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Lachen verbindet

Transkulturelle Brickenschlage in der
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Filmkomodie ALMANYA

Der nachfolgende Beitrag beschiiftigt sich
mit dem Spielfilm ALMANYA — WILLKOM-
MEN IN DEUTSCHLAND, der 2011 zuerst bei
der Berlinale im Wettbewerbsprogramm au-
Ber Konkurrenz gezeigt wurde, um dann in
den Kinos zu einem Kassenerfolg zu wer-
den.! Auch von der Kritik wurde ALMA-
NYA sehr wohlwollend besprochen und als
eine gelungene filmische Variante trans-
kulturellen Humors und als entwaffnen-
der Beitrag zur verbissen gefiihrten Inte-
grationsdebatte der letzten Jahre begriif3t.
Zentrales Kennzeichen dieser Komddie,
fiir die das deutsch-tiirkische Geschwister-
paar Yasemin (Regie und Buch) und Nesrin
Samdereli (Buch) verantwortlich zeichnet,
ist ein buntes Spiel mit deutschen und tiirki-
schen Stereotypen, das in eine filmische Re-
flexion {iber den Zusammenhang von Identi-
tdt, Heimat und Erzidhlung eingebunden ist.
Der Film Almanya, so die These, tiberwin-
det das den politischen Diskurs nach wie
vor beherrschende Denken in leitkulturellen
Unterscheidungen, indem er der oftmals in
Begriffen von Ein- und Unterordnung ge-
fiihrten Debatte auf augenzwinkernde Wei-
se eine Modell der hybriden Amalgamie-
rung kultureller Einfliisse gegeniiberstellt,
das als gesellschaftliche Selbstbeschreibung
gerade deshalb funktionieren kann, weil es
im Medium von Erzéhlung und Erinnerung
das anfingliche Nicht- bzw. Missverste-
hen beider kulturellen Formationen in den
Fokus riickt. So kniipft der Film die Fra-
ge nach der Gegenwartsidentitéit der Deut-

schen tiirkischer Herkunft an die Frage nach
ihren kulturellen Wurzeln, aber nicht, um
sie in ihrer vermeintlichen Andersheit fest-
zuschreiben, sondern um von dort aus ei-
ne Bewegung der Anndherung, der Anver-
wandlung und der kulturellen Uberblendung
nachzuvollziehen.

Unter didaktischen Gesichtspunkten ist AL-
MANYA insbesondere deshalb interessant,
weil der Film das im Kontext transkulturel-
len Humors mittlerweile gut etablierte Spiel
mit Stereotypen, Konventionen und Erwar-
tungshaltungen nicht als Polemik gegen die
Engstirnigkeit deutscher Spiefer vorfiihrt,
sondern auf der Ebene der Handlung als
kindliche Wahrnehmungsleistung zweier
Briider in Szene setzt, die aufgrund einer
Familienzusammenfiihrung aus Istanbul ins
Ruhrgebiet der 1960er-Jahre verpflanzt wer-
den. Indem er bewusst die naive Perspekti-
ve der Kinder einnimmt, entkleidet der Film
den grundlegenden Mechanismus des Kul-
turkontakts seines direkten integrationspo-
litischen Uberbaus und macht so die basa-
len wahrnehmungsorganisierenden Effekte
von Voreingenommenheit und nationalkul-
tureller Klischeebildung beobacht- und be-
schreibbar.

Um den Humor in ALMANYA genre-genea-
logisch und im Hinblick auf seine Diskurs-
strategien genauer profilieren zu konnen, ist
es sinnvoll, der Film-Analyse zwei eher all-
gemeinere Uberlegungen voran zu stellen.
Zum einen soll in aller Kiirze die zentrale
Differenz zwischen dem deutsch-tiirkischen

(1) ALMANYA — WILLKOMMEN IN DEUTSCHLAND. Roxy Film. Deutschland 2011.
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Migrationskino vor 2000 und dem trans-
kulturellen Kino der letzten Jahre profiliert
werden. Zum anderen ist es geboten, den
vom Film praktizierten, subversiven Ironie-
Einsatz transkulturellen Humors theoretisch
in den Blick zu nehmen.

Im Zeitraffer I: der Opferdiskurs des
deutsch-tiirkischen Einwanderungs-
kinos

Der transkulturelle Film hat sich in den
letzten Jahren zu einem festen Bestandteil
der ,deutschen‘ Kinolandschaft entwickelt.
Die Stoffe und Stile, anhand derer die eth-
nischen Konstellationen Deutschlands und
Europas beleuchtet werden, sind vielfltig.
Ernste Tonlagen in Filmen wie DIE FREM-
DE (2010) finden ebenso die Aufmerksam-
keit der Zuschauer wie die Kalauer-Parade
TURKISCH FUR ANFANGER (2012).

Vom sogenannten Migrantenfilm der 1980er-
und 1990er-Jahre unterscheidet sich das
transkulturelle Gegenwartskino durch ein an-
deres Verstindnis der soziokulturellen Ge-
mengelage, aus der es seine Stoffe schopft
(vgl. Burns 2006). Fiir den sozial engagier-
ten Film der alten Bundesrepublik und der
ersten Jahre nach der Wende waren in der
Regel Verlust- und Mangel-Diagnosen be-
stimmend, die eine klare Hierarchie zwi-
schen deutscher Umgebungsgesellschaft
und migrantischer Lebenswelt diagnosti-
zierten. Erzéhlt wurde von in Deutschland
lebenden Migranten, meist tiirkischen Hin-
tergrunds, die mit dem Verlassen der Hei-
mat ihre kulturellen Wurzeln verloren hatten
und in Deutschland nicht wirklich heimisch
werden konnten. Im deutsch-tiirkischen Film
der 1980er-Jahre herrschte die Tendenz vor,
die Migrationsthematik im Rahmen eines
,Problemfilms‘ zu bearbeiten, der in einer
Mischung aus engagierter Anklage und Pa-
ternalismus die schwierige soziale Lage
weiblicher Migrantinnen beschrieb. Exem-
plarisch fiir diese erste Bearbeitungsweise
der Einwanderungsthematik ist Tevfik Basers
Film 40 QM DEUTSCHLAND aus dem Jahre

DIE NEUE KOMODIE

VON DEN MACHERN VON

WER FRUHER STIRBT IST LANGER TOT

1985, der von einer jungen tiirkischen Frau
in Hamburg erzihlt, die von ihrem kulturell
entfremdeten Mann aufgrund der Angst vor
dem verderblichen Einfluss der deutschen
Gesellschaft in der gemeinsamen Wohnung
eingesperrt wird. Fiir die Frau wird das Le-
ben zum Alptraum; erst als ihr Mann uner-
wartet an einem Schlaganfall stirbt, tritt sie
unsicher in die ihr vollig fremde Welt hin-
aus. Baser lief seinen preisgekronten Film
ausschlieBlich in einer tristen Hinterhofwoh-
nung spielen und fiihrte in hermetischer Sti-
lisierung vor, was vielen Politikern aus dem
konservativen Lager heute noch bzw. wie-
der allzu leicht als allgemeine Diagnose liber
die Lippen geht: das Scheitern der deutschen
Einwanderungspolitik.

(2) Da die veroffentlichte DVD/Blu-ray Disc ausschlieBlich fiir den privaten Gebrauch lizenziert ist, miissen interes-
sierte Lehrer, die ihren Klassen den Film zeigen mochten, auch die rechtliche Seite abkldren. Die Rechte fiir die 6f-
fentliche, nicht-gewerbliche Vorfiihrung liegen bei Lingua-Video Medien GmbH, Ansprechpartnerin Cicilia Simon

(www.lingua-video.com).
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+~Almanya - Will-
kommen in
Deutschland”, D
2011, Regie Yasemin
Xamdereli, mit Fahri
Yardim, Vedat Erin-
cin, Demet Gul, Lilay
Huser, Rafael Kous-
souris, Aylin Tezel,
Denis Moschitto, Pe-
tra Schmidt-Schal-
ler. DVD und Blu-ray
Disc sind 2011 bei
Concorde Home En-
tertainment GmbH
erschienen.?
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Im Zeitraffer II: transkulturelles Kino
und die Uberwindung kultureller
Dichotomien

Neben dieses, um das Paradigma des Opfers
zentrierte, filmische Narrativ, das von der
kaum vermittelbaren Differenz zwischen
deutscher und siidosteuropdischer bzw. tiir-
kischer Kultur ausgeht, trat in den 1990er-
Jahren sukzessive eine zweite Thematisie-
rungsweise, die Konflikte misslingender
Integration aus einer humoristischen Warte
beleuchtete und das bis dato vorherrschen-
de essenzialistische Kulturverstdndnis suk-
zessive pords werden lie. In Filmen wie
ICH CHEF, DU TURNSCHUH (1998), der mit
dem Grimme-Preis ausgezeichnet wurde,
entwickelte Humor die Funktion, festge-
fahrene Deutungsmuster einer konflikto-
rischen Gegeniiberstellung von Einwande-
rungsgesellschaft und Migrantenkultur zu
subvertieren. Wie Deniz Goktiirk, eine der
profiliertesten kulturwissenschaftlichen Mi-
grationsforscherinnen feststellt, wurde der
filmische Humor — insbesondere in Produk-
tionen, die auf Seiten der Regie einen tiir-
kischstimmigen Hintergrund aufweisen —
zu einem Mittel der Emanzipation, das den
bisher medial vor allem als Objekt deut-
scher Integrationsbemiihungen in Erschei-
nung getretenen ,,Subalternen® eine Spra-
che gab (vgl. Spivak 2007):

Possibilities of transgressing these sym-
bolic regimes of victimization and mar-
ginalization might be opened through
strategies of humor and irony, carnival
and anarchy, distraction and reversal,
masquared and mutual mimicry.
Goktiirk 2003, 189

Im Kino nach der Jahrtausendwende spielt
die strikte Unterscheidung zwischen einer
deutschen und tiirkischen Kultur als zentra-
lem Konfliktthema des deutsch-tiirkischen
Films immer weniger eine Rolle. Befordert
durch die beim Publikum sehr erfolgrei-
chen Filme Fatih Akins kommt es zu einem
wohl auch der Lebensrealitit eines groB3en
Teils der dritten Migrantengeneration ent-
sprechenden Registerwechsel, der den Fo-
kus weg von den Schwierigkeiten kultureller
Vermittlung und hin zu der weniger pro-
grammatisch verordneten als vielmehr direkt

durch die grof3stidtische Alltagspraxis reali-
sierten Amalgamierung kultureller Einfliis-
se richtet. In diesem Sinne ist ALMANYA ein
gelungenes Beispiel fiir eine breitere Ten-
denz des Kinos nach der Jahrtausendwen-
de, alte Kulturdichotomien, die immer noch
subkutan die politische Integrationsdebatte
beherrschen, aufzubrechen. An die Stelle
einer klaren, essenziellen Unterscheidung
zwischen deutscher und tiirkischer Kultur
findet sich im aktuellen deutsch-tiirkischen
,,Kino der Métissage* (SeeBlen 2000, 22) —
etwa in den Culture-Clash-Spielfilmen SU-
PERSEKS (2004), KEBAB-CONNECTION (2005)
und MEINE VERRUCKTE TURKISCHE HOCH-
ZEIT (2005) — ein Spiel mit den alten Denk-
mustern, dessen humoristisches Potenzial
in einem Wissen um die mediale Eigenlo-
gik kultureller Dichotomisierungen fundiert
ist. An die Stelle der Frage, ob, und wenn
ja, wie gut, die tiirkischstimmigen ehema-
ligen Gastarbeiter sich der deutschen Kul-
tur assimiliert haben, tritt unter Beteiligung
bzw. dsthetischer Federfiihrung von Mit-
gliedern der dritten Migranten-Generation
ein in ,,der Mitte der Gesellschaft* (Kiyak
2008, 0.S.) verortetes Interesse fiir hybride
kulturelle Praktiken, fiir mixed-up-Lebens-
stile und deren soziale Problemkonstellati-
onen und Humorpotenziale.

Transkultureller Humor - ein Gegen-
stand fiir Literaturwissenschaft und
Deutschunterricht

Humor ist kontextabhéngig. Ob ein Adres-
sat einen Witz versteht, ob er ihn lustig fin-
det, hiangt davon ab, ob er die im Witz re-
alisierte Sicht auf die Welt teilt bzw. teilen
kann. Das gemeinsame Lachen iiber eine
humoristische Pointe wird dann moglich,
wenn alle an einer Witz-Kommunikation
beteiligten Akteure eine gewisse lebens-
weltliche, politische und ethische Kohérenz
aufweisen. Ist dies der Fall, stiftet bzw. ak-
tualisiert das gemeinsame Lachen ein Ge-
fiihl sozialer Verbundenheit. Andernfalls —
unlidngst zu beobachten in der Debatte um
den sogenannten ,Herrenwitz‘ — kann ei-
ne Humor-Konstellation schief gehen und
implizite Differenzen offenkundig machen.
Fiir die literaturwissenschaftliche Humor-
forschung sind sowohl die erfolgreiche wie
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auch die fehllaufende Witzkommunikation
von Interesse. In beiden Fillen macht die
Analyse von Witz und Humor die inkludier-
ten Werthaltungen, politischen Vorstellungen
und kulturellen Traditionen derer sichtbar,
die als Adressaten oder Teilnehmer an der
humoristischen Kommunikation beteiligt
sind. Gewissermallen fungiert der Humor,
das den Gleichlauf der Dinge unterbrechen-
de Lachen, als ein Stormoment, das all jene
gemeinhin {ibersehenen sozialen Vorausset-
zungen und politischen Ein- und Ausschliisse
an die Oberflidche holt, die sonst als Elemen-
te eines wirklichkeitsprigenden Machtgefii-
ges im Riicken der Gesellschaft verbleiben.
Diese Storung des Einvernehmens wird von
den Akteuren des transkulturellen Humors
— zu denken wire etwa an Kanak-TV oder
Muhsin Omurca mit seinem ,,Kanakmin‘ —
benutzt, um die latenten Diskriminierungs-
praxen der deutschen Konsensgesellschaft
zu irritieren, indem sie die dazugehorigen
Verharmlosungs- und Rechtfertigungsste-
reotype mit dem performativen Einsatz von
Zweideutigkeiten, Ambivalenzen und poli-
tisch-religiosen Unkorrektheiten satirisch
aufbrechen (vgl. Koch 2008; Specht 2011).
Demnach zielt die transkulturelle Humor-
bewirtschaftung auf eine Form integrativer
Kommunikation ab, in der die gemeinsam
Lachenden durch ,,Praktiken symbolischer
Reprisentation Bedeutung konstruieren*
(Koch 2008, 208) und so im besten Fall ei-
ne ,,Transzendierung der Wirklichkeit* (Ber-
ger 1998, 241) erreichen. Wesentliches Er-
gebnis einer solchen Transzendierung wére
zunéchst die Stiftung der intuitiven Erkennt-
nis einer Responsibilitit aller Mitlachenden,
die aus einem gemeinsamen Verlachen der
eigenen Vorurteile resultiert. Das von Eth-
no-Comedies inszenierte Wechselspiel von
Wahrnehmungs- und Wertungsperspektiven
,oringt dadurch, dass ein bisher normativ
ausgegrenztes Negatives auf einmal aus der
Perspektive des komisch Gesehenen in po-
sitiver Weise wahrgenommen werden kann,
ein dialogisches Moment* (Schwind 2010,
381) in die Diskussion ein.

Ironie als Mittel der Subversion

Auf einer Ebene zweiter Ordnung, d. h. in
der Beobachtung, wie die Ethno-Comedy
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die sozialen Praktiken der Gesellschaft be-
obachtet und kommentiert, ist der transkul-
turelle Humor somit fiir Literaturwissen-
schaft und Deutschunterricht ein reizvoller
Gegenstand. Thr zentrales narratives Mus-
ter, die Karikierung von sozialen Konventi-
onen und kulturellen Voreingenommenhei-
ten, kann analytisch aufgegriffen werden,
um nachzuvollziehen, wie sehr Identitéit im-
mer auf einem Prozess des Otherings be-
ruht, Vorstellungen vom Eigenen also aus
der stereotypen Ausgrenzung des Anderen
resultieren. Der Modus, in dem der Film ei-
ne solche Wahrnehmungsleistung erreicht,
ist Ironie, die als Praktik der Ubersteige-
rung oder Neukontextualisierung von Er-
wartungshaltungen und routinierten Wer-
tungen dazu in der Lage ist, Stereotype als
solche zu markieren und zu dekonstruieren:

Wenn sich der Mensch in die Ironie
stellt, kann er seine Bedingungen {iiber-
blicken. [...] Die Bewegung in die Ironie
ist eine Empdrung. Mit dieser Bewegung
steigt der Mensch aus seiner Bedingung
empor. Die Bewegung aus der Ironie he-
raus ist ein Engagement. Mit dieser Be-
wegung kehrt der Mensch in seine Be-
dingung zuriick, um sie zu dndern. Diese
beiden Bewegungen heiflen Freiheit.
Flusser 2007, 31

So verstanden erdffnet Ironie die auch di-
daktisch attraktive Moglichkeit, Wissen ,,in
einem gemeinsamen Prozel gemeinsamer
Hinterfragung von Argumenten und Pramis-
sen ,undogmatisch® herauszuarbeiten [...]
(Miiller 1995, 23). Jede ironische AuBerung
ist eine ,,von Kontextualisierungsbedingun-
gen abhingige Botschaft: Sie bedarf vieler
zusitzlicher Faktoren, die teils in der Sprech-
situation, teils im sprachlichen Kontext, teils
jedoch auch im Vorwissen der Beteiligten be-
reit gestellt werden miissen, um kommuni-
kativ ihr Ziel zu erreichen® (ebd., i). Gelingt
es in der Analyse, Ironie-Signale — Stilbruch,
Differenz von Bild und Sprache, Inadidquanz
der Reaktion auf eine eintretende Situation
etc. — herauszuarbeiten, kann das subversive
Potenzial der Ironie genutzt werden, um die
vermeintliche Selbstverstindlichkeit politi-
scher oder sozialer Vorurteile zu problema-
tisieren und in ihrem impliziten Konstrukti-
onscharakter begreifbar zu machen.
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Abb. 1: GroBfamilie
Yilmaz: 12:14.
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Awmanya und das Problem der
Identitatsfindung

Aktuelle Ethno-Clash-Komddien, die sich
des transkulturellen Humors als einer poin-
tierten Form gesellschaftlicher Selbstbe-
schreibung bedienen, profitieren von der Fa-
higkeit des Witzes, im Modus des Lachens
Réume der Selbst- und Fremdbespiegelung
zu erdffnen. Auch ALMANYA — WILLKOM-
MEN IN DEUTSCHLAND zielt in eine &hnliche
Richtung, wobei der Film der Samdereli-
Schwestern insofern einen eigenen Ansatz
verfolgt, als das humoristische Prinzip einer
Uberspitzung oder Verfremdung kulturel-
ler Stereotype diegetisch fernab politischer
Auseinandersetzungen in eine kindliche Fo-
kalisierung iiberfiihrt wird. Genauer gesagt,
geht es um eine doppelte kindliche Bre-
chung, einerseits indem retrospektiv vom
Ankommen zweier tiirkischer Briider und
ihrer Schwester im Deutschland der 1960er-
Jahre erzihlt wird, andererseits indem sich
diese Erzdhlung in der Rahmenhandlung
an den sechsjdhrigen Cenk richtet, der von
seiner Tante die Einwanderungsgeschichte
seiner Familie erzihlt bekommt. ALMANYA
macht sich so die kindliche Unfédhigkeit zu
nutze, zwischen eigentlicher und uneigent-
licher Rede zu unterscheiden und kreiert
gerade dadurch ironische Konstellationen,
dass die stereotype Redeweise, die extradie-
getisch auch heute noch den Diskurs iiber
kulturelle Zugehorigkeit und Identitit prégt,
innerhalb der Filmhandlung als unterkom-

plexe, situationsinadédquate, letztlich kind-
lich-naive Denk- und Wahrnehmungsscha-
blone présentiert wird. Der politische Effekt
dieses Umwegverfahrens tritt also ein, wenn
der Zuschauer den Transfer zwischen Die-
gese und Extradiegese leistet und den fil-
mischen Stereotypeneinsatz als ironischen
Kommentar auf die Infantilitdt und Hysterie
der Einwanderungsdebatte decodiert.

ALMANYA ist ein transkultureller Film in
dem Sinne, dass er von der Heterogenitit
kultureller Prigungen erzihlt (vgl. Hiihn
u.a. 2010), die eine Familie aus Anatoli-
en nach ihrer Auswanderung erfihrt. Der
Film 16st den Versuch, die Komplexitit
der kulturellen Einfliisse, Adaptionen und
Neukompilationen abzubilden, ein, indem
er narrativ mit zwei parallel montierten
Haupthandlungsstringen operiert. Die ei-
ne Handlungsebene erzihlt davon, wie die
in Deutschland lebende Groffamilie Yilmaz
(Abb. 1) (zunichst widerwillig) eine Reise
in die Tiirkei unternimmt, um das von dem
etwa 70jdhrigen Familienoberhaupt Hiisey-
in (Vedat Ericin) gekaufte Haus in seinem
Heimatdorf als Sommerdomizil zu renovie-
ren. Die zweite Handlungsebene erzihlt epi-
sodenhaft die Einwanderungsgeschichte der
Familie Yilmaz, beginnend mit dem Ken-
nenlernen von Hiiseyin und Fatma (Demet
Giil) in den spdten 1950er-Jahren, tiber die
Griindung der Familie und die schwieri-
ge okonomische Lage in Istanbul, die An-
werbung des Vaters als Arbeitskraft fiir die
deutsche Wirtschaft, seine Ankunft in der
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Fremde, dann die Familienzusammenfiih-
rung im Ruhrgebiet und einem enttduschen-
den Heimatbesuch, der zu der Entscheidung
fiihrt, ein Haus in Deutschland und nicht in
der Tiirkei zu kaufen, bis hin zu dem von
Fatma forcierten Entschluss, einen Antrag
auf die deutsche Staatsbiirgerschaft zu stel-
len. Narratives Scharnier der beiden Erzihl-
strange ist der kleine Cenk (Rafael Kous-
souris). Cenks Eltern, Hiiseyins jiingster
Sohn Ali (Denis Moschitto) und dessen
Frau Gabi (Petra Schmidt-Schaller) haben
weitgehend einen ,deutschen‘ Lebensstil
verwirklicht. Fiir Cenk, der von seiner du-
Beren Erscheinung her eher nach dem Vater
kommt, aber der tiirkischen Sprache kaum
michtig ist, stellt sich die Frage der kul-
turellen Zugehorigkeit ganz konkret, als er
in der Schule weder in der tiirkischen noch
in der deutschen Fufballmannschaft seinen
Platz findet (0:07:45 — 0:08:00). Seine Ort-
losigkeit, die durch ein im Kampf mit einem
Mitschiiler erworbenes Veilchen dokumen-
tiert wird, ist der Anlass fiir das Erzdhlen
der Familiengeschichte, das von der 22-jdh-
rigen Canan (Aylin Tezel), Cenks schwan-
gere Tante, bei einem gemeinsamen Fami-
lienessen begonnen und dann wihrend der
Reise in die Tiirkei weiter fortgesetzt wird.

Die Allegorie der Reise im Kontext
des Identitatsdiskurses

Die Stationen wihrend dieser Reise, der
Aufenthalt in der Flughafenwartehalle und
die langen Zeiten im Reisebus, die allego-
risch in der Bewegung von Westen nach
Osten die geografische Perspektive der
Herkunft ins Bild riicken, sind gleichzei-
tig die Momente, in denen die Geschich-
te der Grofeltern erzihlt und so eine his-
torisch-genealogische Perspektive auf die
Familienidentitét ins Spiel gebracht wird.
Wihrend der Film die Herkunftserzdhlung
in der Vergangenheit beginnt und auf die
Gegenwart zu erzihlt, kniipft er die Gegen-
wartserzdhlung (als Basiserzdhlung) an eine
Bewegung in den Raum der Vergangenheit,

der auch ein Ort des Ursprungs ist. Medi-
um dieser Identititsstiftung, die Cenks kul-
tureller Unsicherheit korrespondiert, ist die
Reise, die — wie Maha el Hissy feststellt
— zu den wiederkehrenden Leitmotiven
des transkulturellen Gegenwartsfilms ge-
hort: ,,Das Reisen, der Ortswechsel sowie
die Raumdarstellung und Raumkonzeption
gehoren zu den wichtigsten wiederkehren-
den Themen und Motiven im transnationa-
len Kino* (el Hissy 2012, 2007). Die Bewe-
gung von einem Ort zum anderen markiert
einen hermeneutischen Prozess, der Identi-
titsbestimmungen verfliissigt und dann wie-
der neu verfestigt und dabei Fragen iiber
das Anderssein in Deutschland, iiber Her-
kunft und Heimisch-Werden aufwirft. Die
Riickwendung in Erzdhlung und Reise aktu-
alisiert die biografischen Bedingungen, die
zur Herausbildung der Familiensituation in
Deutschland gefiihrt haben. Im Modus des
Erzihlens dariiber, wie unterschiedlich die
deutsche Kultur in der Wahrnehmung der
ersten Migrantengeneration war, wird ein-
sichtig, wie anders Cenk, der in der Bundes-
republik grofl geworden ist, die Frage der
Identitit erlebt. Die Riickkehr zum anthro-
pologischen Ort der GroBeltern® tragt dazu
bei, dass die Enkelkinder Cenk und Canan
(und damit die Zuschauer) ihren eigenen an-
thropologischen Ort und die an diesen ge-
kniipfte Identititsproblematik besser ver-
stehen. Die Reise, die iiber Autobahnen
und Hotels — also iiber Nicht-Orte im Sin-
ne Marc Augés — fiihrt, wirft wiederum ein
Schlaglicht auf Praktiken des Ankommens
und der Verortung, die fiir alle Mitglieder
der Familie mit unterschiedlichen Implika-
tionen von Bedeutung sind.

Indem ALMANYA auf der Ebene der Di-
egese den kleinen Cenk zum Adressaten
der filmischen Erzdhlung macht, fiihrt er
vor, dass ,,Identitéiten [...] aus der Narra-
tivierung des Selbst hervor* (Hall 2004,
171) gehen. Der Entschluss, die Erzihl-
perspektive des Films vorzugsweise an
Cenks Vorstellungs- und Wahrnehmungs-
horizont zu koppeln, produziert eine Film-
sprache, die der Evokation der Tiirkei als

(3) Fiir Augé sit der anthroplogische Ort mit Aspekten des Eigenen, der Herkunft und der Kindheit verkniipft. Der
Nicht-Ort las dauerhaftes Provisorium hingegen 16st Bezugsrahmen auf. Vgl. Marc Augé, Orte und Nicht-Orte. Vorii-
berlegungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit, Frankfurt a. M. 1994.
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Abb. 2: Deutsch-tirkische Mind-Map: 05:12
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U A
Abb. 3: Fatma im Dirndl: 07:21

mythischem Ursprungsort eine mirchen-
hafte Asthetik zuordnet. So sind die Tiir-
kei-Sequenzen in einem warmen Licht fo-
tografiert, das Leichtigkeit und Schonheit
konnotiert, wihrend die Sequenzen im
Deutschland der 1960er-Jahre und in der
Gegenwart eher kiihl gestaltet sind. Auch
ist es der Cenk-Perspektive geschuldet,
dass die Aspekte von Zerrissenheit und
andauernder Entfremdung innerhalb der
zweiten Migrantengeneration auf der die-
getischen Ebene nur in Andeutungen auf-
tauchen.* Diese problemferne Narration
mag man als Schonfirberei kritisieren, sie
kann aber auch als Reaktion auf eine Me-
dienpraxis gedeutet werden, die Migran-
ten nur im Kontext spektakulidrer Konflikte
(Ehrenmord; Fundamentalismus) offent-
lich vorkommen ldsst® und eine kollektive

Wahrnehmung erzeugt, in der die vielen
Migrantenfamilien, die ein aktiver, selbst-
verstindlicher Teil der deutschen Gesell-
schaft sind, unsichtbar bleiben (vgl. Treibl
2008, 141).

Kindliche Naivitat als
Reflexionsmoment

Wichtiger als das berichterstattungskriti-
sche Element scheint fiir die Wahl der Er-
zidhlperspektive aber — dies wurde bereits
angedeutet — das humoristische Potenzial
gewesen zu sein, das sich aus der kindli-
chen Wahrnehmungsperspektive schopfen
lasst. Indem der Film sich auf die Erleb-
nisebene von Cenk (in der diegetischen
Gegenwart) und seinen beiden Onkeln
Muhamed und Veli (in der diegetischen
Vergangenheit) begibt, trigt er in seinem
programmatischen Selbstverstindnis als
transkultureller Heimatfilm der erinne-
rungstheoretischen Einsicht Rechnung,
dass ,,Heimat im Erleben wie im Diskurs
mit der Zeit der Kindheit verkniipft* ist,
welil dies die Phase der Abwesenheit ,,von
Fremdbestimmung und Willkiir* und der
Anwesenheit einer ,,sinnvollen Ordnung*
(Hiippauf 2007, 115) ist. Die konsequen-
te Umsetzung der libersetzungsungeiibten
Kinderperspektive erlaubt es ALMANYA,
den Kontakt mit der Fremde in einer Wei-
se zu inszenieren, die die Briichigkeit auf-
zeigt, die der Verlust der Heimat fiir die
Sinn-, Deutungs- und Handlungssicherheit
der Briider Veli und Muhamed zur Folge
hat. Dabei heraus kommt aber keine Stu-
die iiber Traumatisierung und lebenslan-
ge Entfremdung, sondern ein Kaleidoskop
sehr komischer ,,First-Contact“-Episoden,
die in einer Mixtur von Ironie und absurder
Ubertreibung die Ankunft in Deutschland
als einen (anfénglichen) Triumph der Ste-
reotype erscheinen lassen, der den Prota-
gonisten affektiv ganz schon zusetzt.

(4) Die Grofifamilie, zu der auf der Gegenwartsebene neben Hiiysein und Fatma (dann gespielt von Lilay Huser) auch
die drei Sohne Veli (Aykut Kayacik), Muhamed (Ercan Karacayli) und Ali, sowie die alleinerziehende Tochter Leyla
(Ercan Karacayli) und deren Tochter Canan gehoren, bilden die drei Generationen der tiirkischen Migration ab. Wih-
rend der Film die Frage der Identitét fiir die erste und dritte Generation als relativ unproblematisch ausweist, verortet
er die Schwierigkeiten kultureller Selbstfindung vor allem in der zweiten Generation. So haben Muhamad und Ley-
la gescheiterte Ehen hinter sich, Velis Frau teilt ihrem Mann vor der Reise in die Tiirkei mit, dass sie sich trennen
will. Auch gibt es zwischen dem arbeitslosen Muhamad und seinem erfolgreichen Bruder Veli massive Spannungen.
(5) Migranten tauchen — so Heinz Bonfadelli — auch in einem migrationsfreundlichen Diskurs ,,meist nur als passives
Objekt der Berichterstattung [auf] und kommen selbst nicht zu Wort* (Bonfadelli 2007, 104).
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Abb. 5: Deutsche Bratwurst: 49:09

ALvanyAa — Humoristische Dekonst-
ruktion von Stereotypen

Hinter einer ganzen Reihe gelungener Poin-
ten — insbesondere in der ersten Hilfte des
Films — steht der Fragenkomplex von Leit-
kultur, Verortung und Fremdheitserfahrung.
So spielt ALMANYA mit den Gedankenlosig-
keiten oder Vorurteilen der deutschen Ein-
wanderungsgesellschaft. Beispiele hierfiir
sind etwa die im Unterricht verwendete Eu-
ropakarte in Cenks Schule (Abb. 2), die im
Osten bei Istanbul aufthort und damit zu ei-
ner mind-map des deutschen Tiirkei-Dis-
kurses wird oder die U-Bahn-Begegnung
Canans mit einer deutschen Rentnerin (Ka-
tharina Thalbach). Diese léstert angesichts
einer tiirkischstimmigen Mutter, die ihre
drei Kinder nur mit Miihe unter Kontrol-
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le halten kann, in bestem Sarrazin-Jargon
(vgl. Sarrazin 2010) iiber die ziigellose Paa-
rungsfreudigkeit von ,,Wilden* und ,.Hot-
ten-Totten* und wird dafiir von Canan mit
dem Hinweis ,,Es gibt Menschen, die freu-
en sich tiber Kinder, auch wenn es mehr als
anderthalb sind** zurechtgewiesen (0:32:30
—0:33:25).

Neben diese diskursive Vorfithrung von Ste-
reotypen, die in ihren Ausgrenzungseftekten
ausgestellt werden, tritt eine zweite, perfor-
mative Narrationspraxis, die die Funktion
von Stereotypen nicht einfach dekuvrie-
rend anklagt, sondern in ihrer Funktions-
weise vorfiihrt. Diese Performanz-Strategie
wird von ALMANYA in zwei verschiedenen
narrativen Verfahren umgesetzt. Zum einen
kommt sie in Form von Traumsequenzen
zum Einsatz, die, im Stile von DIE FABEL-
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HAFTE WELT DER AMELIE (2001) insze-
niert, die Angste und Wiinsche der Prota-
gonisten visualisieren. Exemplarisch hierfiir
ist Hiiseyins Traum am Vorabend des Ter-
mins im Einbiirgerungsamt: Dem Ehepaar
Yilmaz sitzt ein ,,typisch deutscher* Beam-
ter (Axel Milberg) gegeniiber, der zunéchst
ein Trommelfeuer der Stempel in Gang setzt
und dann zur Beglaubigung der deutschen
Leitkultur ein Bekenntnis zur Mitglied-
schaft in einem Schiitzenverein, zum Tat-
ort am Sonntagabend und zum Urlaub auf
Mallorca verlangt. Nachdem Fatma die not-
wendige Unterschrift geleistet hat, zieht der
Beamte aus einem Aktenschrank drei Teller
mit Schweinebraten, Knodel und Rotkraut
hervor, um den rite de passage zur Erlan-
gung der deutschen Staatsbiirgerschaft mit
einem gemeinsamen Essen symbolisch zu

&
Il\. Y ﬂ‘

beschlieBen. Nachdem Fatma sich in eine
bayrisch sprechende Dirndltrégerin verwan-
delt (Abb. 3) hat und Hiiseyin mit Schre-
cken feststellen muss, dass sein Konterfei
im Spiegelbild der Biirotiir ein Hitler-Birt-
chen trigt, wacht er endlich auf (0:06:00
—-0:07:32).

Die Umkehrung der Fremdheits-
erfahrung

Eine noch etwas originellere Stereoty-
penthematisierung gelingt dem Film im
Wechsel auf die kindliche Perspektive,
die auf der Ebene der Erinnerungsnarra-
tion Stereotype als wortliche Situations-
beschreibungen realisiert. Dieses Verfah-
ren wird von ALMANYA vor allem in den
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Erzdhl-Sequenzen aufgegriffen, in de-
nen es um die ersten Kontakte der Fami-
lie Yilmaz mit der deutschen Kultur geht.
Von den Freunden zuhause mit einer ganzen
Reihe von Heterostereotypen (vgl. Hahn/
Hahn 2002) iiber die Deutschen ausgestat-
tet (etwa dass die Deutschen schmutzig sei-
en und es in Deutschland nur Kartoffeln zu
essen gebe), geraten Fatma und ihre S6hne
immer wieder in absurde Situationen, die
aus ihrer Unfahigkeit zur kulturrelativisti-
schen Deeskalierung resultieren. Die Ste-
reotype, mit denen die tiirkische Familie
nach Deutschland reist, werden so im Mo-
dus von Situationskomik zu einem Spie-
gel fiir die Kinozuschauer, der die eigenen
Kriterien der Fremdzuschreibung ironisch
ins Spiel bringt und so gegen géingige me-
diale Représentationsordnungen und de-
ren Praxis der Kollektivbezeichnungen re-
belliert. Der reale Kulturschock, den viele
Tiirken in den 1960er-Jahren nach der An-
kunft in Deutschland empfunden haben
miissen, erscheint auf diese Weise als Ele-
ment der filmischen Narration, allerdings
in einer komischen Variante, die dem rea-
len Erfahrungshaushalt sicher nicht gerecht
wird. Eine solche Frage nach der Realitits-
referenz der filmischen Erzédhlung ist aber
nur bedingt legitim, da es ALMANYA nicht
im eigentlichen Sinne um ein mimetisches
Portrit der historischen Migrationssituati-
on der 1960er-Jahre geht, als vielmehr um
eine produktive Analyse der Wirkungsweise
von Stereotypen, verstanden als kulturelle
Skripte, die die Interaktion mit der Fremde
préfigurieren. Das Spektrum der dargestell-
ten Befremdlichkeiten reicht von der Ver-
wunderung des kleinen Muhamed dariiber,
dass die Deutschen grofe Ratten (= Dackel)
an Leinen durch die Gegend fiihren und di-
cke Deutsche mit Bratwiirsten auf der Gabel
das Treppenhaus des Mietshauses unsicher
machen (0:45:00 — 0:45:15) (Abb. 4, 5) bis
hin zur panischen Reaktion auf das in der
neuen Wohnung hinter dem Kiichenvorhang
auftauchende Kruzifix (0:45:30). Insbeson-
dere dieses materielle Symbol eines frem-
den normativen Referenzrahmens macht
Muhamed Angst, weil er es mit dem Stereo-

typ seines Freundes in Verbindung bringt,
der ihm erzihlt hatte, dass die ungldubi-
gen Deutschen an jedem Sonntag das Blut
,von einem toten Mann am Kreuz* trinken
und sein Fleisch essen (0:25:50 — 0:26:10)
(Abb. 6, 7). Der ironische Mehrwert die-
ser Sequenz, die sich als Kommentar zum
Kopftuch- und Kruzifix-Streit der Gegen-
wart lesen lasst, entsteht hier aus dem Wort-
lich-Nehmen von sprachlichen und kultu-
rellen Elementen, deren Symbolhaftigkeit
aufgrund eines divergierenden kulturellen
Hintergrunds nicht erkannt wird.

Einen weiteren Aspekt der Fremdheitser-
fahrung, der die Wichtigkeit und Schwie-
rigkeit von Kommunikation unterstreicht,
setzt der Film performativ um, indem er al-
le Deutschen, mit denen die Familie Yilmaz
im Zeitfenster direkt nach der Ubersied-
lung in Kontakt kommt, ein unverstindli-
ches Kauderwelsch sprechen ldsst, wihrend
die tiirkischen Protagonisten untereinander
auf deutsch kommunizieren. Diese Vertau-
schung der Sprachcodes hat — etwa wenn
Fatma sich in einer Metzgerei nur mit Ges-
ten verstandlich machen kann, weil der
Fleischer nur unverstindliche Konsonan-
ten- und Vokalfolgen artikuliert (0:47:40 —
0:49:00) — eine Relativierung der eigenen
kulturellen Selbstverstindlichkeit zur Folge,
die aus einer Introversion des Blicks resul-
tiert. Anders als das subversive Projekt einer
mimetischen Anverwandlung deutscher Tiir-
ken-Stereotype (wie etwa bei Django Asyl
oder Feridun Zaimoglu), kehrt ALMANYA
die Beobachtungsrichtung um und fiihrt die
tiirkischen Deutschland-Stereotype in Form
eines ethnischen Humors zweiter Ordnung
ad absurdum. Wihrend ethnischer Humor
Gruppenzugehorigkeit an ethnischen und
kulturellen Differenzen festmacht, also das
Objekt der Verspottung in seiner vermeint-
lichen Andersheit beobachtet, macht der
ethnische Humor zweiter Ordnung im Ge-
genzug die Konstruktionsmechanismen be-
obachtbar, die zur Unterscheidung von Ei-
genem und Fremden fithren, und kritisiert
diese, indem er ihre scheinbare Evidenz im
Modus der Uberbietung als Vorurteil aus-
stellt. Indem der Film die deutsche Mehr-

(6) Die Inszenierung von Wortlichkeit kommt meist auf der Erinnerungsebene vor, es finden sich aber auch bei Cenk
dhnliche Reaktionsweisen. Nachdem sein Vater ihm den Tod Hiiseyins anhand der Aggregatzustinde von Wasser zu
erkldren versucht hat, stellt Cenk fest: ,,Opa ist verdampft* (1:19:50).
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heitsgesellschaft in iibersteigerter Form als
Kuriositdtenensemble erscheinen lésst, legt
ALMANYA einen Transfer auf die eigenen
Stereotypenbildungen und die durch diese
geprigte Wahrnehmung von Alteritéit na-
he. Im Endeffekt wird nicht mehr iiber ,die
Anderen‘ gelacht, sondern iiber die Stereo-
type in unserer eigenen sozialen Wahrneh-
mung. Mit Helmut Bachmaier gesprochen,
funktioniert der Film so als eine Ermun-
terung zum Mit-Lachen, das an den Ideal-
typus eines ,,absoluten Lachens* ankniip-
fen kann: ,,Die beiden elementaren Formen
des Komischen sind [...] das (absolute) La-
chen als Grenziiberschreitung (Transgressi-
on) und das Aus- oder Verlachen als Grenz-
fixierung (Limitation)* (Bachmaier 2005,
123). Transkulturelle Witz-Kommunikation,
wie sie ALMANYA vorfiihrt, realisiert ein in-
klusives Mitlachen, das zugleich im Modus
der Selbstironie eigene Vorurteile abzubau-
en verspricht.

Fazit: Sensibilisierung fiir die Rou-
tinen der Fremdbeobachtung

Will man die nicht zuletzt durch Stereotype
geprigten Mechanismen der Produktion so-
zialer Unterschiede und Differenzierungen
in den Blick nehmen, ist die Beschiftigung
mit Humor ein kulturanalytisch sinnvolles
Verfahren, weil diese Form kommunika-
tiver Gemeinschaftsstiftung mit symboli-
schen Verdichtungen operiert, die in ihrer
Orientierung an Anschlusskommunikation
auf ein Ensemble geteilter Normen, Wer-
te und Erfahrungen rekurriert. Didaktisch
sinnvoll ist der Einsatz von Humor als Re-
flexionsmedium nicht zuletzt deshalb, weil
Comedy-Serien und filmische Komdodien
schon vor der Reflexion im Unterricht zur
Lebenswirklichkeit von Schiilerlnnen ge-
horen, hier also mit dem Versuch angesetzt
werden kann, dem eigenen Belustigtsein auf
die Spur zu kommen und so Eigenbeobach-
tung als Sensibilisierung fiir die Routinen
der Fremdbeobachtung zu iiben.

ALMANYA bietet sich als Gegenstand einer
Unterrichtsreihe an, weil hier die Analyse
der Funktion von Stereotypen mit der Ge-
schichte der Bundesrepublik als einer Ein-
wanderungsgesellschaft verbunden werden
kann. Einerseits fiihrt der Film die sozia-

le und psychologische Mechanik des Zur-
rechtfindens in einer zunichst fremden Kul-
tur vor, andererseits weist er im Fokus auf
das Beziehungsgeflecht von Narration, Er-
innerung und Identitét zahlreiche Ankniip-
fungspunkte auf, die zu einem Nachdenken
tiber die diskursiven und emotionalen Auf-
ladungen des Kulturbegriffs einladen. So
stellt der Film ein Bilderreservoir bereit,
das als Gegengewicht zur alarmistisch-po-
lemischen Integrationsdebatte dienen kann.
Genau in der Fluchtlinie dieser Argumenta-
tion liegt der Schluss von ALMANYA: Nicht
das erneute Ankommen in der tiirkischen
Heimat markiert das Ende des Films, son-
dern die Riickkehr nach Deutschland. Da-
mit wird die Reise in die Tirkei zum Mo-
ment eines voranschreitenden symbolischen
Heimisch-Werdens in Deutschland, das
das Wissen um den geschichtlichen Weg
braucht, um voll und ganz gelingen zu kon-
nen. Das Herkunftsland ,,iibernimmt hierbei
die Funktion einer Projektionsfliche bei der
Suche nach kulturellen Wurzeln im Aufnah-
meland* (Kaputanoglu 2010, 82).
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