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Vorwort: »Epistemischer Ungehorsam«

Bis heute steht nicht nur der politische, sondern weitgehend auch der wissenschaftliche

Diskurs über Migration zu großen Teilen noch unter dem Leitbegriff der Integration.

Diese Situation beruht auf einem spezifischen, imMigrationskontext vorherrschenden

Verständnis: Gesellschaften und Kulturen werden idealtypisch als homogene Einheit

gedacht, mehr oder weniger explizit wird dabei zwischen zugewanderten Herkunfts-

kulturen und heimischer Mehrheitskultur getrennt. Das scheint auch ein Dilemma der

Interkulturellen Bildungsvorstellungen, in denen oftmals das Bild von geschlossenen,

eindeutig abgrenzbaren Kulturen weitertradiert wird. Die klassische Migrationsfor-

schung war von Anfang an eine Ausländer- bzw. Fremdheitsforschung. Nicht Mobi-

lität oder grenzüberschreitende transkulturelle Phänomene standen im Mittelpunkt,

sondern Integrationsleistungen, die von Eingewanderten gefordert wurden, um sich in

die Aufnahmegesellschaft einzupassen. Aus dieser Perspektive wurden alle Bezüge, die

die Menschen zu ihren Herkunftsorten hatten, geradezu reflexartig als desintegrativ

eingestuft und abgewertet. Die weitverbreitete Rede von einer kulturellen Zerrissen-

heit nach dem Muster »morgens in Deutschland – abends in der Türkei« bringt diese

öffentliche Dramatisierung zum Ausdruck. Gefordert wurde ein eindeutiges Bekennt-

nis zur »Mehrheitskultur«. Integration bedeutete mit anderen Worten, sich von Her-

kunftskontexten völlig zu befreien und auf die gesellschaftlichen Gegebenheiten vor Ort

zu beschränken.

Diese Denkart hat die Migrationsforschung im deutschsprachigen Raum lange Zeit

geprägt. Die Trennung zwischen Herkunfts- und Ankunftsgesellschaften führte dazu,

dass die mitgebrachten Erfahrungen von Migranten und die Auseinandersetzung mit

den Folgen der Auswanderung an den Herkunftsorten fast gänzlich übersehen oder

ausgeblendet wurden. Das Auswanderungsgeschehen in den 1960er und 1970er Jahren

spielte jedoch auch in den Herkunftsländern nicht nur im Alltagsleben eine wichtige

Rolle, sondern war auch ein wesentliches Thema in Film, Literatur, Musik und Kunst.

Wenn wir beispielsweise die türkisch-deutsche Migrationsgeschichte wirklich verste-

hen wollen, brauchen wir einen Zugang, der beide Entwicklungen in die konzeptionel-

len Überlegungen einbezieht, eine non-dualistische Lesart (vgl. Mitterer 2011), die das

Denken über Migration von Polarisierung befreit und breitere Perspektiven auf Migra-

tion eröffnet. Dies bedeutet zugleich einen epistemologischen Bruch mit eingespielten
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Gewissheiten, eine Idee, die hier als »postmigrantisch« bezeichnet wird. Die Aufmerk-

samkeit gilt geteilten Geschichten, »unterworfenes Wissen« (Foucault zit.n. Alkin hier

im Buch, S. 75), transkulturellen und translokalen Verschränkungen jenseits nationaler

Inszenierungen (vgl. Yildiz 2018). Aus dieser Blickverschiebung erscheint die hegemo-

niale Normalität und die ihr zugrunde liegende lineare Denkweise mit ihrer kategoria-

len Trennung in Herkunfts- und Ankunftsorte, in Herkunfts- und Aufnahmekulturen

zunehmend fragwürdig. Sie weicht der Einsicht in das Arrangement diverser und mit-

einander verbundener Erfahrungen und Ereignisse.

Hier setzt die vorliegende Untersuchung Ömer Alkins über »Die visuelle Kultur der

Migration. Geschichte, Ästhetik und Polyzentrierung des Migrationskinos« an. Der Au-

tor kritisiert die separierte Betrachtung des »deutsch-türkischen Kinos« und des »tür-

kischen Emigrationsfilms« in der Forschung und plädiert für ein Konzept der »Polyzen-

trierung« (Teil I), das beide Entwicklungen zusammendenkt.Durch diese Lesart werden

die bis dahin kaum beachteten Yeşilçam-Filme der 1970er Jahre in der Geschichte der

deutsch-türkischen Filmkultur sichtbar gemacht und neue Zusammenhänge, geteilte

Geschichten, Verschränkungen, Brüche und marginalisierte Sichtweisen ins Bewusst-

sein gerückt, die von den herrschenden Erzählmustern deutlich abweichen.

So bringt Ömer Alkins Arbeit für die »Postmigrantischen Studien« interessante Per-

spektiven ein, die zwischen »Geschichte« und »Ästhetik« der Migration angesiedelt

sind. Indem die Erarbeitung einer »visuellen Kultur derMigration« imMedium Film im

Raum steht, wird neben den Geschichten auch die Ästhetik der Migration untersucht.

Und dadurch dass auch die Auseinandersetzung mit den Migrationsfolgen in den Her-

kunftsorten einbezogen wird, geraten am Beispiel des türkisch-deutschen Filmschaf-

fens bisher ignorierte Geschichten ins Blickfeld, erscheinen auch Entwicklungen in der

Ankunftsgesellschaft in einem neuen Licht. Es entstehen Zwischenräume (»Transtopi-

en«, Yildiz 2013), in denen Migrationserfahrungen neu geschrieben und repräsentiert

werden – eine Art »epistemologischer Ungehorsam« (Mignolo 2019).

 

Univ.-Prof. Dr. Erol Yildiz (Reihenherausgeber »Postmigrantische Studien«), Leopold-Fran-

zens-Universität Innsbruck
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Vorwort: Wir sind nie transkulturell gewesen

Es gehört zu den fragwürdigen Wirkungskräften von Kultur, besser: von kulturellen

Praktiken und Selbstverständnissen, dass diesen eine Tendenz zum Dichotomischen,

zur Essentialisierung, zum Quasi-Natürlichen zu eignen scheint. Die kulturelle

Ordnung der Welt gedanklich so anzulegen und zu praktizieren, dass sie nach Deu-

tungsmustern wie etwa Subjekt/Objekt, Individuum/Gemeinschaft, Mensch/Natur,

Realität/Fiktion oder auch dem der Nationalität funktioniert, ist uns allen weitaus ge-

läufiger, als wir es wohl gerne möchten. Anders gesagt: Mit dem Begriff »Kultur« geht

eine Wertzuschreibung einher, die schon Adorno in »Kulturkritik und Gesellschaft«

einer vielfachen und kritischen Befragung unterzogen hatte, da sie allzu leicht zu

Ausschließung und Machtpositionierung führt.

Ist es da besser statt von »Kultur« von »Transkulturalität« zu sprechen? Oder schär-

fer: nicht nur von ihr ›zu sprechen‹, sondern sie gedanklich zugrunde zu legen. Ob

das ›besser‹ wäre, sei dahingestellt, mindestens aber ist es komplexer und anspruchs-

voller in Hinblick auf die Beschreibung und Wahrnehmbarmachung dessen, was uns

kulturell ausmacht. Denn wenn ich nicht mehr auf eine positionale Beschreibungswei-

se von Kultur zurückgreifen möchte, muss ich mich dem gedanklichen, begrifflichen

und methodischen Anspruch stellen, Kultur als Gemisch, Gemenge, als relationale und

insbesondere generische Form zu erfassen. Das wäre sowohl eine Möglichkeit trans-

kulturellen Denkens, als auch, das Transkulturelle zu denken.

In medienkulturwissenschaftlicher Hinsicht bedeutete dies auch, nicht mehr (nur)

menschlichesHandeln als konstitutiv für Kultur anzusehen, sondern auch andere agen-

tielle Kräfte zu berücksichtigen. Und tatsächlich stellt ein Denken, das sich nicht nur

in Auseinandersetzung mit anthropologischen Systemen schult und entwickelt, son-

dern ästhetisch-künstlerische Relationen wie Medien und technische Ensembles bzw.

Dispositive ebenfalls als eigenständige und einflussreiche Formen des Denkens auf-

fasst (und nicht nur als ›Objekte‹), Analysemöglichkeiten zur Verfügung, komplexe Ak-

teurnetzwerke zu erfassen, die jene nicht-menschlichen Formen des Denkens auch für

(trans-)kulturelle Existenzweisen als konstitutiv erkennbar werden lassen.

Ein solches intellektuelles Arbeiten bzw. Verfahren sieht sich mithin vor das Pro-

blem gestellt, einer doppelten Bewegung folgen zu müssen: Jener, die ein vorliegendes

kulturanalytisches System (z.B. das der Erörterung, Einordnung und Bewertung eines
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Filmkorpus) rekonstruiert und zugleich jener, die aus dieser Lektüre ein eigenes Mo-

dell, anhand neuer, vielleicht zunächst kontraintuitiver Begriffe undMethoden entfaltet

(z.B. der Polyzentrierung filmischer und interkultureller Konstruktionen).

Ömer Alkin legt mit den zwei Teilen, die sein Buch strukturieren nun sowohl eine

gattungstheoretische (Teil I »Polyzentrierung des deutsch-türkischen Kinos«) als auch

eine systematisch-begriffliche (Teil II »Filmische Konstruktionen der Migration«) Stu-

die vor, die den zuvor skizzierten Anforderungen zur Analyse transkultureller Konstitu-

enten und Existenzweisen auf beeindruckendeWeise, ja, nicht nur entspricht, sondern

diese allererst entwickelt und entfaltet. Sie erforscht die Voraussetzungen, an denen die

in Frage stehenden kulturellen Konzepte, existenziellen Erfahrungen und filmischen

Kosmen ansetzen und ihre Argumentationen zum Zuge bringen. So liegt der Gewinn

dieser Untersuchung darin, durch die Kombination einer intensiven (›close readings‹

der Filme) mit einer extensiven (nämlich der Entfaltung begrifflicher Filiationen) Per-

spektivierung ein bildtheoretisch gedachtes, neues Paradigma für die Film- und Me-

dienkulturanalyse von Migration vorgelegt zu haben, die in einer Bestimmung einer

»visuellen Kultur der Migration« mündet.

Doch was muss – grundsätzlich – berücksichtigt werden, um diese »visuelle Kultur

der Migration« theoretisch freizulegen, sowohl mit Blick auf das soziokulturelle Sys-

tem von Migration (zwischen Deutschland und der Türkei) als auch in Konsequenz für

seine filmästhetische, mithin fiktionale Existenzweise? Es geht hier um die Analyse der

visuellen Konstruktion deutsch-türkischer Migration, statt diese als schlicht filmisches

Motiv vorauszusetzen. Alkin möchte »durch die Untersuchung (bewegt-)bildlichen Ma-

terials aufzeigen, wie sich das zuerst vorgefasst angenommene namens ›Migration‹

in den filmischen Bildern konstituiert: Migration ist nicht nur so, weil wir uns ihres

So-Seins sprachlich versichern, sondern weil wir als sehende Kultur ständig auf ihre

visuelle Konstituierung angewiesen sind. […] Bilder, und auch ganz besonders filmi-

sche Bilder beinhalten etwas Blickhaftes, das sie zu vitalen Agenten einer Vermittlung

macht, auf deren Grundlage überhaupt das Soziale als solches versicherbar wird« (S.

36).

Ömer Alkin eignet hier also die Haltung eines mit Walter Benjamin positiv ver-

standenen »Barbarentums«: »Barbarentum? In der Tat. Wir sagen es, um einen neuen,

positiven Begriff des Barbarentums einzuführen. Denn wohin bringt die Armut an Er-

fahrung den Barbaren? Sie bringt ihn dahin, von vorn zu beginnen; von Neuem anzu-

fangen; mit Wenigem auszukommen; aus Wenigem heraus zu konstruieren und dabei

weder rechts noch links zu blicken. Unter den großen Schöpfern hat es immer die Un-

erbittlichen gegeben, die erst einmal reinen Tisch machten. Sie wollten nämlich einen

Zeichentisch haben, sie sind Konstrukteure gewesen« (Benjamin 1991).Demgemäß trieb

Ömer Alkin ein doppelter Zweifel an, ein konstruktiver allerdings: Ein Zweifel daran, ob

mit den etablierten filmtypologischen, -historischen und -kulturellen Taxonomien das

von ihm identifizierte Corpus überhaupt zu verstehen sei; und ein Zweifel sozusagen an

den eigenen Augen, am eigenen Blick: Ob denn tatsächlich das in jenen – ihm seit lan-

gem vertrauten – deutsch-türkischen und türkischen Filmen visualisiert sei, was man

darin zu sehen meinte (nämlich vermeintlich eine Illustration von Migration). Mit der

vorliegenden Studie sind diese Zweifel intellektuell durchquert und durchgearbeitet.
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Nun ist klar benennbar, worum es gehen muss, nicht nur in dem vorliegenden Buch,

sondern auch in dem es umgebenden Forschungskontext: Übersetzung.

»Übersetzung meint hier nicht, eine hermeneutische Leistung an den türkischen,

zumeist in kaum einer synchronisierten oder untertitelten Form vorliegenden Filmen

zu vollbringen.Übersetzung bedeutet hier zweierlei: das erste betrifft die Ebene der Re-

präsentationsregime, das zweite betrifft die Ebene der Filmmedialität. Die Arbeit wird

aufzeigen, dass […] Migration und die Figur der_s Migrant_in in ein sehr viel diffe-

renzierteres und vielfältigeres transnationales, kinematographisches Diskursfeld ein-

gebettet sind, als das Feld der Arbeitsmigration bereithält. Auf der Ebene der Filmme-

dialität bezieht sich ›Übersetzung‹ auf einen untersuchungstechnischen Vorgang, der

darin besteht herauszustellen,wieMigration in den Filmen durch unterschiedliche Pro-

zeduren ›ontologisch stabilisiert‹ wird. Diese Untersuchungsprozedur der Herausstel-

lung ›ontologischer Stabilisierung‹ ist deswegen notwendig, weil dadurch zuallererst

ersichtlich wird, wie die Filme das, was als Migration angenommen wird, überhaupt

erst sichtbar machen. Wie zu zeigen sein wird, lassen sich Filme oder wie hier ganze

Ensembles von Filmenmit wissenschaftstheoretischen Annahmen als eine Kultur ›epis-

temischer Dinge‹ verstehen, die über ganz eigene Logiken und Prozeduren verfügen,

mit denen sich in ihnen etwas zeigt« (S. 28).

Wichtig hierfür: Die Untersuchung besticht durch eine beachtliche Reihe an de-

tailorientierten und nah an den Argumenten liegenden Analysen komplexer film- und

bildtheoretischer Modelle, durch deren souveräne Entfaltung Ömer Alkin überhaupt

erst zur argumentativ wirksamen Bestimmung einer »visuellen Kultur der Migration«

kommen kann. So hat sich diese Dissertation an dem Anspruch zu messen, auf welche

Weise sich, mit Hilfe der Theorieperspektivierungen, das Entanglement eines neuar-

tigen (Film-)Analysemodells für den Kontext von Migration und Transkulturalität er-

hellen lässt. Ich bin der Meinung, dass dies in der vorliegenden Studie ausgezeichnet

gelungen ist. Als hierfür mit entscheidend darf wohl angesehen werden, dass der Per-

sonÖmer Alkin nicht nur ein faszinierendes Verstehen von filmischen Erzählungen und

von visueller Funktionalität möglich ist, sondern er das Verstehen dieses Verstehens in

seine Reflexionen Modellbildend mit einzubeziehen weiß. Wie Werner Hamacher 1998

schreibt: Verstehen will verstanden sein – »Ob man es als Geschehen, Prozeß, oder

Akt bestimmt, Verstehen ist niemals eine Relation zwischen zwei vorgegebenen, un-

verrückbar statischen Entitäten, die von dieser Relation unberührt blieben. Vielmehr

ist es diejenige Relation, in der sich ihre Relata allererst konturieren […] und also ein

Vorgang der wechselseitigen Affektion und Alteration« (Hamacher 1998, S. 7f.).

Ein solches Verstehen in Relationen führt beispielsweise in den Kapiteln 6-9 dazu,

die große Anzahl der ›besprochenen‹ Filme auf einen zusammenhängenden Komplex

aus »Relationsbestimmungen« rück zu beziehen, der den Kern der filmimmanenten, al-

so visuellen Konstituierung von Migration ausmacht. Es sind dies »Abwesenheit«, »An-

reise«, »Ankunft« und »Anwesenheit«, die die – wie Ömer Alkin sie bezeichnet – »Figu-

rationen« bilden für den Zusammenhang von Medialität, Migration und Subjektivität.

Ein gedankliches und analytisches Meisterstück! Denn so wird durch die Filmanaly-

sen und die diskurs- und filmkulturhistorischen Einordnungen und Rekonstruktionen

schrittweise freigelegt, wie, warum und als was Migration als Paradigma in filmästhe-

tischen und kulturpolitischen Zusammenhängen erscheint. So ist dieses opus magnum



16 Die visuelle Kultur der Migration

auch als ein emphatisches (und durchaus politisches) Plädoyer dafür zu verstehen, »die

Verquickung von Medialität, Migration und Subjektivität von einem medientheoreti-

schen Standpunkt aus zu denken, in dem die Fluidität der Verhältnisse zwischen Me-

dien,Nutzer_innen und Inhalten in ihren gegenseitigen konstitutiven Bedingungen be-

rücksichtigt wird« (S. 582).

Zudem zieht sich durch alle Teile der Arbeit wie ein roter Faden die Reflexion über

die Bedingungen, Chancen und Grenzen des eigenen Tuns und dessen Relation zum

Gegenstand. Ergebnis ist ein neuer Blick und eine neue Blickermöglichung auf den Zu-

sammenhang von Migration und Medialität. Dieser gründlichen, sehr genau beobach-

tenden und emphatischen Studie mit Pioniercharakter sind – nicht zuletzt wegen des

methodisch ansprechenden, die gesamte Studie durchlaufenden Rhythmus von Pro-

blembefund, Fragestellung, Erörterung und Filmanalyse – eine weitreichende Wirk-

samkeit und anregende Reaktionen zu wünschen. Denn: Vermutlich sind wir nie trans-

kulturell gewesen.

 

Univ.-Prof. Dr. Timo Skrandies, Heinrich-Heine-Universität Düsseldorf
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