf die erfolgreichen Emanzipationsversuche des
Migranten Saban, der seine prekédren Lebensumstinde in Deutschland so verdndert hat, dass
er in der sozialen Hierarchie besser dasteht als die deutschen Fabrikbesitzer. Um dieses kluge
Spiel mit den Bedeutungen zu reflektieren: Tiirkische Bauern konnen européischer,
erfolgreicher und kultivierter sein als deutsche Fabrikbesitzer.?%> Vielleicht sollte in diesem
Zusammenhang nicht nur von einem Film iiber ,Uberlebensstrategien‘ gesprochen werden,

sondern auch als ,,[...] jene Verkehrung eines Betroffenheitskinos in ein Ressentimentkino,

200 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 164 ff.

201 ygl. ebd.

202 prof. Dr. Omer Alkin hat sich in seinen Biichern ausfiihrlich mit diesem Thema und den Yesilcam-Filmen
auseinandergesetzt und die Zusammenhénge aufgezeigt.

203 ygl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 164 ff.

204 Priessner, Martina, Tungay Kulaoglu. Stationen der Migration. Aufbruch, Unterwegssein, Ankunft und
Riickkehr im tiirkischen Yesilgamkino bis zum subversiven Migrationskino der Jahrtausendwende. In Deutsch-
Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext, hg. Omer Alkin, Wiesbaden: Springer VS, 2017, S. 39 ff.

205 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 166 f.
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das dadurch aus den betroffenen Opfern nun Potentaten zu machen versucht; eine Form eines
Machtkinos, das durch die reprisentationale Voraussetzung und die Darstellung der
Leidsituation der Emigranten dennoch ihre Minorisierung entsprechend der Dynamik aus

206 yerstanden werden.

dem Betroffenheitskino reproduziert
Angesichts dieser zahlreichen Filmauswahlen ist zu bedenken, dass die Etablierung einer
Videokultur fiir Migranten sowohl in Deutschland als auch fiir die autochthone Kultur in der
Tiirkei wesentlich dazu beigetragen hat, dass unzdhlige preiswerte Filmproduktionen
entstanden sind, die teilweise dezidiert nur fiir den Videomarkt erschienen sind."’

Dies impliziert, dass viele Filme wurden speziell fiir den deutschen Markt bzw. fiir die
Menschen in Deutschland produziert, wobei darauf geachtet wurde, dass die Themen und
Darstellungsweisen der Filme den Bediirfnissen der ,Deutschldnder® angepasst wurden. In
den 1990er Jahren wurden in der Tiirkei im Vergleich zu den 1960er, 1970er und 1980er
Jahren nur wenige Filme auf Kassette gedreht und konsumiert, da das Fernsehen allméhlich
Einzug in die Haushalte hielt. In dieser Zeit wurden mehr Wiederholungen amerikanischer
Fernsehserien und Yesilgam-Filme auf den Bildschirmen der Haushalte gezeigt.>”® Die in
den 1980er Jahren entstandenen internationalen Koproduktionen brachten nur wenige
Spielfilme hervor und waren an den Kinokassen meist wenig erfolgreich. Vor diesem
Hintergrund verwundert es nicht, dass die tiirkisch-deutsche Emigration in diesen Jahren im
Kino kaum thematisiert wurde. Wahrend in den spaten 1980er Jahren zahlreiche Filme {iber
dieses Phdnomen gedreht wurden, thematisieren nur wenige tiirkische Filme der 1990er
Jahre diesen Kontext.?” Neben Filme wie Yara von Yilmaz Arslan (1998) oder Diigiin
(1990) von Ismet Elgi spielte in den 1990er Jahren vor allem Sinan Cetins Berlin in Berlin
(1993) eine zentrale Rolle, in dessen Mittelpunkt die Geschichte eines deutschen Mannes
steht, der gezwungen ist, sich so schnell wie moglich in eine tiirkische Familie zu integrieren
und deren Kultur kennenzulernen. Hier wird die filmische Erzdhlung im Vergleich zu
anderen bekannten Filmen, die sich auf dieses migrantische Prasentationskonzept beziehen,

auf den Kopf gestellt.?!® In dem Film wird das Thema Migration und kulturelle und

206 Alkin, Omer. Der tiirkische Emigrationsfilm. Vor-Bilder des deutsch-tiirkischen Kinos? In: Sandra Abend
and Hans Korner (Eds.). Vorbilder: Tkonen der Kulturgeschichte. Vom Faustkeil iiber Botticellis Venus bis
John Wayne. Miinchen: Morisel, 2015, S. 205 ff.

207 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 167 ff.

208 Vgl. ebd.

209 vgl. ebd.

210 ygl, ebd.

44



traditionelle Unterschiede aus einer anderen Perspektive betrachtet.?!! Mehmet, Bauleiter
in Berlin, lebt mit seiner Familie in der dritten Generation in Deutschland. Thomas, ein
deutscher Ingenieur, hat ein unwiderstehliches Interesse an Mehmets Frau Dilber, die ihrem
Mann in der Mittagspause das Essen in einer Lunchbox bringt, und Thomas fotografiert die
junge Frau heimlich. Als Mehmet die Fotos an der Wand des Zimmers von Thomas auf der
Baustelle sieht, rastet er plotzlich aus und beginnt, Dilber zu schlagen. Mehmet wird von
Thomas, dem deutschen Ingenieur, der sich zwischen die beiden stellen und sie trennen will,
gegen die Wand gedriickt und stirbt durch einen Baunagel in seinem Kopf. Es war ein
unbeabsichtigter Unfall. Thomas empfindet nach dem Vorfall Reue und geht zu Mehmets
Familie, um sich zu entschuldigen. Doch sein &lterer Bruder Miirtiiz versucht, Thomas zu
toten, weil er glaubt, damit die Ehre seines Bruders retten zu konnen. Doch die GroBmutter
greift ein, erinnert an die Brauche und versucht, die Situation zu entschérfen. Der Brauch
besagt: ,,Ein Gast Gottes, der sich entschuldigt und in ihrem Haus Zuflucht sucht, darf nicht
getdtet werden.“?!2 Miirtiiz, der sich nicht gegen seine Familie und deren Sitten auflehnt,
wartet mit vorgehaltener Waffe, bis Thomas das Haus verldsst. Nach Tagen der
Gefangenschaft findet Thomas einen Weg und flieht aus dem Haus. In der Freiheit ist
Thomas gliicklich. Der Deutsche Thomas und die Tiirkin Dilber gehen Hand in Hand durch
die StraBen Berlins, unter den Augen des zunehmend psychotischen Miirtz.2'* Es handelt
sich um eine umgekehrte Inszenierung, in der eine deutschstimmige Person versucht, sich
in eine tiirkische Familie zu integrieren, weil sie nur auf diese Weise iiberleben kann.?'* In
der Konstellation eines deutschen Fotografen und einer tiirkischen Familie schafft Regisseur
Sinan Cetin eine interkulturelle Situation, die das herkommliche Verhiltnis von ,.einer
tirkischen Familie in der deutschen Gesellschaft” zu ,,einem deutschen Individuum in einer

tirkischen Familie*?!?

verdndert. Dies fiihrt zu einer Reflexion iiber die psychologischen
Projektionsmechanismen der in diese Situation involvierten Figuren, die die bisherige
Perspektive des Verstorungskinos aus der Perspektive der deutschen Hegemonie fiir die
Tiirken veréindert und verkompliziert.?!® In der mdglichen Zuschauerposition, die der Film

anbietet, ist man nicht mehr ein Zuschauer, der einen Film sieht, in dem Tiirken mit der

211 E7li, Ozkan. Narrative der Migration: Eine andere deutsche Kulturgeschichte, Berlin, Boston: De Gruyter,
2022, S. 407 ff.

212 Vgl. ebd.

213 Vgl. ebd.

214 Vgl. ebd.

215 Alkin, Omer. Ist das Gerede um den deutsch-tiirkischen Film postkolonial? - Zum Status des deutsch-
tirkischen Migrationskinos, seiner wissenschaftlichen Bewertung und den ,verstummten® tiirkischen
Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten: Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloquiums. Deutschland, Schiiren 2016, S. 64.

216 vl ebd., S. 64 ff.
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deutschen Gesellschaft interagieren, sondern ein Zuschauer, der die Interaktionen des
Protagonisten mit einem Deutschen in einer tiirkischen Familie beobachtet. Aus dieser
Position heraus werden einfache Riickschliisse auf die gesellschaftliche Realitit komplex
und problematisch.?!” Die groBe Auswahl tiirkischer Filmkultur, darunter Kriegsfilme,
historische Filme, Biografien, romantische Komddien, islamische Thriller, Melodramen und
romantische Komddien, zeigt, dass das Kino Yesilcam ein komplexes Spektrum des

Filmemachens umfasst.?!®

Mittels international renommierter Regisseure wie Nuri Bilge
Ceylan und Yesim Ustaoglu entstehen auch cineastisch anspruchsvolle Filme und andere
audiovisuelle Werke, die sonst vielleicht nicht in der Kontinuitidt des Erzdhlkinos der frithen
Jahre stiinden.?'"” Vielmehr sollte als eine intellektuell geprigte Filmkunstkultur verstanden
werden, die sich stark am kulturellen Kontext Europas orientiert. Wihrend das deutsch-
tirkische Kino zunehmend in die Alltagskultur der Filme integriert wird, geht es in
tiirkischen Filmen weniger um das Phdnomen Migration, sondern um unterschiedliche
Perspektiven auf die Thematik. Immer mehr Filme beschéftigen sich mit der Tiirkei als
Einwanderungsland. Die jlingsten Filme legen nahe, die Frage nach der Darstellung der

Dynamik von Filmen tiber tiirkische Migranten nicht zu vernachldssigen, sondern zunachst

die Kriterien zu beriicksichtigen, die das Feld definieren.?%°

8. Postmigrantische filmische Perspektiven

Dieses Kapitel kann als abschlieBende Perspektive betrachtet werden, die fiir die
filmwissenschaftliche Analyse des deutsch-tiirkischen Kinos und der deutsch-tiirkischen
Videofilmkultur im Hinblick auf das audiovisuelle Gedédchtnis und die Identitdtsbildung von
Migranten von Bedeutung ist. Die Videokultur wird in dieser Arbeit als Medium der
Erinnerungskultur von Migranten betrachtet, wobei nicht nur der Zeitraum von den 1960er
Jahren bis in die 2000er Jahre beriicksichtigt wird, sondern auch, wie sich ihr Einfluss bis
heute entwickelt hat. Aus diesem Grund sind Filme, die seit Ende der 1990er Jahre bis heute

entstanden sind und direkte oder indirekte postmigrantische Beziige und Verbindungen zu

217 Alkin, Omer. Ist das Gerede um den deutsch-tiirkischen Film postkolonial? - Zum Status des deutsch-
tirkischen Migrationskinos, seiner wissenschaftlichen Bewertung und den ,verstummten™ tiirkischen
Emigrationsfilmen, in: An- und Aussichten: Dokumentation des 26. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloquiums. Deutschland, Schiiren 2016, S. 64.

218 Vgl. Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 168 f.

219 vgl. ebd.

220 Vgl, ebd.
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dem entstandenen Film aufweisen konnen, aber nicht miissen, in dieser Betrachtung von

enormer Bedeutung, um das Gesamtbild richtig analysieren zu kdnnen.

Der Begriff ,postmigrantisch® bedeutet laut Duden (2023), dass die Vorfahren mittelbar von
Migration betroffen sind.??! Das aus dem Lateinischen stammende Prifix ,,post”, ,.zeitlich
spéter liegend*, das dem Migrationsbegriff vorangestellt wurde, impliziert bzw. markiert
sprachlich die Betroffenheit der Nachfolgegenerationen in Bezug auf den
Migrationshintergrund. Der Duden (2023) definiert den Begriff ,postmigrantisch® in
zweierlei Hinsicht. Zum einen als indirekt durch Vorfahren von Migration betroffen und
zum anderen als primdr durch die vergangene Zuwanderung eines Teils der Bevdlkerung
geprigt.??? Basierend auf diesen Definitionen kann festgestellt werden, dass die Begriffe
Postmigration bzw. postmigrantisch auf vergangene Migrationserfahrungen Bezug nehmen.
Obwohl ,postmigrantisch® aus etymologischer Sicht die Situation nach der Migration
darstellt, betonen Hill und Yildiz ihre Gedanken zu diesem Begriff wie folgt: Das Préfix
"Post" bezeichnet jedoch keine chronologische Auffassung. Migration ist kein
abgeschlossener Prozess, sondern ein fortwihrender Teil der gesellschaftlichen Realitit.??
Laut dieser Definition nimmt der Begriff ,Postmigration‘ in der gesellschaftlichen Realitét
eine andere Rolle ein.?** Der Begriff ,postmigrantisch® bedeutet nicht, dass der
Migrationsprozess abgeschlossen ist, sondern bezieht sich auf eine Analyseperspektive.
Diese beschiftigt sich mit gesellschaftlichen Konflikten, Erzéhlungen, Identititspolitiken
sowie sozialen und politischen Verdnderungen, die nach der Migration auftreten. Dabei
werden neue gesellschaftliche Beziige erforscht, die liber die herkémmliche Trennung
zwischen Migranten und Nicht-Migranten hinausgehen.?”® Migration und Postmigration
konnen daher nicht als abgeschlossene Prozesse betrachtet werden. Vielmehr miissen ihre

Auswirkungen als Analyseperspektive beriicksichtigt werden.?2

In dieser wissenschaftlichen Arbeit wird der Ausdruck ,postmigrantische Film-

Phase‘ verwendet, um die Filme zu beschreiben, die von Ende der 1990er Jahre bis heute

21 Duden.de. (2023, April 13). postmigrantisch. Duden. online abgerufen unten:
https://www.duden.de/node/156594/revision/1342188 am 18.11.2023.

222 Ebd.

223 Vgl. Hill, Marc, Yildiz, Erol. Postmigrantische Visionen: Erfahrungen - Ideen - Reflexionen. Bielefeld,
Transcript Verlag, 2019, S. 7 ff.

24 Vgl. ebd.

25 Vgl. ebd., S. 15 {f.

226 Aras, Inci; Kosteloglu, Zeynep; Giiltekin, Ali. Dil ve edebiyat yazilari: Prof. Dr. Ali Giiltekin’e armagan.
Istanbul: Hiperyayin, 2020, S. 84 ff.
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entstanden sind. Hiilya Ozsari beschreibt in ihrem Werk , Der Tiirke ‘. Die Konstruktion des
Fremden in den Medien, die Welle des postmigrantischen Kinos seit den 90er Jahren. Sie
betont, dass diese Art von Kino nicht nur ein bestimmtes Genre umfasst, sondern auch
verschiedene Genres wie Komdodien und Liebesfilme. Laut Ozsari erzihlt das
postmigrantische Kino in der Regel Geschichten, die von der zweiten und dritten Generation
von Migranten stammen - oft sind es ihre eigenen Geschichten. Die meisten Filmemacher
sind in Deutschland aufgewachsen oder geboren, beherrschen zwei Sprachen und leben in
beiden Kulturen.??” In dieser Phase haben Filmemacher verschiedene Produktionsformate,
Themen und Gattungen fiir sich entdeckt, die {ber die Thematik der Migration
hinausgehen.??® Es ist wichtig anzumerken, dass die Filme der postmigrantischen Film-
Phase teilweise auf unangemessene Weise betrachtet werden. Obwohl viele dieser Filme
mittlerweile keinen inhaltlichen Bezug mehr zur deutsch-tiirkischen Migration aufweisen,
werden sie manchmal immer noch als ,Migrationsfilme‘ bezeichnet, da zumindest das Team

oder die Regisseure einen tiirkischen Migrationshintergrund haben.?*

Today genre cinema has emerged as the dominant form of Turkish German cinema, [...]. [...] Feature-
length films privilege genre conventions, some with ironic distance, and others with calculated
conventionality.?3

Gemil Kulaoglu wird der Begriff ,postmigrantisch® verwendet, um die Zeit nach der
Migration zu beschreiben. Das Adverb ,danach‘ bezieht sich auf die Zeit nach
abgeschlossener Migration.?*! Jedoch bleibt diese Zeit weiterhin von Migration gepriigt, da
sich die gesellschaftliche Wahrnehmung und Perspektive darauf verdndert haben. Der
Begriff verdeutlicht, dass Einwanderung kein abgeschlossener Prozess ist und dass wir im
21. Jahrhundert mit einer zweiten, dritten und vierten Generation von Migranten in
Deutschland konfrontiert sind. Diese Menschen werden nicht mehr als Tiirken

wahrgenommen, sondern als Deutsche mit tiirkischer Herkunft. >3

27 Vgl. Ozsari, Hiilya. ,,Der Tiirke.“ Die Konstruktion des Fremden in den Medien. In: Berliner Schriften zur
Medienwissenschaft (Band 11), Institut fiir Sprache und Kommunikation, Technische Universitét Berlin, Jakob
F. Dittmar (Hg.), 2010, S.52 f.

228 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 108 ff.

229 Vgl. ebd.

230 Machtans, Karolin. The Perception and Marketing of Fatih Akin in the German Press. In: Hake, Sabine and
Mennel, Barbara. Turkish German Cinema in the New Millennium: Sites, Sounds, and Screens, New York,
Oxford: Berghahn Books, 2012, S. 7 ff.

21 Vgl. Kulaoglu, Tungay und Ozarslan, Asli. Kurz-Dokumentarfilm in: Bastarde — Postmigrantisches Theater
Ballhaus Naunynstrasse (D: 2011, R: Asli Ozarslan), DVD: ohne Edition, TC 00:01:41-00:01:47.

22 Vgl. Kulaoglu, Ozarslan, Kurz-Dokumentarfilm, 2011. in: Bastarde, DVD, TC 00:01:48—00:02:07.
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Die Sozialwissenschaftlerin Naika Foroutan hat den Begriff in ihren Forschungen

weiterentwickelt und dabei wertvolle Erkenntnisse gewonnen:

«Postmigrantisch> steht [...] nicht fiir einen Prozess der beendeten Migration, sondern fiir eine
Analyseperspektive, die sich mit den Konflikten, Identitdtsbildungsprozessen, sozialen und politischen
Transformationen auseinander- setzt, die nach erfolgter Migration und nach der Anerkennung, ein
Migrationsland geworden zu sein, einsetzen.?33

Der Begriff ,postmigrantisch® bezeichnet somit auch eine Sichtweise, die die fortwihrenden
Veranderungen und Wechselwirkungen im Zusammenhang mit abgeschlossener, aber
nachwirkender Migration erfasst. Auch Erol Yildiz hat diesen Begriff und das dahinter

stehende Konzept wie folgt definiert:

[...] nicht einfach ein chronologisches Danach, sondern ein Uberwinden von Denkmustern, das
Neudenken des gesamten Feldes, in welches der Migrationsdiskurs eingebettet ist. In diesem Sinn
handelt es sich durchaus um eine epistemologische Wende, einen radikalen Bruch mit der
Grundpramisse des herkdmmlichen Migrationsdiskurses und seiner kategorischen Trennung zwischen
«Migranty und «Nichtmigranty, Migration und Sesshaftigkeit. Dies ldsst herkdmmliche
Differenzauffassungen fragwiirdig erscheinen, fordert neue Kombinationen zu Tage. Wenn Migration
zum paradigmatischen Ausgangspunkt wird, riicken bisher marginalisierte Wissensarten und Praktiken
in den Fokus. Dies verlangt nach einer radikalen Revision etablierter Definitionen von historischer
Normalitit, bedeutet zugleich, Phanomene, Entwicklungen und Geschichten zusammenzudenken, die
fiir gewohnlich isoliert betrachtet wurden, und andere auseinanderzuhalten, die bisher gleichgesetzt
wurden. >3

Yildiz verdeutlicht in seinen Ausfilhrungen, dass das Postmigrantische eine
erkenntnistheoretische Kategorie ist, die ein Umdenken in Bezug auf Migration erfordert.%
Der Migrationsforscher verwendet auch den Begriff Postmigration, um die aktuelle
Einwanderungssituation in Deutschland zu charakterisieren.?*® Er nutzt auBerdem den
Begriff Postmigranten, um Migranten der zweiten und dritten Generation zu beschreiben,
»[...] die den Migrationsprozess nicht selbst erlebt haben, sich aber in ihrem Alltag und ihren

Lebensentwiirfen damit auseinandersetzen®.?*” Diese jungen deutschen Biirger wiirden ihre

23 Foroutan, Naika. Die Postmigrantische Gesellschaft: Ein Versprechen der Pluralen Demokratie. In:
Brinkmann, Heinz Ulrich, Martina Sauer. Einwanderungsgesellschaft Deutschland: Entwicklung und Stand
der Integration. Springer Fachmedien Wiesbaden, Imprint: Springer VS, 2016, S. 232.

234 Yildiz, Erol. Postmigrantische Perspektive auf Migration, Stadt und Urbanitit, in: Frenzel, Severin, und
Severin Frenzel. Lebenswelten jenseits der Parallelgesellschaft: Postmigrantische Perspektiven auf
Integrationskurse in Deutschland und Belgien. transcript Verlag, 2021, S. 22.

235 Vgl. Schindler, Muriel. Deutsch-tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht. Deutschland, Schiiren
Verlag, 2021, S. 91 ff.

236 Vgl. Schindler, Muriel. Deutsch-tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht. Deutschland, Schiiren
Verlag, 2021, S. 30 ff.

27 Vgl. ebd., S. 10 ff.
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eigenen urbanen ,,Zwischen-Riume*23*

schaffen, indem sie ,,[...] die Migrationsgeschichte
ihrer Eltern oder GrofBeltern neu erzéhlen, mit negativen Zuschreibungen subversiv und

ironisch umgehen und sich dabei selbst positionieren [...]?*°, erklirt Yildiz.>*

In ihrem Beitrag Neue Deutsche, Postmigranten und Bindungs-Identitditen. Wer gehort zum
neuen Deutschland? (2010) weist Naika Foroutan darauf hin, dass es derzeit an einer
etablierten Bezeichnung fiir die ,herkunftsdeutsche Bevolkerung mangelt, um sowohl sich
selbst als auch jene zu bezeichnen, ,,[...] die lange Jahre als ,Auslidnder* oder ,Fremde* galten
und offensichtlich zu Deutschland gehdren wollen und sollen [...]¢.?*! Wihrend der Begriff
,Biodeutsche‘ fiir die Selbstbezeichnung bevorzugt wird gegeniiber Begriffen wie
,autochthone Deutsche®, ,Deutsch-Deutsche® oder ,echte Deutsche, da er
wissenschaftlicher ist und weniger negative Konnotationen mit sich bringt. Der Begriff
,Menschen mit Migrationshintergrund® erscheint dagegen fiir Deutsche anderer Herkunft
besser geeignet als nationale Kategorien wie ,Tiirken®, ,Spanier* oder ,Chinesen‘, die nur

eine einseitige Verortung der Herkunft vornehmen.?*?

Es fehlt derzeit an einer etablierten Bezeichnung, welche die nationale und kulturelle
Mehrfachzugehorigkeit und -identifikation von Individuen wertneutral beschreibt. Wéhrend
Mehrfachzugehdorigkeit im identitdren Kontext als postmoderne Normalitét anerkannt wird, gilt fiir die
nationalen, ethnischen und kulturellen Zugehorigkeiten zumindest in Deutschland noch immer das
Kriterium der einseitigen Entscheidung, die mit dem Gedanken der Assimilation als Vision einer
gelungenen Integration einhergeht.?*3

Nachdem der Begriff ,postmigrantisch® aus verschiedenen wissenschaftlichen Perspektiven
beleuchtet wurde, ist es nun wichtig, die bekanntesten Vertreter und ihre Werke dieser Phase

zu identifizieren. Dadurch wird beabsichtigt, die Essenz dieser Phase durch die Worte der

238 Vgl. Schindler, Muriel. Deutsch-tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht. Deutschland, Schiiren
Verlag, 2021, S. 93 ff., sowie Vgl. Yildiz, Erol. Die weltoffene Stadt: Wie Migration Globalisierung zum
urbanen Alltag macht, Bielefeld: transcript Verlag, 2013, S 7 ff.

29 Yildiz, Erol. Die weltoffene Stadt: Wie Migration Globalisierung zum urbanen Alltag macht, Bielefeld:
transcript Verlag, 2013, S. 12 f.

240 ygl, ebd.

241 ygl. Naika Foroutan. Neue Deutsche, Postmigranten und Bindungs-Identititen. Wer gehort zum neuen
Deutschland? In: Aus Politik und Zeitgeschichte 60., 2010, S. 9 ff., sowie Foroutan, N. (2021, December 7).
Neue Deutsche, Postmigranten und Bindungs-Identitdten. Wer gehdrt zum neuen Deutschland? bpb.de., online
abgerufen  unten:  https:/www.bpb.de/shop/zeitschriften/apuz/32367/neue-deutsche-postmigranten-und-
bindungs-identitacten-wer-gehoert-zum-neuen-deutschland/ am 18.11.2023.

242 Vgl. Naika Foroutan. Neue Deutsche, Postmigranten und Bindungs-Identititen. Wer gehért zum neuen
Deutschland? In: Aus Politik und Zeitgeschichte 60.46—47 2010, S. 9 ff., sowie Foroutan, N. (2021, December
7). Neue Deutsche, Postmigranten und Bindungs-Identititen. Wer gehdrt zum neuen Deutschland? bpb.de.,
online abgerufen unten: https://www.bpb.de/shop/zeitschriften/apuz/32367/neue-deutsche-postmigranten-
und-bindungs-identitacten-wer-gehoert-zum-neuen-deutschland/ am 18.11.2023.

243 ebd.
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Filmemacher, die mit dieser Phase verbunden sind, weiterzugeben. Unter den tiirkischen
Regisseuren finden sich zahlreiche Namen wie Tevfik Bager, Yilmaz Arslan, Nuri Bilge
Ceylan, Yiiksel Yavuz, Thomas Arslan, Yasemin Samdereli, Kutlug Ataman. Fatih Akin ist
aufgrund seiner vielfdltigen und erfolgreichen Filme zweifellos der bekannteste Vertreter
dieser Phase. Fatih Akins hat mit seiner Trilogie um Liebe, Tod und Teufel (Gegen die

244

Wand, Auf der anderen Seite, The Cut) einen Zwischenraum des Kulturellen geschaffen*,

welche

[...] eine Komplexitit des »>deutsch-tiirkischen< Alltags exemplifizier[en], die jenseits einer
dichotomischen  Kulturunterscheidung einer  deutschen Leit- und einer traditionell-
archaischen tiirkischen< Kultur steht. Vielmehr hat sich spétestens seit Auf der anderen Seite (2007),
auch wenn der Film topographisch zwischen Deutschland und der Tiirkei spielt, Fatih Akins Kino vom
deutsch-tiirkischen Konnex geldst und ist nun als internationales und globales Kino zu verhandeln. An
die Stelle der interkulturellen Kompetenz riickt die kulturelle Kompetenz, die nicht mehr allein deutsch-
tiirkische Geschichte erzihlt, sondern zugleich auch transnationale und transkulturelle.?*

Fatih Akin drehte 2014 die Filme der Liebe, Tod und Teufel-Trilogie und The Cut (2014),
auf Hollywood-Niveau und ohne Bezug zur deutsch-tiirkischen Migration. Zwei Jahre spéter
wurde Wolfgang Herrndorfs Bestseller Tschick als Film ausgestrahlt. Der kurdisch-deutsche
Regisseur Mennan Yapo drehte mit Sandra Bullock den Hollywood-Mystery-Thriller
Premonition (2007). Die Nachwuchstalente ilker Catak und Hiiseyin Tabak drehen
Literaturverfilmungen wie Es war einmal Indianerland (2017) oder Das Pferd auf dem
Balkon (2012), die keinen Bezug mehr zur deutsch-tiirkischen Migration haben. Mit solchen
Filmen, die sich weniger mit der deutsch-tiirkischen Migration beschéftigen, verlassen diese
Regisseure nicht nur den zuvor gewéhlten Migrationskontext als Thema, sondern bewegen
sich auch auf einem kommerziellen Niveau, das nicht mehr an Low-Budget- oder

Nachwuchsproduktionen gebunden ist.>*6

In diesem Sinne sollte von einer Filmkultur des Postmigrantischen gesprochen werden, in
der ein sogenannter migrantischer Hintergrund nicht zwangsldufig zu migrantischen

Themen fiihrt und in der deutlich wird, dass die Migrationssituation ein konstitutiver

24 Omer Alkin beschreibt diesen Zwischenraum wie gefolgt: Er geht hier weniger auf das filmische
Blickregime selbst ein, sondern bezeichnet eine Sinn- und Rezeptionssituation, in der sich eine
Vielschichtigkeit in den kulturellen Zwischenrdumen erdffnet, die nicht mehr das Marginale, sondern das
Zentrale der Welt ausmachen. In: Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und
Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 110.

245 Ozkan, Ezli. Von der interkulturellen zur kulturellen Kompetenz. Fatih Akins globalisiertes Kino. Wider
den Kulturenzwang: Migration, Kulturalisierung und Weltliteratur (unter Mitarbeit von Stefanie Ulrich),
(hrsg.) Ozkan Ezli, Dorothee Kimmich und Annette Werberger, Bielefeld: transcript Verlag, 2009, S. 211.

246 Vgl, ebd.
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Bestandteil der Gesellschaft ist. Der Begriff ,postmigrantisch® bezieht sich auf einen
Zustand, in dem das Migrantische seine Merkmale der Exklusivitit oder Andersartigkeit
verliert. Aus diesem Grund ldsst sich feststellen, dass Migrationsthemen in den sogenannten
postmigrantischen Filmen nicht mehr so prédsent sind wie in den 1960er Jahren. Vielmehr
lassen sich in den sogenannten postmigrantischen Filmen viel mehr Beziige zur
Erinnerungskultur und zum kollektiven Gedéchtnis erkennen. Zusammenfassend ldsst sich
sagen, dass die Entwicklungen im Bereich Postmigration noch am Anfang stehen, da noch
nicht hinreichend geklart ist, wie der Begriff Postmigration in Bezug auf die tiirkische
Migration, aber auch in Bezug auf Migranten aus anderen Landern sinnvoll verwendet und

beschrieben werden kann.?*’

Erol Yildiz und Marc Hill definieren den Begriff ,Postmigration® als ,,eine Geisteshaltung,
eine eigensinnige Praxis der Wissensproduktion. Im Mittelpunkt steht eine kritische
Reflexion des restriktiven Umgangs mit Migration und deren Folgen, eine widerstindige

Haltung gegen hegemoniale gesellschaftliche Verhiltnisse***®

. Postmigrantische Filme
konnen einerseits explizite oder implizite Beziige zu Migration oder tiirkischen
Gastarbeitern aufweisen, miissen dies aber nicht, sondern kdnnen als eine mogliche Option
betrachtet werden. Andererseits konnen postmigrantische Filme auch viele wichtige Aspekte
der Erinnerungskultur, der Identititsbildung und des kollektiven Gedédchtnisses der
Filmemacher enthalten. All diese filmischen Elemente machen deutlich, dass sich
postmigrantische Filme in einer kontinuierlichen Entwicklungsphase befinden, die noch
nicht abgeschlossen ist. In dieser Arbeit werden hauptséichlich tiirkische Filmemacher und
ihre Filme erwidhnt, da sie fiir die Forschungsfrage dieser Arbeit relevant sind. Es sei jedoch
darauf hinzuweisen, dass es im postmigrantischen Kino viele andere Filme von
internationalen Regisseuren aus verschiedenen Kulturen, Traditionen und Nationen gibe.
Die einzige Tatsache, die mit Sicherheit festgestellt werden kann, ist, dass Migranten in
postmigrantischen Filmen nicht mehr die Rolle von Nebenfiguren spielen, sondern wertvolle

Protagonisten ihrer Erfahrungen geworden sind.?*

247 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 124 ff.

248 Hill, Marc, und Erol Yildiz. Postmigrantische Visionen: Erfahrungen - Ideen - Reflexionen. transcript
Verlag, 2019, S. 7.

249 ygl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 116 ff.; sowie vgl. Schindler, Muriel. Deutsch-
tiirkisches Kino: Eine Kategorie wird gemacht. Deutschland, Schiiren Verlag, 2021, S. 91 ff.
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9. Filmanalyse

In diesem Kapitel der vorliegenden Masterarbeit erfolgt eine Analyse der Filme, die dem
Genre ,deutsch-tiirkisches Kino‘ zugeordnet werden. Dabei werden ihre traditionellen,
kulturellen, sozialen und religiosen Aspekte sowie ihre filmische Inszenierung untersucht.
Ebenso werden wichtige Motive, Themen, Figuren und Texte sowie andere wichtige
filmische Elemente betrachtet und ihre audiovisuelle Darstellung in ausgewéhlten Szenen
der Filme nidher analysiert. Ziel ist es herauszufinden, wie diese Elemente mit der
Erinnerungskultur und dem kulturellen Gedéchtnis des deutsch-tiirkischen Kinos
zusammenhingen und welche Beziige sich daraus ergeben. Dariiber hinaus soll untersucht
werden, welche Auswirkungen dies sowohl auf das filmische Erbe als auch auf die
nachfolgenden Generationen der tiirkischen Gastarbeiter hat. In diesem Zusammenhang
werden sowohl in Deutschland als auch in der Tiirkei gedrehte Filme betrachtet, da diese
aufgrund ihrer hohen Nachfrage in Deutschland von den in Deutschland lebenden Tiirken
mehrfach gesehen wurden. Im Rahmen der Analyse werden verschiedene Blickwinkel
beriicksichtigt, um die filmische Auseinandersetzung aus unterschiedlichen Perspektiven zu
ermoglichen. Dies war beispielsweise bei den Filmen Bir Tiirk'e Géniil Verdim (1969) und
Almanyali Yarim (1974) der Fall. Im ersten Film verliebt sich eine deutsche Frau in der
Tirkei in einen tiirkischen Mann, was zu Konflikten fiihrt. Im zweiten Film hingegen
verliebt sich ein Tiirke in Deutschland in eine deutsche Frau. SchlieBlich haben die
ausgewdhlten Filme {iber einen langen Zeitraum von 1960 bis heute eine wichtige Rolle in
der Entwicklung des deutsch-tiirkischen Kinos gespielt. Sie tragen nicht nur die Spuren
vergangener tiirkischer Erinnerungen und Erfahrungen, sondern leisten auch einen wichtigen
Beitrag zur Identitdtsbildung und -entwicklung der tiirkischen Biirger in Deutschland.
AbschlieBend werden diese Darstellungen und Wirkungen im Hinblick auf nationale,
traditionelle und kulturelle Werte sowie erinnerungskulturelle Elemente, kulturelles und
kollektives Geddchtnis und deren Identititsentwicklung und Einfluss auf den
Integrationsprozess anhand von Ausschnitten aus ausgewdhlten Filmen wie 40 gm

Deutschland (1986), Gurbet¢i Saban (1985), Gegen die Wand (2004) analysiert.
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9.1 Bir Tiirk'e Goniil Verdim (1969) & Almanyali Yarim (1974)

Ay -

Abb. 2: Poster von Bir Tiirke Goniil Verdim aus den 1969er Jahren, 2

Seit den 1960er Jahren wurden im tiirkischen Kino Filme iiber Binnenmigration produziert.
Ab Ende der 1960er Jahre wurden auch Filme iiber externe Migration und die sozialen,
kulturellen und psychologischen Probleme von Einwanderern gedreht. Ein frithes Beispiel
fiir einen solchen Film ist das Melodrama Bir Tiirk'e Goniil Verdim (Ich gab mein Herz
einem Tirken) aus dem Jahr 1969, das unter der Regie von Halit Refig mit Eva Bender,

Ahmet Mekin und Bilal Inci in den Hauptrollen auf die Leinwand kam.?%!

Der Film Bir Tiirk'e Goniil Verdim behandelt die soziologische Dynamik der Migration nach
Deutschland aus einer umgekehrten Perspektive. Er thematisiert ,Fremdheit’ und
,Entfremdung‘ nicht durch die Augen von Tiirken, sondern durch die von Deutschen. Die
Handlung des Films dreht sich um Eva (gespielt von Eva Bender), die von ihrem tiirkischen
Partner Ismail verlassen wurde und mit ihrem Sohn nach Kayseri reist, um ihn zu suchen.
Dort entdeckt sie, dass Ismail bereits verheiratet ist und sein eigenes Leben fiihrt. In ihrer
Verzweiflung wird Eva von Ismails Kollegen Mustafa (gespielt von Ahmet Mekin)
aufgenommen.?*? Sie beginnt bei Mustafa und seiner Familie zu leben und passt sich deren
Sitten, Traditionen und Lebensweise an. SchlieBlich entscheidet sich Eva, Mustafa zu
heiraten und zum Islam iiberzutreten. Doch Ismail Usta, der diese Situation nicht akzeptieren

kann, totet Mustafa. Eva und ihr Sohn Zafer entscheiden sich, nicht in ihre Heimat

250 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969.

21 vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 43 f., sowie S. 156 ff.

22 Vgl. ebd.
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(Deutschland) zuriickzukehren und bleiben stattdessen bei Mustafas Familie. Der Klassiker
von Halit Refig, Bir Tiirk'e Géniil Verdim, beleuchtet den Kulturschock, den deutsche
Arbeitsmigranten in einem fremden Land erleben, und erzéhlt die Geschichte des

turbulenten Lebens einer deutschen Frau in einer anderen Kultur und Umgebung.?*

Durch eine kritische Analyse der Aussagen des Regisseurs iiber die Umsetzung der Ulusal
Sinema-Programmatik im Film wird deutlich, dass die medientheoretischen Implikationen
des Regisseurs aufgrund der filmischen Polysemie und Ambiguitét nicht haltbar sind. Die
genaue Untersuchung der Darstellung von Migration, Identitdt und Subjekt in dem Film
zeigt, wie die Figuration der Migration im Zentrum steht und in identitétspolitische Zwecke
eingebunden wird. Der Regisseur glaubt, seine Vision einer Unterminierung des Ostlichen
(Anatolischen) gegeniiber dem Westen im Film umzusetzen, doch angesichts der
Komplexitit des filmischen Mediums ldsst sich diese Einschdtzung kaum
aufrechterhalten.”* An diesem Punkt manifestiert sich der allgemeine Ost-West-
Unterschied im Kino im Besonderen. Damit riickt das Konzept der Ost-West-Dichotomie in
den Vordergrund. Die historischen Abenteuer der 6stlichen und westlichen Gesellschaften
sind unterschiedlich verlaufen, was dazu gefiihrt hat, dass die beiden Kulturen
unterschiedlich gepriagt wurden. Die Ost-West-Dichotomie verweist konzeptionell auf die
kulturellen Unterschiede zwischen westlichen und nicht-westlichen Gesellschaften.??
Wihrend die Idee des ,nationalen Kinos‘ auf dieser Dichotomie beruht, hat Refig diese Idee
insbesondere mit dem Film Bir Tiirk'e Goniil Verdim aufgezeigt. Im Zusammenhang mit
der Idee des ,nationalen Kinos‘ wird die Ost-West-Dichotomie mit einem Schema analysiert,
das an die kritische Diskursanalyse des Kinos von Teun A. van Dijk angelehnt ist>>® (Abb.

3).

253 Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can. Ulusal sinema hareketi gergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati
ikilemi. In: Erciyes Iletisim Dergisi 7 (2), 2017, S. 1511 ff., sowie Ozgiig, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk
Sinemasinda ilkler. istanbul: Y1ilmaz Yaymlari, 1990. S. 92 ff.

254 Vgl. ebd.

255 Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can. Ulusal sinema hareketi gergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati
ikilemi. In: Erciyes Iletisim Dergisi 7 (2), 2017, S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk
Sinemasinda ilkler. Istanbul: Y1lmaz Yayinlari, 1990. S. 92 ff.

236 Vgl. Van Dijk, T. A. Ideology: A multidisciplinary approach. SAGE Publications Ltd. 1998. S. 267 ff.,
sowie Gao, Fei. Ideology and Conference Interpreting: A Case Study of the Summer Davos Forum in China.
2023. S. 17 ff.
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Emphasise De-emphasise
information that is information that is
positive about Us positive about Them
De-emphasise Emphasise
information that is information that is
negative about Us negative about Them

Abb. 3: Ideological Square von Van Dijk.?’

Bei der Analyse des Films Bir Tiirk'e Goniil Verdim stehen die kulturellen Unterschiede
zwischen Ost und West, Liebe, Entfremdung, Verdnderung und religiose Elemente im
Vordergrund. Mustafa und seine Familie werden Eva, die den Westen représentiert, als
ostliche Darstellung gegeniibergestellt, die sich um spirituelle Werte kiimmert.>*® Im
Selbstschema der Gruppe von Teun A. van Dijk wird in der Kategorie Mitgliedschaft die
Frage ,Wer sind wir? Wer ist einer von uns? Wer ist akzeptabel?*, Ismail Usta in seinen
Dialogen; ,Wir sind Muslime, wir sind Tiirken. Eva ist als Deutsche nicht eine von uns*%>°.
Hier befindet sich die Figur Eva in der Position der ,Anderen‘. Der Grund fiir die Darstellung
dieses Kontrasts ist das Ziel des Regisseurs, die Wertunterschiede zwischen den Kulturen
des Ostens und des Westens zu definieren und die Spiritualitdt des Ostens iiber den
Individualismus des Westens zu stellen. Refig behandelt die Unterschiede zwischen der
westlichen und der tiirkischen Gesellschaft, die Gemeinsamkeiten und Widerspriiche der
beiden Kulturen und die Konzepte der Entfremdung mit einer realistischen Sprache.?®® In
der Rubrik ,Bedeutung‘ werden die Normen und Werte der tiirkischen Gesellschaft anhand
der Familie von Mustafa definiert. Dabei werden diese Werte mit der tiirkischen Kultur und
dem Islam verkniipft. Es wird die Esskultur, der Lebensstil, die Beziehungen zwischen

Minnern und Frauen und das Konzept des Gastes analysiert.?°!

27 Van Dijk, T. A. Ideology: A multidisciplinary approach. SAGE Publications Ltd. 1998. S. 267.

258 Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can. Ulusal sinema hareketi gergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati
ikilemi. In: Erciyes Iletisim Dergisi 7 (2), 2017, S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk
Sinemasinda ilkler. Istanbul: Y1lmaz Yayinlari, 1990, S. 92 ff.

259 Refig, Halit. Bir Tiirke Géniil Verdim. Tiirkei, 1969.

260 VoI, Cilingir, A., Aytekin, Can. Ulusal sinema hareketi gergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati
ikilemi. In: Erciyes Iletisim Dergisi 7 (2), 1501-1523, Hier S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine
Tiirk Sinemasinda Ilkler. Istanbul: Y1lmaz Yaynlari, 1990, S. 92 ff.

261 Vgl, ebd.
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Abb. 4: Zitate von Mevlana und Yunus Emre. 22

CELALEDDIN RUMI - MESNEVI

Bei der Untersuchung der rhetorisch konnotativen Elemente im Film stehen religiose
Diskurse im Vordergrund. Diese Diskurse werden anhand eines Gleichnisses von Mevlana
Celaleddin Rumi, einer wichtigen Figur der anatolischen Kultur, {iber eine ungldubige Frau,
die zum Propheten Mohammed kommt, sowie den Worten von Yunus Emre {iber Toleranz
und Gastfreundschaft dargestellt (Abb. 4). Im Vorspann des Films werden zunéchst Zitate
aus dem Sufi-Werk Mesnevi von Mevlana Celaleddin Rumi und dem lyrischen Volksdichter
Yunus Emre présentiert. Diese Zeilen betonen den humanitdren Charakter des anatolischen
Sufismus und prophezeien, dass eine ausldndische Frau und ihr Sohn von den
gastfreundlichen Dorfbewohnern Anatoliens herzlich aufgenommen werden. Der Film zeigt
zudem, dass der Regisseur, obwohl er sich gegen das Abendland wendet, keinen
fremdenfeindlichen oder rassistischen Diskurs verfolgt. Fiir Auslidnder besteht jedoch die
Bedingung, sich der dominanten Kultur anzuschlieBen und sich durch Assimilation
anzupassen, um in der geschlossenen und konservativen anatolischen Umgebung mit
muslimischen Tiirken zu leben. Diese Diskurse werden durch das Gleichnis von Mevlana
Celaleddin Rumi iiber eine ungldubige Frau, die zum Propheten Mohammed kommt, sowie
durch Yunus Emres Worte iiber Toleranz und Gastfreundschaft veranschaulicht. Dartiber
hinaus wird im Film immer wieder auf den Koran Bezug genommen, vor allem wenn es um
soziale Fragen geht. Religiose und nationale Elemente wie das Gebet, der Schleier, die
Beziehung zwischen Mann und Frau, der Gebetsruf und die Flagge werden ebenfalls

gemeinsam betont.?%3

262 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [00:03:00-00:03:35].

263 Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can. Ulusal sinema hareketi ¢ergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati
ikilemi. In: Erciyes Iletisim Dergisi 7 (2), 1501-1523, Hier S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine
Tiirk Sinemasinda Ilkler. Istanbul: Yilmaz Yaymlari, 1990. S. 92 ff.
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Abb. 5: Motive: Hauptbahnhof und Zug.2%

Der Film zeigt einen Zoom vom Berg Erciyes auf den Bahnhof von Kayseri und greift das
soziale Thema der Migration in Verbindung mit Refigs Kino auf. Dadurch werden
Stadtansichten in groBer Entfernung gezeigt und es entstehen sogenannte Establishing
Shots.?®> Refig behandelt in diesem Film das Thema der Binnenmigration, das er bereits in
einem seiner sozialrealistischen Filme thematisiert hatte, nun jedoch in Form einer
umgekehrten Migration und durch kulturelle Inkompatibilitdt. Im Hintergrund erklingt dabei
das Volkslied ,Bir Of Ceksem Karsiki Daglar Yikilir' (Wenn ich einmal ,Of" sage, stiirzen
die Berge gegeniiber ein), das von einem Frauenchor gesungen wird und vom Kiinstler
Ahmet Gazi Ayhan fiir seine Heimat komponiert wurde. Der Text des Liedes handelt von
der Sehnsucht einer Liebenden nach Trennung und ist ein typisches gurbet-Lied, das die
Erfahrung des Leidens in der Fremde thematisiert. Die Interjektion ,Of* ist ein Ausdruck des
Schmerzes und Leidens, den das lyrische Ich den Bergen entgegenwirft und der so stark ist,
dass sogar die Berge einstiirzen wiirden. Der Liedtext greift die Ausgangssituation der
Filmhandlung auf, nimlich die Trennungssituation zwischen Eva und Ismail, indem er

explizit die Sehnsucht nach Trennung benennt (Abb. 5).

264 Refig, Halit. Bir Ttirke Gontil Verdim. Tirkei, 1969. [00:00:14-00:00:23].
265 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff.
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Abb. 6: Motive: Moschee/Objekte/Kleidung.?%

Eine solche Verbindung von Filmsoundtrack wiederholt sich mehrmals und ist eine
charakteristische Strategie der Filmmusik.?®” Refig begriindet die Wahl der Provinz Kayseri
fir diesen Film damit, dass Kayseri, das am Fufle des Berges Erciyes liegt und seit den
Hethitern besiedelt ist, Spuren sowohl der romischen als auch der seldschukisch-islamischen
Zivilisation aufweist und mit fortschreitender Zeit alte und neue Siedlungsmodelle in sich

vereint. 268

Im Film werden wiederholt kulturelle oder religiose Motive dargestellt, wie zum Beispiel
das Spielzeug von Zafer, das die moderne westliche Kultur symbolisiert, sowie Abbildungen
von Moscheen im Hintergrund auf den gezeigten Szenen und der islamische Gebetsruf
(Azan), der hdufig zu horen ist (Abb. 6). Diese Motive wurden geschickt in den Film
integriert, so dass sie zunéchst nur als kulturelle und religiose Unterschiede wahrgenommen
werden.?® Im Verlauf der filmischen Erzihlung werden sie jedoch weiterentwickelt, um
deutlich zu machen, dass der richtige Weg nur moglich ist, wenn die Protagonisten ihre
westlich geprigten Objekte und ihren Glauben aufgeben miissen.?’”® Auch die Kleidung

spielt fiir Refig eine reprisentative Rolle und unterstiitzt seine Idee des nationalen Kinos.

266 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [00:03:15-00:09:45], [01:02:33-01:03:25].

267 ygl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff.

268 Vgl. ebd.

269 Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can. Ulusal sinema hareketi ¢ergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati
ikilemi. In: Erciyes iletisim Dergisi 7 (2), 1501-1523., Hier S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan
Bugiine Tiirk Sinemasinda [Ikler. Istanbul: Yilmaz Yayinlari, 1990, S. 92 ff.

270 Vgl. ebd.
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Sie ist aufgrund ihrer soziosymbolischen Funktionen ein wichtiger Bestandteil von Refigs

Konzept.?"!

Ein gutes Beispiel fiir diese Entwicklung ldsst sich am Protagonisten Zafer, dem Sohn von
Eva, verfolgen. Zafer ist etwa sechs Jahre alt und besitzt eine Spielzeugrakete. Er trigt stets
einen Fedora-Hut und einen Anzug, was ihn als typischen Gastarbeiter darstellt und ihn so
zeigt, wie Remigranten der ersten und zweiten Generation zu dieser Zeit wahrgenommen
wurden (Abb. 6).27? Diese visuellen Marker des ,Deutschliinders® werden im Film subtil
dargestellt und finden sich spédter in anderen Filmen wieder. Das Spielzeug von Zafer,
insbesondere die Rakete, kann symbolisch interpretiert werden. Es steht fiir den westlichen
Fortschritt. Anfangs kann Zafer nicht sprechen, da ihm deutsche Arzte gesagt haben, dass er
erst sprechen kdnne, wenn er sich wohl und gliicklich fiihlt. Dies markiert den Wendepunkt
der Geschichte des Films. Spéter tauscht er sein Spielzeug gegen die Moglichkeit, einen Esel
zu reiten. Der Esel ist das traditionelle Transporttier der Anatolier. Die Geste des Tauschs
kann als Abschied vom technisch fortschrittlichen Westen und als Anndherung an das
lebendige Anatolien verstanden werden.?’”” Die westliche Technologie und der darin
enthaltene Materialismus weichen der traditionell-tiirkischen Einfachheit. Im Zuge dieser
Transformation weicht auch Zafers zuvor ,westliche Kleidung regionaler anatolischer
Kleidung: Der Fedora-Hut wird gegen die Kiilah ausgetauscht. Erst nachdem Zafer sich in
die tiirkische Kultur integriert hat, beginnt er zu sprechen. Ahnliches geschieht auch bei Eva.
Sie tauscht ihren Minirock gegen das Kopftuch (Tiilbent) und die Kleidung (Basma) und
findet dadurch erst Ruhe.?’* Zusitzlich wird im Film auch die angebliche Position der Frau
in verschiedenen Szenen dargestellt, indem sie als wertlose Objekte betrachtet werden, die
nur existieren sollten, um den Wiinschen ihres Ehemannes zu entsprechen oder sich den
religidsen oder traditionellen Regeln anzupassen. Erst dann diirfen sie eine soziale Rolle in
der Gesellschaft einnehmen und als Bedienstete dienen. Diese erniedrigte Position der
Frauen wird im Film hdufig thematisiert und als normal dargestellt, da die Frauen in vielen
Szenen des Films ,nicht intelligent‘, ,unwissend® oder ,unfdhig‘ préisentiert wurden. Ein
Beispiel dafiir ist die Szene, in der Ismail nach der Arbeit nach Hause kommt und seine Fii3e

massieren und waschen ldsst (Abb. 7).

271 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des

Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff.

22 Vgl. ebd.

213 Vgl. ebd.

274 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff.
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Abb. 7: FiiBe massieren und waschen als Aufgabe der Frauen.?”

Wihrend der Protagonist und Held Mustafa die anatolische Werte wie Gastfreundschaft,
Hoflichkeit und Hilfsbereitschaft verkorpert, steht Ismail fiir den antagonistischen und
egozentrischen Charakter des westlichen Remigranten und nimmt somit die Rolle eines
Antihelden ein.?’® Wihrend Ismail eine heimliche sexuelle Beziehung zu seiner
erwachsenen Nichte unterhilt, die mit seiner Frau und seiner Tochter im selben Haushalt
lebt, verhdlt sich Mustafa gegeniiber Eva zuriickhaltend, die von anderen Ménnern der
stadtischen Gesellschaft als sexuelles Objekt betrachtet wird. Die Ehefrau entdeckt
schlieBlich das Verhalten und die heimliche Beziehung zwischen Ismail und der Nichte,
jedoch bleibt dies von ihr unthematisiert und unausgesprochen.?’” Die Darstellung der
Ehefrau suggeriert, dass sie nicht in der Lage ist, ihren Ehemann zu kritisieren oder zu
verurteilen, wahrend Ismails Wunsch, sexuelle Beziehungen mit einer Vielzahl von Frauen

zu haben, als normal und akzeptiert dargestellt wird. (Abb. 8).

Abb. 8: Sexuelle Beziehung mit der Nichte.?’®

275 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [00:13:52-00:15:05].

276 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff.

277 Vgl. ebd.

278 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [00:16:40-00:17:29].
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Besonders die Dorfménner betrachten Eva als begehrenswertes Sexualobjekt. Sie werden als
listerne, ethnisierte Kerle dargestellt, die Eva degradieren. Dies wird in einigen Szenen
deutlich, wie zum Beispiel in der Hotelszene, in der der Hotelier und zwei Freunde durch
das Schliisselloch von Evas Zimmer spannen, wihrend sie sich auszieht. Am nichsten Tag
stehen der Hotelier und seine Freunde vor Evas Tiir und bieten ihr an, gemeinsam Musik zu
horen und zu essen, offensichtlich mit sexuellen Absichten. Der Film zeigt die Stadt als von
solchen Minnern durchsetzt, fiir die der sexuelle Kontakt zu Eva als erstrebenswert
erscheint. Aufgrund ihrer Herkunft, ihres Aussehens und ihres Glaubens wird Eva von den
Dorfmédnnern wahrgenommen, als hitte sie keine Standards und wére bereit, mit jedem

sexuelle Beziehungen einzugehen (Abb. 9).2"

Abb. 9: Schliisselloch und Angebot Szene.?*

Im Film werden hiaufig religiose und nationale Werte und ihre Beziehung zu den
Dorfbewohnern hervorgehoben. Die Harmonie zwischen Glaube und Tradition wird soweit
tiber alles gestellt, dass die Dorfbewohner teilweise selbst in innere Konflikte gerieten und
sich fragten, ob diese Art der Wahrnehmung gegeniiber westlicher Kultur, Tradition und
Menschen aus dem Westen, z.B. Deutschland, richtig sei.?®! Bis zu diesem Zeitpunkt wurde
alles, was als fremd wahrgenommen und dargestellt wurde, stets kritisch und mit groBer

Distanz betrachtet. Im dorflichen Kontext wird die Geschlechtertrennung so beschrieben,

279 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des

Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 529 ff., sowie Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can.
Ulusal sinema hareketi cergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati ikilemi. In: Erciyes iletisim Dergisi 7
(2), 1501-1523, Hier S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk Sinemasinda Ilkler. Istanbul:
Yilmaz Yaynlari, 1990. S. 92 ff.

280 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [00:20:50-00:21:55], [00:36:25-00:36:40].

281 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [01:00:54-01:02:30].
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dass Mustafa, nach seiner Riickkehr ins Dorf von der Arbeit, Eva gegeniiber gewalttétig
wird. Dies geschah, weil Eva mit dem Dorflehrer die christlichen Katakomben besucht hat.
Moglicherweise aus Eifersucht schlidgt Mustafa sie heftig fiir dieses Verhalten, das im
Rahmen des Ehrenkodex als unangemessen angesehen wird. Dieses Verhalten zeigt sich
darin, dass sie bei der Fithrung durch die Katakomben mit dem Lehrer eine wichtige Regel
der anatolischen Kultur missachtet hat. Zwischengeschlechtlicher Kontakt als
Zweierbeziehung (Mann und Frau allein) darf nicht in einer Weise stattfinden, die den

Verdacht einer moglichen sexuellen Beziehung aufkommen lassen konnte.

Abb. 10: Religiose und nationale Motive. %

Im stddtischen Kontext ist dieses Verhalten in der Regel unproblematisch, wéhrend im
landlichen Kontext zwischengeschlechtliche Beziehungen als diskreditierend und
sanktionierend empfunden werden.?®3 In einer Filmszene verurteilen der Dorf-Imam und
zwel Minner Eva, als sie mit dem Lehrer spazieren gehen sehen. Von diesem Moment an
bestimmt der Imam des Dorfes, dass Evas Ankunft im Dorf nur zu Konflikten und Unruhen

fiihren wird (Abb. 10).

282 Refig, Halit. Bir Tiirke Goniil Verdim. Tiirkei, 1969. [00:01:50-01:29:00]

283 Vgl Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff., sowie Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can.
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Und es gibt die, die ins Dorf von aulen kommen, insbesondere die aus der GroBstadt. Generell sind sie
auf der Seite der Bosen, oder sie sind wahre Bosewichte. Sie schleifen die gesamten Siinden der Stadt
mit ins Dorf und driicken sich dem Dorf auf [...]. Ins Dorf kommen manchmal die Fremden, aus dem
Westen und sie gewohnen sich ans Dorf und bleiben dann (Bir Tiirk’e Goniil Verdim/H. Refig 1969);
und es kommen die, die >»fremd wurden¢, versuchen aber einen sinnvollen Beitrag zu leisten, aber
schaffen es nicht, weil sie sich von der wahren Gemeinschaft zu sehr getrennt haben. [...] Es gibt die,
die ins Dorf kommen, bleiben und das Dorf fiihrt sein Leben fort.?%*

Die dichotome Darstellung der beiden Kulturrdume in Bezug auf die Stadt und das Dorf
verkniipft die Stadt mit modernen Vorstellungen und erzeugt eine Differenz zum ldndlichen
Raum. Was in Refigs Interviews oder anderen konkreten Diskursen nicht explizit
ausgedriickt wird, aber in seinem nationalen Kino zum Ausdruck kommt, ist die Konnotation
der Stadt als moralisch dekadenter, modernerer Ort im Gegensatz zum anatolischen Dorf,
das mit Moralitdit und Tradition konnotiert ist. Diese Darstellung geht jedoch iiber den
Reprisentationsgedanken hinaus: Der Film weist {iber die Absicht und das ihn umgebende
Filmprogramm hinaus, da seine &sthetische und diskursive Materialitét als unerschopfliche

Quelle des Sinns dargestellt wird.?

Der Verlauf der Handlung nimmt eine positive Wendung fiir Eva, als sie erkennt, dass sie in
der Lage ist, sich den kulturellen und religiésen Briuchen und Uberzeugungen anzupassen.
Diese Entwicklung wird im Film zundchst durch eine Verdnderung von Evas duflerem
Erscheinungsbild dargestellt. Die Abgrenzung von den anderen anatolischen Frauen durch
ihre Kleidung wird aufgehoben, was bedeutet, dass Eva nun als eine von ihnen akzeptiert
wird. Dadurch kann Mustafa ihr auch eine besondere Zuneigung zeigen, die sich in einer
korperlichen Geste manifestiert.?% Es wird deutlich, dass nicht nur duBerliche, sondern auch
charakterliche Verdnderungen bei Eva stattfinden. Eva zeigt nicht nur eine &uBerliche,
sondern auch eine charakterliche Veridnderung. In der vorletzten Szene zeigt sich auch Evas
innere Verdnderung: Beim Wischetrocknen mit anderen Frauen verweigert sie dem Lehrer
die BegriiBung: Eva hat verstanden, dass in der anatolischen Kultur der Kontakt von Frauen

mit fremden Méannern unmoralisch ist. Im Zuge ihrer Transformation behilt Eva nicht nur

284 Scognamillo, Giovanni. Tiirk Sinemasinda K&y Filmleri 2. Yedinci Sanat (5), 1973b, S. 34 ff.

285 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff., sowie Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can.
Ulusal sinema hareketi gergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati ikilemi. In: Erciyes iletisim Dergisi 7
(2), 1501-1523, Hier S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk Sinemasinda Ilkler. Istanbul:
Yilmaz Yayinlari, 1990, S. 92 ff.

286 Vgl Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff., sowie Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can.
Ulusal sinema hareketi cercevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati ikilemi. In: Erciyes iletisim Dergisi 7
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Yilmaz Yaynlari, 1990, S. 92 ff.
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die anatolische Lebensweise bei, sondern zeigt auch eine starke Neigung zum Islam und zum
Gebet. Sie konvertiert sogar vor ihrer Heirat zum Islam (Abb. 10). Diese Konversion
markiert im Film einen entscheidenden Wendepunkt, wodurch Eva fortan als Gliicksbringer
betrachtet wird und ihre Augen als Amulett von Nazar angesehen werden. Im Islam gentigt
fiir die Konversion das iiberzeugte Sprechen des Kelime-i Sehadet vor einem Imam vor der
islamischen Hochzeit. Bei der Hochzeit werden insbesondere die tiirkische Flagge und die
traditionelle Art und Weise einer Hochzeit dargestellt, was zu einem gliicklichen Ende fiihrt.
Eva wird nicht langer als fremdes, unehrenhaftes, blondes Sexualobjekt betrachtet, das
lediglich eine sexuelle Episode wihrend eines Gastarbeiteraufenthaltes in Deutschland

darstellt, sondern wird endlich als Teil der Gesellschaft anerkannt.?®’

Abb. 11: Die letzte Szene.?®

Obwohl Eva im Verlauf des Films, bis auf das Ende, kaum selbstbestimmt ist, sondern den
Minnern als Verfiigungsobjekt dient, entscheidet sie sich am Ende, bei Mustafas Eltern in
der Tirkei zu bleiben. Sie lehnt die Modernisierung, den Glauben und die Kultur des
Westens ab und findet ihr Gliick in der volligen Hingabe an die tiirkische Kultur und den
islamischen Glauben (Abb. 10). In Refigs Film werden die Migrantenfiguren als eine Art
Container dargestellt, deren Identitit stark vom Einwanderungsland geprégt zu sein scheint.
Diese Darstellung der Figuren als Triger kultureller Werte bietet dem Regisseur einen

geeigneten Rahmen fiir seine Intentionen. Dadurch konnen verschiedene Figuren als

287 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff., sowie Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can.
Ulusal sinema hareketi cergevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati ikilemi. In: Erciyes Iletisim Dergisi 7
(2), 1501-1523, Hier S. 1511 ff., sowie Ozgii¢, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk Sinemasinda Ilkler. Istanbul:
Yilmaz Yaylari, 1990, S. 92 ff.
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Vertreter unterschiedlicher Werte oder Kulturen fungieren und miteinander in Beziehung
gesetzt werden, insbesondere auch durch antagonistische Darstellungen oder die Darstellung
eines Riickfithrungsprozesses. Die Inhalte der Figuren konnen entsprechend ihrer Prigung
durch das Einwanderungsland konfiguriert werden, um bestimmte Bedeutungsprozesse
darzustellen.?®® Die Emigration fiihrt zu Veréinderungen und Unvorhersehbarkeiten, da die
Figuren in ihrer Identitdt eine Transformation erleben kdnnen, indem sie entweder kulturell
angepasst werden oder sich charakterlich umkehren. Dadurch konnen sie auch eine
Verianderung der repriasentierten Werte darstellen, die politische und ideologische Ziele
vermitteln sollen. Rey Chow betrachtet dies als eine ,Herausforderung‘ im Zusammenhang

mit identitétspolitischen Zielen und der medialen Qualitiit des Films.?*°

Wenn kulturelle Identitdt etwas ist, das sich in spezifischen Reprisentationsmedien verankert, dann ist
es leicht verstindlich, weshalb die illusorische Prisenz, die das Medium Film ermdglicht, in den
kontroversen Aushandlungsprozessen um kulturelle Identitdt eine so grofe Herausforderung
darstellt.>!

In der letzten Szene des Films wird Eva nicht mehr als Eva dargestellt, sondern als Havva,
die den wahren und einzig richtigen Weg und Glauben gefunden hat. Sie findet ihre wahre
Identitdt in einer anderen Kultur und einem anderen Glauben. Der Unterschied zwischen
West und Ost wird in der letzten Szene so dargestellt, dass der Zuschauer auf der linken
Seite Hans, Evas Bruder, in einem luxuriésen Auto mit moderner Kleidung sieht, wihrend
Eva in der Kutsche auf dem Weg zur Arbeit ist, mit orientalischem Aussehen, und so endet
auch der Film, wihrend die ernsthafte Anprangerung der tiirkischen Sitten und Gebréuche,
sowie des islamischen Glaubens auf der einen Seite und der Rest, alles was durch den Westen
reprasentiert wird, auf der Seite von Hans erfolgreich getrennt und auf der Leinwand
verkorpert wurde. Im Film Almanyali Yarim verliebt sich ein tlirkischer Gastarbeiter in
Deutschland in eine deutsche Frau und muss sich nun mit den kulturellen, religidsen und
sozialen Unterschieden im fremden Land Deutschland auseinandersetzen. Im Vergleich zur

deutschen Hauptdarstellerin des Vorgéingerfilms, die mit den gleichen Konflikten in der

2% Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 526 ff., sowie Vgl. Cilingir, A., Aytekin, Can.
Ulusal sinema hareketi cercevesinde Halit Refig sinemasinda dogu-bati ikilemi. In: Erciyes iletisim Dergisi 7
(2), 1501-1523, Hier S. 1511 ff., sowie Ozgiig, A. Baslangicindan Bugiine Tiirk Sinemasinda Ilkler. Istanbul:
Yilmaz Yayinlari, 1990. S. 92 ff.

20 Vgl, ebd.

21 Chow, Rey. Film und kulturelle Identitit. In Identititen in Bewegung. Migration im Film, hg. Bettina
Dennerlein und Elke Frietsch, 19-34. Bielefeld: Transcript Verlag, 2011, S. 20.
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Tiirkei zu kdmpfen hatte, wird die Geschichte diesmal aus einer anderen Perspektive und mit

einem anderen Geschlecht erzihlt.

Abb. 12: Poster von Almanyali Yarim.?*?

Der tiirkische Film A/manyali Yarim aus dem Jahr 1974 wurde von Orhan Aksoy inszeniert
und zeigt Filiz Akin und Kadir Inanir in den Hauptrollen. Er wurde im November 1974

verOffentlicht.

Murat (Kadir Inanir) ist ein Fabrikarbeiter in Deutschland. Maria (Filiz Akin) ist die Tochter
eines reichen deutschen Geschéftsmannes. Eines Tages lernen sich Murat und Maria bei
einem leichten Verkehrsunfall kennen (Abb. 13).%*> Am Abend desselben Tages trifft Murat
Maria in einer Bar, in die er mit seinen Kollegen geht. Ohne ersichtlichen Grund bricht in
der Bar eine Schlédgerei aus, und Murat und seine Freunde werden verhaftet. Doch am
ndchsten Tag werden sie durch Marias Aussage gerettet. Dieses bescheidene, ehrliche und
schone deutsche Médchen hat Murat tief beeindruckt. Marias Gefiihle sind nicht anders als
die von Murat. Eine emotionale Beziechung zwischen den beiden jungen Menschen beginnt.
Maria stellt Murat bei einer Geburtstagsfeier, zu der sie ihn einlddt, ihrer Familie vor. Thr
Vater ist gegen die Heirat Marias mit einem Arbeiter, sogar mit einem auslédndischen
Arbeiter. Maria und Murat beschlieBen darauthin, gemeinsam in die Tiirkei zu gehen. Maria
kiimmert sich nicht einmal um die Probleme, die durch Sprache, Religion und

Rassenunterschiede entstehen konnen.

292 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974.
23 Ozil, Seyda, et al. 51 Jahre Tiirkische Gastarbeitermigration in Deutschland, Géttingen, 2012, S. 94 ff.
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Abb. 13: Die Verkehrsunfall-Szene.?**

Das Einzige, dessen sie sich sicher ist, ist, dass sie Murat von ganzem Herzen liebt. Keine
Schwierigkeit wird sie davon abhalten konnen. Aufgrund der Anzeige seines Vaters schiebt
die Polizei Murat ab. Maria geht mit Murat. Sie lernt seine Familie kennen und &ndert ihren
Namen in Meral, da sie Muslima ist. Murat und die alte Maria, die neue Meral, heiraten.
Marias Vater spiirt die beiden auf. Er findet heraus, wo sie wohnen und kommt zu ihnen. Er
erzahlt ihr, dass ihre Mutter schwer krank ist und bittet sie, nach Deutschland
zuriickzukehren. Meral kehrt mit Murat nach Deutschland zuriick. In Deutschland steckt
Marias Vater heimlich Drogen in Murats Tasche und zeigt ihn an. Darauthin wird Murat von
der Polizei verhaftet. Meral glaubt nicht, dass ihr Mann schuldig ist. Deshalb gibt sie ihrer
Familie die Schuld und verldsst das Haus. In der Zwischenzeit findet Murat eine
Moglichkeit, vor der Polizei zu fliehen und trifft sich mit Meral. Mit einem gefdlschten
Reisepass wollen sie aus Deutschland flichen. Doch sie werden von der Polizei erwischt.
Meral und Murat erkennen, dass es auf diesem Weg kein Zuriick mehr gibt, und liefern sich
eine Verfolgungsjagd mit der Polizei. Meral wird angeschossen und stirbt in den Armen
ihres geliebten Mannes. Murat rastet aus, feuert auf die Polizei zuriick und wird ebenfalls
getdtet. Das Schicksal mit seinem grausamen Antlitz hat zwei Liebenden aus zwei
verschiedenen Welten ein bisschen Gliick zu viel zugemutet. Und es gibt keinen Gewinner
in diesem tragischen Spiel. Zunichst werden im Film direkt die Einstellungen gezeigt (Abb.
14), in denen die soziale Einordnung von Murat als Gastarbeiter in einer Metallfabrik
deutlich wird. Hier tauchen auf visueller Ebene die filmischen Motive auf, die sich auf
erinnerungskulturelle und sozial-kollektive Merkmale der damaligen tiirkischen
Gastarbeiter beziehen und fiir sie eine besondere Rolle spielen. Diese lassen sich wie folgt

auflisten: die Stadt Miinchen, typische Arbeitskleidung in einer Fabrik, bekannte Gebdude

2% Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:03:00-00:03:30].
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wie das BMW-Museum usw., die sich direkt auf die Migration und die damit verbundenen

Schwierigkeiten beziehen (Abb. 14).

Abb. 14: Gastarbeiter und BWM-Szene. %

Migration wird vor allem in den Melodramen der Yesilgam-Ara thematisiert. Diese Filme
fokussieren sich oft auf die Erfahrungen von Menschen im Ausland (tiirk. gurbet) und
behandeln  wichtige = Themen wie ,Anpassungsschwierigkeiten, ,Heimweh®,
,Entfremdung‘ und die Suche nach Identitét. Sie behandeln auch verschiedene Aspekte wie
die Unmdglichkeit der Riickkehr in die Tiirkei, Assimilation und die Angst vor dem Verlust
eigener Werte und Kultur.?”® Das beliebteste Genre in der Tiirkei ist das Liebesmelodram.?’
Hier wird die Emigration als Motiv verwendet, um Konflikte auf verschiedenen Ebenen zu
verstirken: Die interkulturelle Situation zwischen Liebenden unterschiedlicher Herkunft
dient als Konfliktherd, wobei oft auch der familidre Kontext, insbesondere die Viter, in die
Liebesbeziehung eingreifen.””® Ein Beispiel fiir einen solchen Film ist Orhan Aksoys
Almanyali Yarim (Meine deutsche Geliebte) (1974), in dem der Vater einer deutschen Frau
gegen die Beziehung zu einem tiirkischen Gastarbeiter ist. Ahnliche Konflikte finden auch
Halit Refigs Bir Tiirke Goniil Verdim, beide Filme greifen auf den narrativen Kniff der
Einmischung eines deutschen Vaters in die Liebesbeziehung zuriick.>*® Doch nicht nur in
diesen beiden Liebesmelodramen, die hauptsdchlich um eine westliche oder deutsche
Protagonistin kreisen, ist Migration ein wichtiges narratives Motiv.3?’ Migration fiigt sich
auf komplexe Weise in das ideologische Gesamtgefiige beider Filmprogramme ein, die sich
gegen westliche Modernisierungsmodelle aussprechen und fiir ein tlirkisches Kino
pladieren, das sich nicht der Verwestlichung beugen soll. So entstehen auf Seiten der beiden

politisch divergierenden Regisseure neben den Migrationsfilmen auch andere ideologisch

295 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:03:50-00:04:40].
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motivierte Filme.**! Als Beispiel kann hier die Szene herangefiihrt werden, in der der bose
deutsche Vater als ehemaliger Nazi-Offizier mit entsprechend guten Kontakten zur
Regierung oder Polizei dargestellt wird. Hier wurde ein altes Plakat aus der Nazizeit mit
Hakenkreuz eingeblendet, um die Bedrohlichkeit und Macht des Vaters noch einmal zu

unterstreichen (Abb. 15).

Abb. 15: Bose, Reiche, Nazi-Vater.30?

AuBerdem werden die Deutschen als grobe, bartige und unzivilisierte Menschen dargestellt,
wihrend die tiirkischen Gastarbeiter als nette, gepflegte und ehrenhafte Menschen dargestellt
werden. Diese Kontrastierung wird im Film durch die stereotype Vorstellung der Tiirken,
die Deutschen seien ungepflegt, herzlos und kalt, noch verstédrkt. Diese Inszenierung zielt
darauf ab, die von den Tiirken wahrgenommenen deutschen Eigenschaften zu verkorpern
und nicht nur den Unterschied zwischen den beiden Kulturen deutlich hervorzuheben,
sondern auch die tiirkischen kulturellen und traditionellen Elemente und die tiirkische

Identitit deutlich von den anderen abzuheben und zu bewundern (Abb. 16).3%

Abb. 16: Reprisentation eines deutschen Biirgers.3*

301 vgl. ebd.
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303 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 443 ff., sowie Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische
Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden, Imprint: Springer VS, 2017, S. 2 ff; 73 ff.,
sowie Bueno Aniola, C. Stereotypen und ihre sprachliche Indizierung in den ‘deutschen Kolonien’ in
Stidbrasilien. Lausanne, Schweiz: Peter Lang Verlag. Retrieved Dec 15,2023, S. 32 f.

394 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:08:00-00:08:35].

70



Nicht nur die deutschen Biirgerinnen und Biirger werden abseits ihrer gewohnten Tradition,
Kultur und Erscheinung dargestellt, sondern auch die deutschen Beamten bzw. die Polizei
werden als bose Wichter dargestellt, die nur dazu da sind, die Liebe zwischen zwei
Protagonisten zu verhindern. Diese werden nicht nur durch ihre auffillige blonde Periicke,
sondern auch durch ihr strenges und diskriminierendes Verhalten gegeniiber den allzu
tiirkischen Gastarbeitern dargestellt (Abb. 17).3%> Anhand der Aussage des Kommissars wird

die damalige Diskriminierung und Unterdriickung der Tiirken ersichtlich:

Kommissar: Nach dem Zustrom der Gastarbeiter nach Deutschland ist weder unser Friede noch unsere
Bequemlichkeit gesichert, besonders ihr Tiirken, ihr kdnnt nicht authdéren, ohne zu kimpfen? Thr liebt
es zu kidmpfen.3%

Abb. 17: Bése Polizei.3"’

Kleidungsstile und Accessoires werden im Film als erinnerungskulturelle
Vermittlungsmethoden eingesetzt, die eine kulturelle, traditionelle und religidse Briicke zur
Heimat bilden konnen. Diese angewandten Elemente ermdglichen es den Zuschauern, sich
an die Bedeutung ihrer eigenen Kultur, Tradition und Religion zu erinnern. Diese Elemente
wurden stets auf diese Weise in den Ablauf der Erzéhlkunst eingebaut und so inszeniert, dass
die Protagonisten erst durch diese Elemente ihr Lebensgliick erreicht hétten. Das Bild auf
der linken Seite stellt durch das zur tlirkischen Kultur gehorende Brautkleid eigentlich nicht
nur ein Kleidungsstiick der tiirkischen Kultur dar, sondern einen traditionellen Ablauf eines
Vorganges, nimlich der Heirat und aller damit verbundenen Sitten und Gebriuche. Das Bild
rechts (eine Halskette mit der arabischen Aufschrift ,Gott®) erinnert die tiirkischen Menschen
daran, niemals zu vergessen, dass sie dem einzigen wahren Glauben der Welt (laut des

Films), dem Islam, angehdren (Abb. 18).

305 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 445 ff.
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Abb. 18: Kleidungsstil und Accessoires.3%

Aufgrund der belastenden Druckversuche des ehemaligen hochrangigen Nazi-Offiziers
Wellmann (Vater von Maria) gegen die Beziehung der beiden, entschlieBen sich Maria und
Murat in die Tiirkei zu remigrieren, um dort, geschiitzt vor den Eskapaden des
fremdenfeindlichen Vaters, in Murats tiirkischer, dorflich-anatolischer Heimat eine Existenz
aufzubauen. Nach der Ankunft in der Tiirkei befand sich das Paar zunichst in Istanbul. Hier
werden bedeutende Motive der tiirkisch-islamischen Kultur, wie die Sultan-Ahmed-
Moschee und die Hagia Sophia, in Bezug auf Erinnerungsorte, Erinnerungskultur und
kollektives Gedéchtnis hervorgehoben und damit Merkmale der tiirkischen Identitit
dargestellt (Abb. 19).3® In einer weiteren Szene ist im Hintergrund deutlich der
Dolmabahge-Palast zu erkennen. Der Dolmabahge-Palast hat eine sehr wichtige und
symbolische Bedeutung im kollektiven tiirkischen Gedichtnis, da der Dolmabahce-Palast
nicht nur wihrend der Herrschaft des Osmanischen Reiches, sondern auch nach der
Griindung der modernen tiirkischen Republik eine wichtige Rolle bei der symbolischen
Prisentation der tiirkischen Kultur gespielt hat.?! Mustafa Kemal Atatiirk, der auch als
,,Vater der Tiirken“3!! bezeichnet wurde, war der Griinder der Republik Tiirkei und von 1923
bis 1938 der erste Prasident der modernen Republik Tiirkei, die nach dem Ersten Weltkrieg
aus dem Osmanischen Reich hervorging. In seinem Arbeitszimmer im Dolmabahge-Palast
traf er viele wichtige Entscheidungen, wo er am 10.11.1938 auch seinen letzten Atemzug tat

(Abb. 19).312

3% Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:16:45-00:21:05].

39 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 555 ff.
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Abb. 19: Hagia Sophia und Dolmabahge-Palast.?!?

Nachdem Maria ihre erste Nacht bei Murats Eltern im Dorf verbracht hat, wird sie vom
Gebetsruf geweckt. Die Szene beginnt mit einer Nahaufnahme der aufgehenden Sonne,
begleitet vom Gebetsruf aus dem Off.3'* AnschlieBend wird eine Moschee mit Minaretten
gezeigt. Maria erwacht, geht zum Fenster, schaut hinaus und erblickt die Moschee. Sie zeigt
einen erstaunten Gesichtsausdruck. Dann verldsst sie das Obergeschoss, wo sich ihr Zimmer
befindet, und geht ins Untergeschoss. Auf ihrem Weg durch das Haus beobachtet sie ihre
Schwiegermutter beim Gebet. Beeindruckt setzt sie ihren Weg nach drauflen fort, wo sie auf
thren Geliebten Murat trifft, der sich gerade das Gesicht wiascht. Dort kommt es zu

folgendem Dialog zwischen den beiden:

Murat: Sieh. Heute geht die Sonne fiir uns auf, meine Geliebte.

Maria: Als soeben der Ezan ertonte, ist in mir eine sehr viel grof3ere, viel strahlende Sonne aufgegangen.
Ich habe gespiirt, wie meine Seele gereinigt wurde, erhoben wurde.

Murat: Unser Glaube [Islam, O.A.] ist die vollkommenste, uniibertrefflichste Religion dieser Erde,
Maria.

Maria: Und genau deswegen habe ich mich entschieden, Muslimin zu werden.

Murat: Falls du fiir mich nur ein Opfer erbringen mochtest.

Maria: Nein, mein Geliebter. Das kommt aus meinem Innersten.3'?

Mit der Darstellung dieser Szene wird inszeniert, wie diese deutsche Frau ihre Bestimmung
im Anatolischen findet, was in den Filmen der Zeit im Kontext des deutsch-tiirkischen Kinos
der Yesilgam-Ari sehr haufig dargestellt wurde. Die streng islamisch geprigte Inszenierung
bzw. audio-visuelle Darstellung und die Konvertierung zum Islam sind in den Filmen héufig

zu sehen (Abb. 20).316

313 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:34:40-00:35:26].

314 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 556 ff.

315 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:37:56-00:39:37].

316 Vgl Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 216 ff.
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Abb. 20: Gebet und Konvertierung zur Islam-Szenen.?!”

In der nichsten Szene wird eine traditionelle tiirkische Hochzeit mit ihren charakteristischen
Elementen wie Tanz und Musikkultur, Aussehen, Essen, Sitten und Brauche usw. gezeigt
(Abb. 21). Mittels Nahaufhahmen (Zoom auf das Gesicht bzw. in die Augen oder ganz nah,

unbewegte Kamera auf Augenhohe) wird das Gliick der Protagonisten akzentuiert.

Dies spiegelt nicht nur kulturelle und traditionelle Werte wider, sondern charakterisiert auch
das Motiv der Heimkehr und die Wiederentdeckung der eigenen Identitdt. Die
Herangehensweise an das Thema ist bei vielen Yesilcam-Aréd in Bezug auf das deutsch-
tiirkische Kino sehr dhnlich, wie auch der Dokumentarfilm Remake, Remix, Rip-Off*'® von
Cem Kaya zeigt. Hier wird das Motiv der Heimkehr durch die schauspielerische Leistung
von Murat zum Leben erweckt und Maria findet Gliick und Lebenssinn in einem fremden

Land durch eine fremde Kultur.?"®

Abb. 21: Hochzeitsszene.??

317 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:37:56-00:39:37].

318 Kaya, Cem. Remake, Remix, Rip-Off. 2014.

319 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 39 ff.; 538 ff.

320 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [00:40:33-00:43:01].
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Die wiederholte Akzentuierung der glorifizierten Stellung und der Lebensweise der
Dorfbewohner ist nicht nur ein filmisches Darstellungs- und Stilmittel, sondern auch ein
Verweis auf das nationale Kulturerbe und die Worte Mustafa Kemal Atatiirks.*?!

Atatiirk sagte am 01.03.1922 in seiner Eroffnungsrede der dritten Sitzung der Groflen

Nationalversammlung der Tiirkei:

Wer ist der Eigentiimer und Herr der Turkei? Lassen Sie uns diese Frage gleich gemeinsam
beantworten: Der wahre Eigentiimer und Herr der Tiirkei ist der Bauer, der wahre Produzent. Deshalb
ist es der Bauer, der mehr als jeder andere Wohlstand, Gliick und Reichtum verdient.3??

Abb. 22: Reprisentation von Gliick im Dorf und Sterben in Deutschland.?3

SchlieBlich wird das Leben in den anatolischen Dorfern stets als ehrenhaft dargestellt. Auch
wenn das Leben der Dorfbewohner vor allem von finanzieller Not geprégt ist, finden sie
thren seelischen Reichtum in Armut und Elend. Zumindest wird dieses Thema im tiirkischen
Kino meist so behandelt. Auf der einen Seite werden Begriffe wie Leid, Heimatlosigkeit,
Heimweh, Sehnsucht, Kultur- und Religionslosigkeit, Fremdheit, Isolation etc. mit
Deutschland assoziiert, auf der anderen Seite werden positiv konnotierte Begriffe meist mit
dem Mutterland Tiirkei in Verbindung gebracht und auch so auf der Leinwand dargestellt.
Aus diesem Grund spielen die gliicklichen Szenen in der Tiirkei, wéahrend die beiden
Protagonisten in Deutschland sterben (Abb. 22). Sowohl Almanyali Yarim als auch Bir
Tiirk'e Goniil Verdim enthalten parallele Gesichtserzahlungen aus verschiedenen
Perspektiven. Die Thematisierung von filmischen Motiven wie Heimkehr oder das Gliick im
Dorf finden, Migration, Religion, Kultur und Tradition wurden sehr &hnlich behandelt,

ebenso wie die Positionierung von Frauen in der Gesellschaft.

321 Vgl. Atatiirk. TURKIYE BUYUK MILLET MECLISI I. DONEM, 3. Yasama Yili A¢is Konusmalari, 1
Mart 1922. In: Millet Meclisi, Tutanak Dergisi, D. 1, C. 18, Sa. 2 Online abgerufen unten:
https://www5.tbmm.gov.tr/tarihce/ataturk konusma/1d3yy.htm am 16.01.2023.

322 Atatiirk. TURKIYE BUYUK MILLET MECLISI I. DONEM, 3. Yasama Y1l A¢is Konusmalari, 1 Mart
1922. In: Millet Meclisi, Tutanak Dergisi, D. 1, C. 18, Sa. 2 Online abgerufen unten:
https://www5.tbmm.gov.tr/tarihce/ataturk _konusma/1d3yy.htm am 16.01.2023.

323 Aksoy, Orhan. Almanyali Yarim. Tiirkei, 1974. [01:17:30-01:20:00].
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9.2 Tevfik Baser: 40 qm Deutschland (1986)

Ein eindringlicher Film der Gefihle
und Erfahrungen

40m’
DEUTSCHLAND

Abb. 23: Poster von 40m2 in Deutschland.??*

Der deutsche Spielfilm 40 gm Deutschland aus dem Jahr 1986 stammt von Tevfik Bager,
einem in Hamburg lebenden Tiirken, der zu den bedeutendsten Filmemachern der 1980er
Jahre zéhlt. Das vom Regisseur selbst geschriebene und koproduzierte Werk ist der erste viel
beachtete Film eines tiirkischstimmigen Regisseurs in Deutschland. Es erhielt wichtige
Auszeichnungen und gilt als einer der bedeutendsten deutschen Filme des Jahres 1986. Bei
dem renommierten Filmfestival in Cannes im Jahr 1986 iiberraschte Tevfik Baser mit 40
Quadratmeter Deutschland die Zuschauer mit einem fesselnden Film. Die Handlung dreht
sich um einen tlirkischen ,Gastarbeiter‘, der seine Frau in einer Wohnung in Deutschland
einsperrt, um sie vor der deutschen Gesellschaft zu schiitzen.?%

In 40 gm Deutschland wird die Geschichte von Dursun, einem tiirkischen Gastarbeiter, und
seiner Frau Turna erzéhlt. Dursuns Hoffnungen auf ein besseres Leben in Deutschland haben
sich nicht erfiillt, und er lebt nun in einer trostlosen Hamburger Hinterhauswohnung. Als
seine junge Frau ihm nach Deutschland folgt, versucht Dursun, mit ihr ein traditionelles
Leben zu fiithren, um ein Stiick seiner verlorenen Heimat zu bewahren. Er schottet sie von

der als unmoralisch empfundenen Umgebung ab, was fiir Turna zum Alptraum wird. Die 40

324 Bager, Tevfik. 40 gqm Deutschland. 1986.

325 Vgl. Loser, Claus. Berlin am Bosporus. Zum Erfolg Fatih Akins und andere tiirkischstimmige Regisseure
in der deutschen Filmlandschaft. In: Carmine Chaiellino (Hrsg.): Interkulturelle Literatur in Deutschland. Ein
Handbuch. Stuttgart; Weimar: J. B. Metzler 2000, S. 129 ff.
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Quadratmeter der tristen Wohnung sind alles, was sie von ithrer Heimat sieht, und sie droht
daran zu zerbrechen. Erst nach Dursuns Tod verldsst Turna die Wohnung und wird mit der
deutschen Realitédt konfrontiert, die ihr bis dahin vollig fremd war. 40 gm Deutschland wird
oft als Ausgangspunkt des deutsch-tiirkischen Kinos betrachtet, wobei die Schauspielerin,
Regisseurin und Drehbuchautorin Sema Poyraz bereits fiinf Jahre zuvor mit threm 90-
miniitigen deutschen Spielfilm Golge (1980) alle Merkmale des Genres aufwies, jedoch von
der deutschen Offentlichkeit vollig unbemerkt blieb. Ebenso erwihnenswert ist der Film
Turist Omer Almanya'da aus dem Jahr 1966, der als einer der ersten Filme den Kontext der
Arbeitsmigration nach Deutschland thematisierte. Tevfik Baser thematisiert in seinem
Spielfilm 40 Quadratmeter Deutschland (1986) nicht nur das Problem des
,Kulturschocks® der Migranten, sondern auch das Schicksal der tiirkischen Frau nach den
damals in der Tiirkei geltenden gesellschaftlichen, religiésen und traditionellen Regeln. Uber

diesen Film sagt er:

Wenn deutsche Regisseure Filme — auch sehr gute Filme — tiber Tiirken machen, dann erzdhlen sie
immer Geschichten drumherum, mit ihren Gefiihlen, aber nicht aus der Mitte des Erlebens der
Betroffenen heraus. Ich will versuchen, etwas von den Gedanken und Gefiihlen der Menschen aus einer
den Deutschen fremden Kultur deutlich zu machen, an der ich zwar manches zu kritisieren habe, die ich
aus ihrer Tradition heraus jedoch verstehe. Ich mochte, dass die Deutschen uns kennenlernen, denn
Unbekanntes macht Angst und erzeugt Hal3, wie an den Ausschreitungen gegeniiber den Tiirken zu
sehen ist. Deshalb schildere ich an einem besonderen Fall die Gastarbeiterverhiltnisse in der
Bundesrepublik, ohne in meinem Film Wohnung und Haus auch nur ein einziges Mal zu verlassen.?2

Mit 40 Quadratmeter Deutschland wagt sich Tevfik Baser Mitte der 1980er Jahre als erster
tirkischstimmiger Regisseur in Deutschland an ein Thema, das bis dahin niemand in
Deutschland fiir verfilmungswiirdig hielt: das Schicksal einer tiirkischen Migrantin in einer

fremden Kultur. Mit seinem Film bringt er ein Beispiel fiir die klischeehafte Darstellung

d 327

tiirkischer Migranten erfolgreich auf die Leinwan

Abb. 24: Film-stilistische Motive und Detail-Aufnahmen, 328

326 Baser, Tevfik zit. n. Mundzeck, Heike. 40 Quadratmeter Deutschland. In: Frankfurter Rundschau,
filmportal.de. 18.01.1986. Online abgerufen unten: https://www.filmportal.de/node/32135/material/6333 am
20.12.2023.

327 Vgl. Neubauer, Jochen. Tirkische Deutsche, Kanakster und Deutschldnder: Identitit und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu, Kénigshausen & Neumann, 2011, S. 184 ff.

328 Bager, Tevfik. 40 qm Deutschland. 1986. [00:00:00-00:04:45].
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Der Film ist eine Inszenierung von Motiven, mit dem Ziel, dem Zuschauer Hinweise auf
Richtung, Thema und filmische Entwicklung zu geben. Die Handlung beginnt mit der
Ankunft des 40-jahrigen Dursun und der 18-jdhrigen Turna in einer Wohnung in
Deutschland, begleitet vom Klingeln eines Weckers im Hintergrund. Bereits vor dieser
Szene werden relevante Motive wie ein Erinnerungsfoto neben dem Koran, der heiligen
Schrift des Islam, ein Wandteppich mit dem Motiv einer Moschee sowie Bilder von Mustafa
Kemal Atatiirk, dem Griinder der modernen Republik Tiirkei, gezeigt. Diese Motive sind

sowohl fiir den Film als auch fiir den Zuschauer von Bedeutung (Abb. 24).

Abb. 25: Die eingesperrte, wertlos dargestellte Frau Turna.’?

In vielen Szenen ist Turna im Rahmen von Wohnungstiiren zu sehen und erstarrt auch
innerhalb dieser sekundidren Leinwidnde zum Bild, was ihre Ausbruchsversuche als
illusiondre Imaginationen entlarvt. Statt wie {blich die Bildgegenstinde durch
Kamerafithrung und Montage zu dynamisieren, wird das Filmbild eingefroren. Damit wird
die Vorstellung vom Film als paradigmatischem Bewegungsmedium, das die dargestellten
Objekte einem stindigen Perspektivwechsel unterzieht, in Frage gestellt.*? Als sie zum
ersten Mal erfuhr, dass sie wie ein Tier in der Wohnung eingesperrt war, dullerte sie sich
verbal und nonverbal dazu. Dieses Leben in einem Kéfig hitte sie sich nicht vorstellen
konnen, als sie mit ihrem Mann nach Deutschland gehen wollte. Diese zeigt zunédchst, dass

sie sich zu Beginn des Films in der emotional starken Lage befand, sich dagegen zu wehren

329 Bager, Tevfik. 40 gm Deutschland. 1986. [00:12:15-00:43:45].

330 Vgl. Hickethier, Knut. Einfiihrung in die Medienwissenschaft. Stuttgart, Weimar: Metzler. 2003, S. 247 ff.,
sowie Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 264 ff.
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und ihre Meinung zu sagen. Das einzige Mittel, durch das Turna mit der AuBBenwelt in
Verbindung steht, ist das Fenster im Hinterhof. In Basers Inszenierung hat das Fenster nicht
nur eine metaphorische Bedeutung als Medium, sondern erfiillt auch eine raumsemantische
Funktion. Es markiert den Ubergangsbereich zwischen Innen und AuBen, zwischen dem
begrenzten Raum der Hinterhofwohnung und Turnas unendlichem Imaginations- und
Sehnsuchtsraum jenseits dieser Grenze.*! Aus diesem Grund wird Turna in vielen Szenen
am Fenster gezeigt, das zum Symbol ihrer enttduschten Erwartungen wird. Dariiber hinaus
reprasentiert das Fenster auch die Grenze und das Medium zwischen deutsch-tiirkischer

Tradition und Lebensweise (Abb. 25).332

Es ist ihr einziger Kommunikationskanal mit der wilden, fremden AuBenwelt.*** Ebenso
lassen sich die Szenen interpretieren, in denen Turna im Spiegel zu sehen ist. Basierend auf
Lacans Konzept der Identititsbildung im ,Spiegelstadium‘ (1986) hat sich das Motiv des
Spiegels in Literatur und Film als Symbol fiir prekére Identititsentwiirfe etabliert.>** Im
Medium des Films erzeugen Spiegelszenen eine visuelle Verdopplungsstruktur, in der die
Figuren neben ihrer realen Existenz auch in ein imaginéres Spiegel-Ich gespalten werden. In
40 m2 Deutschland wird eine Szene gezeigt, in der Turna im Spiegel die Mdglichkeit eines
alternativen Identititsentwurfs jenseits traditioneller Familienverhéltnisse entdeckt. In
einem Akt der Rebellion schneidet sie sich ihre langen Zopfe ab, wihrend sie in den Spiegel
blickt. Aufgrund der begrenzten Sichtweise von Turna durch das Hinterhoffenster und
sporadisch eindringende Geriusche ist die AuBenwelt nur eingeschrinkt prisent.>*> In
diesem Zusammenhang wird die Ambivalenz zwischen An- und Abwesenheit filmischer
Représentation als Unterschied zwischen dem On-Screen- und Offscreen-Raum inszeniert.
Film wird wesentlich durch das geprigt, was gerade nicht zu sehen oder zu horen ist. Die
spezifische Art des filmischen Erzdhlens kann als Wechselspiel zwischen Prisenz und
Absenz, als Dialektik zwischen dem On- und Off-Raum sowie zwischen intra- und
extradiegetischem Raum verstanden werden. Die Bewegung des filmischen Bildes durch
Montage und Kameraarbeit sowie die nachtrigliche Integration auditiver Elemente erzeugen

konstitutiv Auslassungen und Leerstellen. Erst hier kann der Zuschauer mit seinen

31 Vgl. Ezli, Ozkan. Narrative der Migration: Eine andere deutsche Kulturgeschichte, Berlin, Boston: De
Gruyter, 2022, S. 242 ff.

332 Vgl. ebd.

333 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 264 {f.

334 Kacunko, Slavko. Spiegel, Medium, Kunst. Zur Geschichte des Spiegels im Zeitalter des Bildes. Miinchen:
Fink, 2010, S. 24 f.;471 f.; 574 {., sowie 778 f.

335 Vgl. Alkm, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 264 ff.
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Interpretationen, Imaginationen und Identifikationen ansetzen.?*® Dariiber hinaus ist die
Spiegel bzw. Widerspiegelung ein sehr wichtiges und tiefgriindiges Detail im Verlauf des
Films, dass die Spiegel sowohl die inneren Stimmungsschwankungen als auch die
Identitiatsentwicklung der im Bild dargestellten Personen widerspiegeln. Einige Szenen
konnen dies veranschaulichen. Zum Beispiel, wenn sie zum ersten Mal die Wohnung
betreten, sind die Spiegel schmutzig und miissen geputzt werden, was als eine Darstellung
der Aufgabe der Hausfrau gesehen werden konnte, wihrend die Spiegel schon mit bunten
tirkischen Tiichern dekoriert sind, wenn sie gut gelaunt ist, wird am Ende ein Spiegel
zerbrochen, als ihre Psychologie zusammenbricht. In der filmischen Erzdhlung wird die
Handlungsfahigkeit der weiblichen Hauptfigur durch den patriarchalisch gepragten sozialen
Raum eingeschrankt. In 40m2 Deutschland wird die Begrenzung des physischen und
sozialen Handlungsraums durch die patriarchalische Kontrolle des Ehemannes
gewihrleistet.**” Die Protagonistin wird nicht nur wie ein Tier eingesperrt und in ihrer
Identitatsfindung allein gelassen, sondern auch fiir die Bediirfnisse ihres Ehemannes
(sexuell, hduslich) ausgenutzt, was im Film immer deutlicher wird. Zunéchst wird gezeigt,
wie sich Dursun und Turna ,kennengelernt® haben. Dursun kommt zu Turnas Vater und
auBert den Wunsch, Turna zu haben. Der Vater sagt, er miisse 500.000 tiirkische Lira dafiir
bezahlen, dann kénne er sie haben, als wiire sie ein Verkaufsobjekt.*® Die Darstellung der
Unterdriickung und erzwungenen Isolation von Frauen durch das patriarchalische Modell ist
ein zentrales Motiv des Films. Turna hatte keine Mitsprachemdoglichkeit bei ihrer eigenen
Heirat oder der Auswabhl ihres Lebenspartners. Sie konnte auch nicht Nein sagen, als Dursun
sexuelle Handlungen mit ihr vollzog, obwohl es ihr unangenehm war und sie es nicht wollte.
Der Offscreen-Raum wird in 40 m2 Deutschland als bedrohlicher patriarchaler Raum
dargestellt, der jederzeit in Form einer gewalttitigen Szene in den On-Screen-Raum
eindringen kann. Der soziale Handlungsraum ist in stdndiger Gefahr vor der Vereinnahmung
durch das patriarchale System.*** Es handelt sich um eine Szene bzw. einen ironischen
Wendepunkt im Film, in der die Protagonistin auf dem schonsten und elegantesten
Hohepunkt der repriasentativen Darstellung einer religiosen Ehefrau, die sich allen Regeln
und Erwartungen der tiirkisch-islamischen Gesellschaft anpasst, von ihrem Ehemann nicht

anerkannt wird und selbst er sich fiir das Aussehen seiner Frau schidmt. In der Szene spricht

336 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 264 {f.

37 Vgl. ebd.

338 Val. ebd.

339 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 100 ff.
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Dursun davon, dass sie morgen aus dem Haus gehen wird, weshalb sie sich fiir ihn in
traditioneller und religioser Weise fertiggemacht hat. Dursun sieht sie beim Friihstiicken und
fragt sich, ob es angemessen und angenehm wiére, mit so einer Frau auf die Stral3e zu gehen.
Dann tut er so, als wiirde er kurz die Zeitung holen, ldsst sie aber wieder allein zu Hause

(Abb. 25).

Abb. 26: Dursun genieBt sein Leben.3*

Wihrend Turna als Hausfrau ihre Pflichten erfiillt, nur zu Hause ist und kurz vor dem
psychischen Zusammenbruch steht, nimmt sich Dursun die Freiheit, an den besonderen
Tagen auszugehen und sich verwohnen zu lassen. In einer Szene gerdt Turna in Panik, weil
sie draulen Feuerwerk hort und glaubt, es sei eine Bombardierung, wéhrend Dursun
verkleidet von drau3en hereinkommt und ihr erzéhlt, es sei Silvester und sie fragt, woher sie
das wisse, sie sei doch nur zu Hause. Dies kann als Symbol fiir die Stellung des Mannes in
der Gesellschaft gesehen werden. Wéhrend er alles und tiberall tun konnte, ohne sich darum
zu kiimmern, ob es seinem Glauben und seinen Traditionen entsprach, musste seine Frau

korperlich und emotional leiden und nur existieren, um fiir den Mann da zu sein (Abb. 26).

Du kennst diese Menschen nicht. BU kennstidies

g
Abb. 27: Beleidigung und Diskriminierung.

341

340 Bager, Tevfik. 40 qm Deutschland. 1986. [00:42:15-00:50:59].
341 Bager, Tevfik. 40 qm Deutschland. 1986. [00:48:50-00:51:00].
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Er sperrt sie in der Wohnung ein und entlésst sie nicht in die aus seiner Sicht verwerfliche,
bedrohliche und unberechenbare deutsche AuBenwelt, auch wenn er Turna mehrmals
verspricht, sie mitzunechmen. Der zumeist in dunklen Szenen erzihlte Film konstruiert eine
klaustrophobische Atmosphédre und proklamiert in seinen &sthetischen Strategien eine
kulturelle Differenz zwischen deutsch/westlicher und tiirkischer Kultur, die Homogenitit
voraussetzt. Die Protagonistin wird als fremdes Subjekt in einer ihr wiederum fremden
Umgebung gezeigt, in der die durch den Ehemann vorgegebenen Strukturen die
Migrantenkultur als patriarchalisch und von Identitétsverlustdngsten besetzt entwerfen. Die
Figuration der tiirkischen Frau, die von ithrem Mann in die Wohnung eingesperrt wird, um
sich vor der vermeintlich gefdhrlichen deutschen Auflenwelt zu schiitzen. Dabei wird die
AuBenwelt bzw. die Deutschen sehr stark verurteilt und kritisiert. Sie seien dreckige
Schweine, die nicht wiissten, was Ehre, Respekt, Kultur oder einfach Menschsein bedeute.
In verschiedenen Szenen wird Dursuns negative und diskriminierende Einstellung
gegeniiber den Deutschen als eine Art ansteckende Krankheit dargestellt. Diese Meinungen
charakterisieren die Deutschen als Menschen, die keine Liebe und Sitte kennen, nackt

herumlaufen und keine Kopfbedeckung tragen (Abb. 27).

In 40 gm Deutschland markiert der Treppenausgang nicht den Beginn, sondern das Ende des
Films, an dem eigentlich ein schoner Tag beginnen sollte. Die Hauptfigur Turna muss ihren
kiirzlich an einem epileptischen Anfall verstorbenen Mann beiseiteschieben, um dngstlich
die groBe Eingangstiir des Mehrfamilienhauses zu erreichen.*® Sie sehnt sich danach, die
Wohnung zu verlassen, die ihr in den letzten Wochen wie ein Gefdngnis vorgekommen ist.
Dieser Weg aus der Wohnung, vorbei an ihrem toten Mann, der auf dem Boden liegt, fiihrt

in eine ungewisse Zukunft.>*

342 Bager, Tevfik. 40 gqm Deutschland. 1986. [01:11:11-01:16:48].

3 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 95 ff.

3 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 95 ff.
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Dies beschreibt Rings wie folgt:

Symbolically and physically, Dursun blocks the door to the outside world, even after his death in an
epileptic attack when Turna has to use all her strength to move his body so that she can finally leave the
flat. Whether this solves her problems or not remains doubtful, as the film ends with her going down
empty stairs, a symbolically dense anticipation of her isolation and lack of communication in the new
world ahead.>#

Der Film prasentiert eine stark iiberzeichnete Darstellung eines tiirkischen Migrantenpaares,
die von Stereotypen und Vorurteilen geprdgt ist. Ehemann Dursun verkorpert viele
Klischees, die in der islamischen Religion verankert sind, wie die dominante Rolle des
Mannes und die Unterdriickung der Frau. Turna hingegen entspricht dem Stereotyp der
passiven tiirkischen Frau, die sich nicht gegen ihre Unterdriickung wehrt. Die einzige Form
der Interaktion mit der deutschen Kultur besteht in nonverbaler Kommunikation mit einem
Midchen aus dem Nachbarhaus. Diese Szene verdeutlicht die Ablehnung der fremden
Kultur und symbolisiert die Antipathie der Deutschen gegentiber den tiirkischen Migranten,
da die Mutter des Madchens im Nachbarhaus die Vorhinge zuzieht, als sie sieht, dass ihre
Tochter mit einer Ausldnderin kommuniziert, die ein Kopftuch tragt. Sie zeigt zudem, dass
die Kommunikation zwischen den beiden Kulturen in diesem Zeitraum noch nicht
erfolgreich war. Der Tod des tlirkischen Ehemannes beendet nicht nur seine méinnliche
Herrschaft iiber die tiirkische Frau, sondern ermdglicht auch, dass Turna in die von Dursun
verteufelte deutsche AuBBenwelt tritt. Die Protagonistin Turna erlangt ihre Freiheit erst nach
dem Tod ihres dominanten traditionellen Ehemannes. Sie ist nun frei in einem Land, in dem
sie niemanden kennt und dessen Sprache sie nicht spricht. Dursun hingegen ist ein Mann,
der bis zu seinem letzten Atemzug gekdmpft und Widerstand geleistet hat. Er hat versucht,
seinem Glauben und seinen Traditionen treu zu bleiben und seine Frau nicht in die Fremde,
die keine Ahnung von Liebe, Sitte und Ehre haben, zu entlassen.>*® Dieser Widerstand, der
bis zum Tod Dursuns andauerte, schuf eine starke Reprédsentation der tiirkisch-islamischen
Identitat, die oft als verwirrend und kompliziert fiir diejenigen angesehen werden kann, die
sich mit ihr auseinandersetzen, da sie viele innere Konflikte hervorruft, und der
Erinnerungskulturen der Tiirken in Bezug auf Glauben und Tradition. Diese werden im Film
als besondere Tage sowie als besondere Motive dargestellt und erwdhnt oder im

Bildhintergrund als Details inszeniert.

345 Rings, Guido. Blurring or Shifting Boundaries? Concepts of Culture in Turkish- German Migrant Cinema.
German as a foreign language 9 (1), 2008, S. 14.

346 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 95 ff.
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9.3 Kemal Sunal: Gurbet¢i Saban (1985)

KARTAL TIDET Siwsunen  oevian oo "

Abb. 29: Poster von dem Film Gurbetci Saban.3*

In den 80er Jahren wurden in der Tiirkei zahlreiche Unterhaltungsfilme produziert, darunter
auch Filme mit Kemal Sunal in der Rolle des ,Saban‘. Einer dieser Filme ist Gurbetci Saban
(Der in der Fremde lebende Saban oder Expat**® Saban). Die Figur des ,Saban‘ hat einen
hohen Stellenwert in der tiirkischen Filmgeschichte und ist allgemein bekannt. Kemal Sunal
ist der renommierte Schauspieler, der die Rolle des Saban verkdrpert hat. Er hat in vielen

erfolgreichen Filmen die Figur des Saban gespielt.>*

Gurbet¢i Saban thematisiert vor allem den Kulturschock der ersten Gastarbeiter und ihre
Anpassung in Deutschland. Der Film zeigt den Kulturschock aus einer humorvollen

Perspektive und erzahlt das Abenteuer von Saban in Deutschland. Regie fiihrte Kartal Tibet

347 Tibet, Kartal. Gurbetci Saban. 1985.

348 Expatriate, kurz Expat, ist eine Person, die ohne Einbiirgerung in einem ihr fremden Land oder einer ihr
fremden Kultur lebt. In: Reeb. (2023, June 1). Expatriate — expats. IKUD Glossar. Online abgerufen unten:
https://www.ikud.de/glossar/expatriate-expats-definition.html am 24.12.2023.

3 vl Ozsari, Hiilya. ,,.Der Tiirke. Die Konstruktion des Fremden in den Medien. In: Berliner Schriften zur
Medienwissenschaft (Band 11), Institut fiir Sprache und Kommunikation, Technische Universitit Berlin, Jakob
F. Dittmar (Hg.), 2010. S. 38 ff., sowie Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte,
Asthetik und Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 165 ff., sowie
Vgl. Alkmn, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 38 f.; S. 433 {.
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im Jahr 1985. Der Film behandelt die Lebensbedingungen von Tiirken, die zum Arbeiten
nach Deutschland kommen. Zu den bekannten Schauspielern des tiirkischen Kinos, die in
dem Film mitspielen, gehoren Kemal Sunal, Reha Yurdakul, Miige Akyamag, Yavuzer
Cetinkaya und Reha Yurdakul. Diese Sabans Filme werden insbesondere durch ihre
humorvolle Art der Darstellung von Situationen hervorgehoben, sei es bei der
Identitétsfindung und -entwicklung oder bei kulturellen, traditionellen oder religidsen
Konflikten und Anpassungsprozessen. Aufgrund dessen kann festgestellt werden, dass die
Filme von Kemal Sunal einer der beliebtesten Filme zwischen 70er und 90er Jahren gewesen
sind und sowohl in der Tiirkei, als auch in Deutschland damals, aber auch immer noch
heutzutage am meisten gesehen werden.?*® Auf dieser Grundlage kann festgestellt werden,
dass die Filme von Kemal Sunal zwischen den 70er und 90er Jahren zu den beliebtesten
Filmen gehdrten und sowohl in der Tiirkei als auch in Deutschland damals, aber auch heute
noch, am hiufigsten gesehen werden. Die Filme von Kemal Sunal, vor allem mit der Rolle

des Saban, werden immer noch gerne gesehen und sorgen fiir viel Spaf in den Familien.>!

Gurbet¢i Saban thematisiert vor allem den Kulturschock der ersten Gastarbeiter und ihre
Anpassung in Deutschland. Der Film zeigt den Kulturschock aus einer humorvollen
Perspektive und erzihlt das Abenteuer von Saban in Deutschland. Regie fiihrte Kartal Tibet
im Jahr 1985. Der Film behandelt die Lebensbedingungen von Tiirken, die zum Arbeiten
nach Deutschland kommen. Zu den Darstellern gehoren Kemal Sunal, Reha Yurdakul, Miige
Akyamag, Yavuzer Cetinkaya und Reha Yurdakul, die bekannte Figuren des tiirkischen
Kinos sind. Der Film reflektiert sozial das Phiinomen der Migration.*>?> Der Auswanderer
Saban wird als naiver, aber auch gerissener Charakter dargestellt. In Deutschland, wohin er
als Hilfsarbeiter geht, erlebt er tragikomische Ereignisse. Obwohl er zunidchst an seiner

eigenen Identitdt festhdlt, entdeckt er selbst heraus, dass er eigentlich seine eigene Identitét

330 Vgl. Ozsari, Hiilya. ,,Der Tiirke. Die Konstruktion des Fremden in den Medien. In: Berliner Schriften zur
Medienwissenschaft (Band 11), Institut fiir Sprache und Kommunikation, Technische Universitét Berlin, Jakob
F. Dittmar (Hg.), 2010. S. 38 ff., sowie Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte,
Asthetik und Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 165 ff., sowie
Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 38 {f.; S. 433 f.

331 Yildirim, Bayram Umur, persdnliches Interview mit Prof. Dr. Omer Alkin, Diisseldorf, 30.10.2023/20:30
Uhr.

352 Vgl. Ozsari, Hiilya. ,,Der Tiirke. Die Konstruktion des Fremden in den Medien. In: Berliner Schriften zur
Medienwissenschaft (Band 11), Institut fiir Sprache und Kommunikation, Technische Universitit Berlin, Jakob
F. Dittmar (Hg.), 2010. S. 38 ff., sowie Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte,
Asthetik und Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 165 ff., sowie
Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 38 ff., S. 433 {.
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weiterentwickeln und mit anderen Kulturen kombinieren muss, um eine bessere Variante zu
finden, die besser zu dem Land passt, in dem er lebt. Diese entwickelt er durch seine
Erlebnisse in Deutschland, ohne jedoch seine Identitdt und seine Brauche zu vergessen.
Saban Yildiz lebt in einem tiirkischen Dorf und ist ein einfacher, armer Bauer.** Trotzdem
zeigt er oft listige und leichtsinnige Verhaltensweisen. Als er nach Kdln reist, um Arbeit zu
finden, gerit er in die Finge eines grausamen deutschen Chefs. Dieser beschéftigt Tiirken
ohne Arbeitserlaubnis unter unhygienischen Bedingungen und demiitigt sie. Zusitzlich dazu
entwickelt er Gefithle fiir Bahar, die er wihrend der Busfahrt nach Deutschland
kennengelernt hat und mit der er in derselben Fabrik arbeitet. Spéter entscheidet er sich,
gegen die Schikanen und Ungerechtigkeiten seines deutschen Chefs vorzugehen. Er
entwickelt einen raffinierten Plan, um zunichst Kindergeld vom deutschen Staat zu
erschleichen und griindet daraufhin sein eigenes Unternehmen. Im Laufe der Zeit entfaltet

Saban all seine Talente und arbeitet sich vom Arbeiter zum wohlhabenden Mann hoch. 33

Abb. 30: Motive.3%

Der Film beginnt mit einer Erinnerungsszene, in welcher ein Informationsschild eines
Busses von Istanbul nach Miinchen zu sehen ist, das direkt auf die Migration verweist, da
der Miinchner Hauptbahnhot der erste Ankunftsort der Tiirken in Deutschland war (Abb.
30). Nach Sabans Ankunft in Deutschland werden weitere Motive direkt ins Bild gesetzt.
Hier werden nationale und religiose Erinnerungsmotive wie eine Tafel mit dem Namen

Gottes in arabischer Schrift und die tlirkische Nationalflagge im Hintergrund thematisiert.

353 Vgl. Ozsari, Hiilya. ,,Der Tiirke.“ Die Konstruktion des Fremden in den Medien. In: Berliner Schriften zur
Medienwissenschaft (Band 11), Institut fiir Sprache und Kommunikation, Technische Universitét Berlin, Jakob
F. Dittmar (Hg.), 2010. S. 38 ff., sowie Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte,
Asthetik und Polyzentrierung des Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 165 ff., sowie
Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 38 ff., S. 433 f.

3% Vgl. ebd.

3% Tibet, Kartal. Gurbetci Saban. 1985. [00:00:00-00:09:05].
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Erginzt werden diese Szenen durch weitere Szenen, in denen die gemeinsame Esskultur, die

tiirkische Kiiche und die traditionelle tiirkische Kleidungskultur im Vordergrund stehen.

Der Protagonist Saban erlebt zunédchst einen traditionellen und religiosen Kulturschock
(Abb. 31). Dieser wird durch verschiedene Szenen dargestellt, in denen sich Menschen auf
der Straf3e kiissen, Inliner fahren, tanzen, malen und ein Kameraschwenk auf den Kdlner
Dom (Abb. 31). Natiirlich darf auch sein Aussehen nicht fehlen, denn er trégt einen typisch
anatolischen Hut, den fast alle Manner in den Dorfern der Tirkei tragen. Frohliche Musik
untermalt diese Szenen und spiegelt die gute Laune Sabans wider. Hoffman beschreibt diese
Situation so, dass das Auftreten eines Kulturschocks von verschiedenen Aspekten abhéngt,
wie z.B. der Stirke der kulturellen Unterschiede (grofle Unterschiede zwischen der eigenen
und der neuen Kultur), der Sprachbeherrschung, dem Alter, der Bildung, der
Kommunikationsfihigkeit der betroffenen Person etc.?*’. In diesem Fall ist Sabans erstes
Gefiihl positiv. Er ist in der neuen Kultur angekommen und zunéchst fasziniert. Wie ein
Tourist schaut er sich in der neuen Umgebung um, beobachtet die Menschen und nimmt
positive Eindriicke wahr. Die Besichtigung des neuen Ortes bleibt oberfldchlich und
begrenzt. Die Unterschiede zwischen Herkunfts- und Gastkultur werden zunédchst nicht

deutlich wahrgenommen (Abb. 31).

336 Tibet, Kartal. Gurbet¢i Saban. 1985. [00:09:35-00:14:03].

357 Vgl. Hoffman, E. Interkulturelle Gesprichsfiihrung. Theorie und Praxis des TOPOI- Modells. Wiesbaden,
Springer Fachmedien Wiesbaden GmbH, 2015, S. 80 ff.

338 Tibet, Kartal. Gurbetci Saban. 1985. [00:15:30-00:15:56].
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Er schaut sich in der neuen Stadt um. Sein Ziel ist es, noch am selben Tag eine Arbeit zu
finden, damit er von den Behorden eine Aufenthalts- und Arbeitserlaubnis bekommt. Dabei
will er sich nicht von der deutschen Polizei erwischen lassen, da er noch keine
Aufenthaltsgenehmigung hat. Er denkt, dass alle Polizeiautos und Polizisten hinter ihm her
sind. Im ersten Ausschnitt sind verschiedene europdische Hutmodelle zu sehen. Im zweiten
Ausschnitt hat Saban einen gekauft und trdgt nun einen europdischen Hut. Mit dem
europdischen Hut will er sich vor der deutschen Polizei tarnen und wie ein Deutscher
aussehen. Denn nachdem er sich einen neuen Hut gekauft hat, versucht er nicht mehr, sich
vor der Polizei zu verstecken. Diese neugierige und gliickliche Darstellung des Protagonisten
Saban kann nach Gif3ke und Ertl als die ,Honeymoon-Phase‘ bezeichnet werden, in der die
Person die neue Kultur erreicht und zunichst von ihr fasziniert ist. Ahnlich einem Touristen
werden positive Eindriicke aufgenommen. Die Person sucht nach Ahnlichkeiten zwischen

der neuen und der alten Umgebung und nimmt Unterschiede weniger wahr. Auf diese Weise

versucht er, ein Gefiihl der Sicherheit aufzubauen. Als ersten Schritt dafiir kauft sich Saban

).359

einen europdischen Hut (Abb. 32

Abb. 33: Die Sprachbarriere.?®

In dieser Szene kauft Saban Lebensmittel, genauer gesagt ein Sandwich. Saban zeigt mit
seiner Hand eine Eins, wihrend der Verkdufer eine Zwei zeigt (Abb. 33). Mit Hilfe der

Zeichensprache versucht er, den Preis auszuhandeln und so die Sprachbarriere zu

3% Vgl. GiBke, A. Die Kulturschockmodelle Kalervo Obergs und Wolf Wagners im Vergleich im Hinblick auf
den Kaulturschock 'Wiedervereinigung', 2009, S. 3 ff., sowie Ertl, H. Culture Shock und
Qualifizierungsprozesse — Uberlegungen zum Umgang mit dem Phinomen Kulturschock.
Wirtschaftspadagogische Beitridge, Heft 7. Universitdt Paderborn, Lehrstuhl fiir Wirtschaftspadagogik, 2003,
S. 5 ff.

3% Tibet, Kartal. Gurbetgi Saban. 1985. [00:17:37-00:18:40].
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tiberwinden. Hier wird deutlich, dass der Gastarbeiter Saban mit Sprachproblemen zu
kdmpfen hat. Da er kein Deutsch spricht, bestellt er auf Tiirkisch und versucht, sich mit dem
Verkéufer durch Handzeichen zu verstandigen, um den Preis von zwei Mark auf eine Mark
zu senken. Der Verkdufer versteht ihn falsch, Saban versteht den Verkaufer falsch und es
kommt zu einem Missverstdndnis, so dass Saban nichts kauft. Diese Szene spielt direkt auf
die Gastarbeiter an, denn die tiirkischen Gastarbeiter und auch die nachfolgenden
Generationen kennen dieses Problem sehr gut und kénnen sich sehr gut hineinversetzen. In
dieser Szene spiegeln sich kulturelle Konflikte und Unterschiede wider. Die Thematisierung
der Sprachbarriere kann als eines der dltesten und wichtigsten filmischen Motive des
deutsch-tiirkischen Kinos sowie des Migrationskinos in fritheren Phasen des Genres gelten.
Nicht nur aus kulturellen, religiésen und traditionellen Griinden, sondern auch aufgrund
mangelnder Kommunikationsmoglichkeiten. Aufgrund der Sprachbarriere sind die
gegenseitigen Beziehungen unsicher, fehlerhaft und unzuverlissig, da sich beide Seiten nicht
verstehen. Dies wirkt sich auf die Bildung, Entwicklung und Anpassung der eigenen
Identitét im fremden Land aus und beeinflusst auch den ersten Eindruck, den der Migrant
von den dort lebenden Menschen hat. All dies fiihrt dazu, dass sich beide Seiten (deutsche-
tiirkische) gegenseitig ,falsche® Eindriicke vermitteln und sich dadurch voreingenommen
beurteilen. In der Szene werden ebenfalls historische Beziige zu den Osmanen hergestellt,
um die Deutschen zu demiitigen, obwohl der nette deutsche Verkdufer eigentlich sehr

freundlich zum Protagonisten war (Abb. 33).

Abb. 34: Die Darstellung der Deutschen als bése Menschen. ¢!
Beleidigungen, Hass, Diskriminierung werden im Film auf eine andere Ebene gehoben. Es
ist irgendwie typisch, dass die ,bosen‘ Figuren, die den Tiirken Leid zufiigen, meistens
schlechte Kopien von SS-Offizieren sind.***> Sie demiitigen die Tiirken und schimpfen

immer. Im Gegensatz dazu sehen die tiirkischen Gastarbeiter die Deutschen nicht als nette,

361 Tibet, Kartal. Gurbet¢i Saban. 1985. [00:24:19-00:25:42].
362 Vgl. Alkm, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 39 f.
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gute Menschen, sondern meistens als ,bosen‘, wie es im Film dargestellt wird. Die
Deutschen werden meist, wie auch im Film, als einflussreiche, reiche Menschen dargestellt,
die meistens Fiihrungspositionen innehaben und die Tirken ausbeuten. Dazu wird ein
Bildmotiv aus der Nazizeit wie Hitler, HitlergruB3 usw. in die Inszenierung eingebaut, um
diese bose Seite zu symbolisieren. Die Deutschen werden meist als spielsiichtige,
verantwortungslose Menschen dargestellt, die am Ende meist gegen einen Tiirken verlieren,
der mit leeren Handen nach Deutschland kommt, sich aber durch harte Arbeit eine Karriere
und ein neues Leben in Deutschland aufbaut. Das Abbild Hitlers wird in den Film integriert,
wodurch eine Briicke zu der Zeit geschlagen wird, in der die Nationalsozialisten eine Zeit
lang die ,bosartige* Macht der Welt waren. Diese Symbolisierung der Deutschen wurde sehr
oft in tiirkischen Filmen verwendet, wodurch ein vollig unwahrer Eindruck und ein falsches
Bild von den Deutschen entstand. Damit wird in den tiirkischen Filmen eine
Erinnerungsbriicke zu der Zeit geschlagen, in der die rasche Entwicklung der
Industrialisierung und Fabrikation in Deutschland als Machtsymbol dargestellt wurde,
weshalb die Deutschen in diesen Filmen als reiche Fabrikbesitzer dargestellt werden (Abb.

34).

L
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Abb. 35: Das Kindergeld und Wendepunkt der filmischen Inszenierung.3%3

In dieser Szene wurde Saban zuerst von den Beamten verfolgt, weshalb er einfach dachte,
dass sie ihn aus Deutschland rausschmeiflen wiirden und deshalb schnell weiterlief. In dieser
Szene wird die Angst vor der Abschiebung aufgrund abgelaufener oder nicht vorhandener
Aufenthaltsgenehmigungen so inszeniert, dass der Protagonist ohnméchtig wird und zu
Boden fillt, als er von den Beamten aufgegriffen wird. Diese Angst und die daraus
resultierende Pragung auf die psychische und charakterliche Entwicklung eines Menschen

bzw. Migranten sind auch heute noch ein Problem. Jedoch erlebt Saban einen Schock, als er

363 Tibet, Kartal. Gurbetgi Saban. 1985. [00:17:37-00:18:40].
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erfahrt, dass er 240,00 DM Kindergeld vom Staat erhélt. In seiner Herkunftskultur gibt es so
etwas nicht. Jede Kultur, Gesellschaft, Regierung hat andere Werte und Regeln, die der
Mensch mit der Zeit lernt. Der fremde Mensch, hier Saban, kann diese aber nicht von sich
aus erkennen oder wissen, deshalb lernt er durch Zufall die einfachsten Werte und Regeln
der fremden Kultur kennen und reagiert zunichst schockiert. Er ist jedoch froh dariiber, da
er sich gerade so iiber Wasser halten kann und dafiir unter sehr schlechten Bedingungen
arbeiten muss. Natiirlich nutzt er diese Gelegenheit zu seinem Vorteil und griindet sein
eigenes Unternehmen. Er ldsst die Geburtsurkunden der Kinder mit dem gleichen
Nachnamen wie Saban sammeln, um fiir insgesamt 14 Kinder Kindergeld zu erhalten (Abb.
35). Ausgehend von dieser Szene kann der Wendepunkt des Films gezeigt werden, an dem
der arme Dorfbewohner Saban einen Schritt weitergeht, um reich zu werden und natiirlich
die gute Position zu erreichen, die fiir ihn vorgesehen ist. Diese finanzielle Entwicklung hatte
zur Folge, dass er sich nicht nur dulerlich, sondern auch charakterlich verdanderte. Er wirkte
moderner, selbstbewusster, unternahm mehr und hatte begonnen, mit seiner Liebsten das

Leben und mogliche Freizeitaktivitidten auszuprobieren.

Abb. 36: Anpassung und Integration.?*

Anhand dieser Szenen kann man erkennen, dass Saban sich langsam an die neue Kultur
anpasst, da er den Kulturschock tiberwunden hat. Ebenso ist die Angst vor der neuen Kultur
tiberwunden. Der interkulturelle Stress wird nicht mehr wahrgenommen. Es findet eine
positive Verarbeitung der neuen kulturellen Erfahrungen statt. Daraus lésst sich schlief3en,
dass er verstanden hat, sich in der neuen Kultur zurechtzufinden und angepasst zu handeln

(Abb. 36). In dieser Anpassungsphase kann es durchaus vorkommen, dass der Betroffene

364 Tibet, Kartal. Gurbetci Saban. 1985. [00:29:30-01:12:05].
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einzelne Handlungsweisen aus der neuen Kultur {ibernimmt und damit seine Identitit
bereichert.>®® Er unternimmt mit Bahar sonntags verschiedene Aktivititen und nutzt den
Sonntag wie alle anderen Deutschen als Ruhetag und ist den ganzen Tag sozial unterwegs.
Auch hier zeigt sich, dass sich Saban und Bahar an die neue Kultur angepasst haben. Nach
der Arbeit sitzen sie draulen in einem Café am Kdlner Dom und genieflen zu zweit ein Bier.
AuBerdem genielen sie die Sehenswiirdigkeiten Kdlns und sitzen auf dem Kolner
Fernsehturm. Der Spaziergang im Park, der Besuch im Zoo und das Bier kdnnen als Aspekte
dieser Anpassungsphase, aber auch der Entwicklung und Harmonisierung der eigenen
Identitdt gesehen werden. Diese neue Identitit kann so angesehen werden, dass der
Protagonist die eigene Kultur, die eigenen Sitten und Gebrduche, Gewohnheiten und
Denkweisen mit den fremden und neuen Erfahrungen in Deutschland in Einklang bringt, um
eine neue, weit entwickelte und einheitliche Identitdt zu gestalten. Gegen Ende des Films
kann festgestellt werden, dass Saban sich nicht nur an alles gewohnt und angepasst hat,
sondern er diese Neuerungen auch fiir die Entwicklung seiner eigenen Identitit genutzt
hat.3%¢ Hervorzuheben ist, dass die letzten Szenen des Films Sabans sehr modernes Aussehen
zeigen und seine Deutschkenntnisse besser geworden sind, was als positive Zeichen und
fortschreitende Schritte einer Integrationsphase gewertet werden kann. Trotz seines
europdischen Aussehens und seiner europdischen Aktivitdten hat er diese im Einklang mit
Elementen seiner eigenen Kultur aufgebaut, wie z. B. seinen Milchladen, der als Symbol fiir

ehrliche Arbeit in Anatolien angesehen werden kann.

Komm Tiirke, trink deutsches Bier
Dann bist du auch willkommen hier
Mit Prost wird Allah abserviert
Und du ein Stiickchen integriert.3¢’

365 Vgl. GiBke, A. Die Kulturschockmodelle Kalervo Obergs und Wolf Wagners im Vergleich im Hinblick auf
den Kulturschock 'Wiedervereinigung', 2009, S. 3 ff, sowie Ertl, H. Culture Shock und
Qualifizierungsprozesse — Uberlegungen zum Umgang mit dem Phinomen Kulturschock.
Wirtschaftspadagogische Beitrdge, Heft 7. Universitdt Paderborn, Lehrstuhl fiir Wirtschaftspadagogik, 2003,
S. 5 ff.

3% Sirkeci, Ibrahim & Seker, Betul & Caglar, Ali. Turkish Migration, Identity and Integration. 2015, S. 124
ff., sowie Chow, Rey. Film und kulturelle Identitit. In Identitidten in Bewegung. Migration im Film, hg. Bettina
Dennerlein und Elke Frietsch, 19-34. Bielefeld: Transcript Verlag, 2011, S. 20.

367 Die ersten vier Sétze eines Liedes aus dem Album Willkommen von Die Kanaken, dem einzigen
deutschsprachigen Musikalbum des tiirkischen Rockmusikers und Séngers Cem Karaca, das 1984 in
Deutschland erschien, und gleichzeitig der Name der Musiker- und Freundesgruppe um Karaca, mit der das
Album aufgenommen wurde.
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Abb. 37: Heiraten und Benennung des Babys.3%

Der Film Gurbet¢i Saban, der 1985 in die Kinos kam, zeigt den Zuschauern etwas Neues,
denn der Film wird nicht nur als ein Migrationsfilm angesehen, in dem nur Drama und
Negativitdt eingeprdgt sind, sondern vielmehr als eine moderne, innovative und
fortschrittliche Art der Harmonie, der Problembewéltigung und des Weitermachens, die als
eine der ersten audiovisuellen Formen des deutsch-tiirkischen Kinos gilt. Obwohl der Film
zu einem der ersten deutsch-tiirkischen Kinofilme, sowie zur Yesilcam-Ara gehort, die
hdufig mit der Thematisierung ihrer inhaltlichen Zusammenhinge sehr negativ,
melodramatisch und von Migration geprégt ist, wird in dem Film viel mehr, die Harmonie
der Kulturen in einer sehr frohlichen, positiven Form in den Film eingeprigt und dargestellt.
In dieser Szene fahren Saban und Bahar auf einem Tandem durch die StraBen.*®® Das weif3e
Hochzeitskleid von Bahar deutet darauf hin, dass sie und Saban geheiratet haben. In dieser
Szene fahren Saban und Bahar auf einem Tandem durch die Stralen (Abb. 37). Bahars
weilles Hochzeitskleid deutet darauf hin, dass sie und Saban geheiratet haben. In dieser
Szene kann beobachtet werden, dass sie keine grole Hochzeitsfeier organisiert haben, was
in der tiirkischen Kultur fast nie der Fall ist. Normalerweise gibt es traditionelle tiirkische
Hochzeitsfeiern. Sie einigten sich jedoch auf etwas Schlichtes und nicht auf ein grof3es
Hochzeitsfest, wie es in der deutschen Kultur veranstaltet wird. Stattdessen fuhren sie auf
einem Tandem durch die Stadt. Die nichste Szene zeigt Saban mit seiner neugeborenen
Tochter im Krankenhaus. Dieser Szene kommt in der historischen Erzdhlung der
Inszenierung eine besondere Bedeutung zu, da es etwas Besonderes ist, eine solche Szene in
einem so alten Film zu sehen, der insbesondere der Yesilcam-Ara und dem deutsch-
tirkischen Kino zuzuordnen ist. Das Zusammentreffen beider Kulturen und die Harmonie
der verschiedenen Elemente der unterschiedlichen Kulturen und Traditionen und deren
Auswirkungen werden so noch einmal sehr gut auf der Leinwand widergespiegelt. Sie hétten

sich sehr intensiv an die deutsche Kultur angepasst, sodass die Tochter auch den deutschen

368 Tibet, Kartal. Gurbetci Saban. 1985. [01:02:35-01:06:58].
369 Vgl. Alkm, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 442 ff.
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Namen Monika erhielt (Abb. 37). Im ersten Ausschnitt des Films wird gezeigt, wie Saban in
seiner Wohnung Milch von der Kuh melkt, die er in Holland gekauft hat, um damit Geld zu
verdienen. Hier wird noch einmal betont, dass er unter schwierigen Umstdnden versucht,
sein Geschift aufzubauen. Im zweiten Ausschnitt des Films verkauft er Milch auf der Straf3e.
Viele Menschen stehen Schlange, um seine Milch zu probieren. An seinem Motorrad hat er
einen kleinen Anhénger befestigt. Auf dem Anhénger steht ,,Saban Milch®. Er selbst hat sich
als Koch verkleidet, um zu zeigen, wie professionell und serios er sein Geschéft betreibt
(Abb. 38). Im dritten Abschnitt steht auf seinem LKW ,,Saban AG", was darauf hinweist,
dass er sein Geschéft vergrofert hat und es ihm gut geht. Im letzten Ausschnitt hat er mehrere
Kiihe, er hat ein européisches Haus mit einem Feld gekauft. Er hat mehrere Kiihe. Bahar ist
wieder schwanger. Hier wird natiirlich sein Erfolg inszeniert. Einerseits wird gezeigt, dass
er sich alles selbst aufgebaut hat durch immer harte Arbeit und andererseits wird auch
gezeigt, wie er sich in Richtung Integration entwickelt hat. Sein Haus, das Aussehen seiner
Kinder, er selbst und seine Frau repridsentieren vielmehr die deutsche Familie als die
tirkische Familie damals. Zum Teil ist es wichtig zu erwihnen, dass Saban zwar alles selbst
geschafft hat, aber nur, weil er die Art und Weise gewihlt hat, die er kannte und die seiner

Kultur und Tradition entsprach (Abb. 38).

ADbb. 38: Geschiftsaufbau.?”’

Gegen Ende des Films werden in typischer Weise die nationalen Werte betont und es wird
erwahnt, dass Mustafa Kemal Atatiirk, der Griinder der modernen Republik Tiirkei, der
grofite bzw. michtigste Mann der Welt ist. Saban macht die deutschen Mitarbeiter im Biiro
auf die Situation aufmerksam: ,,Wenn es jemanden gibt, den man mit Respekt griilen sollte,

dann ist es dieses Bild. «37!

370 Tibet, Kartal. Gurbet¢i Saban. 1985. [01:05:49-01:12:36].
371 Tibet, Kartal. Gurbet¢i Saban. 1985. [01:22:19-01:23:38].
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Diese Szene (Abb. 39) bezieht sich auf wichtige nationale Gedenk- und Feiertage, von denen
viele Mustafa Kemal Atatlirk ehren. Mustafa Kemal Atatiirk ist nicht nur ein nationales
Motiv, das im Film verwendet wird, sondern eine wichtige Personlichkeit fiir Menschen
tiirkischer Herkunft. Er ist derjenige, dem die Tiirken alles verdanken und den sie nie
vergessen werden.?”? Er steht fiir Lieder, Gesichter, Orte, Tage und vieles mehr und fiir alle.
Bilder von Mustafa Kemal Atatiirk hingen {iberall in der Tiirkei und in fast jedem tiirkischen
Haushalt als Symbol des Respekts zu sehen. Thm zu Ehren wird in allen Schulen und
Gymnasien vor Unterrichtsbeginn die Nationalhymne der Republik Tiirkei gesungen, mit
der sich die tlirkische Jugend jeden Morgen an das Erbe Atatiirks erinnert und verspricht, es
zu schiitzen. Wenn es einen stirkeren Bezugspunkt zur Erinnerungskultur und zum

kollektiven Gedéchtnis gibt, dann ist es das Bild von Mustafa Kemal Atatiirk. (Abb. 39).

TR

Abb. 39: Mustafa Kemal Atatiirk als Nationales Motiv.3"?

Der Film zeigt, dass es das typisch Tiirkische oder die urspriingliche Ethnizitét, das
eigentliche ,Tiirkischsein® oder ,Deutschsein nicht gibt. Kartal Tibet hat dies in seiner
Anarchokomddie Gurbetci Saban (1985) gezeigt, lange bevor ,,Performing Ethnicity*>’* in
den Cultural Studies als subversive Strategie verhandelt wurde.’”> Gurbetci Saban, der
iiberwiegend in Koln gedreht wurde, ist ein mit Klischees iiberladener Film, der dennoch
gesellschaftliche Verhéltnisse vor dem Hintergrund von Migrationsprozessen beschreibt und

auf Uberlebensstrategien in der Mehrheitsgesellschaft verweist.3”¢

372 Dafiir gibt es sogar einen nationalen Feiertag, den ,,Tag der Jugend, des Sports und des Gedenkens an
Atatiirk®.
373 Tibet, Kartal. Gurbetci Saban. 1985. [01:22:19-01:23:38].
374 Performing ethnicity: That is to say that it is not simply a given, but is something that has to be acted out
and constantly reproduced in everyday life, particularly in the circumstances where one is asserting an ethnic
identity, not simply being 'assigned' one. In: Clammer, John. Performing ethnicity: performance, gender, body
and belief in the construction and signalling of identity, Ethnic and Racial Studies, 2015. 38:13, S. 2159 ff.
375 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 165 ff, sowie Priessner, Martina und Tuncay
Kulaoglu. 2017. Stationen der Migration. Aufbruch, Unterwegssein, Ankunft und Riickkehr im tiirkischen
Yesilcamkino bis zum subversiven Migration Migrationskino der Jahrtausendwende. In: Alkin, Omer.
Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext, Wiesbaden: Springer VS, 2017, S. 39.
376 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 40 f.
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9.4 Fatih Akin: Gegen die Wand (2004)

s it

Abb. 40: Poster von Gegen die Wand.?”’

Es ist hervorzuheben, dass der Film Gegen die Wand von Fatih Akin nicht nur ein
tiefgriindiges nationales Meisterwerk, sondern auch ein grof8er internationaler Erfolg ist. Der
Film wird auch als ein Erfolg angesehen, der eine harmonische Verbindung der beiden
Kulturen darstellt. Dabei geht es nicht um ein bestimmtes Genre, eine bestimmte Richtung
oder eine bestimmte Kultur, sondern um die Harmonie verschiedener Elemente und deren
strategische Kombination. Aus diesem Grund wird der Film unter den fiir diese Arbeit

relevanten Gesichtspunkten eingehend analysiert.

Gegen die Wand ist ein mehrfach ausgezeichneter Spielfilm des deutsch-tiirkischen
Regisseurs Fatih Akin und der erste Teil der Trilogie Liebe, Tod und Teufel, die 2007 mit
Auf der anderen Seite fortgesetzt und 2014 mit The Cut abgeschlossen wurde.’”® Gegen die
Wand wurde 2004 gedreht und erhielt mehrere Auszeichnungen, darunter den Goldenen
Béren der Berlinale. AuBBerdem erhielten die beiden Hauptdarsteller Sibel Kekilli und Birol
Unel den Deutschen Filmpreis als beste Darsteller. Als bester Regisseur wurde der deutsch-
tiirkische Regisseur Fatih Akin ausgezeichnet.’” Der Film erzihlt die Liebesgeschichte

einer jungen, in Deutschland geborenen und aufgewachsenen Tiirkin, die eine Scheinehe mit

377 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004.
378 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 3 f.
379 Vgl. ebd.
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einem alkohol- und drogenabhédngigen Landsmann eingeht, um den Moralvorstellungen
ihrer Eltern zu entkommen.*®® Fatih Akins Film Gegen die Wand aus dem Jahr 2004
markierte einen Wendepunkt flir das deutsch-tiirkische Kino und fiihrte zu einem
selbstbewussten Selbstverstindnis, das nicht mehr nur auf die Darstellung gesellschaftlicher
Fragen beschrinkt ist. Die politische Progressivitit der neueren Medienproduktion wird
kontrovers diskutiert.’®! In der Forschungsliteratur wird oft behauptet, dass Fatih Akins
Gegen die Wand (2004) den Umschlagspunkt in ein neues, angekommenes Kino markiert. %>
Doch stellt sich die Frage, ob dieses Kino tatséchlich vollstindig angekommen ist und sich
auf eine emanzipatorische, spielerische und humorvolle Weise mit den komplexen Debatten
um Identitit und Integration auseinandersetzt.*®® Obwohl der Film auf einer narrativen
Ebene fiir ein angekommenes, transnationales, postmigrantisches Kino stehen mag, geht er
auch eine problematische Verbindung mit dem Fortschrittsnarrativ des Ausldnderdiskurses
ein, in dem die ,Anderen‘ - Muslime, Tiirken, Ausldnder - als riickstindig und mit
archaischen  Geschlechterverhiltnissen ~ sowie = Modernitits-, ~ Bildungs-  und
Entwicklungsdefiziten verbunden werden. Dieser Gedanke stammt aus Heidenreich und

basiert auf der Filmanalyse von Hatice Ayten.3%

Der in Hamburg geborene Deutsch-Tiirke Fatih Akin thematisiert in seinem Film die
deutsch-tiirkische Erinnerungsproblematik. Der Film spielt sowohl in Deutschland als auch
in der Tirkei und behandelt Themen wie Kultur, Identitdt, Liebe und Sexualitit.
Hauptfiguren sind die 20-jdhrige Sibel und der 40-jdhrige Cahit, die beide mit tiirkischen
Eltern und den damit verbundenen Traditionen und Erwartungen aufgewachsen sind. Cahit
und Sibel représentieren zwei verschiedene Welten, die sich zu vereinen versuchen. Sibel
versucht alles, um der Strenge ihres tiirkischen Elternhauses zu entkommen, bis hin zum
Selbstmord. Der alkoholkranke Cahit hat genug vom Leben und fahrt absichtlich mit seinem
Auto gegen eine Mauer, um sich das Leben zu nehmen. Beide iiberleben den Versuch und

treffen sich im Krankenhaus wieder. In ihrer Verzweiflung bittet Sibel Cahit um eine

380 Vgl. Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder: Identitdt und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu, Kénigshausen & Neumann, 2011, S. 224 ff.

381 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 317 £.

382 Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 317 f., sowie Heidenreich, Nanna. V/Erkennungsdienste, das Kino und die
Perspektive der Migration. Bielefeld: transcript, 2015, S. 293 f.

383 Vgl. ebd.

38 Vgl. Heidenreich. In: Ayten, Hatice. Was Sie schon immer iiber die Tiirken wissen wollten... epd medien,
2004, S. 3 ff.
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Scheinehe, weil sie ihr eigenes Leben leben will. Sie sagt: ,,Ich will leben, ich will tanzen,
ich will lieben. Und nicht nur mit einem Mann.**® Sibel iiberredet Cahit zur Heirat, um
endlich aus dem Elternhaus auszubrechen und die ersehnte personliche Freiheit zu erlangen.
Obwohl Sibel und Cahit zusammenwohnen, essen und trinken, haben sie sonst nicht viel

miteinander zu tun und beide scheinen damit zufrieden zu sein.

Sibel hat nach langem Warten ihr Leben selbst in die Hand genommen, Cahit ist nicht mehr
allein in seinem chaotischen Leben und scheint sehr gliicklich zu sein. Thre Beziehung
entwickelt sich langsam. Wiahrend Sibel ihre neu gewonnene Freiheit in vollen Ziigen
genief3t, wird sich Cahit nach und nach seiner starken Gefiihle fiir sie bewusst. Und je langer
sie zusammen sind, desto deutlicher werden sie. Doch das Gliick wéhrt nicht lange, und als
die beiden merken, dass sie sich ineinander verliebt haben und eigentlich alles perfekt sein
konnte, kommt es zur groBen Tragddie. Aus Eifersucht schldgt Cahit Sibels Ex-Geliebten
tot und die Geschichte nimmt eine neue Wendung. Wihrend Cahit ins Gefidngnis muss, flieht
Sibel aus Deutschland und vor ihrer Familie in die Tiirkei, wo sie ein neues Leben und ihr
Gefangnis findet. Sibels Begegnung mit Istanbul und der Tiirkei ist stark von ihrem
Widerstand gegen alles geprégt. Sie fiihlt sich nicht zugehorig, was angesichts ihres
standigen Wunsches, Deutschland zu verlassen, nur natiirlich erscheint, sie aber schlielich
selbstzerstorerisch und manisch werden lésst. In Istanbul kiimmert sich ihre Cousine Selma
um sie. Sibel wohnt bei ihr und Selma besorgt ihr einen Job im Hotel ,Marmara‘. Dennoch
geht Sibel in der Stadt unter; sie verhilt sich wie Cahit zu Beginn des Films: Sie trinkt
Alkohol, nimmt Drogen und wandert ziellos und unbeeindruckt durch sehr zerstorerische
Umgebungen. Sibel hat ihr Haar kurz geschnitten, tridgt schwarzes Make-up und viel zu
groBBe Kleider, um ihren Korper zu verstecken. Sie sieht Cahit mehr oder weniger dhnlich
und vielleicht tut sie das, um ithm néher zu sein. Die entscheidende Szene spielt sich ab, als
sie von einem Barkeeper vergewaltigt und spiter auf der Strale von einer Gruppe von
Jungen, den ,Kanaken‘, mit einem Messer angegriffen und fast getotet wird. In dieser Szene
wird deutlich, wie tief sie in ithrem Schmerz gesunken ist, denn fiir sie ist es eine sehr
attraktive Moglichkeit, ihrem Leben ein Ende zu setzen, wenn sie ermordet wird. Sie bittet
um den Tod. Anschlieend wird gezeigt, wie Cahits seine dreijdhrige Haftstrafe verbiif3t.
Nach seiner Entlassung sucht er Sibels Bruder Yilmaz auf, um ihn zu fragen, wo sie jetzt
sei. Er erzdhlt ihm, dass er wegen ihr die Zeit im Gefangnis iliberlebt habe und sie nun

wiedersehen miisse. Cahit ist mit der Zeit ein anderer Mensch geworden, sowohl sein

385 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004.
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Aussehen als auch sein Verhalten haben sich stark verdndert, sein Charakter ist viel ruhiger
und ausgeglichener. Diese Verdnderung ldsst sich zum Beispiel sehr gut an seiner neuen
Distanz zum Alkohol ablesen. Sibel hat den Mordanschlag iiberlebt und ist mit einem Mann
verheiratet, der wahrscheinlich derselbe ist, der sie vor drei Jahren vor dem Erstechen
gerettet hat, und sie hat ein Kind. In Istanbul treffen sich Cahit und Sibel nach drei Jahren
zum ersten Mal wieder. In dieser Zeit ist viel passiert, Situationen und Beziehungen haben
sich verandert, und das, was einmal war, scheint nicht mehr erreichbar. Sibel besucht das
Hotel, in dem Cahit untergebracht ist, und sie verbringen die Nacht zum ersten Mal
miteinander in seinem Zimmer, wodurch Sibels Vorstellung von Mann und Frau
Wirklichkeit wird. Spéter bittet Cahit Sibel, mit ihm in seine Heimatstadt Mersin zu
kommen. Am néichsten Tag kauft er zwei Fahrkarten und wartet am Busbahnhof auf sie. In
der Zwischenzeit packt sie ihre Sachen und will ihren Mann verlassen, aber kurz bevor sie
fertig gepackt hat, kommt er nach Hause und sie beschlieB3t, zu Hause zu bleiben. Cahit
wartet bis zur letzten Sekunde am Busbahnhof auf sie, und als sie nicht kommt, steigt er in

den Bus und fiahrt nach Mersin, wihrend sie mit ihrer neuen Familie in Istanbul bleibt.

Im Folgenden werden einige ausgewéhlte Filmausschnitte analysiert, um einen besseren

Einblick in die Thematik zu erhalten.

Abb. 41: Orchester.3%¢

In Fatih Akins Film Gegen die Wand spielt die musikalische Umsetzung eine sehr wichtige
Rolle bei der Vermittlung von erinnerungskulturellen und kollektiven Elementen und schafft
eine besondere dramaturgische Funktion. Der Film beginnt und endet mit Selim Sesler und
seinem Orchester. Der Film beginnt und endet mit einer Szene des Orchesters am Bosporus.
Die melancholischen Lieder, meist tiirkische Volksweisen, unterbrechen die Filmhandlung

und gliedern sie nach dem Vorbild des klassischen Dramas in fiinf Akte. Dabei ist der Chor

38 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:00:46-00:02:11], [01:55:21-01:56:30].
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als Beobachter und Kommentator des Bithnengeschehens ein wichtiges Element, das durch
den Einsatz von Uberblendungen die Szenen miteinander verbindet und eine Verdichtung
erzeugt. Dadurch sind die Gespriache der nachsten Szene schon vor dem Schnitt zu horen, z.
B. wenn Cahit mit blutenden Hianden auf der Biithne tanzt und aus dem Off zu horen ist, wie
Maren von seiner Ex-Frau erzdhlt. In zwei Szenen ist die Musik von Selim Sesler und seinem
Orchester noch zu horen, als die néchste Einstellung bereits zu sehen ist. In diesem Fall hat
die Musik eine signifikante Bedeutung, da sie die Rolle des Erzdhlers iibernimmt und somit
den Zuschauer auf die kommenden Ereignisse vorbereitet. Musik begleitet nicht nur die
Handlung. Sie kann die Handlung auch selbst darstellen. Die Art und Weise, wie das
Orchester dargestellt wird, erfiillt nicht nur eine musikalische und auditive Funktion, sondern
hat in diesen Szenen auch eine symbolische und historische Bedeutung. Ein tiirkisches
Orchester steht am Ufer des Bosporus, der Deutschland und die Tiirkei bzw. die Gastarbeiter
und ihre Heimat symbolisiert (Abb. 41). Istanbul wird durch den Bosporus in zwei Teile
geteilt: Auf der einen Seite des Bosporus liegt der ,Westen®, auf der anderen Seite der
,Osten‘. Mit anderen Worten: Die Stadt Istanbul ist ein Spiegelbild der Tiirkei und
Deutschlands. Mit der Mauer durch Berlin wurde Deutschland physisch und politisch geteilt.
Damit hatte Deutschland eine weitere Grenze, diesmal quer durch das Land. Fatih Akins
Deutschland war noch geteilt, als er jung war, und so wuchs er nicht nur mit der physischen,
sondern auch mit der mentalen Teilung auf. Wie die Geschichte Deutschlands beginnt auch
die Eroffnungssequenz des Films mit einer Teilung: Sie fiihrt uns nach Istanbul, dem
Ausgangspunkt des Films. Mit dieser Inszenierung gelingt es Fatih Akin, eine tiefe
emotionale Erinnerungsbriicke zwischen den Gastarbeitern und ihrer Heimat durch

musikalische Umsetzung zu schlagen.

Fatih Akin setzt die Musik in allen Bereichen des Films ein und die Musik spielt eine sehr
eindrucksvolle Rolle im Film. Dariiber hinaus ist die Musik in Gegen die Wand ein
wesentliches transkulturelles Element.*®” Das Aufeinanderprallen extremer Gefiihlswelten,
Tabubriiche, Freiheit bis hin zur Selbstzerstorung, diese im Film inszenierte Dramatik wird
durch traditionelle tiirkische und Hip-Hop-Musik noch verstirkt. Das Orchester von Selim
Sesler betritt in Gegen die Wand fiinfmal die Biihne und gliedert so die Filmhandlung in

fiinf verschiedene Dimensionen.>%®

387 Vgl. Honnef-Becker, 1. Transkulturalitit im Deutschunterricht: Zur Arbeit mit Fatih Akins Filmen, 2015,
S.217-234. Dawidowski, C., Hoffmann, A. & Walter, B. (2015). (Hrsg.), Interkulturalitdt und Transkulturalitét
in Drama, Theater und Film. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2015, S. 225 ff.

388 Vgl. ebd.
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Abb. 42: Das Gesprich mit dem Arzt und Cahit.¥’

Cahit Tomruk (Birol Unel) ist ein desillusionierter Alkoholiker, der das Leben satt hat. Eines
Nachts beschlief3t der Deutsch-Tiirke, seinem verkorksten Leben ein Ende zu setzen und rast
im Vollrausch mit seinem Ford Granada frontal gegen eine Betonmauer - und {iberlebt. Cahit
ist ein typischer Einzelginger, der selbstzerstdrerisch und exzessiv lebt.>*® Er betdubt seinen
Alltag mit Alkohol und Drogen und ist gegeniiber Sibel verschlossen. Er verkdrpert den
typischen Antihelden mit unrasiertem Gesicht, ungepflegten Haaren, vielen Narben und
einem traurigen Blick. Sein eigener Stil besteht aus einer schwarzen Stofthose, passender
Jacke, bedrucktem T-Shirt und schwarzen Kampfstiefeln (Abb. 42). Er lebt in einer
heruntergekommenen Bruchbude und wird bereits in der ersten Szene als Trinker und
Schliger charakterisiert.>”! Er sammelt leere Flaschen und trinkt schnell ein nicht ganz
ausgetrunkenes Bier. Nach der Arbeit geht er in eine Kneipe, um sich weiter zu betrinken,
reagiert aber aggressiv auf Versuche anderer Giste, mit ihm ins Gesprich zu kommen.>%?
Als er sich von einem Kneipenbesucher angegriffen fiihlt, rei3t er ihn zu Boden und tritt auf
ihn ein. Wann genau Cahit nach Deutschland gekommen ist, ldsst der Film offen. Er erwéhnt
lediglich seinen Geburtsort Mersin in der Tiirkei und eine Schwester in Frankfurt. Von seiner
verstorbenen Frau erfdhrt Sibel durch die Friseurin Maren. Als er langsam seine Liebe zu
Sibel entdeckt, verandert sich auch seine Personlichkeit. Seine Verbitterung nimmt ab, aber

er scheint seine Gefiihle nur noch in Aggression und Selbstzerstorung ausdriicken zu konnen.

So schneidet er sich beispielsweise mit Glasscherben in die Hénde und tanzt mit

389 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:07:09-00:09:09].

390 Lang, Katrin. Transkulturelle Rdume bei Fatih Akin: Eine Betrachtung der Filme 'Gegen die Wand' und
'Auf der anderen Seite'. 2010, S. 23 ff, sowie Schéffler, Diana. Das Kino der doppelten Kulturen — Migration
als filmisches Thema im deutsch-tiirkischen Film anhand ausgewihlter Beispiele, 2005, S. 70 ff.
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blutverschmierten Hinden auf der Biihne der ,,Fabrik“3%3. Nachdem auch Sibel ihre Liebe
zu ithm entdeckt hat, fiihrt sein destruktives Verhalten zum Tod eines Liebhabers von Sibel.

Auf die Provokation, er sei Sibels Zuhilter, schligt er ihn im Affekt nieder.***

Dass Birol Unel die richtige Besetzung fiir die Rolle des Cahit ist, davon ist Fatih Akin

iiberzeugt:

Ich war total fasziniert von dem Typen, dhnlich wie du fasziniert bist von Typen wie Kurt Cobain, James
Dean oder Brando. Typen, die sich selbst zerstdren, Typen, die so genial sind, so talentiert, dass ihnen
alles andere scheiflegal ist. Und vor allem, der Typ ist Tiirke, der hat also denselben Background wie
ich, er scheiBt aber auf die Tradition. Das war eine ganz grofe Inspiration fiir den Film.3%

Mit Cahit wird die Seite vorgestellt, die all das umsetzen kann, was manche Tiirken, die von
Ehre, Religion und Werten reden, am nichsten Tag ins Bordell gehen, um jemanden zu
ficken. Die Tiirken, die von Ehre und Liebe reden, aber nicht einmal zu ihren eigenen Frauen,
fair, nett und liebevoll sein konnen. Die Tiirken, deren Religion das Wichtigste ist und die
deshalb kein Schweinefleisch essen, aber Sex mit anderen Frauen und Alkoholkonsum fiir
legitim und normal halten. Die Figur hat begriffen, dass dieses grole Drama um Kultur,
Tradition und Religion keinen Sinn mehr ergibt, wenn man sich selbst nicht daran hilt,
sondern sich den anderen so verkauft, nur um dieses Prinzips willen. Cahit hatte das alles
verstanden, dass es keinen Zweck mehr hatte, nicht einmal zu seinen eigenen Werten zu
stehen, sondern sich so ehrenwert zu verkaufen. Und er hatte sowieso keine Lust mehr. Er
wollte nur noch das Leben genieBen und dabei seinen eigenen Werten folgen. Dariiber
hinaus wird die Frage nach der eigenen Identitit gestellt, was es bedeutet, Tiirke in
Deutschland zu sein und damit den Deutschen néher zu stehen als den Tiirken. Ein Beispiel
dafiir ist das Gesprach mit dem Arzt, in dem der Arzt Cahit fragt, woher sein Name kommt
und was er eigentlich bedeutet, und der Artz antwortet, dass die tiirkischen Vornamen immer
eine schone Bedeutung haben, und Cahit antwortet: ,,Ist das so?*“. Wie sich die eigene
Identitdt im Laufe der Zeit entwickelt hat, wird am Ende der Analyse dargestellt, ebenso wie

Cahit, die einen absoluten Gegenentwurf zu diesen Klischees darstellen.**® Die Identitit der

393 Die Fabrik in Hamburg-Ottensen, einem Stadtteil im Bezirk Altona ist ein seit dem 25. Juni 1971
bestehendes Kulturzentrum. Die Fabrik steht fiir Kinder- und Jugendarbeit, Pddagogik und Politik, Lesungen
und Diskussionen, Theater und Konzerte aller Art.

34 Vgl. KULTURA-EXTRA, das Online-Magazin. Online abgerufen unten:  https://www kultura-
extra.de/film/tuerkischerfilm/gegen_die_wand.php am 30.12.2023.

395 Akin, Fatih zit. n. Zaimoglu, Feridun: Ein Gesprich mit Fatih Akin. In: Gegen die Wand. Das Buch zum
Film. Drehbuch, Materialien, Interviews. Kéln: Kiepenheuer & Witsch, 2004, S. 244.

3% Vgl. Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden,
Imprint: Springer VS, 2017, S. 419 f.
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Figuren kann auch im Hinblick auf transkulturelle Elemente betrachtet werden, die sie
beeinflussen. Obwohl Cahit tiirkischer Abstammung ist, spricht er kaum Tiirkisch. Am Ende
des Films besucht er seinen Geburtsort, aber der Film zeigt nicht, wie sich Cahit dort fiihlt.
Der Film spielt in einem multikulturellen Milieu in Hamburg und die Figuren sind
transkulturell geprigt, da sie sich einer vereinfachten Vorstellung einer einheitlichen

deutschen, tiirkischen oder deutsch-tiirkischen Identitit widersetzen.>*’

Abb. 43: Sibel.?*8

Sibel steht zwischen den Traditionen ihrer Familie und ihrem Verlangen nach Freiheit. Sie
fiihlt sich immer stirker dazu hingezogen, sich von diesen Traditionen zu 16sen. Sie mochte
tragen, was sie will, mit Ménnern ausgehen und sexuelle Erfahrungen machen. Schon bei
threm ersten Auftritt im Film wird deutlich, dass Sibel eine selbstbewusste junge Frau ist:
Sie wirft Cahit verfiihrerische Blicke zu und spricht ihn kurz darauf selbstbewusst an. Thr
duBeres Erscheinungsbild unterstreicht ihre Lebenseinstellung: Sie schminkt sich, stylt ihre
Haare, kleidet sich provokant und spricht mit lauter, selbstbewusster Stimme. Die
Bezeichnung ,starke Frau‘ passt sehr gut zu Sibel. Sibel hat ein komplexes Verhiltnis zu
ithren beiden Sprachen. Sie beherrscht Deutsch und Tiirkisch flieBend, wobei Tiirkisch ihre
Muttersprache und Deutsch ihre dominante Sprache ist. Obwohl sie beide Sprachen gut
beherrscht, gehoren sie unterschiedlichen sozialen Gruppen an und lassen sich nur schwer
miteinander verbinden. Dies stellt fiir Sibel ein groBes Problem dar.**® Sie verwendet die
beiden Sprachen auf unterschiedliche Art und Weise. Das Tiirkische ist mit ihrer Identitit
verbunden, aber auch mit dem, wovor sie fliechen mochte, wihrend das Deutsche fiir Freiheit

und ihr unabhéngiges Selbst steht. Durch die strenge Erziehung ihrer Familie, die ihre

397 Vgl. Honnef-Becker, 1. Transkulturalitit im Deutschunterricht: Zur Arbeit mit Fatih Akins Filmen, S.217-
234. Dawidowski, C., Hoffmann, A. & Walter, B. (Hrsg.), Interkulturalitdt und Transkulturalitdt in Drama,
Theater und Film. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2015, S. 225 ff.

398 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:06:40-00:12:02].

39 Vgl. Neubauer, Jochen. Tirkische Deutsche, Kanakster und Deutschldnder: Identitit und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu, Kénigshausen & Neumann, 2011, S. 224 ff.
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Unabhéngigkeit und ihren eigenen Willen nicht respektiert, flieht sie vor dieser Situation
und versucht, iiber die deutsche Sprache zu sich selbst zu finden. Alles, was Familie,
Religion und Tradition verbieten, erfolgt die Kommunikation auf Tiirkisch. Doch die
deutsche Sprache kennt fiir Sibel keine Grenzen und sie lernt, dass alles, was sie tun mochte,
durch die deutsche Sprache vermittelt und erlaubt werden kann. Da ihre Familie konsequent
Tiirkisch spricht, wird die tiirkische Sprache automatisch zum Reprisentanten dessen, was
sie zurlickhélt und begrenzt. So erkennt Sibel, dass sie durch die deutsche Sprache sein kann,
wer sie sein will. Thre Suizidversuche sind Ausdruck ihres Widerstands gegen die
traditionellen Werte ihres tiirkischen Elternhauses. Dennoch ist ihr der Zusammenhalt der
Familie sehr wichtig. Threr Cousine Selma erzihlt sie, dass sie wegen ihrer Mutter in
Hamburg geblieben ist. Thr respektvolles Verhéltnis zur Familie zeigt sich auch in ihrer
Entscheidung, einen tiirkischen Mann zu heiraten, um sich den Traditionen ihres
Elternhauses unterzuordnen. Allerdings wahlt sie nicht den ,typischen* tiirkischen Mann, der
die tiirkischen Traditionen lebt, sondern entscheidet sich fiir Cahit, dem alle
gesellschaftlichen Konventionen gleichgiiltig sind, weil sie durch die Heirat frei sein will.
Doch Sibels Freiheitsdrang wird von ihrem Bruder Yilmaz gebremst. Er wacht iiber die
Familienehre und steht der Heirat von Sibel und Cahit misstrauisch gegeniiber. Im Gegensatz
zu seiner Schwester ist er traditionsbewusster und versucht, seiner traditionellen Rolle als
Beschiitzer gerecht zu werden. Sibels Eltern sind von Cahit nicht begeistert, stimmen der
Heirat aber zu, da der Ehemann vor allem eines sein muss: Tiirke. Sibel bringt durch ihre
Untreue Schande iiber die Familie und wird verstoBen.**® Wenn sie schreit: ,,Ich will leben,

1<401 st das vor allem ein

ich will tanzen, ich will ficken! Und nicht nur mit einem Kerl
Schrei nach Aufmerksamkeit, endlich gesehen zu werden. Oder wird eine Abgrenzung zur
deutsch-tiirkischen Gruppe angestrebt? Dass sie sich von der deutsch-tlirkischen Gruppe
distanzieren will, liegt angesichts ihrer Suche nach einer deutschen Identitit nahe. Doch wie
kommt sie nach ihrem langen und wichtigen Kampf fiir Freiheit und Unabhéngigkeit dazu,
sich am Ende des Films fiir die Tiirkei und ein Leben in der Tiirkei zu entscheiden? Dies
untergribt ihren gesamten Ausgangspunkt und fiihrt zu folgender Schlussfolgerung: Sibel
sehnt sich erstens nach Zuwendung, Liebe, Verstindnis und einem selbstbestimmten Leben

und zweitens nach einer Identitét. Die deutsche Sprache ist fiir sie zunédchst wichtig, weil sie

das Mittel ist, sich aus der sozialen Kontrolle der tiirkischen Kultur zu befreien. Durch die

400 Vo], KULTURA-EXTRA, das Online-Magazin. Online abgerufen unten: https://www kultura-
extra.de/film/tuerkischerfilm/gegen_die_wand.php am 30.12.2023.
401 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004.
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deutsche Sprache erhofft sie sich die Freiheit, nach der sie sich so sehr sehnt. Ironischerweise

wird sie jedoch von der tiirkischen Kultur eingeholt und landet schlielich in der Tiirkei,

womit sich der Kreis schliefit.*0?

Abb. 44: Sibel mit und ohne ihre Familie.*?

Die Abschnitte zeigen Sibel einmal mit und einmal ohne ihre Familie. Im ersten Abschnitt
(Abb. 44 links) schaut Sibels Kopf nach unten. Man sieht auch, dass die Kopfe ihrer Mutter
und ihres Bruders ebenfalls nach unten schauen, was bedeuten kdnnte, dass der Vater gerade
spricht und niemand sonst sprechen darf. Der gesenkte Kopf bedeutet Respekt vor dem
Vater, Gehorsam und Scham. Der Vater trdgt einen typisch anatolischen Hut und einen
langen Bart, die Mutter hat kurze blonde Haare, was wiederum eine harmonische
Symbolisierung der beiden Kulturen darstellt. Die zweite Generation, vertreten durch Sibel,
ist sowohl mit der Kultur ihres Herkunftslandes bzw. ihrer Eltern als auch mit der Kultur, in
der sie geboren und aufgewachsen ist, vertraut. Sie fiihlt sich nicht in der Lage, die
Erwartungen und Vorstellungen ihrer Eltern zu erfiillen und hat sich deshalb fiir den Freitod
entschieden. Die Werte und Normen ihrer Eltern erscheinen ihr sinnlos. Die Eltern iiben
Druck aus, damit ihr Kind nicht von der Herkunftskultur abweicht. In dieser Szene wird
besonders deutlich, wie sich Twenhéfels Kulturkonflikt auf einer zweiten Ebene
ausdriickt.** Hier versucht der Vater, seine Autoritit und die patriarchalische
Familienstruktur durchzusetzen. Die Erziehung ist autoritir, so dass Sibel nicht einmal vor
ihrem Vater die Beine libereinanderschlagen oder neben ihm rauchen darfund stets den Kopf
gesenkt halten muss. Der rechte Filmausschnitt zeigt, dass, wie Sibel, nachdem ihr Vater
und ihr Bruder aufgestanden sind, die Beine iibereinander schlégt, ihren Zopt 6ffnet und

entspannt eine Zigarette raucht (Abb. 44).

402 Vgol. Maseide, Anna Klara. DEUTSCH-TURKISCHE ODYSSEE ODER «ICH WILL LEBEN, ICH WILL
TANZEN, ICH WILL FICKEN» Eine Analyse des Films «Gegen die Wand» unter dem Gesichtspunkt des
Kulturelles Gedachtnisses. 2007, S. 40 f.

403 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:06:40-00:12:02].

404 ygl. Twenhofel, Ralf. Kulturkonflikt und Integration. Zur Kritik an der Kulturkonfliktthese. In:
Schweizerische Zeitschrift fiir Soziologie, 10 (2)., Wiesbaden 1984, S. 405 ff.
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Die Mutter sitzt ebenfalls mit am Tisch. Um zu zeigen, dass sie ihren Vater respektiert und
eine anstindige Tochter ist, setzt sie sich mit geraden Beinen und zusammengebundenen
Haaren vor ihren Vater. Die Handlung demonstriert Respekt vor den Werten und
Vorstellungen der Herkunftskultur des Elternhauses. Als die beiden Ménner jedoch
aufstehen und sie nur noch mit ihrer Mutter am Tisch sitzt, entspannt sie sich und ziindet
sich eine Zigarette an. Darauthin mochte die Mutter auch eine Zigarette von ihrer Tochter
und sie rauchen gemeinsam. Die Mutter versucht, den Druck und die Autoritit des Vaters
auszugleichen. Diese Szenen zeigen, dass in Sibels Elternhaus eine strenge, traditionelle und
religidse Hierarchie herrscht, die sie derart unter Druck setzt, dass sie sich das Leben nehmen
will, weil sie hofft, als Person anerkannt zu werden. Diese Szenen sind eine Abfolge von

Darstellungen dessen, wer Sibel gerade ist und wer sie eigentlich sein mdchte.

Abb. 45: Familiire Gewalt. 40

Es handelt sich nicht nur um eine harmlose familidre Norgelei und Ermahnung, sondern um
eine bedrohliche Unterdriickung, die tief in die Identitdt und Psyche eingreifen kann. Sibel
dulBert sich zu Cahit und erklart in ihrer lockeren Art, wie es bei ihr zu Hause aussicht und
gibt ein passendes Beispiel. Sibel: ,,Findest du meine Nase schon? Fass sie an. Mein Bruder
hat sie mir gebrochen, weil er mich beim Hiindchenhalten erwischt hat“.*°® (Abb. 45 - Bild
Link). Sibel musste die Konsequenzen tragen, weil sie sich nicht an die Regeln ihrer Eltern

gehalten hatte.

Der Bruder hat die Werte und Vorstellungen der Eltern iibernommen und verinnerlicht.
Damit bei den tiirkischen Nachbarn und Verwandten nicht schlecht tiber die Familie und
Sibel geredet wird, wollte er seine Schwester bestrafen und brach ihr die Nase. Hier geht es
um die von Twenhofel beschriebene Werteebene, die in Form von ,,zwischenweltlichen*°’

Normsetzungen versucht, traditionelle Werte zu bewahren, indem z.B. das Ausgehen mit

405 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:13:34,01:13:02].

406 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:13:34,01:13:02].

407 Twenhofel, Ralf. Kulturkonflikt und Integration. Zur Kritik an der Kulturkonfliktthese. In: Schweizerische
Zeitschrift fiir Soziologie, 10 (2)., Wiesbaden, 1984, S. 405 ff.
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Freunden verboten, Kleidung bestimmt oder das soziale Umfeld vorgeschrieben wird. Die
Gefahr dabei ist, dass man an den traditionellen Werten festhalt, sich von dem sozialen
Umfeld isoliert und die sozialen Bedingungen verschlechtern. Dies fiihrt zu schlechter
Integration und schlechter Bildung.**® Im folgenden Filmausschnitt (Abb. 45, rechts) ist zu
sehen, wie der Bruder seiner Schwester Sibel nachlduft. Sibels Flucht zeigt, dass sie Angst
vor ihren Eltern und ihrem Bruder hat. Mit tierischem Instinkt erkennt sie die Gefahr und

reagiert schnell mit der Flucht. Sie glaubt, dass ihr Bruder sie téten wird, wenn er sie einholt.

Abb. 46: Tiirkischer Busfahrer. 4%

Der erste Ausschnitt zeigt Sibel und Cabhit, die allein im Bus sitzen und sich lautstark streiten.
Der zweite Ausschnitt zeigt den Busfahrer, der den Bus angehalten hat und die beiden aus
dem Bus werfen will. Der Grund, warum die beiden sehr laut miteinander reden und sich
anschreien, ist, dass Sibel Cahit heiraten mochte, weil er die wichtigste Eigenschaft bzw.
Nationalitdt hat, nimlich Tiirke zu sein und damit Sibels Eltern zu akzeptieren. Der Rest sei
nur Schauspielerei, sie wolle nur so tun, als sei sie mit ihm verheiratet, um nicht zu Hause
wohnen zu missen. Unmittelbar danach ist das Bremsen des Busses zu horen. Dieses

Gerausch bedeutet, dass der Bus anhélt (Abb. 46).

Cahit: ,,Was ist hier los?*

Der Busfahrer spricht Tiirkisch: ,,Steig aus!*

Sibel: ,,Was soll das?*

Busfahrer: ,,Ich sagte aussteigen!*

Sibel: auf Tirkisch (ins Deutsche iibersetzt): ,, Warum?*

Busfahrer: ,,Weil solche Hunde wie ihr, die ihren Gott, ihre Religion und ihr Buch (gemeint ist der
Koran) nicht kennen, in meinem Bus nichts zu suchen haben! Steigt aus!“4!

Hier wird der Konflikt zwischen den beiden unterschiedlichen Kulturen ersichtlich. Der
turkische Busfahrer hat die Diskussion zwischen Sibel und Cahit mitbekommen und kann

die Standpunkte der beiden nicht nachvollziehen. Er empfindet Sibels Meinung, einfach zu

408 Vgl. Himmig, O. Zwischen zwei Kulturen. Spannungen, Konflikte und ihre Bewiltigung bei der zweiten
Ausldndergeneration. Opladen, Leske Budrich Verlag, 2000, S. 75 ff.

409 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:15:01-00:16:26].

410 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:15:58-00:16:24].
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heiraten, um der Familie zu entfliehen und frei zu leben, als Schande. Das passt nicht in seine
Kultur. Er beschimpft beide als Hunde und wirft ihnen vor, Gott und ihre Religion nicht zu
respektieren. Er wird so wiitend, dass er sie aus dem Bus wirft. Selbst darauf reagieren die
beiden Figuren unterschiedlich: Wéhrend Sibel wie eine Tiirkin reagiert und aussteigt, weil
sie weil, dass es keinen Sinn hat, mit ihm zu diskutieren, fragt Cahit, was los ist. Der Bus
gehort nicht dir, der Bus gehort der Stadt, worauf der Busfahrer mit einem Schimpfwort

reagiert.*!!

ters zu bitten.*!2

In diesem Filmausschnitt sind zundchst Cahit und sein Freund Seref zu sehen. Beide sind
auf dem Weg zu Sibels Wohnung, um bei ithrem Vater um die Hand seiner Tochter
anzuhalten (Abb. 47). Beide sind gut gekleidet. Cahit hélt einen Blumenstraufl und Seref
eine Schachtel Pralinen in der Hand, die in der tiirkischen Kultur das Ritual symbolisieren,
bei der Familie, um die Hand der Tochter anzuhalten. Im zweiten Ausschnitt isst der Vater
ein Stiick Schokolade, nachdem er vorher gefragt hat, ob Alkohol drin sei. Natiirlich muss
dieses Ritual so dargestellt werden, wie es sich gehort, es darf nicht nur als Szene
wahrgenommen werden, es ist ein Teil der tiirkischen Kultur, an den sich jeder erinnert, da
jeder tiirkische Haushalt eine solche Szene mindestens einmal erlebt hat. So kann behauptet
werden, dass nur Angehdrige der tiirkischen Kultur das Symbol des Blumenstrauf3es und der
Pralinenschachtel sowie das Ritual des Heiratsantrages der Tochter in der Familie verstehen

wirden. Angehorige des deutschen Kulturkreises wiirden diese als einfache Begegnungen

411 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:15:58-00:16:24].
412 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:21:42-00:26:55].
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und Geschenke verstehen. Hinzu kommen die inszenatorischen Elemente, also die
Spitzenbeziige in der Vitrine im Hintergrund, aber auch die tiirkischen
Einrichtungsgegenstinde wie der Teppich an der Wand. Cahits Tiirkisch wird von Sibels
Bruder Yilmaz als ,,total im Arsch“*!* bezeichnet und auf die Frage von Sibels Bruder, was
Cahit mit seinem Tiirkisch gemacht habe, antwortet Cahit: ,,Ich habe es weggeworfen“*!4,
Auf diese Weise mdchte er am liebsten auch seine Vergangenheit hinter sich lassen und sich

von dem distanzieren, was sich nicht mehr mit seiner Identitit vereinbaren lisst.*!>

Abb. 48: Cahits und Sibels Hochzeit.*'°

Gegen die Wand ist ein Film, in dem die relevanten Elemente, die Beziige zum kulturellen
und kollektiven Gedéchtnis sowie zu erinnerungskulturellen Motiven herstellen, in den

Details verborgen sind. Die Szene, in der die Hochzeitsvorbereitungen beginnen, zeigt den

413 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:15:58-00:16:24].

414 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:15:58-00:16:24].

45 Vgl. Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder: Identitdt und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu, Kénigshausen & Neumann, 2011, S. 224 ff.

416 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:29:23-00:33:45].
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Brautigam Cahit zundchst im Anzug. Mit einer Bierdose in der Hand wird jedoch deutlich,
wie ernst Cahit diese Tradition nimmt. Die Frage in der ndchsten Szene, ob er sie nun kiissen
solle, spiegelt wiederum die Unkenntnis und Distanz Cahits zu seiner eigenen, vergessenen
Kultur und Tradition wider.*!” Erinnerungskultur beschreibt das gemeinsame Wissen einer
Gesellschaft iiber ihre Vergangenheit, d.h. das Erinnern an ihre Geschichte, Tradition und
Kultur und das Lernen daraus fiir die Zukunft. Erinnerungskultur bezeichnet die Art und
Weise, wie Individuen und Gesellschaften mit ihrer Vergangenheit umgehen.
Erinnerungskulturen sind die historisch und kulturell variablen Ausprigungen des

kollektiven Gedachtnisses.*!®

In diesem Zusammenhang haben die deutschen Kulturwissenschaftler Aleida Assmann und
Jan Assmann ,,[...] die Tradition in uns, die iber Generationen, in jahrhunderte-, ja teilweise
jahrtausendelanger Wiederholung gehérteten Texte, Bilder und Riten, die unser Zeit- und
GeschichtsbewuBtsein, unser Selbst- und Weltbild prigen*.*!” Mit der Hochzeitsszene ist zu
realisieren, wie die typische Farbkombination, traditionelle und kulturelle stilistische
Einrichtung der Generation und Tradition von Jahrhunderten kommen. Die
vorgeschriebenen Rituale, wie sich Braut und Bréautigam zu verhalten, zu kleiden, zu essen
und zu tun haben. All dies ist Teil der Jahrtausende alten Wiederholung der tiirkischen
Identitat, Kultur, Brauche, Erinnerungen und Gedichtnis eingeprigt. Deren Bedeutungen
und Kombinationen werden nur von den Angehorigen dieser Kultur wahrgenommen. Das
kollektive Gedichtnis ist nach Schiller das gemeinsame Gedéchtnis einer Gruppe von
Menschen, das auch als ein von bestimmten Motiven und Deutungen bestimmter Rahmen
einer solchen Gruppe verstanden werden kann.*?® Dies bildet die Grundlage fiir
gruppenspezifisches Verhalten untereinander, fiir ethische Normen und einen bestimmten
Verhaltenskodex, der es dem Einzelnen ermdglicht, im Interesse der Gruppe zu denken, zu

handeln oder sich zu organisieren.**! Das kollektive Gedichtnis bezieht sich auf die

417 Vgl. Neubauer, Jochen. Tiirkische Deutsche, Kanakster und Deutschlinder: Identitit und
Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin, Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak
und Feridun Zaimoglu, Kénigshausen & Neumann, 2011, S. 224 ff.

418 Vgl. Erll, Astrid. Kollektives Gedéchtnis und Erinnerungskulturen. In: Ansgar Niinning, Vera Niinning
(Hg.): Einfiihrung in die Kulturwissenschaften. Theoretische Grundlagen — Ansétze — Perspektiven. Stuttgart
2008, S. 156185, S. 175 ff.

419 Assmann, Jan. Das kulturelle Gedichtnis. In: Derselbe: Thomas Mann und Agypten. Mythos und
Monotheismus in den Josephsromanen Beck, Miinchen 2006, S. 67-75, S. 70.

420 Vgl Schiller, Friedrich. Was heiit und zu welchem Ende studiert man Universalgeschichte?
(Antrittsvorlesung in Jena, 26. 5. 1789). Jena, 1789. In: Deutsches Textarchiv online abgerufen unten:
https://www.deutschestextarchiv.de/schiller universalgeschichte 1789 am 31.12.2023.
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kulturelle Vergangenheit, aber auch auf historische Prozesse oder Ereignisse, auf
gegenwirtige soziale und kulturelle Verhiltnisse, wirkt individuell auf eine Gruppe von
Menschen und vermittelt gemeinsame Verhaltensweisen.*?? In einer Szene tanzen Sibel und
Cahit auf ihrer Hochzeit. Sibel tragt ein Brautkleid mit Schleier, Cahit einen Smoking. Die
rote Schleife an Sibels Hiifte symbolisiert in der tiirkischen Kultur die Jungfriulichkeit der
Braut, die nur von Angehdrigen des tiirkisch-islamischen Kulturkreises erkannt werden
kann. Auf die Bedeutung der integrierten musikalischen Begleitung wurde bereits
hingewiesen. Das Orchester spielte eine Tanzmusik, deren Inhalt sich wie folgt libersetzen
lasst: ,,Ich wusste, dass du zu mir kommen wiirdest. Zu einem unerwarteten Zeitpunkt hast
du mir die groBte Freude bereitet. Von nun an gibt es kein Leid und keine Sorgen mehr*4,
Der Inhalt passt auf die Situation von Sibel, aber auch auf die von Cahit, der heiratet, um
sich von den Qualen und Sorgen seiner Eltern zu befreien, um sich aus einer Situation, in
der er ganz unten ist, nach oben zu arbeiten und wieder geliebt zu werden. Es handelt sich
nicht einfach um Lieder, die man von tiirkischen Hochzeiten kennt, sondern um spezielle
Lieder, die Bezilige zu Migration und Gastarbeit enthalten und deren Bedeutung nur in
diesem Kontext verstanden werden kann. Genauso wieso merken sie, dass die Braut
Jungfrau ist. Zuschauer ohne dieses kulturelle Hintergrundwissen nehmen die rote Schleife
vielleicht nur als ein einfaches Accessoire wahr. Die rote Schleife ist eine Tradition und hat
fiir einige tiirkische Familien immer noch eine wichtige Bedeutung und Wertschétzung.
Somit wird dem Umfeld die saubere Ehre der Familie gezeigt. Ebenso wichtig und schwer
zu vergessen ist, dass die Braut Jungfrau ist. Betrachter ohne diesen kulturellen Hintergrund
konnten die rote Schleife als bloBes Accessoire wahrnehmen. Die Verwendung eines roten
Bandes hat eine traditionelle Bedeutung, die in einigen tiirkischen Familien immer noch eine
groB3e Bedeutung und Wertschitzung hat. Das Band zeigt der Umwelt die reine Ehre der
Familie. Im weiteren Verlauf der Szene wird die Kamera von den am Tisch sitzenden
Familienmitgliedern, die streng, traditionell, konservativ und religiés aussehen, nach hinten
gezoomt. Dies symbolisiert, dass Sibel sich endlich von all dem entfernt, wovor sie flichen
und sich distanzieren mochte. Somit kann festgestellt werden, dass die Umsetzung der
Kamerafiihrung und der musikalischen Elemente im Film harmonisch mit dem filmischen
und inhaltlichen Verlauf sowie dem erinnerungskulturellen Kontext umgesetzt wurde, was

die Darstellung der Identititsentwicklung und die Wiederentdeckung und -findung einer

42 Vgl. Schiller, Friedrich. Was heiit und zu welchem Ende studiert man Universalgeschichte?
(Antrittsvorlesung in Jena, 26. 5. 1789). Jena, 1789. In: Deutsches Textarchiv online abgerufen unten:
https://www.deutschestextarchiv.de/schiller universalgeschichte 1789 am 31.12.2023.

423 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:48:10-00:56:42].
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Identitét im Klang des kollektiven Geddchtnisses harmonisch unterstiitzt hat. Die néchste
Szene zeigt die Tanzflache, auf der viele Hochzeitsgiste tanzen (Abb. 48). Sibel hat viele
Goldmiinzen mit kleinen roten Schleifen an ihrem Hochzeitskleid und Cahit viele
Geldscheine an seinem Smoking angenéht, die fiir Zuschauer mit einem anderen kulturellen
Hintergrund nicht nur verstidndlich sind, sondern diese Elemente auch mit eigenen
Erinnerungen verbinden, z.B. an ihre eigene Hochzeitsfeier oder an die Verwendung der
Goldmiinzen ihrer eigenen Hochzeit zur Schuldentilgung und zum Hauskauf und damit zum
Beginn eines neuen Lebens. SchlieBlich ist noch zu erwihnen, dass der Brautigam die Braut
auf seinen Armen in die Wohnung tragen muss, was ebenfalls Teil des Rituals und der

Tradition ist (Abb. 48).

Abb. 49: Familientreffen und zusammen kochen.***

Die ersten beiden Ausschnitte zeigen Cahit, den Bruder von Sibel, und zwei weitere Ménner,
die das tiirkische Freizeitspiel ,Okey‘ spielen. Der nichste Ausschnitt zeigt die Frauen, die
fernsehen, tiirkischen Tee trinken und sich unterhalten (Abb. 49). Auf dem Weg dorthin
kommt es im Auto zu einem Gespriach zwischen Cahit und Sibel, in dem Cahit sich weigert,
mitzukommen, Sibel sich aber noch einmal vorstellen mochte und die anderen Frauen

erzdhlen, wie gut es ihr geht. Cahit sagt, er habe keine Lust auf diesen Kanacken-Film.

424 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:48:10-00:56:42].
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Darauthin beschimpft er Sibel auf tiirkisch und Sibel betont, dass ihr tiirkisch Fortschritte
mache. Cahit nimmt an einem Minnerabend teil, sie rauchen, spielen und unterhalten sich.

Wihrend des Spiels fangt einer der Méanner an, iiber das Bordell zu reden:

Freund B: Hey Jungs, ich war letzte Woche in Pascha, nah.

Freund A: Schwager, du musst mal mitkommen

Cahit: Wohin?

Freund A: Puff!

Cahit: Was soll ich mit dem Puft?

Freund B: Was fiir 'ne Frage!

Freund A: Kennst du nicht den Bruder von Michael Jackson? Siki Ceksin (du wirst ficken)
Cahit: Warum fickt ihr eigentlich nie eure eigenen Frauen?

Freund A: Was hast du gesagt?

Cahit: Warum ihr eure eigenen Frauen nicht fickt. Du bist.

Freund A: (Schaut Cahits Schwéger an) Der, er will das Wort ficken nie wieder im Zusammenhang mit
unseren Frauen. (Auf Tiirkisch:) Hast du mich verstanden?4?

Der Dialog, der am Ende in einen Streit miindet, zeigt den tiirkischen Traditionalismus, der
sich an der Ehre orientiert. Dabei verwendet Cahit das deutsche Wort ,ficken® in Bezug auf
tiirkische Frauen, was als grof3e Ehrverletzung empfunden wird. Mit diesem Wort distanziert
er sich von der Méannerkultur und dem Frauenbild, das Yilmaz und seine Freunde vertreten,
und fordert die tiirkische Sprache und die damit verbundene Doppelmoral heraus.
Gleichzeitig deutet er seine Liebe zu Sibel an. Cahits Entfremdung von der tiirkischen
Sprache und Identitéit fiihrt dazu, dass er das Wort ,ficken® in einem ungewdhnlichen
Kontext verwendet. Andere tiirkische Méanner verwenden dieses Wort normalerweise nur in

unfldtigen Zusammenhingen und nicht fiir ihre Frauen (Abb. 49).

Die Frauen sind von der Minnerrunde getrennt und tauschen sich im Nebenraum in
gemiitlicher Runde auf dem Sofa iiber ihre Praktiken aus. Dabei werden auch Fragen zum
Sexualleben des frisch verheirateten Paares gestellt. Auch diese Szene wird im Film als Spiel
mit gesellschaftlichen Regeln und Erwartungen inszeniert, denn Sibels Schwérmerei "Er

leckt wie eine Katze"42°

widerspricht unserem Wissen, dass sie nicht mit Cahit schlafen will,
um nicht wirklich die Ehefrau zu werden, die sie vorgibt zu sein. Hier ldsst sich ein Marginal-
Man*?” Konzept auf Sibel anwenden, das sich auf Menschen bezieht, die sich wie Sibel am

Rande zweier Kulturen befinden. Sie existiert in zwei Kulturen, gehort aber keiner wirklich

425 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:48:55-00:50:07].

426 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [00:50:07-00:52:00].

427 Der Begriff Marginal Man wurde von dem amerikanischen Soziologen Robert-Ezra-Park in die
Kultursoziologie eingefiihrt. Das von ihm entwickelte Konzept des Marginal Man wurde in vielen
soziokulturellen Themenfeldern wie Emigration, Flucht, Kulturkontakt, Kulturkonflikt, Kulturwandel oder bei
der Analyse von Rollenkonflikten angewandt. Vgl. In: Lindner, R. Die Entdeckung der Stadtkultur. Soziologie
aus der Erfahrung der Reportage. Frankfurt/Main, Campus Verlag GmbH, 2007, S. 202.
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an. Sie versucht, den Traditionen zweier verschiedener Kulturen gleichzeitig gerecht zu
werden. Dies fiihrt zunéchst zu einer psychischen Krise, in der ein Gefiihl der Entwurzelung
und Orientierungslosigkeit entsteht. Einerseits geht sie eine Scheinehe mit einem tiirkischen
Mann ein, um dem Druck ihrer Familie zu entgehen, andererseits versucht sie, den Kontakt
zur tiirkischen Kultur nicht ganz abzubrechen und besucht mit ihrem Mann ihre verheirateten
Freundinnen zu Hause. Wihrend die Ménner ,Okey* spielen, trinken die Frauen tiirkischen
Tee. Durch den Kontakt mit anderen Kulturen entsteht nach Park die Randpersonlichkeit
bzw. marginale Personlichkeit. Hier steht ,,[...] der Mensch am Rande zweier Kulturen und
zweier Gesellschaften, die einander nie vollig durchdrangen und nie vollig miteinander
verschmolzen®.**® Der Begriff ,Marginal Man‘ wird im Deutschen auch als ,, Randseiter*?’
bezeichnet. Der Aussteiger ist ein Mischwesen, das in zwei Welten lebt und in beiden Welten
ein Fremder ist.**° Das Konzept des ,Marginal Man‘ beschreibt eine Person, die von ihrer
Herkunftskultur in die Aufnahmekultur wechselt, ohne jedoch ihre Verbindungen zur alten
Gesellschaft vollstindig abzubrechen. Er verlisst seine alte Kultur, die er als zu traditionell
empfindet, um sich in einer neuen Umgebung zurechtzufinden, die ihm mehr Freiheit bietet,
ist aber mit der alten Kultur noch vertraut.*! In der nichsten Szene wird dieses Konzept
deutlich. Siebel geht bei Tiirken einkaufen, wie im Bild oben zu sehen ist. Sie deckt mit
threm Mann den Tisch nach traditioneller Art und hort dabei tiirkische Musik. Dazu kocht
sie fiir ihren Mann das traditionelle Gericht Dolma und serviert als Getrink das traditionelle
tirkische alkoholische Getrank Raki, das auch als das Getrdnk bekannt ist, welches
getrunken wird, wenn man sehr gliicklich oder sehr traurig ist. Sibel ist mit unterschiedlichen

Erwartungen der beiden Kulturen konfrontiert und steht zwischen zwei Welten.**? Somit

«433 434

entsteht eine ,,doppelte Entfremdung und , . kulturelle Entwurzelung*>*, welche zu einer

4% Vgl. Lindner, R. Die Entdeckung der Stadtkultur. Soziologie aus der Erfahrung der Reportage.
Frankfurt/Main, Campus Verlag GmbH, 2007, S. 203 ff., sowie Wierlacher, Alois, Albrecht, Corinna.
Fremdgénge. Eine anthologische Fremdheitslehre fiir den Unterricht Deutsch als Fremdsprache, Bonn, 1995,
S. 158 ff.

429 Robert E. Park. Migration und der Randseiter. In: Peter-Ulrich Merz-Benz/Gerhard Wagner (Hrsg.): Der
Fremde als sozialer Typus. UVK, Konstanz 2002, S. 55 ff.

430ygl. Merz-Benz, P.U, Wagner, G. Der Fremde als sozialer Typus. Stuttgart, UVK Verlagsgesellschaft mbH,
2002, S. 69 ff.

1 Vgl Farwick, A. Segregation und Eingliederung. Zum Einfluss der rdumlichen Konzentration von
Zuwanderern auf den Eingliederungsprozess. Wiesbaden, VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, GWV
Fachverlage GmbH, 2009, S. 28 ff.

432 Vgl. Rolf Lindner, Robert E. Park (1864-1944). In: Dirk Kaesler: Klassiker der Soziologie. Band I: Von
Auguste Comte bis Alfred Schiitz. 4. Auflage, Miinchen 2003, S. 220 ff., sowie Vgl. Reuter, Julia. Der Fremde.
In: Stephan Moebius, Markus Schroer: Diven, Hacker, Spekulanten. Sozialfiguren der Gegenwart. Berlin 2010,
S. 165 ff.

433 Vgl. Himmig, O. Zwischen zwei Kulturen. Spannungen, Konflikte und ihre Bewiltigung bei der zweiten
Auslidndergeneration. Opladen, Leske Budrich Verlag, 2000, S. 139 ff.

4 Vgl. ebd.
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Marginal Man Personlichkeit fiihrt. Fiir diese Situation werden auch Metapher wie das

Leben ,zwischen zwei Kulturen‘, ,in zwei Welten® oder ,zwischen zwei

Stiihlen® verwendet.*

F

Eiersucht
auf St. Pau

Abb. 50: Eifersuchtsdrama.*3¢

Der erste Abschnitt zeigt, wie Sibels Familie aus den Medien erfdhrt, dass Cahit Sibels
Liebhaber getotet hat und ihre Ehe nur eine Fassade war. Im zweiten Abschnitt sieht man,
wie der Vater die Fotos seiner Tochter verbrennt. Indem er sein Gesicht mit der Hand
bedeckt, zeigt er sowohl seine Verzweiflung als auch die Schande, die seine Tochter iiber
die Familie gebracht hat. Das Verbrennen der Fotos deutet auf die Ablehnung der Tochter
hin. Die Autoritét des Vaters wurde untergraben und er verlor seinen Status. Die Tochter hat
den Vater auch 6ffentlich gedemiitigt. Sie hat die Werte und Normen des Vaters missachtet
und sich stattdessen an ihren eigenen orientiert. Obwohl es dem Vater sehr schwer féllt und
er mit Tranen in den Augen die Fotos seiner Tochter verbrennt, lehnt er sie ab und will keine
Erinnerungsstiicke mehr von ihr zu Hause sehen. Daraufthin wird Sibel endgiiltig von ihrer
eigenen Familie verstoBen. Selbst ihr Bruder sucht sie auf, um die Familienehre
wiederherzustellen, was fiir Sibel nur den Tod bedeuten wiirde. So muss sie sich endgiiltig
von threm ertrdumten Leben in Deutschland verabschieden und in die Tirkei fliehen, wo

sie, wie sie zu Beginn des Films sagt, eigentlich nicht hingehorte. Hier wird wieder eines der

435 Vgl. Himmig, O. Zwischen zwei Kulturen. Spannungen, Konflikte und ihre Bewiltigung bei der zweiten
Auslandergeneration. Opladen, Leske Budrich Verlag, 2000, S. 260 ff.
436 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:11:52-01:13:31].
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bekanntesten und typischsten Motive Yesilcam-Aré's verwendet, ndmlich das Motiv der
Eifersucht bzw. das Motiv des eifersiichtigen tiirkischen Mannes.**’ Besonders relevant ist,
dass dieses Motiv bei einer Figur wie Cahit auftaucht, die sich nicht einmal mit dem

Tiirkischsein, der tiirkischen Kultur und Tradition identifizieren kann.*®

Abb. 51: Entwicklung von Sibel - furchtlose Frau.**

Der Filmausschnitt zeigt zunédchst, wie Sibel in die Tiirkei fliecht, weil sie in Deutschland
aufgrund ihrer unehrenhaften Taten, mit denen sie angeblich Schande iiber die ganze Familie
gebracht hat, um ihr Leben fiirchtet (Abb. 51). Sie zieht zu Selma und arbeitet zunéchst als
Zimmermédchen in dem Hotel, in dem Sibel arbeitet. Dass dieses eintonige Leben nichts fiir
Sibel ist, zeigt der Film immer wieder durch Detailaufnahmen wie die sich wiederholende

Szene mit der tickenden Uhr am Tisch, Sibels gelangweilte Blicke, die Totalen auf dem Weg

7 Vgl. Alkin, Omer. Die visuelle Kultur der Migration: Geschichte, Asthetik und Polyzentrierung des
Migrationskinos. Deutschland, Transcript Verlag, 2019, S. 111 ff.

438 Vgl. ebd.

439 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:21:02-01:33:21].
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zum Hotel usw., wahrend Selma voller Leidenschaft davon erzéhlt, dass sie bald Managerin
des Hotels sein wird und sie sagt: ,,Manchmal muss man einfach an sich glauben‘.*** Als
symbolisches Motiv bestellt Sibel ein Glas Raki, um ihre Trauer und ihren Schmerz zu
lindern. Die ndchste Szene zeigt Sibel, die in einem Hotel in Istanbul arbeitet und einen Brief
an Cahit schreibt, der in Deutschland im Gefédngnis sitzt. Auf dem Tisch liegen ein Blatt
Papier, ein Stift, ein Glas Bier und ein Aschenbecher (Abb. 51). Sie hat sich die Haare kurz
schneiden lassen und schaut verzweifelt aus dem Fenster. Diese duB3erliche Inszenierung soll
ihre depressive Phase darstellen. Sibels Stimme, die den Brief an Cahit vorliest, ist im

Hintergrund zu horen.

Der Brief beinhaltet folgendes:

Istanbul ist eine bunte Stadt, voller Leben. Die Einzige, die hier nicht lebt, bin ich. Alles, was ich tue,
ist iberleben. Wie gern® wiirde ich mit dir all das hier entdecken. Doch Gott stellt uns alle in Probe.
Gott? Ich weiB gar nicht, wie ich an ihm glauben soll, nach all dem was alles passiert ist.*!

Trotz ihres Wunsches, ihre Herkunftskultur abzulehnen, zog sie nach Istanbul und versucht
dort, ein neues Leben aufzubauen. Sie ist hin- und hergerissen zwischen dem Glauben an
das Schicksal und der Frage, wie sie noch an Gott glauben kann. Auch in religidser Hinsicht
befindet sie sich in einem Zwiespalt, der zum Konzept des Marginal Man gehort.**? In der
ndchsten Szene sieht Sibel im Fernsehen eine Sportlerin namens Sibel beim Gewichtheben.
Hier werden die Gefiihle und die innere Stirke der Protagonistin durch die Sportlerin im
Fernsehen widergespiegelt. Sibel ist verzweifelt, weil sie nicht sie selbst ist, wie sie ist und
was sie tut. Sie wendet sich der Sportlerin zu und sagt: ,,Hadi Sibel!**** (dt.: Los Sibel! oder
Komm schon! im Sinne von: Du schaffst das!) Hier wird die Sportlerin eigentlich so
dargestellt, als wiirde sie mit sich selbst sprechen und versuchen, weiter zu kimpfen.** In

der néchsten Szene (Abb. 51) lernt sie einen Barkeeper kennen und gerit durch ihn wieder

40 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:21:21-01:21:24].

#1 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:25:05-01:25:29].

42 Vgl. Rolf Lindner, Robert E. Park (1864-1944). In: Dirk Kaesler: Klassiker der Soziologie. Band I: Von
Auguste Comte bis Alfred Schiitz. 4. Auflage, Miinchen 2003, S. 220 ff., sowie Vgl. Reuter, Julia. Der Fremde.
In: Stephan Moebius, Markus Schroer: Diven, Hacker, Spekulanten. Sozialfiguren der Gegenwart. Berlin 2010,
S. 165 ff.

443 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:26:00-01:27:30].

44 Vgl. Raths, Anna Halima. Tiirkische Jugendkulturen in Deutschland: Die Dritte Generation Auf der Suche
nach Identitdt. Marburg: Tectum-Verl, 2009, S. 29 ff., sowie Vgl. Werner, Franziska. ,,Weltbiirger Mit
Tiirkischen Wurzeln“ - Lebensentwiirfe Von Migranten Und Die Frage nach Der Selbstverortung: Eine
qualitative Studie in Augsburg und Istanbul. 2009, S. 127 ff., sowie vgl. Neubauer, Jochen. Tirkische
Deutsche, Kanakster und Deutschlénder: Identitdt und Fremdwahrnehmung in Film und Literatur: Fatih Akin,
Thomas Arslan, Emine Sevgi Ozdamar, Zafer Senocak und Feridun Zaimoglu. Konigshausen & Neumann,
2011, S. 245 ff.
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in die Drogenszene. Sie zieht es nun vor, zu tanzen, Spal3 zu haben, ohne Verantwortung,
ohne traditionelle oder religiose Regeln, das Leben zu genieflen, landet aber sehr schnell
wieder auf der Strale und wird ausgenutzt, sogar vergewaltigt. Durch all diese Ereignisse
lernt Sibel, an sich zu glauben und weiter zu kimpfen. Auf der Stra3e wird sie auf ekelhafte
und erniedrigende Weise angesprochen, als sei sie eine alleinstehende Frau auf der Suche
nach Miannern. Sie kann sich solche Spriiche nicht mehr anhoren, verpasst dem Kerl eine
Kopfnuss und schligt weiter auf ihn ein, als er zu Boden geht. Sie steht immer wieder auf,
auch wenn sie vollig blutleer ist, und kdmpft mit letzter Kraft gegen diese Mentalitét und

dieses Verhalten, vor dem sie zunichst geflohen war (Abb. 51).

Abb. 52: Ankunft von Cahit in Istanbul und das Gesprich mit Selma.**

Obwohl bereits auf die zentrale Bedeutung der Sprache hingewiesen wurde, soll diese Szene
unter diesem Aspekt betrachtet werden (Abb. 52). Sie dient als Handlungsmdglichkeit und

konstituiert die Identitit der Figuren.**® Je nachdem, ob es sich um eine Fremd- oder

45 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:37:25-01:44:30].

46 Vgl. Butler, J., & Spivak, G. C. Who sings the nation-state? Language, politics, belonging. London: Seagull
Books, 2007, S. 16 ff., sowie Vgl. Hiilz, Martina, Olaf Kiihne und Florian Weber. Heimat: Ein vielfaltiges
Konstrukt. Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden Imprint: Springer VS, 2019, S. 351 ff., sowie Vgl
Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden, Imprint:
Springer VS, 2017, S. 40 f.
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Selbstbezeichnung handelt, kann sie diffamierend oder emanzipatorisch wirken. Sprache
dient auch als Kriterium dafiir, wer einer Nation angehoren darf und wer nicht.**” Die Szene
zeigt, wie der Protagonist Cahit (Birol Unel) nach seiner Ankunft in Istanbul auf einen
deutsch sprechenden Taxifahrer (Tim Seyfi) trifft. Dieser ist ein zurlickgekehrter Almanci
(Deutscher), von denen es in der Tiirkei mittlerweile Zehntausende gibt: eine zufillige
Begegnung zweier Verlierer, beide aus Deutschland abgeschoben. Sofort wechseln sie ins
Deutsche, und in ihrem kurzen Gesprich ist an den Dialekten sofort zu erkennen, aus
welchen Teilen Deutschlands sie kommen. Der Taxifahrer kommt aus Miinchen, Cahit aus
Hamburg und das Gesprich dreht sich um ihr Leben in Deutschland.**® Diese Szene (Abb.
52) unterstreicht nicht nur das Motiv der Riickkehr, sondern zeigt auch die Freude des
Taxifahrers, da er sich mit der deutschen Sprache und den Erinnerungen an Deutschland
stark identifizieren kann und sich deshalb sehr freut, mit Cahit zu sprechen, da er jemanden
aus seiner Heimat getroffen hat.**’ In der Szene, in der sich Cahit und Selma im Hotel
treffen, bringt Cahit eine Schachtel Pralinen aus Deutschland mit, die unter den tiirkischen
Migranten sehr bekannt ist und als Symbol der Gastarbeiter gilt. Dieses
Schokoladengeschenk wird von dieser Generation am besten verstanden, da manchmal
Koffer voller Schokolade in die Tiirkei mitgenommen werden, was als Geste der tiirkischen
Gastfreundschaft verstanden werden kann. Obwohl sich Cahit anfangs {iberhaupt nicht mit
der tiirkischen Tradition und Kultur identifizieren kann, dndert sich die Handlung fiir ihn
gegen Ende des Films. In der Szene wird es als normal und selbstverstidndlich dargestellt,
dass Cahit Schokolade aus Deutschland mitgebracht hat. In der nichsten Sequenz wird das
Gesprich auf emotionale Themen gelenkt und Cahit muss iiber seine Gefiihle sprechen,
kommt aber mit der tlirkischen Sprache nicht zurecht und wechselt deshalb ins Englische,
um seine Gefiihle und Emotionen gegentiiber Sibel auf Englisch auszudriicken, da er diese
Sprache besser beherrscht und bisher Deutsch und Englisch als Kommunikationsmittel

verwendet hat und nicht die tiirkische Sprache. Die Untertitel bieten eine Ubersetzung, die

#7Vgl. Butler, J., & Spivak, G. C. Who sings the nation-state? Language, politics, belonging. London: Seagull
Books, 2007, S. 16 ff., sowie Vgl. Hiilz, Martina, Olaf Kithne und Florian Weber. Heimat: Ein vielfdltiges
Konstrukt. Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden Imprint: Springer VS, 2019, S. 351 ff., sowie Vgl.
Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden, Imprint:
Springer VS, 2017, S. 40 f.

48 Vgl. Honnef-Becker, 1. Transkulturalitit im Deutschunterricht: Zur Arbeit mit Fatih Akins Filmen, 2015,
S.217 ff.,sowie Vgl. Dawidowski, C., Hoffmann, A. & Walter, B. (Hrsg.), Interkulturalitit und
Transkulturalitit in Drama, Theater und Film. Frankfurt am Main: Peter Lang, 2015, S. 226 ff.

9 Vgl. Butler, J., & Spivak, G. C. Who sings the nation-state? Language, politics, belonging. London: Seagull
Books, 2007, S. 16 ff., sowie Vgl. Hiilz, Martina, Olaf Kiihne und Florian Weber. Heimat: Ein vielfaltiges
Konstrukt. Wiesbaden: Springer Fachmedien Wiesbaden Imprint: Springer VS, 2019, S. 351 ff., sowie Vgl
Alkin, Omer. Deutsch-Tiirkische Filmkultur im Migrationskontext. Springer Fachmedien Wiesbaden, Imprint:
Springer VS, 2017, S. 40 f.
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darauf hinweist, dass sich der Film an ein Publikum wendet, dessen Zugehdrigkeit nicht
durch eine gemeinsame Sprache, sondern durch das Sprechen in Ubersetzung definiert wird.
Mit anderen Worten: Der Film schafft eine vielschichtige Filmerfahrung, die ein Kollektiv
impliziert, ,,that comes to exercise its freedom in a language or a set of languages for which

difference and translation are irreducible”.*>°

= .--'__-..,
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Abb.53: Die letzten Szenen - Sibels Tochter und Cahits Riickkehr nach Mersin. *S!

In dieser Szene (Abb. 53) wird die Zukunft dargestellt, so dass die Zuschauer Sibels kleine
Tochter Pamuk sehen kdnnten. Um die vergangene Zeit und die Rolle der erfahrenen Person
zu interpretieren, trigt Sibel eine Brille. Sibel hat sich ihrer Herkunftskultur in Istanbul
angepasst. Der Zuschauer erfdhrt, dass Sibel in der Tiirkei einen Tiirken geheiratet und ein
Kind bekommen hat. Sie ist also reifer geworden. Am Ende des Films trifft sie Cahit, der
inzwischen aus dem Gefangnis entlassen wurde und nach Istanbul gereist ist, um Sibel zu
treffen. Einerseits wollte Sibel zu Cabhit, der sie iiber alles geliebt hat, der sie an Leidenschaft
und Freiheit erinnert, der auch die einzige Briicke zu Deutschland und vergangenen
Erinnerungen ist. Andererseits zeigt der Film, dass ihr die Entscheidung nicht leicht fillt,

denn sie hat sich endlich ein gutes Leben aufgebaut. Sibel ist mit ihrer Entscheidung auch

450 Hiilz, Martina, Olaf Kiihne und Florian Weber. Heimat: Ein vielféltiges Konstrukt. Wiesbaden: Springer
Fachmedien Wiesbaden Imprint: Springer VS, 2019, S. 43.
41 Akin, Fatih. Gegen die Wand. 2004. [01:46:35-01:55:05].
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nicht allein, sie hat ihre Tochter zur Welt gebracht und ist gliicklich. Obwohl sie schon alles
gepackt hat und bereit ist, sich mit Cahit zu treffen und mit ihm nach Mersin zu fahren, hort
sie in letzter Sekunde die gliickliche Stimme ihres tiirkischen Mannes, mit dem sie seit
kurzem verheiratet ist. Cahit sitzt in einem Café am Busbahnhof. Hier ist es wichtig, auf
Details zu achten, darauf, wie er aussieht und was er trinkt. Statt seiner Punk-Lederjacke
tragt Cahit eine eher tiirkische Jacke und trinkt tlirkischen Tee aus einem tiirkischen Teeglas
(Abb. 53). Als er merkt, dass niemand kommt, macht er sich auf den Weg in seine
Heimatstadt Mersin. Die Schlussszene ist mit der Begleitmusik des Orchesters und einer
Szene, in der sich das Orchester nach vorne beugt und sich vom Publikum verabschiedet,

dargestellt.

In Bezug auf den Film von Fatih Akin kann festgestellt werden, dass die Hauptfiguren wie
Sibel und Cahit nur durch die Riickkehr in die Tiirkei Frieden und Zufriedenheit finden
konnen. Am Ende wird deutlich, dass sie sich nur in der Tiirkei als Angehdrige einer Kultur
verwirklichen und dadurch gliicklich und vollstéindig, im Sinne von nicht gespalten, werden
konnen. Dariiber hinaus enthilt der Film viele Elemente des kollektiven und kulturellen
Gedachtnisses und stellt das kulturelle Gedachtnis auf unterschiedliche Weise dar, so dass
nur diejenigen, die zu dieser Kultur und Tradition gehoren, es iliberhaupt wahrnehmen
konnen. Auf der anderen Seite steht der Film fiir Interkulturalitit und Transkulturalitat, fiir
die Entwicklung und Pragung von Identitét durch verschiedene Elemente unterschiedlicher
Kulturen. In Bezug auf Identitdt werden nicht nur religiose, traditionelle und kulturelle
Elemente hervorgehoben und visuell dargestellt, sondern insbesondere die enorme Rolle der
Sprache wurde sehr strategisch umgesetzt. Gegen die Wand bezieht sich auf spezifische,
bekannte und unbekannte kulturelle und traditionelle Elemente auf unterschiedliche Weise

und zeigt uns so verschiedene Perspektiven aus unterschiedlichen Blickwinkeln.

Das Besondere an Fatih Akins Film Gegen die Wand sind nicht die Themen, die er fiir seinen
Film ausgewéhlt hat, sondern die Art und Weise, wie er sie audiovisuell aufbereitet und
darstellt. Auf diese Weise gelingt es thm, dem Zuschauer ein Gefiihl zu vermitteln, das den
Film auf eine internationale Ebene gebracht hat und von den unterschiedlichsten Menschen

auf der ganzen Welt empfunden wird.

Ich will unberechenbar sein, wie David Bowie in der Musik, wie Bruce Lee im Kampfsport.

Fatih Akin
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10. Fazit

Die Bedeutung dieser wissenschaftlichen Arbeit umfasst verschiedene relevante Punkte in
Bezug auf Erinnerungskultur, kollektives und kulturelles Gedé4chtnis, Identititsentwicklung
und die Beeinflussung identititsrelevanter Elemente durch konsumierte Videofilme von
1961 bis heute. Dabei geht es nicht nur um die Frage, inwieweit der massenhafte Konsum
von zumeist stark traditionell, religids und konservativ geprigten Filmen nicht nur die
ehemaligen Gastarbeiter, sondern auch deren Nachfolgegenerationen beeinflusst hat. In
Anlehnung an Prof. Dr. Omer Alkin werden die wissenschaftlichen Erkenntnisse zum
deutsch-tiirkischen Kino und die damit verbundenen Begriffe in ihrer aktuellen und
zeitgemiflen Bedeutung aufgegriffen. Mittels der Betrachtung der Identitdtstheorien,
tiirkischen Migration, der Bedeutung der Entwicklung der Yesilcam-Phase oder auch des
kollektiven Gedéchtnisses und der Erinnerungskultur, wurde eine Grundlage geschaffen, mit
dieser ein bisher kaum betrachtetes Forschungsfeld in Zusammenhang mit Identitit,
Integration, Erinnerungskultur und Videokultur bedient wurde. Bei den Recherchen stellte
sich heraus, dass die tiirkischen Gastarbeiter, aber auch die Gastarbeiter im Allgemeinen, in
Bezug auf den Zusammenhang von Identitdt, Integration, Erinnerungskultur und
Videokultur der 1960er Jahre bisher wenig erforscht wurden, wobei die fehlende
Beriicksichtigung von Videokassetten, Videofilmen und anderen audiovisuellen
Gestaltungsmitteln immer wieder beméngelt wurde. Die Identititsentwicklung und die
darauf aufbauende Integrationsphase mehrerer Generationen tiirkischer Gastarbeiter ist in
Bezug auf die mediale und audiovisuelle Gestaltung noch nicht in dieser Weise erforscht

worden.

Obwohl es kaum Statistiken aus dieser Zeit und {iber diese spezifischen Daten existieren,
zeigen einige Zahlen aus kaum erhaltenen Untersuchungen, dass die Tiirken in Deutschland
pro Familie einen sehr hohen Konsum an Videokassetten und Filmen hatten. Zunéchst
konnte festgestellt werden, dass die Phase des extremen Videofilmkonsums der in
Deutschland lebenden Tiirken bereits vor der Videokassette begann. Diese Phase setzt sich
aus genau vier verschiedenen Phasen zusammen. In der ersten Phase sahen sich die Tiirken
die so genannten Migrationsfilme im Kino an. Dann kam die Phase, in der die Gastarbeiter
und die nachfolgenden Generationen jahrelang Videokassetten gesehen haben. Darauf folgte
die Phase des Satellitenfernsehens und schlielich die heutige Phase, in der die Tiirken
Zugang zu allem haben, von Kassetten, DVDs und Kinos bis hin zu Online-Plattformen wie
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Netflix oder Amazon. Diese Arbeit bezieht sich jedoch mehr auf die Phase, in der die Tiirken
Videokassetten und Videofilme konsumierten. Dazu war es zundchst notwendig
herauszufinden und wissenschaftlich zu untersuchen, ob die noch verwendeten Begriffe in
threr Bedeutung dem heutigen Gebrauch und Anwendungsbereich entsprechen. Wie
Recherchen, Bild- und Medienmaterial, Interviews mit dem aktuellsten Vertreter dieses
Themas, Prof. Dr. Omer Alkin, sowie Aussagen von weltweit bekannten Regisseuren wie
Fatih Akin in den Medienkanidlen ergaben, musste die Bedeutung des Begriffs deutsch-
tiirkisches Kino neu definiert werden. Dazu wurden nicht nur wissenschaftliche Literatur,
Artikel, Zeitschriften etc. herangezogen, sondern auch direkte Verbindungen zu den
heutigen Vertretern, die diese Thematik am besten kennen und beherrschen, hergestellt und
der Begriff in einer Videokonferenz diskutiert. Nach einer definitorischen Annéherung an
den Begriff in seiner heutigen Form wurde in einem ndchsten Schritt die zeitliche
Entwicklung des Begriffs herausgearbeitet. Es zeigte sich, dass das deutsch-tiirkische Kino
inhaltlich zunichst von Migrationsthemen geprigt war, sich aber schnell zu einem
vielfdltigen, interkulturellen und internationalen Kino entwickelte, das nicht von einem
bestimmten Genre oder Thema dominiert wird, sondern von einer bunten Harmonie und
mutigen Kombination verschiedener Themen und ihrer unterschiedlichen Herangehens- und
Umsetzungsweisen. Es stellte sich im Laufe der Arbeit heraus, dass es fiir eine einheitliche
Analyse notwendig ist, die Thematik nicht nur aus der deutschen, sondern auch aus der
tirkischen Perspektive zu betrachten. Diese Theorien wurden dann anhand einiger
Filmbeispiele genauer analysiert und auf ihre Einflusswirkung all dieser in den Filmen
umgesetzten Details hin untersucht, was angesichts der Anzahl der tdglich in den tiirkischen
Familien gesehenen Filme (3 bis 5 Filme am Tag) und der Dauer dieser Phase (9 bis 12 Jahre
oder langer) nicht moglich gewesen wire, wenn die tiirkischen Generationen nicht davon
beeinflusst worden wiren. Dazu wurden natiirlich auch die kaum vorhandenen Statistiken
ausgewertet, insbesondere welche Filme von den in Deutschland lebenden Tiirken in
Videotheken ausgeliehen und an Familienabenden gesehen werden. Auf dieser Grundlage
wurde die Filmauswahl fiir die Analyse getroffen. Weiterhin wurde gefragt, warum die
damaligen Gastarbeiter und ihre Generationen fast nur diese Art von Filmen ausgeliehen und
gesehen haben, d.h. immer dhnliche Themen oder traditionelle, religiés gepragte und sehr

konservative Filme.

Dartliber hinaus wurde der Frage nachgegangen, warum sie keine anderen Aktivitidten

unternommen haben. Die Antworten auf diese Fragen lassen sich dahingehend
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zusammenfassen, dass die Tilirken damals aufgrund ihrer sprachlichen, kulturellen, sozialen
und religiésen Unterschiede im Vergleich zu den Deutschen nicht so viele Moglichkeiten
und Optionen hatten, etwas Anderes zu machen. Das Gefiihl, weit weg von der Heimat und
der ganzen Kultur zu sein, hat sie immer wieder dazu gebracht, eine Briicke zur Heimat zu
schlagen, die sie iiber Videokassetten gefunden und ins Herz geschlossen haben. Schliellich
wurde die Videokultur als Medium der Erinnerungskultur von Migranten anhand der niher
betrachteten Videofilme untersucht und auf ihre mogliche Wirkung auf die tiirkischen

Gastarbeiter und ihre Nachfolgegenerationen in Deutschland bezogen.

Nach der Videokonferenz mit Prof. Dr. Omer Alkin stellte sich heraus, dass diese Art von
Filmen von Yesilgam-Ard wie auch die Filme von Kemal Sunal nicht nur damals gerne
gesehen wurden, sondern auch heute noch in vielen tiirkischen Haushalten im Fernsehen zu
sehen sind. Das liegt daran, dass er diese wichtigen tiirkischen nationalen, religiosen und
traditionellen Werte in seinen Filmen sehr gut und auf eine humorvolle Art und Weise
dargestellt hat und sie deshalb immer noch sehr gerne gesehen werden. Auf dieser Grundlage
konnte festgestellt werden, dass die in den Filmen platzierten erinnerungskulturellen
Elemente eine wesentliche Rolle bei der Identitits- und Charakterentwicklung der in
Deutschland lebenden Tiirken gespielt haben, was auch die Frage aufwirft, ob diese
Generationen, wenn sie von damals bis heute andere Filme gesehen hétten, eine andere
Identitatsstruktur und einen vereinfachten Integrationsprozess gehabt hitten, der auch heute
noch als problematisch angesehen wird. In den Filmen ist es immer wieder gelungen,
kulturelle, nationale, soziale oder religiose Werte auf der Bildebene abzuspielen und sehr
gut, aber versteckt darzustellen. Diese meist nur kurz im Hintergrund zu sehenden Details
spiegeln stark die Erinnerungskultur, identitétsstiftende Elemente sowie das kollektive
Gedichtnis wider. Die in den Filmen kurz gezeigte Stadtmauer von Istanbul, von der Hz.
Mohammed, der letzte Prophet ist, spricht, trdgt sowohl visuelle als auch religiose
Bedeutungen. Hinzu kommen natiirlich die immer wiederkehrenden Blicke auf den
Bosporus und das Goldene Horn, die fiir jeden Tiirken auch starke nationale und historische
Beziige haben. AuBlerdem ist der Film immer mit orientalischer oder arabesker Musik
unterlegt, die zu den gespielten Szenen passt, um die entsprechende und gewiinschte
Gefiihlsebene zu erzeugen und zu beriihren. Ebenso wichtig ist die Darstellung von Ezan
oder Moschee, Motive wie die Hagia Sophia, die zunichst eine Kirche eines der groBten
Konigreiche der damaligen Zeit war, dann aber in Moschee umgewandelt wurde. SchliefSlich

ist die Darstellung von Mustafa Kemal Atatiirk zu nennen. Seine Bilder oder seine Worte
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und Werte sind in jedem Film spiirbar, und wenn nicht, dann wird auf ihn verwiesen. Er ist
das Motiv, dem der groBte Teil der Tiirkei extremen Respekt und Liebe entgegenbringt.
Jeder hat eine andere Geschichte oder eine andere Erinnerung, wenn er seinen Namen hort
oder sein Bild sieht. Auf der einen Seite kann natiirlich nicht genau untersucht werden, ob
es anders gewesen wire, wenn die nach Deutschland eingewanderten Tiirken andere als die
sehr konservativ, religids und traditionell geprigten Filme gesehen hétten, ob sie dann ein
anderes Weltbild, eine andere Familienstruktur, einen anderen Umgang mit Problemen, mit
Identitétsfindung und Entwicklung in Deutschland, mit Integration und Internationalitét
gehabt hitten. Auf der anderen Seite miissen natiirlich auch andere Aspekte berticksichtigt
werden, wie zum Beispiel, dass es aufgrund der fehlenden Sprache kaum andere
Moglichkeiten gab, Zeit miteinander zu verbringen. Sie brauchten eine Kraft, um
zusammenzubleiben und sich nicht von den Werten zu entfernen, die ihnen vermittelt
worden waren, und fanden eine Losung in den Filmabenden. Die Frage, ob dies der Fall
wire oder nicht, kann nicht ohne weitere Untersuchungen nicht beantwortet werden, aber es
besteht die Moglichkeit, dies weiter zu erforschen und die Ergebnisse auf heutige Probleme
oder Konflikte zu beziehen, die ein Hilfsmodell fiir die Kommunikation und die kulturellen

Probleme der heutigen Gesellschaft in Bezug auf Migration sein konnten.
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11. Ausblick

In der heutigen Zeit wird iiber den stetig wachsenden Konsum und die damit verbundenen
Auswirkungen von sozialen Medien wie Instagram, Facebook, Tik-Tok, Youtube und den
Gebrauch von technischen Gerdten wie Smartphones diskutiert. Dies fiihrt zu einem immer
schnelleren und einfacheren Zugang zu audiovisuellen Medien und bewegten Bildern wie
Kurzvideos, Realfilmen, Spielfilmen, Werbung. Diese entwickeln sich rasant und es
entstehen immer neue, aktuelle und populire Videoformen und -formate. Aus diesen
Griinden werden immer wieder neue Theorien und Konzepte wie Reiziiberflutung,
Marketingstrategien, bewusste und unbewusste Wirkung von audiovisuellem Material
diskutiert. Da die Wirkung und die Reichweite dieser sozialen audiovisuellen Online-Kanéle
heute anerkannt sind, bezieht sich der Ansatz der Masterarbeit auf die Identitdtsentwicklung
der Immigranten und ihre Anpassungs- und Integrationsphasen. Aufgrund des begrenzten
Umfangs dieser Arbeit wurden zunédchst nur ausgewdhlte Filme zum Thema
Identitiatsentwicklung herangezogen. Es wére jedoch sinnvoll, in einem ndchsten Schritt
weitere Schwerpunkte zu setzen und vielseitige Beispiele vorzustellen, die filir einen
besseren Integrationsprozess in Deutschland genutzt werden konnten. Hierbei konnten die
wissenschaftlichen Konzepte, Arbeiten und audiovisuellen Materialien von Prof. Dr. Omer
Alkin, der sich in seinem Buch Die visuelle Kultur der Migration mit der Frage nach einer
visuellen Kultur der Migration auseinandersetzt, sowie Can Sungus' Recherchen und
Betrachtungen fiir zukiinftige Studien miteinbezogen werden. Ebenso wire es wichtig, Cem
Kayas reprasentatives und aktuelles Wissen als Filmregisseur zu beriicksichtigen, da er sich
sowohl aus deutscher als auch aus tiirkischer Perspektive mit Migration, Integration und

Identitit auseinandergesetzt und dies filmisch dokumentiert hat.

Diese neue Betrachtungsweise von Migration, Integration und Identitdt ist in Deutschland
noch wenig verbreitet. Deshalb Sie bietet daher ein groBes Potenzial fiir die weitere
Erforschung dieser Thematik, um gesellschaftliche, soziale und kulturelle Anpassungs- und
Entwicklungsphasen besser und schneller erkennen und darauf reagieren zu konnen. Obwohl
diese Arbeit auf die tiirkischstimmige Gesellschaft in Deutschland basiert, konnten durch
weitere Studien auch Menschen anderer Nationalitdten einbezogen und besser unterstiitzt
werden. Eine mogliche Vertiefung dieser Arbeit konnte nicht nur aus historischer und
medienwissenschaftlicher Perspektive erfolgen, sondern wire auch eine Moglichkeit,
psychologische und padagogische Aspekte mit einzubeziehen. Dabei sollen Zeitzeugen, ihre
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Erlebnisse, Gefiihle und die Umgebung genauer untersucht werden. Auch die Beziehungen
zwischen den Generationen und innerhalb der Familie sollen genauer betrachtet werden. Es
kann festgestellt werden, dass es definitiv Bedarf fiir eine weitere Studie gibt. Die
Erkenntnisse daraus konnten nicht nur fiir in Deutschland lebende Tiirken, sondern auch fiir
Menschen mit anderen Migrationshintergriinden aus verschiedenen Perspektiven, in
unterschiedlichen Bereichen hilfreich und informativ sein konnte. Ebenso wichtig ist zu
erwéhnen, dass die Bundesrepublik Deutschland durch eine solche weitere Studie einen
besseren Uberblick iiber die Umsetzung einiger Integrationsstrategien und die weitere
Forschung in integrativen, migrantischen sowie identitdtsbezogenen und familidren
Erziehungs- und Entwicklungsfragen erhalten konnte. Es gibt Forschungsarbeiten, die
parallel dazu analysiert werden konnten und die sich damit befassen, wie Dinge,
insbesondere solche, die mit starken Emotionen verbunden sind, im Gedéchtnis bleiben, wie
sie durch Bilder, insbesondere Filme, vermittelt werden und wie sich ihre Ergebnisse
langerfristig auf die Identitéit auswirken. Eine weitere Untersuchung zum Medienkonsum
konnte sich auf die Anpassungsphase, Kultur und Sprache konzentrieren und somit bei der
Losung von Konflikten hilfreich sein. Es gibt bereits verschiedene Anpassungsstrategien,
die jedoch nicht nur auf Sprache basieren, sondern auch auf Gefiihlen, Eindriicken und
entsprechenden Verbindungen zur eigenen Identitdt und Kultur. Filme oder Videos kdnnen

dazu beitragen, diese Gefiihle zu vermitteln und eine Briicke zur Heimat darzustellen.

Sinnvoll erscheint es zudem die Identititsentwicklung aus einer anderen medialen
Perspektive zu beleuchten. Diese neue Perspektive wiirde neue Mdglichkeiten bieten,
Menschen mit Migrationshintergrund und den damit verbundenen Integrationsprozess
anders zu betrachten und mit anderen Methoden weiter zu erforschen. Durch weitere
Forschung konnten die heute als konflikttrichtig angesehenen Themen aufgrund der
erinnerungskulturellen Elemente im medialen Kontext geldst oder zumindest andere

16sungsorientierte Malnahmen dafiir gefunden werden.
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