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Im Folgenden mochte ich die Debatte zum transnationalen Kino
iiber eine Analyse der isthetischen und politischen Implikationen des
Transnationalismus in den Filmen GEGEN DIE WAND (Fatih Akin, D/
TR 2004) und Import/ExporT (Ulrich Seidl, A/F/D 2007) beleuch-
ten. Beide Filme sind iiber eine Bewegung zwischen zwei Stidten
in verschiedenen Lindern strukturiert: Hamburg—Istanbul/Deutsch-
land-Tiirkei und Wien—Snischne/Osterreich—Ukraine. Diese Bewe-
gung fithrt dazu, dass sich zwei Geografien und mehrere kulturelle
und idsthetische Traditionen filmisch begegnen, was Fragen zur Her-
stellung und Zirkulation von Erinnerung in einem transnationalen
Bezugsrahmen aufwirft. Die hier vorgeschlagene vergleichende Ana-
lyse soll Verbindungen zwischen den dargestellten Stidten und natio-
nalen Filmkulturen aufzeigen, um damit ihre Vernetzung deutlich zu
machen und, wenn man so will, eine <transnationale Methode> fiir
die Filmanalyse zu erproben. Dies ermdglicht mir — ganz im von
Liacia Nagibs positiver Definition des Weltkinos (vgl. Nagib 2005), die
iiblichen Zentrum-Peripherie-Schemata zu verabschieden und eine
neue und komplexere Geografie fur das zeitgendssische Weltkino zu
entwerfen.

Transnationales Kino, vergleichende Ansétze

GEGEN DIE WAND und IMpORT/ExPORT kdénnen sowohl als inter-
nationale Koproduktionen als auch transnationale Filme bezeich-
net werden. Folgt man Chris Berrys Definition, finden internati-
onale Koproduktionen zwischen national voneinander getrennten
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Produktionsgesellschaften in zwei oder mehreren Lindern statt, wih-
rend in einer transnationalen Produktion lediglich eine Firma grenz-
iiberschreitend titig ist (2010, 121). In diesem Sinne handelt es sich
bei beiden Filmen um internationale Koproduktionen, produziert von
mehreren Produktionsgesellschaften mit Sitz in Deutschland und der
Ttirkei, respektive Osterreich, Deutschland und Frankreich. Gleichzei-
tig konnten beide Filme — auf anderen Ebenen — auch als transnational
bezeichnet werden — insbesondere, weil sie die grenziiberschreitende
Reise zwischen zwei Lindern thematisieren.

Tatsichlich kann Transnationalismus im Bereich des Kinos durch
verschiedene Vektoren definiert werden: Er kann den Produktionspro-
zess eines Films prigen — etwa, wenn dieser tiber verschiedene Film-
industrien in verschiedenen Lindern hinweg organisiert ist; er kann
sich aber auch narrativ und isthetisch manifestieren oder einen (film-)
wissenschaftlichen Ansatz bezeichnen. Transnationalismus beruht auf
Stromungen und Austausch, die durch oder iiber Grenzen hinweg
als Spiegel unserer Realitit und als politisches Angebot reisen. Diese
Idee ist in der Etymologie des Wortes bereits enthalten: Das Prifix
«trans> kann «durch> im Sinne von «<transkutan, «quer wie in <«trans-
sibirisch> und «dariiber hinaus» wie in «ranspolan bedeuten. Es kann
auch Verinderung oder Ubertragung> bedeuten wie in «Transfor-
matiomn. Das (Transnationale> bezieht sich daher notwendigerweise auf
eine Art Ubergang, von einer Sache zur anderen, der das Nationale
durchdringt, tiber es hinausgeht und das Potenzial hat, es zu verin-
dern. Heute kann es sowohl als soziales Phinomen als auch als For-
schungsparadigma im Zusammenhang mit Globalisierung, Migration,
Dekolonisierung, Vernetzung, Menschenrechte und anderen globalen
Verinderungen beschrieben werden, die entweder Nationen umfassen
oder den Nationalstaat als einzig legitime Quelle von Rechten und
Vorschriften, Produktions- und Konsumweisen und kultureller Identi-
tit in Frage stellen. Es steht damit symptomatisch fiir die zunehmende
Durchlissigkeit von wirtschaftlichen und sozialen Grenzen zwischen
den Nationen.

Diese Durchlissigkeit teilt der Transnationalismus mit dem Kino,
das durch denVertrieb und die Auffithrung, aber auch durch die Mon-
tage in der Lage ist, groBe Entfernungen zu tiberwinden. Angesichts
der Tatsache, dass sowohl das Konzept als auch die Idee des natio-
nalen Kinos lange Zeit in der wissenschaftlichen Praxis verbreitet
waren, dauert es nicht lange, bis sich die Filmwissenschaft einem
Ansatz zuwandte, der dem grenziiberschreitenden Aspekt des Kinos
und dessen transnationalen Praktiken (von der Finanzierung iiber die
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Produktion bis zum Vertrieb) angemessen berticksichtigt. Der transna-
tionale Ansatz und der Begrift des transnationalen Kinos sind, so meine
ich, sind produktiver als solche Ansitze, die die Binaritit von Zentrum
und Peripherie stark machen und die internationale Filmlandschaft in
Abhingigkeit vom Weltwirtschaftssystem beschreiben.

Es passt in gewisser Weise zu diesem Konzept von Transnationalis-
mus, dass auch das Kino selbst ein Medium der Reise ist, das in Produk-
tion und Vertrieb durch Liander und Stidte zirkuliert, aber auch in der
Rezeption zu virtuellen Reisen einliddt. Diese intrinsische Eigenschaft
wurde durch den digitalen Wandel der letzten dreiBig Jahre zusitzlich
verschirft. In diesem Zusammenhang hat das Kino auch einen globa-
len Wandel durchlaufen, der sich in unabhingigen Produktionswei-
sen manifestiert, die von der digitalen Technologie ermdoglicht und
von internationalen Festivals getragen wurden (vgl. Elsaesser 2009).
Dieses neue «globale Kunstkino» stiitzt sich in den meisten Fillen auf
transnationale Finanzierung und nicht mehr auf staatliche Forderung.
Gemeinsam ist den Filmen dieses «globalen Kunstkinos» zudem, dass
sie nationale Identititen eher hinterfragen als zementieren. In diesem
Sinne sind sowohl GEGEN DIE WAND als auch IMPORT/EXPORT exem-
plarisch, denn diese Tendenz — so mochte ich argumentieren — prigt
ihre Erzihlung und ihre filmische Form.

Auch wenn dies vielfach beschworen oder gefordert wird, wer-
den Grenzen so schnell nicht verschwinden; in den letzten Jahren hat
sich eher eine Doppelbewegung abgezeichnet: Grenzen werden zwar
zunehmend durchlissiger oder fragwiirdiger, treten aber zugleich auch
deutlicher hervor — so werden zum Beispiel Mauern in verschiede-
nen Teilen der Welt errichtet, um Einwanderung (USA/Mexiko), die
rechtmifige Durchreise von Menschen (Nahostkonflikt) oder die
Ubertragung von Internetdaten (Chinas Great Firewall) zu verhin-
dern. Ein transnationaler Ansatz muss sich somit weiterhin mit dem
Nationalen auseinandersetzen — als einer Kraft, die sowohl real als auch
imaginir ist und stets darauf zielt, sich zu vergréBern. Entsprechend
fordern Higbee und Lim auch fur die Filmwissenschaft einen «kriti-
schen Transnationalismus»: Schon in seiner Konzeptualisierung darf er
weder rein «deskriptiv» sein und damit die Tatsache ignorieren, dass
Grenziiberschreitungen — als raison d’étre des transnationalen Kinos —
immer mit Machtfragen behaftet sind, noch darf er einfach «normativ»
und damit «oft nicht mehr als Wunschdenken» sein (vgl. ibid., 18). Das
Deskriptive, so Higbee und Limm, tendiere dazu, sich stirker auf die
Geschichte zu konzentrieren und dabei das Politische zu vernachlis-
sigen, wihrend das Normative dazu neige, das Politischen allzu stark
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zu machen und das Historische aus den Augen zu verlieren. Letzt-
endlich ist die Dichotomie zwischen Geschichte und Politik jedoch
eine kiinstliche, die den transnationalen Diskurs nicht beeinflussen
oder verdecken sollte. Damit sich dessen Geschichte, Entwicklung und
‘Wandel adiquat darstellen lassen, plidieren die Autoren dafiir, konkrete
Fallstudien zu diskutieren. An jedem Einzelfall lasse sich ein eigener
kritischer Transnationalismus herausarbeiten, der von der Machtdyna-
mik der Grenzen, Ideologien, Begrenzungen und Marginalisierungen
geprigt sei (vgl. ibid., 18).

Ich méchte in diesem Zusammenhang Zhang Yingjins Ansatz einer
vergleichenden Filmwissenschaft aufgreifen, der iiber eine transnatio-
nale Perspektive hinausgeht:

Wihrend der Begriff des (Komparativen> tiber eine gewisse Flexibili-
tit verfligt, wenn es darum geht, ein entstehendes Forschungsfeld mit
seiner Interdisziplinaritit und seinen medientiberschreitenden Dyna-
miken zu kartografieren, so bleibt der Begriff des (Iransnationalen> vor
allem deswegen unscharf, weil sich das (Nationale> im Transnationalis-
mus so unterschiedlich deuten lisst. (2007, 37)

Im Prinzip stimme ich Zhangs Behauptung zu, der sich fiir eine ver-
gleichende Filmwissenschaft ausspricht. Denn diese,

fingt die vielfiltige Gerichtetheit besser ein, mit der die Filmwissen-
schaft gleichzeitig nach auBen (Transnationalismus, Globalisierung),
nach innen (kulturelle Traditionen und isthetische Konventionen),
nach hinten (Geschichte und Erinnerung) und zur Seite (medien-
tiberschreitende Praktiken und interdisziplinire Forschung) schaut.

(ibid., 29-30)

‘Wihrend der Begriff «transnational> die Gefahr birgt, das Nationale
zu verdecken, bezieht sich der Begrift «ergleichend> ganz offen auf
die Existenz verschiedener Faktoren, also unterschiedlicher nationaler
Kinematografien. Im Bewusstsein dieser Problematik schligt Zhang
einen kritischen komparativen Ansatz vor:

Wir miissen tiber das Modell des Nationalstaats hinausgehen, insbe-
sondere iiber die damit implizierte Hierarchie nationaler Kulturen
(der Westen gegentiber dem Rest), die in der Vergangenheit sowohl
die Komparatistik als die Filmwissenschaften beeinflusst hat. (ibid.,
30)
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In der Idee, dass sich eine vergleichende Filmwissenschaft und
transnationale Perspektiven gegenseitig inspirieren konnen, wende ich
im Folgenden einen vergleichenden Ansatz fuir die Analyse der Filme
GEGEN DIE WAND und IMPORT/ExXPORT an. Dabei untersuche ich die
transnationale Dynamik innerhalb der Filme selbst, in ihren istheti-
schen und narrativen Konstellationen, die sich aus derVerbindung zwi-
schen zwei Stidten und zwei Lindern ergeben. Meine Analyse folgt
damit dem wichtigen Hinweis von Higbee und Lim, sich eher auf
Einzelfille und das thnen eigene Potenzial eines kritischen Transnati-
onalismus zu konzentrieren, anstatt sich von einem abstrakten Begriff
des Transnationalen leiten zu lassen (vgl. 2010, 10). Eine Fokussierung
auf das Transnationale bedeutet weder, die Augen vor dem Begrift der
nationalen Spezifik zu verschlieBen, noch, sich der Spezifik im Sinne
einer Differenz zu nihern.Vielmehr soll mir die Fokussierung auf die
Verbindung zwischen Stidten und einzelnen Filmen ermdoglichen,
unerwartete Aspekte ihrer Beziehung ans Licht zu bringen und mit
Hinblick auf ihre transnationalen Dynamiken zu reflektieren.

Die Idee fiir diesen vergleichenden Ansatz transnationaler Prakti-
ken des Filmemachens stammt aus einer fritheren Studie tiber mog-
liche Parallelen zwischen den Filmen GEGEN DIE WAND und TERRA
ESTRANGEIRA (FOREIGN LAND, Walter Salles und Daniela Thomas,
BR/P 1995). Letzterer ist ein brasilianisch-portugiesischer Film, der
iiber die Bewegung zwischen den Stidten Sao Paulo und Lissabon
strukturiert ist und mit einem Roadtrip nach Spanien endet. In der
Untersuchung dieser Filme (Mello 2013) konnte ich einige Hypothe-
sen tiber den vergleichenden Zugang zu transnationalen Kinemato-
grafien formulieren. Trotz der offensichtlichen Unterschiede zwischen
beiden Filmen, waren beide insofern miteinander verbunden, als dass
sie von der aktuellen Zeit erzahlen, in der wir leben und die durch
grenziiberschreitende Bewegungen gekennzeichnet ist. Die Geogra-
fie der Handlungsriume in GEGEN DIE WAND und IMPORT/EXPORT
erlaubt es mir, einen dhnlichen vergleichenden Ansatz auf diese Filme
anzuwenden, der die Diskussion in gewisser Weise von einer globalen
auf eine europiische Perspektive verlagert.

Transnationale Motive:
Parallelmontage und urbane Erinnerungen

GEGEN DIE WAND und IMPORT/EXPORT erzihlen von Reisen, die mal
von West nach Ost und mal von Ost nach West verlaufen. Diese R eisen
machen die transnationalen Impulse des Kinos als auch die Grenzen
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und Machtstrukturen sichtbar, die Europa nicht nur von seinen Rand-
gebieten abspalten, sondern auch Trennungen innerhalb von Stidten
und Nationen aufzeigen. Dies manifestiert sich dsthetisch und narrativ
in wiederkehrenden Motiven, z.B. im Topos der StraB3e als Vorbote der
Erneuerung und des Todes; in den polyphonen und mehrsprachigen
Dialogen (Deutsch, Tiirkisch und Englisch in GEGEN DIE WAND, vor
allem Deutsch und Ukrainisch in IMPORT/EXPORT); in symptomati-
schen Handlungsorten wie Warteriumen in Bahnhofen, Flughifen
und Hotels; in einer Vielzahl von Transportmitteln wie Zug, Bus, Auto
und Flugzeug; und schlieBlich in Bildern, Aktionen und Objekten, die
eine fortlaufende Spannung zwischen Bewegung und Stasis, Zirkula-
tion und Blockade, Fluss und Grenze herstellen.

Nicht zufillig beginnt Fatih Akins GEGEN DIE WAND mit einem sol-
chen Spannungsmoment: einer paradoxen, schnellen Fahrt, die in der
Immobilitit endet. In Hamburg kimpft Cahit, ein deutscher Biirger
tiirkischer Herkunft, der in einem Nachtclub arbeitet und Leergut
sammelt, mit den schmerzhaften Erinnerungen an seine verstorbene
Frau. Eines Nachts verlisst er die Arbeit und fihrt bewusst sein Auto
frontal gegen eine Wand. Die Szene vermittelt Cahits Verzweiflung
durch schnelle Schnitte und Nahaufnahmen, wihrend auf der Tonspur
Depeche Modes I Feel You zu héren ist. Dieser Song aus dem Jahr 1993
wurde von David Gahan wihrend seiner durch Heroin verursachten
suizidalen Phase geschrieben und passt zum Todestrieb der Hauptfi-
gur. Doch ebenso wie die Kombination von Strafle und Mauer einen
scheinbaren Widerspruch produziert, ist auch Gahans Lied ambivalent,
wenn im Refrain einen Neuanfang («this is the dawning of our love»)
beschwort. Im Film tberlebt Cahit den Unfall schwer verletzt und
wird in eine psychiatrische Klinik eingeliefert. Dort triftt er Sibel, die
wie er deutsche Staatsbiirgerin tiirkischer Herkunft ist und sich eben-
falls von einem Selbstmordversuch erholt.

Das Ende der Stralle und der Todestrieb verweisen hiufig auf das
Ende einer Erzihlung, doch in GEGEN DIE WAND werden sie zu einem
Impuls fiir einen Neuanfang. Cahit und Sibel verlassen das Kranken-
haus und gehen eine Vernunftehe ein. Cahit hofft damit, etwas Geld
zu verdienen, wahrend Sibel sich die Freiheit von ihrer traditionellen
muslimischen Familie verspricht. Doch langsam, inmitten von Cahits
betrunkenem Stumpfsinn und Sibels Promiskuitit, verlieben sich die
beiden AuBlenseiter. Es folgen tragische Ereignisse, die Cahits Inhaftie-
rung wegen Mordes und Sibels Ausschluss aus ihrer Familie zur Folge
haben. Dann verlisst sie Hamburg, um in Istanbul neu anzufangen;
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i 1 Postkarten-
ansicht von

: Istanbul in

: GEGEN DIE WAND
i (2004)

2 Auf der
: StrafSe — GEGEN
i DIE WAND (2004)

nach Jahren im Gefingnis begibt sich Cahit auf die gleiche Reise, um
seine Liebste wiederzufinden.

GEGEN DIE WAND ist der vierte Spielfilm des in Hamburg gebo-
renen deutschen Regisseurs Fatih Akin, der mit seinen Figuren den
tiirkischen Migrationshintergrund teilt. Mindestens zwei Drittel des
Films spielen in Hamburg und wurden in und um Altona gedreht. Im
Film gibt es klare Anzeichen fur die starke tiirkische Prisenz in diesem
Stadtteil, ersichtlich durch turkische Geschifte, R estaurants und durch
einen Nachtclub namens «Taksimt». Aber auch Istanbul ist von Beginn
an prisent: In immer wiederkehrenden langen Aufnahmen spielt eine
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Band traditionelle tiirkische Musik am Ufer des Goldenen Horns.
Dieses Postkartenbild> und die Lieder setzen die Tableau-Struktur
des Films in Gang, der flinfmal zwischen Deutschland und der Tiirkei
hin und her wechselt. Durch seine Bilder von Flugzeugen, Flughifen,
Passkontrollstellen und Hotels unterstreicht der Film ostentativ den
Topos der Reise. Auftallend ist auch, dass Hamburg, die Stadt, die dem
Regisseur Fatih Akin und seiner Biografie niher ist, ohne klassische
Stadtbild-Aufnahmen, vielmehr fragmentiert und aus der Innensicht
gezeigt wird. Im Gegensatz dazu wird Istanbul mehr als einmal in
Totalen gezeigt.

Der Film endet schlieBlich mit einer Stral3e, einem Neuanfang, der
wieder von Verlust gezeichnet ist. Cahit und Sibel entdecken in Istan-
bul ihre Liebe erneut und beschlieBen, nach Mersin, Cahits Heimat-
stadt, zu reisen. Er wartet am Busbahnhof, doch sie taucht nicht auf.
Der Bus fihrt mit Cahit in eine ungewisse Zukunft, und die Musik-
gruppe spielt den letzten Song des Films vor dem Hintergrund einer
untergehenden Sonne.

Wihrend GEGEN DIE WAND explizit zeigt, wie seine Protagonis-
ten bei der Einreise in die Tirkei die Landesgrenzen tiberschreiten,
bleiben die Grenzen in IMPORT/EXPORT weitgehend unsichtbar. Dies
entspricht dem Wunsch von Ulrich Seidl, den Osten und den Westen
als «[z]wel verschiedene Welten, die einander immer mehr zu Ghneln
beginnen» (2007, 0.S.) zu positionieren. Es sind die beiden Welten
von Olga, einer Krankenschwester aus Snischne in der Ostukraine, die
auf der Suche nach einem besseren Leben nach Wien zieht und ihre
Mutter und ihre kleine Tochter zuriicklasst; und von Pauli, einem seit
kurzem arbeitslosen Sicherheitsmann, der mit seinem Stiefvater einen
Roadtrip durch die Stidte Kosice in der Slowakei und Uschhorod in
der Westukraine unternimmt, um Kaugummi- und Flipperautomaten
zu verkaufen. Auch die ersten Aufnahmen von IMPORT/EXPORT sind —
wie die Eingangssequenz von GEGEN DIE WAND — durch die Spannung
aus Bewegung und Immobilitit geprigt: In Wien versucht ein Mann
wiederholt ein Motorrad zu starten, jedoch ohne Erfolg. In Snischne,
wo Schauspieler und Crew bei extremen Minustemperaturen arbeiten,
ist das Stadtbild trostlos. Olga erscheint in Weil3 gekleidet und stolpert
mit ihren hohen Absitzen tiber den verschneiten Weg. Die ganze Stadt
scheint eingefroren, und diese Starre findet eine symbolische Uber-
setzung im Denkmal zu Ehren Juri Gagarins — es zeigt Militiarjet, der
aussieht, als sei er im Flug eingefroren.

ImpoORrT/ExPORT wechselt 21 Mal zwischen Osten und Westen. In
zwei parallelen, aber entgegengesetzt verlaufenden Reisen treften sich
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3 Transnational
i Reisende -

;' IMPORT/EXPORT
i (2007)

4 Auf der
: Straf3e — IMPORT/
i EXPORT (2007)

Olga und Pauli nie, doch ihre Erfahrungen und die Riume, durch die

sie reisen und die sie bewohnen, sind sich nicht unihnlich. Olga kann
als Krankenschwester nicht genug Geld verdienen und arbeitet dane-
ben Teilzeit fiir einen Internet-Sexdienst. Thr Umzug nach Wien ist
mit der Hoftnung auf bessere Verdienstmoglichkeiten verbunden. Pauli
wiederum ist ohne Arbeit und fiihlt sich orientierungs- und nutzlos.
Beide Charaktere begeben sich mit ihrer Reise auf die Suche nach
Arbeit und einem Neuanfang. Dabei werden sie immer wieder gede-
miitigt, wobei Seidl sie nicht als Opfer darstellt. Wie in GEGEN DIE
WAND schlief3t auch IMPORT/EXPORT mit der Aufnahme einer Straf3e,
wenn Pauli seinen schrecklichen Stiefvater in Uschhorod verldsst
und auf der Suche nach einer Mitfahrgelegenheit an einer Autobahn
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entlangliuft. Die Strale verweist auch hier auf neue Wege und Reisen.
Aber auch hier erhilt dieser Topos eine pessimistische Firbung, wenn
der Film nimlich zu jenem Altersheim zurtickkehrt, in dem Olga
zuvor gearbeitet hatte. Dort, in einem der Schlafzimmer, wiederholt
ein Patient immer wieder das Wort «Tod».

Stadte, so schreibt der italienische Schriftsteller Italo Calvino, sind
«ein Ensemble von so vielen Dingen: von Erinnerungen, von Wiin-
schen, von Zeichen einer Sprache; Stidte sind Orte des Austauschs,
wie alle Geschichtsbiicher erkliren, aber dieser Austausch ist nicht nur
kommerziell, es ist ein Austausch von Worten, Wiinschen, Erinnerun-
gen» (2006, ix-x). Wenn Stidte Riume im Wandel sind, wie Calvino
es fasst, konnen Filme die reale Stadt, die indexikalische Stadt und
die in jedem Einzelnen existierende Innenwelt zusammenbringen
und stellen dabei eigene Riumlichkeiten flir die Kommunikation von
Geflihlen und Erinnerungen her. In GEGEN DIE WAND und IMPORT/
Export stehen die filmischen Stidte in Verbindung mit den Bewe-
gungen und Erinnerungen der Figuren, die durch den Einsatz von
Parallelmontage vermittelt werden, wobei die raumliche Diskontinui-
tit dazu dient, eine zeitliche Gleichzeitigkeit anzudeuten. Dies ist viel-
leicht das bedeutendste isthetische Merkmal beider Filme: Die Mon-
tage wird zur Riickwirts- und Vorwirtsbewegung, die eine Reihe
wichtiger Begegnungen hervorbringt. GEGEN DIE WAND und IMPORT/
ExpoRT nutzen die Parallelmontage, um transnationale Dynamiken
erfahrbar zu machen: Sie verwischen die Grenzen zwischen zwei oder
mehreren Stiadten und entdecken urbane Erinnerungen, die mit den
Erfahrungen der Abwesenheit und Sehnsucht der Figuren verbunden
sind.

Fiir den Film gilt gemeinhin nicht die Parallelmontage, sondern die
Riickblende (zumeist durch eine Uberblendung markiert) als Mittel
der Wahl, um personliche Erinnerungen zu vermitteln und in vergan-
gene Zeiten zuriickzukehren. Die Verbindung von Erinnerung und
Vergangenheit wird dabei stets hervorgehoben. Aber wie Bertrand
Russell (1924) und Henri Bergson (1939) andeuteten, ist die Erinne-
rung an ein vergangenes Ereignis in der Gegenwart enthalten oder hat
eine kausale Verbindung zur Gegenwart und wird dadurch zumindest
zum Teil unabhingig von der Existenz einer Vergangenheit. Die Ver-
schiebung der Erinnerung in die Gegenwart unterstreicht auch die
riumliche Dimension, denn die Verkorperung (embodiment) ist eine
notwendige Bedingung fur die Erinnerung an einen Ort. So schreibt
Edward Casey (2000, 182): «So, wie sich die verkdrperte Existenz in
den Raum hinein 6ffnet, tatsichlich an Ort und Stelle und nirgendwo
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sonst stattfindet, so ist auch unsere Erinnerung an das, was wir erleben,
ortsspezifisch». Das Gedichtnis ist somit ein Verbindungspunkt zwi-
schen dem erinnerten Ereignis, der Person, die sich daran erinnert, und
dem Ort des Erinnerten.

In GEGEN DIE WAND funktionieren die Parallelmontagen zunichst
in Verbindung mit der Tableau-Struktur und bieten eine originelle
formale Losung fiir den Transnationalismus des Films und die Frage
der Erinnerung. Die Stadt Istanbul erscheint von Anfang an als kit-
schige Postkarte, als tableau vivant oder tableau chantant und verleiht
GEGEN DIE WAND eine fast schon brechtsche Anmutung. Dieses Bild
der tlirkischen Stadt scheint tiber Cahit und Sibels Hamburg zu hin-
gen, gemeinsam mit den Klingen der Musik, die den Schnitt zum
und vom Postkartenbild am Ufer des Goldenen Horns vorwegneh-
men oder verlingern. Die gespielten und intonierten Lieder sprechen
von Liebe und Verlust, Distanz und Nostalgie, ganz im Einklang mit
Cahits und Sibels schmerzhafter Existenz. Istanbul ist hier eine alte,
vielleicht eine kollektive Erinnerung, die den Figuren, ithren Familien,
den Schauspielern und dem Regisseur selbst gehort.

IMPORT/EXPORT, das iiber die zwei parallel stattfindenden Reisen
strukturiert ist, verbindet Wien und Snischne bereits, bevor die Reisen
tatsichlich beginnen: Dies geschieht anhand der Internet-Sexfirma, fur
die Olga Teilzeit arbeitet. Hier spricht die Stimme auf der anderen
Seite des Bildschirms mit einem &sterreichischen Akzent, und Olga
antwortet rudimentir auf Deutsch, ohne die Anweisungen ihres Kli-
enten zu verstehen. Thre Vorstellung vom Westen beruht zum Teil auf
dieser Begegnung, in der temporale Gleichzeitigkeit und riumliche
Kontiguitit als Bildschirm innerhalb eines Bildschirms existieren.
Diese Mise-en-abyme ersetzt hier die Parallelmontage. Spiter im Film
wird eine akustische Briicke in Form eines Liedes benutzt, um zwei
Riume miteinander zu verbinden. Ein erstes Mal horen wir Serdtse/
Heart, gesungen von Pyotr Leschchenko, in der Ukraine. Dann an
zwel weiteren Stellen, wenn Olga in Osterreich ist: einmal, wenn sie
mit einem ihrer Patienten aus dem Wiener Altersheim tanzt, und vor
allem in dem kurzen Telefonat, das sie aus dem Krankenhaus mit ihrer
Mutter und ihrer kleinen Tochter fiihrt. Ihre Erinnerung an Snischne
entsteht durch das Lied, das sie am Telefon anstimmt und sie mit ihrer
Vergangenheit und Zukunft verbindet.
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Mehrfachbelegung, kritischer Transnationalismus

An dieser Stelle meiner Analyse mochte ich auf die Frage des Trans-
nationalismus und des vergleichenden Ansatzes zuriickkommen, um
nicht Gefahr zu laufen, in eine Reihe von Gegensitzen zu verfal-
len, die es eigentlich zu vermeiden gilt. Betrachtet man den Westen
(Europa) und den Osten (seine Grenzen) in den Filmen aufgrund der
eingesetzten Parallelmontage lediglich als Gegensitze, ignoriert man,
wie komplex der Transnationalismus der Filme tatsichlich ist. GEGEN
DIE WAND zeigt zum Beispiel groftenteils die enge Beziehung eines
Regisseurs mit der Stadt Hamburg, in der er geboren und aufgewach-
sen ist. Thomas Elsaesser stellt dies fuir die erste Hilfte des Films fest,
deren unheimliche Kraft

entsteht nicht nur dadurch, dass kein Unterschied zwischen der «tiir-
kischen> und der «deutschen> Kultur gemacht wird [...], was fur Filme
tiber das multikulturelle Leben tatsichlich auflergewohnlich ist; son-
dern auch dadurch, dass das Nichtmarkieren der kulturellen Differenz
und des mirchenhaften Rahmens (der «Vertrag, dass sie einander nicht

lieben) voneinander abhingig sind. (2008, 60)

Elsaesser argumentiert, dass der zweite Teil des Films, der in Istanbul
spielt, die «paradoxe Hoffnungy, die im ersten Teil durch die Riickkehr
in eine konventionellere Identititspolitik entstanden war, enttiuscht.
Er spricht von einer Bindestrich-Identitit (<hyphenation») und einer
«double occupancy»” als politischer Kategorie, die zugleich die dsthe-
tische Strategie in Akins Filmen und dem europiischen Kino kenn-
zeichnet. Ich tendiere dazu, Elsaesser zu widersprechen, da ich glaube,
dass der Film solche doppelten Identititen bis zum Schluss ablehnt. In
diesem Sinne merkt auch Deniz Goktiirk an:

Die Figuren in GEGEN DIE WAND lassen sich multiplen Riumen zu-
ordnen und reisen hiufig tiber Grenzen hinweg. Sie beschiftigten sich
kaum mit Fragen der kulturellen Anpassung; stattdessen gehen sie aktiv

[Anm. d. Ubers.:] Mit dem schwer iibersetzbaren Begriff «double occupancy»
bezeichnet Elsaesser den Zustand von Migranten, die zwischen der Nation, in dem
sie leben und geboren wurden, und dem Heimatland ihrer Eltern oderVorfahren, das
ihnen auch eine (partielle) kulturelle Heimat bietet, und so eine doppelte Identitit
und widerspriichliche oder briichige Zugehérigkeitsgefiihle unterhalb oder auBer-
halb nationaler Grenzen besitzen (vgl. auch SeeBlens Begriff eines «Kino der dop-
pelten Kulturen» (2000)).
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gegen soziale Erwartungen und die Eingliederung in Gemeinschaften
vor. Damit er6ffnet GEGEN DIE WAND eine dynamische Perspektive auf’
die vielfiltigen Bewegungen und Stréme eines «Deutschlands im Tran-
sit», das sehr grundlegend von transnationaler Migration, europaischer
Integration und wirtschaftlicher Globalisierung geprigt ist. (2010, 216)

Und ich stimme Goktiirk auch darin zu, dass die «Erzahlstruktur
wie auch das Schauspiel und die Mise-en-scéne in GEGEN DIE WAND
Formen eines selbstbewuliten Mobilitit signalisieren, die tiber her-
kommliche Migrationsgeschichten vom Verlassen der Heimat und der
Ankunft in einem neuen Land hinausgehen». (ibid.)

In diesem Zusammenhang sind auch die musikalischen Zwischen-
spiele des Films entscheidend. Gerade die Musik spielt in GEGEN DIE
‘WAaND eine wichtige Rolle, wenn es darum geht, die Etablierung einer
doppelten Kultur zu vermeiden — aus diesem Grund folge ich Polona
Peteks (2007) und Dudley Andrews (2016) Lesarten des Films eher
nicht. Petek behauptet, dass der Soundtrack des Films von bindren
Oppositionen lebt, und verspottet (wohl unter der Annahme, dass sich
Akin dieser Tatsache vielleicht nicht bewusst war) die Entscheidung
des Regisseurs, eine Roma-Band als traditionell tiirkisch darzustellen.
Tatsichlich besteht die Band am Goldenen Horn, angefiihrt von der
tiirkischen Schauspielerin Idil Uner, aus Roma-Musikern, darunter
der beriihmte romanisch-tiirkische Klarinettist Selim Sesler. Andrew
wiederum tibersieht die brechtsche Struktur des Films und behauptet,
dass die Band, anstatt das Publikum und den Erzihler vom Geschehen
zu distanzieren, tatsichlich als paradoxer Rahmen dient, der uns den
Protagonisten niher bringt, indem die Musik die verriickte Liebe der
Figuren ausdriickt, die im westlichen, melodramatischen Teil des Films
iiber Depeche Modes I Feel You verhandelt wird. Andrew behaup-
tet auch, dass Akins 2007 entstandener Film AUF DER ANDEREN SEITE
tiberzeugender sei als GEGEN DIE WAND, da er eine Distanz zu seinen
Figuren wahre und damit Raum zum Nachdenken lasse. Dadurch
wiirden binire Gegensitze vermieden; Zuschauer und Kritiker seien
gezwungen, den Film aus verschiedenen Blickwinkeln zu betrachten.
Der Film, so Andrew,

impliziert eine Ethik des Betrachtens, die fiir binationale Fragen und
fiir das (Weltkino» insgesamt von entscheidender Bedeutung ist. Denn
sie fordert uns auf, Haltungen gegeniiber dem Fremden> zu vermei-
den, die wir routinemiBig einnehmen, sei es beim Betrachten unserer
eigenen Filme oder derjenigen, die man einst als ¢remd> bezeichnete.
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Solche Haltungen sind deshalb problematisch, weil sich in ithnen Im-
perialismus, die Freude am Vertrauten, Exotik, Exhibitionismus, Touris-
mus und sogar die wohlwollend gemeinte Annahme eines universalen

Menschentums tiberlagern. (2016, 194)

Was Andrew mit «wir» meint, wenn er schreibt, dass wir routinemi-
Big eine bestimmte Haltung gegeniiber dem <Fremden> einnehmen,
schlieBt mich, eine brasilianische Staatsbiirgerin mit mehrfachen
ethnischen Hintergriinden, sicherlich nicht ein. Aus meiner Sicht ist
GEGEN DIE WAND ein besserer Film als AUF DER ANDEREN SEITE, gerade
weil er nicht selbstreflexiv ist. Wihrend ich mit Andrews Feststellung
einer brechtschen Struktur im Film iibereinstimme, sehe ich diese als
positiv. Rationalitit und Emotion kommen zusammen in der kérper-
lichen Kraft des Films, und diese Kraft findet ihren isthetischen Aus-
druck in der Wahl der Musik des Films, deren raffinierte Komplexitit
Petek und Andrew nicht erkennen. Denn die Musikgruppe in GEGEN
DIE WAND ist sowohl tiirkisch als auch nicht tiirkisch; Depeche Mode,
The Birthday Party und The Sisters of Mercy driicken Cahit und
Sibels verriickte Liebe aus, und all diese unterschiedlichen Musikstile
existieren wahrscheinlich in Akins Plattensammlung nebeneinander.
Insofern steht der Soundtrack zu GEGEN DIE WAND nicht flir binire
Gegeniiberstellungen, sondern steht fiir eine komplexe, transnationale
und zeitgendssische Erfahrung von Welt.

ImPORT/EXPORT geht noch etwas weiter als GEGEN DIE WAND.
Anders als es der Titel auf den ersten Blick suggeriert, unterwandert
der Film die Gegeniiberstellung von Ost und West. Anders als Akin,
ist Ulrich Seidl ein stirker national ausgerichteter Filmemacher: Auch
beim Dreh im Ausland bleiben seine Filme — mal mehr, mal weniger
explizit — auf Osterreich und 6sterreichische Themen fokussiert. Er
gilt als enfant terrible des zeitgendssischen Autorenfilms, hat er doch
Filme gedreht, die sich einer klaren Kategorisierung entziehen, den
Bereich zwischen Fiktion und Dokumentation ausloten und einen
rauen Einblick in die &sterreichische Gesellschaft gewihren. IMPORT/
Exporr ist da keine Ausnahme. Beim Vergleich von Osterreich mit
Osteuropa und dartiber hinaus, gelingt es Seidl aber auch Grenzen zu
verwischen. Und es ist vielleicht kein Zufall, dass beide Filme in ihren
transnationalen Bewegungen auf die Roma treften. Sie stehen, so fasst
es Elsaesser, fiir «die ewigen <Anderen> Europas»,

die sich, weil sie weder ein Territorium haben noch eines fiir sich be-
anspruchen, herkdmmlichen Klassifizierungen widersetzen. Sie leben
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zwar innerhalb der Staatsgrenzen eines Dutzends europiischer Linder,
sind aber zugleich aus dem nationalen Imaginiren dieser Lander aus-
geschlossen. (2008, 48)

Die Roma-Band in GEGEN DIE WAND erinnert eindringlich an die
Komplexitit der nationalen Identitit in Europa; und auch Olga und
Pauli aus IMPORT/EXPORT stehen den Roma des bertichtigten Lunik
IX Bezirks in Kosice, die Pauli auf seinem Weg in den Osten besucht,
niher als einer einzigen nationalen oder europiischen Identitit.

AbschlieBend sei darauf hingewiesen, dass in beiden Filmen die
Parallelmontage und die Musik eine gewisse Kontinuitit zwischen
entfernten Stidten schaffen und die Komplexitit der transnationalen
Bewegungen dieser Filme erhShen. Letztendlich reillen sie eine Liicke
in die realen Landesgrenzen, die in GEGEN DIE WAND ein einziges Mal
und in IMPORT/EXPORT gar nicht gezeigt werden. Akins Film macht
deutlich, dass Hamburg sehr tiirkisch und Istanbul auch sehr euro-
paisch ist. In Seidls Film ist es wiederrum schwer zu sagen, ob wir
in Osterreich, der Slowakei oder der Ukraine sind. Dariiber hinaus
verwiesen beide Filme auf die Durchlissigkeit der europiischen Gren-
zen, wihrend andere Grenzen noch bestehen. Cahit ist ein Nichtsnutz,
der — nicht anders als andere Deutsche und Europier — auf Drogen
und Rock’n’Roll steht. Er kann kein Tiirkisch und arbeitet Teilzeit.
Olga hat gleichzeitig einen Job als Krankenschwester und in der Sex-
industrie, findet aber beim Umzug nach Osterreich nur eine Anstel-
lung als Reinigungskraft. Sibel muss in Istanbul als Zimmermiadchen
in einem Hotel arbeiten — und das in einem Land, in dem sie als
tiirkischstimmige Immigrantin, eigentlich dazugehéren sollte. Gleich-
zeitig lebt ihre Familie in Deutschland, dabei aber in volliger Ableh-
nung europiischenrWerten wie Freiheit und Gleichheit, die das Land
gesetzlich garantiert. Der transnationale Gestus dieser Filme wird also
gerade dadurch herausgestellt, dass sie die Grenzen zwischen den Nati-
onalstaaten problematisieren und tiberwinden. Um diese oszillierende
Bewegung erfahrbar, greifen die Filme auf andere Formen zurtick —
nicht zuletzt auf Hauptfiguren, die sich nicht tiber zwei, sondern sehr
viel mehr kulturelle Anteile zusammensetzen.

Aus dem Englischen von Wolfgang Fuhrmann und Marius Kuhn
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