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ABSTRACT (DEUTSCH)

Seit Mitte der 1990er-Jahre wird in den Sozial- und Kulturwissenschaften
dartiber diskutiert, inwiefern sich die Ménnlichkeit in der Krise befindet und
auf welche Weise sich dies in gesellschaftlichen Vorgdangen und kinstlerischen
Produkten widerspiegelt. Zentral in diesem Zusammenhang ist Raewyn Connells
mittlerweile klassisch gewordenes Konzept der ,hegemonialen Ménnlichkeit"
In Hinsicht auf den deutsch-tiirkischen Film lasst sich die These von der Krise
der Mannlichkeit wohl besonders fiir die 2000er- und 2010er-Jahre in Anschlag
bringen. Besonders signifikant fiir diese Periode sind die (selbst)bewusste
Reflexion transkultureller Positionen und die Selbstverstandlichkeit, mit der
mehrfachkulturelle  Identitatszuschreibungen  vorgenommen  werden. Ein
essentialistisches Kulturverstandnis ist den auf die erste Einwanderergeneration
folgenden Generationen fremd. Was ihre Reprasentant/innen umtreibt, ist vielmehr
die individuelle Suche nach einer eigenen Lebenskultur. Es ist anzunehmen, dass
sich derartige Suchbewegungen auch und vor allem auf die Verhandlungen der
Geschlechterrollen erstrecken. Im Beitrag wird der Frage nachzugehen sein, was
dies konkret fiir die Mannlichkeitsdarstellung im deutsch-tiirkischen Film bedeutet.
Dabei handelt es sich um einen Gegenstand, der in der Forschung bislang nahezu
unberticksichtigt blieb. Die Grundlage der Untersuchung bildet eine (freilich
subjektive) Auswahl an Filmen, durch deren Behandlung ein struktureller Uberblick
tber die Mannlichkeitsthematik dargeboten werden soll. Der Fokus liegt auf vier
sich wechselseitig bedingenden Punkten: 1. Staat vs. Milieu, 2. Vater vs. Sohn, 3.
Kain vs. Abel (die Rivalitdt unter Briidern), und 4. Mann vs. Frau. Zur theoretischen
Perspektivierung dieser im Einzelnen (und in der genannten Reihenfolge)
herauszuarbeitenden Oppositionen werden diverse Thesen aus der Kritischen
Mannerforschung, die an Connells Konzept der ,hegemonialen Mannlichkeit’
anknuipfen, heranzuziehen sein.

Schliisselwérter: Kritische Mannerforschung, deutsch-turkischer Film, Kriminalitat,
Rivalitat, Frauenbild

ABSTRACT (ENGLISH)

Since the mid-1990s, in social and cultural sciences it has been discussed to which
extend masculinity is in crisis and how this is reflected in social processes as well
as artistic works. Raewyn Connell’s concept of ‘hegemonic masculinity, which has
meanwhile become a theoretical classic, is central in this context. Regarding the
German-Turkish film, the thesis of masculinity in crisis can be located particularly to
the 2000s and 2010s. For this period, the (self)conscious reflection of transcultural
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positions and the naturalness, with which multicultural identity attributions are made, has a special significance; the
second and third generation of immigrants doesn’t appear to have an essential understanding of culture. What drives their
representatives is rather the individual search for their own lifestyle. It can be assumed that such searching movements are
also extended to the negotiations of gender roles. The article will deal with the question of what this concretely means in
terms of masculinity varieties implied in German-Turkish films — a subject that has so far been largely ignored in research.
This will be realized on the basis of a serial of (subjectively) selected films, whose analysis is presenting a structural overview
of the topic. The focus lies on four mutually impacting points: 1. state vs. milieu, 2. father vs. son, 3. Cain vs. Abel (the rivalry
between brothers), and 4. man vs. woman. For the theoretical perspectivation of these oppositions various hypotheses
from the Men's Studies, which are attached to Connell’s concept of ‘hegemonic masculinity; are applied.

Keywords: Men’s Studies, German-Turkish films, criminality, rivalry, image of women

EXTENDED ABSTRACT

Since the mid-1990s, social and cultural sciences have been discussing to which
extend masculinity is in crisis and how this is reflected in social processes as well as artistic
products — the crisis itself is largely taken as a fact. Raewyn Connell’s concept of
‘hegemonic masculinity; which has meanwhile become a theoretical classic, is central in
this context. With regard to the German-Turkish film, the crisis of masculinity can be
attributed to the 2000s and 2010s in particular. What drives the relevant protagonists,
who are mostly representatives of the second and third generation, is rather the individual
search for their own lifestyle. It can be assumed that such searching movements also
extend to the negotiations of gender roles. The article examines what this concretely
means in terms of masculinity varieties implied in German-Turkish films - a subject that
has so far been largely ignored in research. This will be realized on the basis of a serial of
(subjectively) selected films, whose analysis is presenting a structural overview of the
subject. The focus lies on four mutually impacting points: 1. state vs. milieu, 2. father vs.
son, 3. Cain vs. Abel (the rivalry between brothers) and 4. man vs. woman. For the
theoretical perspectivation of these oppositions, which are worked out in detail, various
hypotheses from the Men’s Studies, which are attached to Connell’s concept of
‘hegemonic masculinity; are applied.

On 1.: In the life of young men with a migration background, the clique, peer group or
gang is of central importance. For membership, in addition to immigrant or district-
related origin, the criterion of gender is also decisive. To a certain extent, this is linked to
the obligation of ‘doing masculinity; which is expressed in the staging of (hyper)masculine
physicality and the devaluation of homosexuality or femininity as well as in the exercise
of violence. The masculinity practiced in such groups shows a more or less close
relationship to violence or crime in general. In this sense, crime also appears in German-



Turkish films of the 2000s and 2010s, particularly in contexts in which the contrast
between state and milieu is striking. This fact is illustrated in the first chapter with the
help of the films Kanak Attack by Lars Becker, Asphaltgorillas by Detlev Buck and Wut by
Zili Aladag.

On 2.: The main characters in German-Turkish films of the 2000s and 2010s, whether
men or women, mostly come from the younger generation and thus tend to embody the
phenomenon of transculturality. In contrast, the strict fathers usually represent the
tradition of the country of origin. From the view of social science, their morally rigid
behaviour is primarily due to their marginalized position as a man. If one reads the
exaggerated and aggressive portrayals of masculinity by young people of Turkish origin
against this background, they appear as a turning away from the father or as a helpless
attempt to rehabilitate his devalued masculinity. Regarding the German-Turkish film, one
could think of numerous male characters, although it goes without saying that the paths
taken by the protagonists in their alternative conception of masculinity are not always
lined with toxic masculinity and/or criminality. An example of this would be Nejat Aksu in
Auf der anderen Seite by Fatih Akin; his relationship to his father forms the subject of the
second chapter.

On 3.: In addition to the father-son conflict, the motive of the fraternal feud is also to
be mentioned. What characterizes this compared to the first variant is that the brothers
are mostly at almost the same age - and thus de facto equal — with the older one always
tending to be the “bad” of the two. Considered that rivalries are fought hardest where
resources are particularly scarce or exclusive, it is not surprising that two prominent
examples of the fraternal feud motive are Solino by Fatih Akin and Aimanya - Willkommen
in Deutschland by Yasemin Samdereli, i.e. films which tell stories about the first generation
of immigrants; they form the subject the third chapter is addressing to.

On 4.: The dominance among men is of such central importance in German-Turkish
films of the 2000s and 2010s that the question of its function on the heterosocial level
inevitably arises. How are man-woman relationships staged here and which image of
women is shown? Somebody who pursues this question will quickly realize that in the
relevant films, women are mostly portrayed as self-confident, sometimes tough, and that
they have a strong influence on heterosocial relationships, even dominating them quite
often — a circumstance that is illustrated in the last part of the article including the examples
of Einmal Hans mit scharfer Sol3e by Buket Alakus and Asphaltgorillas by Detlev Buck.



Einleitung: Noch ein Beitrag zur Krise der Mannlichkeit

Seit Mitte der 1990er-Jahre wird in den Sozial- und Kulturwissenschaften dariiber
diskutiert, inwiefern sich die Mannlichkeit in der Krise befindet und auf welche Weise sich
dies in gesellschaftlichen Vorgangen und kiinstlerischen Produkten widerspiegelt — dass
sie es ist, gilt weitgehend als ausgemacht.

Die These von der Krise der Mannlichkeit geht urspriinglich auf Raewyn Connells 1993
erschienenes Buch Masculinities zurlick, das mittlerweile zu den Klassikern der
Geschlechterforschung zahlt. Connell versucht darin, die gesellschaftliche Stabilisierung
der von Mannern ausgetibten Dominanz nachzuzeichnen. Unter Bezugnahme auf Antonio
Gramsci, der den Hegemoniebegriff in seinen Gefédngnisheften als massenhafte freiwillige
Zustimmung zur Beziehung zwischen herrschender Klasse und Unterworfenen beschreibt,
fokussiert sie dabei die kulturellen Auspréagungen einer ,hegemonialen Mannlichkeit; die
das Patriarchat legitimiert und durch dieses selbst wiederum legitimiert wird. Mannlichkeit,
in diesem Sinne verstanden, ist,eine Konfiguration von Praxis innerhalb eines Systems von
Geschlechterverhaltnissen” (Connell, 2015, S. 138), das auf der Unterdriickung von Frauen
als auch der Hierarchisierung bestimmter Mannlichkeitstypen aufgebaut ist, die von (ganz
oben) der hegemonialen Uber die komplizenhafte und marginalisierte bis hin zur
untergeordneten Mannlichkeit (ganz unten) reichen. Ahnlich wie Gramsci geht Connell
davon aus, dass hegemoniale Mannlichkeit gerade nicht durch gewaltférmige Herrschaft
fundiert wird, sondern durch die Anerkennung allgemeiner kultureller Werte und Normen,
sowohl individuell (durch Manner ,und’ Frauen) als auch institutionell. Die Krisentendenz
nun besteht darin, dass hegemonial gepragte Mannlichkeitsbilder einem standigen
Spannungsverhdltnis mit gegenhegemonialen Kraften ausgesetzt sind, die sie in letzter
Konsequenz modifizieren, korrigieren oder verdrangen kénnen (Connell, 2015, S. 138-
139). Der so verstandene Krisenbegriff ist wiederum auf das Hegemoniekonzept Gramscis
zurlickzufiihren, demzufolge Hegemonien an sich, rein von ihrer Struktur her, krisenanfallig
sind. Gleiches lasst sich Giber die instabile Identitdt von Tragern hegemonial ausgerichteter
Ménnlichkeit sagen. Mit anderen Worten: Ware die Mannlichkeit nicht in der Krise, sdhen
ihre Trager keine Notwendigkeit, sie permanent zu rechtfertigen, durch Inszenierungen
ins rechte Licht zu riicken, aufzubauen oder neu zu erfinden. Doch das tun sie - die
Gesellschaft ist voll von Mannlichkeiten.

In Hinsicht auf den deutsch-tlrkischen Film lasst sich die Krise der Mannlichkeit wohl
besonders fiir die 2000er- und 2010er-Jahre in Anschlag bringen. Besonders signifikant



fir diese Periode sind die (selbst)bewusste Reflexion transkultureller Positionen und die
Selbstverstandlichkeit, mit der  mehrfachkulturelle Identitdtszuschreibungen
vorgenommen werden (Bayrak, Din¢ u. a., 2020, S. 11). Ein essentialistisches
Kulturverstandnis ist den auf die erste Einwanderergeneration folgenden Generationen
fremd; was ihre Reprdsentant/innen umtreibt, ist vielmehr die individuelle Suche nach
einer eigenen Lebenskultur (Ezli, Kimmich und Werberger, 2009, S. 10; Ezli, 2007). Es ist
anzunehmen, dass sich derartige Suchbewegungen auch und vor allem auf die
Verhandlungen der Geschlechterrollen erstrecken. Im Folgenden wird der Frage
nachzugehen sein, was dies konkret fir die Mannlichkeitsdarstellung im deutsch-
tirkischen Film bedeutet. Dabei handelt es sich um einen Gegenstand, der in der
Forschung bislang nahezu unberiicksichtigt blieb. Die Grundlage der Untersuchung
bildet eine (freilich subjektive) Auswahl an Filmen, durch deren Behandlung ein
struktureller Uberblick tiber den Gegenstand dargeboten werden soll. Das Vorteilhafte
dieses Vorgehens besteht darin, dass so die unterschiedlichen Aspekte filmischer
Mannlichkeitsinszenierungen aufgefachert und entsprechend typologisiert werden
konnen. Der Nachteil hingegen koénnte unter Umstanden im Mangel der
interpretatorischen Tiefenscharfe liegen. Um dem vorzubeugen, wird sich die Analyse auf
die wichtigsten Strukturen konzentrieren, die in vier sich wechselseitig bedingende
Punkte unterteilt werden kdnnen: 1. Staat vs. Milieu, 2. Vater vs. Sohn, 3. Kain vs. Abel (die
Rivalitat unter Briidern) und 4. Mann vs. Frau. Zur theoretischen Perspektivierung dieser
im Einzelnen (und in der genannten Reihenfolge) herauszuarbeitenden Oppositionen
werden diverse Thesen aus der Kritischen Mdnnerforschung, die an Connells Konzept der
,hegemonialen Mannlichkeit’ ankniipfen, heranzuziehen sein.

Staat vs. Milieu: Kriminalitat und Mannlichkeit

Im Leben junger Mdanner mit Migrationshintergrund kommt - je nach ihrer Stellung
im sozialen Milieu — der Clique, Peergroup oder Gang eine zentrale Bedeutung zu. Hier,
in ihrer selbstgebildeten Gruppe, kdnnen sie sich, anders als in den lbrigen Teilen der
Gesellschaft, vollauf akzeptiert und zugehorig fuhlen. Entscheidend fur ihre
Mitgliedschaft ist, neben der migrantischen bzw. stadtteilbezogenen Herkunft, auch
das Kriterium des Geschlechts. Damit verbindet sich gewissermal3en die Verpflichtung
zum ,doing masculinity’, das sich in der Inszenierung (hyper)maskuliner Korperlichkeit

1 Der vorliegende Artikel wird in erweiterter Form auch in dem von Michael Hofmann, Saniye Uysal Unalan,
Mahmut Karakus und Leyla Cosan herauszugebenden Handbuch Deutsch-Tiirkischer-Film vertreten sein, das
voraussichtlich 2023 bei Konigshausen & Neumann erscheint.



und der Abwertung von Homosexualitat bzw. Feminitat ebenso ausdriickt wie in der
Auslibung von Gewalt (Spindler, 2006, S. 314). Solche Verhaltensweisen sind dazu
angetan, die Ordnung hegemonialer Mannlichkeit innerhalb der Gruppe stets aufs
Neue zu reproduzieren (Spindler, 2006, S. 314). Dementsprechend weist Michael
Meuser in Anlehnung an die von Pierre Bourdieu beschriebenen ,ernste[n] Spiele[] des
Wettbewerbs” (Bourdieu, 1997, S. 203) darauf hin, dass ,Hegemonie als Strukturprinzip
des mannlichen Habitus erworben und immer wieder bekraftigt wird” (Meuser, 2006, S.
171). Susanne Spindler gibt indes zu bedenken, dass sich die Gruppenmitglieder auf
diese Weise der hegemonialen Mannlichkeit nicht nur annahern, sondern zugleich von
ihr entfernen. Zwar orientieren sie sich an ihr bei der Akkumulierung symbolischen
Kapitals, doch wird sie auch zur illusorischen ,Falle’ (Spindler, 2007). Es ist nur eine
NVorstellung’, der die jungen Manner entsprechen; die eigentliche Hegemonie kénnen
sie, da sie ihre Mannlichkeit mit illegitimer Gewalt ausstatten, niemals erreichen. Und
doch tragen sie durch ihr affirmatives Verhalten zur Festigung hegemonialer Strukturen
bei.

Die in solchen Gruppen praktizierte Mannlichkeit weist ein mehr oder weniger enges
Verhéltnis zu Gewalt bzw. Kriminalitat im Allgemeinen auf. Joachim Kersten fiihrt dies auf
den sozio-kulturellen Unterlegenheitsstatus marginalisierter Manner und mannlicher
Heranwachsender zurlick. Seiner Einschatzung zufolge griindet hegemoniale
Mannlichkeit ,zentral auf der Unterordnung durch Sozialstatus, Ethnie, Religion, sexuelle
Praferenz sozial und kulturell ,anders’ konstruierter Mannlichkeiten” (Kersten, 2002, S.
153). Hierin stimmt er mit der These U(berein, die James W. Messerschmidt bereits zu
Beginn der 1990er Jahre formulierte:,,[Clrime by men is a form of social practice invoked
as a resource, when other resources are unavailable, for accomplishing masculinity”
(Messerschmidt, 1993, S. 83). Demnach ist Kriminalitdt kein bloBer Ausdruck von
Mannlichkeit, sondern vor allem ein Mittel zu deren Herstellung (Spies, 2010, S. 55-56).

In diesem Sinne begegnet man ihr auch im deutsch-turkischen Film der 2000er- und
2010er-Jahre, und zwar besonders in solchen Kontexten, in denen die Gegensatzlichkeit
von - allgemein gesprochen - Staat und Milieu ins Auge féllt. So wird in Kanak Attack von
Lars Becker gleich zu Beginn hervorgehoben, dass Melih und Ertan die deutsche
Staatsangehorigkeit haben (nur Kemal hat die tiirkische). Dennoch orientieren sie sich in
ihrem Handeln nicht etwa am bundesdeutschen Grundgesetz, sondern an dem auf der
StraBBe geltenden Recht des Starkeren. Dadurch geraten sie standig in Konflikt mit den
Gesetzeshiitern und anderen Gangs, mit denen sie um die Vorherrschaft im Milieu



rivalisieren. Ihren Alltag bestimmen Festnahmen, Verhore, Verhandlungen mit dubiosen
Polizeidezernenten und Gerichtsprozesse auf der einen und kriminelle Gewalt auf der
anderen Seite. Dabei dient die auf der Basis milieuspezifischer Werte erfolgende
Selbstbehauptung zur Herstellung bzw. Verstarkung ihrer Mannlichkeit. Ein Beispiel dafiir
ist die Szene, in der Ertan von seinem Vater gebeten wird, einen Kebab-Verkaufer, der ihm
15.000 DM schuldet, einzuschiichtern und das Geld fiir ihn einzutreiben. Das gelingt
Ertan auf Anhieb auch; doch als der Vater den Verkdufer daraufhin provoziert und dieser
ihn beschimpft — ,Verpiss dich bloB3, du alter Idiot!” (Becker, 2000, 21:32-21:34) —, meint
Ertan verargert: ,Du hast die ganze Sache versaut. Der Typ hat jetzt seine Stimme wieder
heben kdnnen gegeniiber dir. Der hat keinen Respekt mehr vor dir” (Becker, 2000, 21:36-
21:40). Letztlich geht es also nicht so sehr um die Frage nach Recht oder Unrecht, ja, nicht
einmal um Geld, sondern vielmehr um Respekt, und diesen kann man sich im Milieu nur
durch die Ausiibung méannlicher Dominanz verschaffen. Der Kebab-Verkaufer respektiert
den Vater deshalb nicht, weil er seine Mannlichkeit nicht respektiert. ,Schau dich doch
an’, ruft er ihm zu.,Weil3t du, wie du aussiehst? Wie ein arschgeficktes Kaninchen, Mann!”
(Becker, 2000, 21:45-21:48).

Dem ,Gesetz der Stral3e’ kommt auch in Asphaltgorillas von Detlev Buck ein hoher
Stellenwert zu. Deshalb nimmt es sich komisch aus, wenn der Gangster-Boss El Keitar
scheinbar die Werte des deutschen Grundgesetzes vertritt. Als er entdeckt, dass vor
seiner Bar, die kurz vor der Erdffnung steht, junge Manner mit offensichtlichem
Migrationshintergrund Drogen verkaufen, fordert er einen seiner Leute auf: ,[S]ag diesen
scheill Neueuropaern, sie sollen sich verpissen” (Buck, 2018, 06:30-06:32). Atris hingegen,
der - auch das ist komisch — mit seinem betont inklusiven und friedlichen Wesen durch
das Raster gangstertypischer Verhaltensmuster fallt, bemerkt, dass die ,auch nur ihr Geld
verdienen” (Buck, 2018, 06:38-06:40) wollen. Daraufhin stellt El Keitar klar: ,H6r mir mal
zu, wir sind hier in Deutschland, und hier gibt’s 'ne Ordnung” (Buck, 2018, 06:42-06:46).
Dass die Rede von der ,Ordnung’ fiir ihn in Wirklichkeit nur ein Mittel zur Distinktion
gegeniiber anderen Gangstern ist, zeigt das, was er auf Atris'Vorschlag, mit den Dealern
zu reden, entgegnet: ,Du redest nicht mit denen. Mit Hunden redet man nicht. Hunde
schlagt man” (Buck, 2018, 06:50-06:53). Wie unschwer zu erkennen, greift El Keitar die
Tiermetapher auf, die sich nicht von ungefdhr auch im Filmtitel niederschlagt.
Asphaltgorillas handelt in gewisser Weise vom ,survival of the fittest’ auf der StraRe.
Entsprechend werden ab und zu Gorillas eingeblendet, einmal [duft auch ein Fuchs liber
den Asphalt (Buck, 2018, 55:29-55:36) — das Milieu als Wildnis.



Zuli Aladags Film Wut fihrt wie in einer Versuchsanordnung vor, was geschehen kann,
wenn die Gewalt der StraBe in die gutbiirgerliche Lebenssphére einbricht. Mdnnlichkeit
(oder das, was die Protagonisten darunter verstehen) spielt dabei wiederum eine zentrale
Rolle. Sie fungiert als Mittlerin zwischen den Strukturen des Staates und denen des
Milieus. Simon Laub ist Literaturprofessor, seine Frau Christa stammt aus wohlhabenden
Verhéltnissen. Ihr Sohn Felix spielt Cello und interessiert sich fiir Literatur. Seit einiger Zeit
wird er, wie Christa zu Beginn des Films, die Jugendsprache des Sohnes nachahmend,
Simon mitteilt, ,abgezogen von so ‘'nem Tiirken. Can heif3t er” (Aladag, 2006, 03:04-03:08).
Nach einigem Zoégern beschlie3t der Vater, etwas zu unternehmen, und begibt sich mit
Felix zu dem Ort, wo sich Can gewdhnlich mit seiner Clique aufhalt. Dort bittet er ihn
darum, ,normal miteinander [zu] reden, wenn es Probleme gibt” (Aladag, 2006, 07:45-
07:48). Dariiber macht sich Can lustig und fangt an, den Vater anzupdbeln und herum zu
schubsen. Er und seine Gang rappen dem Literaturprofessor etwas vor, aggressiv,
provokativ. Schlief3lich klebt ihm Can kleine Pfannkuchen auf die Brust, sodass es aussieht,
als habe Simon Bruste. Nicht der Erwachsene weist den Minderjdhrigen in die Schranken,
sondern umgekehrt dieser ihn, indem er ihn in gewisser Weise feminisiert.

Bald erstattet Simon Anzeige gegen Can, wegen Drogenhandel. Bei einer
Hausdurchsuchung stellt sich heraus, dass dieser tatsachlich im Besitz einer betrachtlichen
Menge Marihuana ist. Er wird verhaftet und von seinem Vater, der durch Can die
Familienehre beschmutzt sieht, ausgestoBen. Zur Rache wird Felix von Cans Gang
gestellt, bewusstlos geschlagen und vor der Haustir liegengelassen. Nun beginnen sich
die Laubs zu flirchten, zumal Cans Haftentlassung unmittelbar bevorsteht. Das
Rechtssystem scheint an seine Grenzen zu stof3en, die Familie dem ,Gesetz der StraRe’
ausgeliefert. Deshalb besorgt sich Simon bei seinem Freund Michael eine Schusswaffe.
Allerdings stellt sich beim Probeschie8en heraus, dass er mental nicht in der Lage ist, auf
den Abzug zu driicken. Michael bietet ihm an, die Sache zu regeln. Kurz darauf schldgt er
Can brutal zusammen und gibt Simon, der mit seiner Familie beim Abendessen sitzt,
telefonisch Bescheid: ,Der kleine Tirke hat seine Lektion bekommen” (Aladag, 2006,
01:01:26-01:01:28). Nachdem er aufgelegt hat, meint Simon an Felix gewandt, Can werde
ihn von nun an in Ruhe lassen, denn er habe ,ordentlich eine verpasst bekommen”. Felix,
erstaunt: ,Von dir?” Simon, wie so oft ausweichend:,Ohne seine Gang ist er doch nur ein
Wiirstchen” (Aladag, 2006, 01:02:08-01:02:21). Felix’ duBerst positive Reaktion verrat, dass
er eigentlich die ganze Zeit darauf gewartet hat. Er scheint zu spiren, was ein
Durchgreifen des Vaters hier bedeutet: eine auch dem Sohn Respekt verschaffende
mannliche Strukturlibung, der langst fdllige Einsatz in den ,ernsten Spiele[n] des



Wettbewerbs” (Bourdieu, 1997, S. 203), in den die Laub-Manner wider Willen
hineingezogen wurden. Daher ist er umso enttduschter, als er erfahrt, dass es in
Wirklichkeit Michael war, der die Sache in die Hand nahm. Bemerkenswerterweise
wendet sich hier das Blatt: Simon erscheint zunehmend isoliert, auch von seiner Frau,
wahrend Felix und Can sich verblinden.

Auch in der Culture-Clash-Komddie spielt die Opposition Staat vs. Milieu bzw. die
(ménnlich konnotierte) Kriminalitdt eine wichtige Rolle. Aufgrund der Genrekonventionen
funktioniert dieses Strukturelement hier allerdings anders. Wie Martin Nies betont, ,ist die
Culture-Clash-Komodie zumeist um humoristische Harmonisierung bemiht, indem
Klischees und Stereotypen der beiderseitigen Fremdwahrnehmung satirisch Gberformt,
der Lacherlichkeit preisgegeben und somit im besten Fall desavouiert werden” (Nies,
2015, S. 69). Das zeigt sich auch am Beispiel Kriminalitat. Als sich etwa in Sinan Akkuss 3
Tiirken und ein Baby Celal und seine Ex-Freundin Anna nach langer Zeit wiederbegegnen,
fragt sie, ob erimmer noch versuche,,,mit krummen Geschichten reich zu werden” (Akkus,
2015, 6:47-6:49). Dadurch wird das stereotype Bild des ,kriminellen Auslanders’ aufgebaut,
um spatestens in der Szene dekonstruiert zu werden, in der die Briider Celal und Sami auf
vollig dilettantische Weise in ein Elektrofachgeschaft einbrechen und kurz darauf von
Polizisten umzingelt sind. Die beiden ,Turken’ erweisen sich ,in puncto’ Kriminalitat als
inkompetent. Interessanterweise findet sich das Motiv des scheiternden Verbrechens
auch im Bereich des Dramas, so etwa im Film Kanak Attack, dessen Handlung von Ertans
und Kemals misslungenen Raububerfallen gewissermafen eingerahmt wird: Am Anfang
kommen sie spontan auf die Idee, die Spielothek in der Nachbarschaft zu Gberfallen, und
werden wenig spater verhaftet, am Ende schldgt ihr halbherziger Versuch fehl, ein Fast-
Food-Restaurant auszurauben. Da das Motiv also nicht auf Komddien beschrankt ist,
bietet es sich an, Verbrechen im deutsch-tiirkischen Film, die stimperhaft oder lacherlich
wirken, auch im Sinne sozialwissenschaftlicher Thesen als verkappten ,Widerstand gegen
Marginalisierung” (Weber, 2007, S. 319) oder eine, Art von aggressiver Kapitulation” (King,
2005, S. 64) zu lesen, bilden doch mannliche Jugendliche mit (tlrkischem)
Migrationshintergrund im Allgemeinen eine Risikogruppe fur verfestigte Armut und sind
ethnischer Diskriminierung bzw. Rassismus ausgesetzt (Weber, 2007, S. 319).

Vater vs. Sohn: Konflikte zwischen den Generationen

Die Hauptfiguren im deutsch-tiirkischen Film der 2000er- und 2010er-Jahre, ob
Manner oder Frauen, stammen zumeist aus der jingeren Generation und verkdrpern



somit tendenziell das Phanomen der Transkulturalitat. Demgegentiber reprasentieren
ihre Eltern gewdhnlich die Tradition des Herkunftslandes. Besonders sind es die Vater, die
Wert auf deren Bewahrung legen; sie fungieren als eine Art Statthalter der tiirkischen
Kultur. Konflikte mit den Kindern sind in dieser Konstellation vorprogrammiert. Noch ehe
sie sich zuspitzen, schwebt iber dem Haupt der Tochter und S6hne, die eigene Wege
gehen wollen - diese kdnnen bei letzteren auch illegaler Art sein -, bereits das
Damoklesschwert der VerstofBung durch den Vater. Deshalb zieht Hatice in Buket Alakuss
Komaodie Einmal Hans mit scharfer So8e jedes Mal, wenn sie zu ihren Eltern fahrt, ihren die
Knie bedeckenden ,Vater-Rock’ an; ,dann’, so erklart sie ihrem Freund, ,habe ich meine
Ruhe” (Alakus, 2013, 02:16-02:20). Solcherart flihrt sie ihren Vater auch hinsichtlich ihrer
Partnerwahl hinters Licht. Als er das erkennt, kiindigt er ihr umgehend die Vaterschaft auf
und belastet damit die gesamte Familie. Ein dhnliches Schicksal, allerdings ohne Happy
End, trifft auch Sibel in Fatih Akins Drama Gegen die Wand, die aufgrund ihres ztigellosen
Lebenswandels nicht nur vom Vater, sondern auch vom Bruder versto3en wird. Was bei
den Tochtern Verfehlungen in Fragen der Sittsamkeit, das ist bei den S6éhnen das
Abrutschen in die Kriminalitat (oder zumindest bestimmte Formen davon). So wird in
Kanak Attack Ertan von seinem Vater ermahnt: ,[W]enn ich hore, dass du [..] Zuhalter
geworden bist, dann bist du nicht mehr mein Sohn, dann ist es aus” (Becker, 2000, 19:25-
19:33). Gleichwohl drangt der Vater ihn Minuten spater selbst in die Kriminalitat, indem er
ihn bittet, Geld fir ihn einzutreiben. Und doch ist das vaterliche Verbot fur Ertan derart
mafgebend, dass er das eintragliche Angebot der beiden Prostituierten Sandra und
Yonca, die ihn gerne zum ,Beschiitzer’ hétten, ausschldgt. In Wut wird Can vom Vater
verstol3en, noch wédhrend er von der Polizei abgefiihrt wird. Sein spéterer Versuch, ihn zu
erweichen, misslingt.

Aus sozialwissenschaftlicher Sicht liegt das moralisch rigide Verhalten der Vater in
erster Linie in ihrer marginalisierten Stellung als Mann begriindet. Zugespitzt gesagt,
besteht der einzig signifikante Besitz, Uber den sie verfligen, aus dem symbolischen
Kapital ihrer Ehre — und diese definiert sich auch und vor allem Uber ihre Vaterschaft per
se. Dieser Punkt hat betrachtliche Auswirkungen auf die Entwicklung der Kinder,
insbesondere die der Séhne, die mit Blick auf das Bild ,des in der Migration sozial
abgestiegenen oder diskriminierten Vaters” gewodhnlich einen,Entwurf von Mannlichkeit”
erstellen, ,der weder unmittelbar an den Vater ankniipft noch die eigene Herkunft
entwertet, der den Wunsch nach Anerkennung einschlie3t, ohne das je Eigene und
Eigensinnige aufzugeben” (King, 2005, S. 64). Liest man die Ubersteigerten und
aggressiven Mannlichkeitsinszenierungen tiirkischstammiger Jugendlicher vor diesem



Hintergrund, erscheinen sie als Abwendung von den Eltern oder auch als hilfloser
Versuch, die entwertete Mannlichkeit der Vater zu rehabilitieren (Spies, 2010, S. 67). In
Hinsicht auf den deutsch-tiirkischen Film kénnte man hier an eine Figur wie den Gangster
Ertan denken, dessen Vater, ein biederer Geschaftsmann, sich — sehr zum Verdruss des
Sohnes - keinen Respekt bei dem Kebab-Verkdufer verschaffen kann, der ihm Geld
schuldet. Oder an Can, der Felix seine neuen Sportschuhe ,abzieht, um sie seinem
jungeren Bruder zu schenken, da der Vater als einfacher Obst- und Gemuise-Handler zu
einem solchen Kauf anscheinend nicht in der Lage ist.

Selbstredend sind es nicht immer von toxischer Mannlichkeit und/oder Kriminalitat
gesaumte Wege, die die Protagonisten bei ihrem alternativen Mannlichkeitsentwurf
beschreiten. Ein Beispiel dafiir ist Nejat Aksu in Fatih Akins Film Auf der anderen Seite.
Habituell unterscheidet er, ein Germanistikprofessor, sich grundlegend von seinem Vater
Ali, einem gealterten Macho der ,Gastarbeiter’-Generation, der auf Pferderennen wettet
und zu Prostituierten geht. Das Interessante an dem im Film dargestellten Vater-Sohn-
Verhdltnis ist, dass Ali seinem anstandigen und beruflich erfolgreichen Sohn nicht die
Anerkennung zuteil werden lasst, die hier eigentlich zu erwarten ware, vor allem, wenn
man ihn mit anderen Sohnesfiguren des deutsch-tiirkischen Films vergleicht. Vielmehr
scheint er in Nejat, der ebenfalls dem Typus der marginalisierten Mannlichkeit entspricht
(wenn auch unter ganz anderen Gesichtspunkten), eine Bedrohung fiir die eigene
Mannlichkeit, mithin einen Rivalen zu erblicken. Der Rivalitdts- und, damit
zusammenhdngend, der Mimesis-Begriff ist flir René Girards Gewalttheorie von zentraler
Bedeutung. Beide erlautert Girard wie folgt:

Die Rivalitat ist nicht die Frucht einer zufilligen Ubereinstimmung der beiden
Wiinsche, die auf das gleiche Objekt zielen. Das Subjekt begehrt das Objekt, weil der
Rivale es selbst begehrt. Indem der Rivale dieses oder jenes Objekt begehrt, gibt er
dem Subjekt zu verstehen, daB das Objekt begehrenswert ist. Der Rivale ist das
Modell des Subjekts, und zwar nicht so sehr oberflachlich auf der Ebene von
Lebensweise, Ideen usw. als vielmehr wesentlich auf der Ebene des Wunsches. [...]
Wir kommen hier auf einen alten Gedankengang zurlick, dessen Implikationen
vielleicht verkannt werden; der Wunsch ist wesenhaft mimetisch, er richtet sich nach
einem Modell-Wunsch; er erwdhlt das gleiche Objekt wie dieses Modell. [...] Zwei
Wiinsche, die das gleiche Objekt begehren, behindern sich gegenseitig. Jede
mimesis, die den Wunsch zum Gegenstand hat, miindet automatisch in einen
Konflikt ein. (Girard, 2012, S. 214-215)



Der Ausloser oder Verstarker fir Alis rivalisierende Einstellung zu Nejat ist seine
Beziehung zur wesentlich jiingeren Ex-Prostituierten Yeter Oztiirk. Mit Girard gesprochen,
bildet ihre Person sein mimetisches Wunsch-Objekt. Zumindest innerhalb der
inszenierten Dreierkonstellation lasst sich beobachten, dass Ali seinem Sohn unterstellt,
Yeter zu begehren, und ihn somit zu seinem Wunsch-Modell stilisiert. Beim gemeinsamen
Abendessen erwidert Ali auf Yeters Frage, wo er denn gelernt habe, so gut zu kochen, auf
Turkisch:,Ich war sowohl Vater als auch Mutter fiir den Jungen” (Akin, 2007, 15:13-15:16).
Nejat radumt ab, Yeter lobt seine gute Erziehung, worauf Ali bemerkt: ,Wie ein Madchen”
(Akin, 2007, 15:30). Der Vater als Mutter, der Sohn als Tochter: Mit dieser rhetorisch
konstruierten Rollenverteilung zielt Ali bewusst oder unbewusst darauf ab, den Anschein
der Mimesis, die unweigerlich in einen Konflikt mit dem Sohn miinden wirde, zu
vermeiden. Am Ende des Abends ist er jedoch zu betrunken, um die Contenance zu
wahren. Als Nejat ihn zu Bett bringt, warnt er ihn auf Tirkisch: ,Dass du sie ja nicht
anriihrst!”, und wird ausfallend (,Siktir lan!"), als dieser ihn mit ,iyi misin, baba?” (Akin,
2007, 17:24-17:30) sanft zurechtweist.

In derselben Nacht bekommt er einen Herzinfarkt und muss auf die Intensivstation.
Aus dem Krankenhaus entlassen, fragt er seinen Sohn, wahrend Yeter hinten in der
Kiche arbeitet: ,Hast du sie gebumst?” (Akin, 2007, 23:08-23:09) Nejat versucht,
seinen Arger zu unterdriicken, doch als sich Ali daraufhin eine Zigarette anziindet,
schreit er ihn an. Darauf meint dieser: ,Misch dich nicht in mein Leben ein. Du hast
deins und ich hab meins” (Akin, 2007, 23:48-23:52). Ehe die Lage weiter eskaliert,
fahrt Nejat nach Hause. Wenig spater kommt es zwischen Ali und Yeter zu einer
Auseinandersetzung, bei der er sie so schldgt, dass sie stiirzt und sich tédlich am Kopf
verletzt. Damit ist fiir Nejat eine rote Linie lberschritten. Und interessanterweise
verhdlt es sich diesmal genau umgekehrt: Der Vater kommt ins Gefangnis und der
Sohn verstoB3t ihn.

Gegen Ende des Films, als Nejat Susanne die Abrahamsgeschichte erzahlt, erfolgt die
Kehrtwende. Er erinnert sich:,Ich weil3 noch, wie ich meinen Vater fragte, ob er mich auch
opfern wiirde”. Susanne: ,Und was hat lhr Vater geantwortet?” Nejat: ,Er sagte, er wiirde
sich sogar Gott zum Feind machen, um mich zu beschiitzen” (Akin, 2007, 01:42:00-
01:42:29). In der nachsten Szene fahrt er mit dem Auto nach Trabzon, wo Ali mittlerweile
lebt. Es ist die Eingangsszene, die der Zuschauer jetzt besser einordnen kann. Die
Figuration der Abrahamsgeschichte erflllt hinsichtlich der Handlung also eine
Scharnierfunktion, da sie einerseits offen auf das dem Vater-Sohn-Verhaltnis



innewohnende Konfliktpotential hindeutet, andererseits aber in Nejat den Entschluss
reifen lasst, sich mit dem Vater zu verséhnen.

Der Vaterkonflikt spielt auch in Wut thematisch eine wichtige Rolle. Einmal betrifft er
Felix, den die auslédnderfeindlichen AuBerungen und das vergleichsweise ,unméannliche’
Verhalten seines Vaters zusehends befremden. Er wendet sich allmahlich von ihm ab,
verbilindet — oder verbriidert - sich zwischenzeitlich mit Can und beginnt schlieBlich,
tlrkische Rapmusik zu héren — ein deutliches Zeichen der Rebellion gegen den Vater, dem
zuliebe er bis dahin Cello spielte. Zugleich lasst sich beobachten, wie die Vaterproblematik
auch Cans Leben in Beschlag nimmt. Dessen Vater ist ein wertkonservativer Mann; das
verrat sein AuBeres wie auch der Umstand, dass er in einer Szene die Salat verrichtet. Als
ihn Simon aufsucht und sich tber Cans Diebstahl beschwert, beschimpft er seinen Sohn
und schlagt ihn vor den Augen des Gastes, sodass sich dieser gezwungen sieht
einzugreifen. Offensichtlich ist er das uneingeschrankte Familienoberhaupt und betrachtet
daher auch die Gewalt gegen die eigenen Kinder als legitimes Mittel der Erziehung.
Insofern ist davon auszugehen, dass in dem patriarchalischen Weltbild, das er reprasentiert,
die offene Rebellion des Sohnes gegen den Vater keinen Platz hat; sie hatte iber kurz oder
lang dessen VerstoBung zur Folge. Deshalb muss Can in seinem — nach westlich-liberalem
Verstandnis durchaus normalen - jugendlichen Bediirfnis nach Opposition nach ,auBen’
ausweichen und rutscht so in die Kriminalitat ab. Unter diesem Aspekt liel3e sich Simons
Rolle auch als die einer véaterlichen Stellvertreterfigur lesen. Anders als Felix kann sich Can
den Luxus einer Rebellion gegen den leiblichen Vater nicht leisten, wohl aber kann er,
stellvertretend fir diesen, gegen Felix’Vater rebellieren.

Kain vs. Abel: Rivalitat unter Briidern

Mannliche Rivalitaten stechen in deutsch-tiirkischen Filmen, die im Gangster-Milieu
spielen, nur selten ins Auge, und zwar aus dem einfachen Grund, da sie dort nahezu
allgegenwartig sind. Deutlicher, das hei3t motivisch ausgepragter, treten sie dagegen im
Kontext von Familiengeschichten auf. Neben dem Vater-Sohn-Konflikt, wie er im
vorangegangenen Abschnitt exemplifiziert wurde, wére hier auch das Motiv des
Bruderzwists zu nennen. Was dieses im Vergleich zur ersteren Spielart kennzeichnet, ist,
dass die Briider zumeist beinahe gleich alt - und somit ,de facto’ gleichrangig - sind,
wobei der dltere immer tendenziell der ,bose’ der beiden ist — eine Konstellation, die,
analog zur vorher erwahnten Abrahamsgeschichte, den Mythos von Kain und Abel
evoziert. Bedenkt man nun, dass Rivalitditen am hartesten dort ausgetragen werden, wo



die Ressourcen besonders knapp bzw. exklusiv sind, so verwundert es nicht, dass man
zwei prominenten Beispielen des Bruderzwist-Motivs in Fatih Akins Solino und Yasemin
Samderelis Alimanya - Willkommen in Deutschland, also Filmen, die von der ersten
Einwanderergeneration erzdhlen, begegnet.

,Bruder sind immer die engsten Freunde..und die bittersten Rivalen’, heif3t es auf
dem Filmplakat zu Solino von Fatih Akin. Gemeint sind Gigi und Giancarlo Amato, deren
Familie aus dem gleichnamigen Dorf in Stditalien nach Duisburg zieht. Dort, die Briider
sind noch Kinder, wird einmal in der Nachbarschaft ein Film gedreht. Wahrend der
Dreharbeiten pflegt das Filmteam im italienischen Lokal des Vaters zu essen. Diese Zeit ist
fur den spateren Filmemacher Gigi, der sich schon damals fir Fotografie interessiert,
pragend. Er knilipft Kontakt zum Regisseur Baldi und erhélt Einblick in die Filmkunst.
Deshalb ist es fiir ihn ein schwerer Schlag, als Giancarlo vom Set eine Haarspange - ein
Leitmotiv, wenn man so will - entwendet, um sie Jo zu schenken, ihrer ungefdhr
gleichaltrigen Freundin, um deren Gunst die beiden Briider buhlen. Damit bringt er
einerseits Gigi in den Verdacht des Diebstahls, sodass dieser das Set nicht mehr betreten
darf, andererseits verschafft er sich damit einen Vorteil im Kampf um Jos Gunst. Spater, als
die drei eine gemeinsame Wohngemeinschaft griinden, fillt die Haarspange - inszeniert
mittels der Totalen - Gigi in die Hande: ein analeptischer Riickverweis auf das Geschehene,
zugleich aber auch eine Prolepse auf das, was passieren wird, denn im Grunde wiederholt
sich die Geschichte. Flr seinen Kurzfilm Dat is jetz wech erhalt Gigi den ersten Preis der
Ruhrfilmtage. Er kann diesen jedoch nicht personlich entgegennehmen, da er im
Heimatdorf Solino auf die kranke Mutter aufpassen muss. Also schickt er Giancarlo als
seinen Stellvertreter zur Preisverleihung. Es kommt, wie es kommen muss. Der Bruder
gibt sich als der Regisseur des Films aus und l3sst sich feiern. Zudem verfiihrt er Jo, zu
diesem Zeitpunkt Gigis feste Freundin, allerdings schwer von ihm enttduscht, da er
scheinbar die Kommunikation mit ihr abgebrochen hat (in Wirklichkeit wurden seine
Nachrichten vom Bruder abgefangen und vernichtet). Man kdnnte also sagen, dass
Giancarlo in gewisser Weise zu Gigi ,wird" Wie sehr er diesen sein Leben lang beneidet
hat, wird deutlich in der Szene, in der ihn Jo zur Rede stellt, da er das Angebot eines
Produzenten angenommen hat, das eigentlich Gigi galt:

Giancarlo: Er hat mich gefragt, ob ich den Film machen will.

Jo: Er hat aber Gigi gemeint.

Giancarlo: Der Gigi. In Trdnen ausbrechend. Er hat aber mich gefragt, verstehst du?
[...] Einmal, einmal geht es um mich [...]. (Akin, 2002, 01:36:05-01:36:30)



Nachdem Giancarlo seinem Bruder die Karriere und die Freundin weggenommen
hatte, sind Jahre vergangen. Inzwischen hat sich Gigi in Solino niedergelassen und mit
Ada eine Familie gegriindet; sie wollen heiraten. Zur Hochzeit ist auch Giancarlo
eingeladen. Bei ihrem Wiedersehen versohnen sich die beiden Briider. Gigi erkundigt sich
nach Jo, und Giancarlo berichtet: Ist nach Berlin gegangen. Kurz nachdem du weg warst”
(Akin, 2002, 01:51:18-01:51:24). Zarte Pianokldnge setzen ein und Gigi lachelt
nachdenklich. Hat er den Konkurrenzkampf gegen den Bruder endgiiltig fiir sich
entschieden? Wahrend des Hochzeitsessens wird Giancarlo, der mittlerweile beim
deutschen Fernsehen arbeitet, traurig und bringt sein Bedauern dartiber zum Ausdruck,
weder Frau noch Kinder zu haben - im Gegensatz zu Gigi, der in diesem Moment die
Hand seiner schonen Braut hdlt, mit einem Blick, den man durchaus als triumphal
bezeichnen konnte (Akin, 2002, 01:54:14-01:54:35).

In Almanya - Willkommen in Deutschland sind es die Briider Muhamed und Veli, deren
Rivalitat eine wichtige Rolle spielt. Schon beim ersten gemeinsamen Familienessen
kommt sie deutlich zum Vorschein. Einmal durch die Mimik Velis, der seinen als letzten
eintreffenden Bruder mit kritischen Blicken bedugt. Zum anderen macht sie sich durch
Worte bemerkbar. Als der Vater bzw. GroBBvater Hiiseyin bekanntgibt, in seinem tiirkischen
Heimatdorf ein Haus gekauft zu haben, und den Wunsch duBert, in den Herbstferien mit
der ganzen Familie dorthin zu reisen, meldet sich als erster Veli zu Wort. Ganz so, als habe
er nur auf eine Gelegenheit gewartet, um Spitzen gegen seinen Bruder zu verteilen,
meint er, dass er dann keine Zeit habe, aber: ,Der Muhamed hat doch nichts zu tun. Der
ist doch arbeitslos, kann doch runterfahren. Ich zahl ihm auch den Flug” (Samdereli, 2010,
12:07-12:11). Muhameds genervte Reaktion lasst darauf schlieen, dass es sich um ein
wiederkehrendes Verhaltensmuster Velis handelt, zumindest wird klar, dass er den
Subtext seiner Rede durchaus entschliisselt hat. Denn was hier als pragmatischer
Vorschlag daherkommt, ist in Wirklichkeit ein personlich gegen ihn gerichtetes
Arbeitslosen-Bashing. Mit seiner Bemerkung:,Der ist doch arbeitslos” zielt Veli darauf ab,
rhetorisch eine Hierarchie zu (re)produzieren, in der Muhamed der gesellschaftlich
Unterlegene ist. Dabei geriert er, das Kind turkischer Einwanderer (!), sich als Sprachrohr
der Mehrheitsgesellschaft bzw. des staatlich gepragten Arbeitsdiskurses. Dieser lasst sich
mit Richard David Precht wie folgt beschreiben:

Arbeit, wie sie gegenwartig organisiert ist, ist [...] hochgradig moralisch aufgeladen.
Sie wird vom Staat geachtet, und das Ausscheren aus der Arbeitsgesellschaft fir die

Arbeitsfahigen wird gedchtet — es sei denn, man ist Mutter (bei Vatern sieht die



Sache noch immer etwas anders aus) oder man ist finanziell bessergestellt. Niemand
verlangt, dass erfolgreiche Bundesligaspieler nach dem Ende ihrer Karriere arbeiten.
Dafiir allerdings wird verlangt, dass Hartz-IV-Empfanger Arbeiten, die ihnen
staatlicherseits zugewiesen werden, annehmen. Ansonsten drohen ihnen
Kirzungen. Nicht das Nichtarbeiten wird folglich gedchtet, sondern der Bezug von

Transferleistungen ohne Gegenleistung. (Precht, 2022, S. 226-227)

In diesem Sinne glaubt Veli sich im Recht, wenn er von Muhamed quasi als
Gegenleistung flr die von ihm bezogenen Transferleistungen verlangt, in die Turkei zu
reisen und bei der Instandsetzung des neu gekauften Hauses zu helfen - er ,hat doch
nichts zu tun” Im Ganzen zeugen seine Worte von einem Streben nach mannlicher
Dominanz gegeniiber dem Bruder. Denn Arbeit — und Veli gehort zur arbeitenden
Bevolkerung - ist, so Precht, ,grammatikalisch weiblich, aber kulturell mannlich” (Precht,
2022, S. 244). Nicht zufallig wird ,Frauen ohne Lohnarbeit [...] noch im 21. Jahrhundert
leichter verziehen als Mannern” (Precht, 2022, S. 244-245). Dementsprechend lasst sich in
Velis Rede eine binare Struktur erkennen, die dazu angetan ist, ihn als den Tiichtigeren
auszuweisen: Veli hat keine Zeit, Muhamed hat viel Zeit, Veli hat viel zu tun, Muhamed hat
nichts zu tun, dank seiner Arbeit ist Veli finanzstark (,Ich zahl ihm auch den Flug”),
aufgrund seiner Arbeitslosigkeit ist es Muhamed nicht. Anscheinend hat Veli ein Interesse
daran, dieses Uberlegenheitsverhiltnis aufrechtzuerhalten. Spater, als die Briider an einer
Hotelbar sitzen, wirft Muhamed ihm vor: ,Du bist ein Scheibruder! [...] Du hast dich 'n
scheil gekiimmert, als ich arbeitslos geworden bin!” Darauf Veli: ,Ich hab dir Geld
geschickt. War das vielleicht nichts?” (Samdereli, 2010, 01:16:37-01:16:49). Hierzu ist
anzumerken, dass solche Geldtransfers letztlich mit dazu beigetragen haben dirften, die
bestehende Hierarchie (und sei diese auch nur eine von Veli behauptete) zu zementieren:
Der eine gibt aus der Position des Starkeren, der andere nimmt aus der Position des
Schwacheren.

Mann vs. Frau: Mannlichkeit auf der heterosozialen Ebene

Die Dominanz unter Mdnnern hat im deutsch-tiirkischen Film der 2000er- und 2010er-
Jahre eine derart zentrale Bedeutung, dass sich zwangslaufig auch die Frage nach ihrer
Funktion auf der heterosozialen Ebene stellt. Wie werden hier Mann-Frau-Beziehungen
inszeniert und welches Frauenbild kommt dabei zum Tragen? Sind die dargestellten
Frauenfiguren, um mit Bourdieu zu reden, ,auf die Rolle von Zuschauerinnen oder [...] von
schmeichelnden Spiegeln verwiesen, die dem Mann das vergroBBerte Bild seiner selbst



zurlickwerfen, dem er sich angleichen soll und will* (Bourdieu, 1997, S. 203)? Handelt es
sich bei ihm, dem Mann, um das handlungsmachtige Subjekt, dem die Frau als Objekt
unterworfen ist? Geht man diesen Fragen auf den Grund, wird klar, dass nichts
dergleichen zutrifft. Vielmehr agieren die Frauen im deutsch-tiirkischen Film zumeist
selbstbestimmt. Zudem sind sie selbstbewusst, mitunter taff, und pragen ihre
heterosozialen Beziehungen stark mit, ja dominieren diese nicht selten.

Dies lasst sich am Verhalten der Protagonistin in der Komodie Einmal Hans mit scharfer
SoBBe exemplarisch aufzeigen. Hatice sucht einen ganz bestimmten Mannertyp, ndmlich
einen Deutschen mit tiirkischer Leidenschaft. So meint sie einmal, aus dem Off sprechend:
,Ich mag Stefan. Aber manchmal fehlt mir doch ein bisschen tirkische Leidenschaft”
(Alakus, 2013, 01:01-01:06). Bezeichnenderweise duBert sie ihren Wunsch nach einem
solchen ,Hans mit scharfer Sof3e’ beim Doneressen. Obwohl sich die Suche schwierig
gestaltet und sie nahe daran ist zu verzweifeln, hélt sie trotzig an ihrem Ideal fest:,So was
muss es doch geben, Mensch!” (Alakus, 2013, 29:49-29:52). Nun kommt im Film, wenn
man so will, ein regelrechtes Mannerspektrum zur Entfaltung. Hatices Handeln steht in
Relation zu nicht weniger als flinf unterschiedlichen Mannertypen, die reprasentiert
werden von (1.) Stefan, ihrem Freund am Anfang, der sich der tiirkischen Kultur angleicht,
(2.) Ali, der sich der deutschen Kultur angleicht, (3.) Gero, einem homosexuellen
Deutschen, (4.) ihrem Vater, der groen Wert auf die tiirkische Tradition legt, und (5.)
ihrem spateren Freund Hannes, der sich durch eben solche Traditionen eingeengt fiihlt.
Einen ,Hans mit scharfer Sof3e’ gibt es nicht, kann es nicht geben, denn - anders als die
Protagonistin, deren fixe Idee den Hauptgegenstand der Komédie bildet, hat das der
aufmerksame Zuschauer langst begriffen - dieses Mannerbild besteht aus nichts
anderem als Stereotypen: Vernlinftiger ,Deutscher’ und feuriger ,Turke, quasi als Sof3e
obendrauf. Der Umstand, dass Hatice mit einem Bild loszieht und den passenden Mann
sucht, statt einen Mann zu suchen, dessen Bild ihr passt, mutet natiirlich komisch an,
verweist aber zugleich auf ein ernstes Problem, ndmlich ihre Unfdhigkeit, sich auf den
Anderen einzulassen. Was sie an Stefan, der so gern ein Tiirke wére, nervt, oder ihr in der
Beziehung mit Hannes, der seinen Freiraum braucht, nicht einleuchtet, zdhlt zu den
charakterlichen Eigenschaften dieser Manner. Aufgrund ihrer Voreingenommenheit ist
sie jedoch nicht in der Lage, derartige Abweichungen von ihrem stereotypen Mannerbild
zu akzeptieren.

Bekanntlich werden im Komddiengenre oft bestimmte Rollenmuster umgekehrt und
so einschldgige Klischees offen gelegt. Das trifft besonders auf die Geschlechterrollen zu.



In diesem Sinne ist die als betont stark und unabhangig dargestellte Figur Hatices als
komischer Gegenentwurf zum Bild des dominanzausiibenden (tiirkischen) Mannes zu
lesen. Gleich zu Beginn von Einmal Hans mit scharfer So8e, als Hatice mit Stefan zu ihren
Eltern fahrt, sitzt sie am Steuer und er auf dem Beifahrersitz, womit filmsprachlich ein
klares Signal daflir gegeben waére, dass sie in der Beziehung die Hosen anhat. Kurz darauf
lasst sie ihn, genervt von seinen Versuchen, ein echter Turke zu sein, allein auf der
Landstrale zurilick. Um sich wieder mit ihm zu verséhnen, sucht sie ihn spédter in seiner
Wohnung auf. Als er die Tur 6ffnet, fasst sie ihn am Nacken, tritt ein und zieht ihn hinter
sich her - eine sinnbildliche Geste der Dominanz. Sie sagt: ,Ich habe dich vermisst”
(Alakus, 2013, 10:13-10:14), worauf er herausfordernd fragt: ,Den Tiirken?” (Alakus, 2013,
10:21-10:22). Dass er derart auf seiner ,Tirken’-Rolle beharrt, konnte mit Hatices
Dominanz zusammenhdngen. Anscheinend verbindet er Phantasien wahrer Ma@nnlichkeit
mit der Identitat als Tlrke. Sein Wunsch, Hatice mége diese annehmen, kommt somit
dem Wunsch gleich, von ihr als Mann respektiert zu werden. Rollenverhandlungen dieser
Art zahlen jedoch anscheinend nicht zu Hatices Starken, weshalb die Beziehung denn
auch am Ende scheitert.

Eine weitere Verkdrperung selbstbestimmter Weiblichkeit, die in einem
Spannungsverhdltnis zu bestimmten Mannlichkeitstypen steht, stellt Bettina in
Asphaltgorillas dar. Der Gangsterboss im Film, El Keitar, verbietet es den Mitgliedern
seiner Gang, sich mit anderen auf Diskussionen einzulassen. Wie bereits erwahnt, lautet
sein Motto:,Mit Hunden redet man nicht. Hunde schldagt man” (Buck, 2018, 06:52-06:53).
Ein kldrendes Gesprach, das Verstehen des Gegenlibers ist fiir den Machterhalt im Milieu
nur hinderlich. Dass ein solches Umfeld nicht Atris’ eigentlicher Bestimmungsort sein
kann, wird durch sein tolerantes und friedfertiges Verhalten offenbar. Doch erst dank der
Beziehung mit Bettina bringt der Protagonist den Mut auf, aus El Keitars Gang
auszusteigen. Man kdnnte auch sagen, dass Bettinas starke Personlichkeit die Impulse
setzt, die er braucht, um sein Leben zu andern. Den Wendepunkt bildet die Szene, in der
sie unerschrocken in eine Versammlung der Gang hereinplatzt und eine phantastische
Geschichte von der Liebesnacht erzahlt, die sie und Atris angeblich verbracht hatten. Aus
der Reaktion der anwesenden Gangster (von verurteilenden Blicken bis hin zu heller
Begeisterung) lasst sich folgern, dass sie im Grunde keine Beriihrung mit Frauen haben,
wobei nicht ersichtlich wird, ob dies ihrer Austeritatsstrategie geschuldet ist oder sie sich
deshalb so hart geben, weil sie keine Beriihrung mit Frauen haben. Fir ersteres kdnnte
der Umstand sprechen, dass eine wie auch immer geartete ,Weichheit’ und Empathie -
mit denen doch nach Ansicht eines El Keitar jeglicher feminine Einfluss gleichbedeutend



sein dirfte - eine subversive Wirkung auf die médnnliche ,Harte’ und Gewaltbereitschaft
der Gang ausiiben muss. Darauf, dass die Gangmitglieder von Haus aus keine Beziehung
zu Frauen haben, zumindest keine auf nichtkauflicher Basis, deutet indes die
Frauenverachtung hin, die sich etwa an El Keitars Verhalten beobachten lasst. Als sich
Bettina ihm vorstellt, will er ihr zunachst nicht die Hand geben und tut dies erst, als sie ihn
darauf anspricht (,[G]eben Sie Frauen nicht die Hand?”; Buck, 2018, 35:20-35:22).
AnschlieBend behauptet El Keitar, dass es im Gangstergeschéft ,keine Geheimnisse”
gebe. ,Aber zwischen Mann und Frau gibt es nun mal Geheimnisse, oder?” entgegnet
Bettina, worauf El Keitar insistiert: ,Hier nicht” (Buck, 2018, 35:42-35:46).

Wohl um das Standing von Atris innerhalb der Gruppe zu starken, gibt sie an, in der
letzten Nacht zwei Mal Geschlechtsverkehr mit ihm gehabt zu haben und betont: ,Zwei
Mal gemacht, drei Mal gekommen. Das ist Atris. Einer von Euch” (Buck, 2018, 36:51-36:56).
Damit bewirkt sie jedoch genau das Gegenteil. El Keitar rastet aus, spricht von einem
Jrick des Teufels” (Buck, 2018, 37:08) und schmeif3t Atris und seine ,dreckige Schlampe”
(Buck, 2018, 37:14) raus mit den Worten: ,In einem Mann steckt ein Teufel, in einer Frau
99” (Buck, 2018, 37:34-37:36). Angesichts seiner frauenverachtenden Einstellung
erscheint es als ironische Pointe, dass es am Ende Bettina ist, die ihn mit einem
Elektroschocker totet — aus Versehen, da er (ein Opfer der eigenen ,toxic masculinity?’)
einen Herzschrittmacher hat.

Schlussbetrachtung: Wider die Ethnisierung der Mdnnlichkeit

Im deutsch-tiirkischen Film der 2000er- und 2010er-Jahre ist es vor allem die
Ménnlichkeit von Protagonisten mit tirkischem Migrationshintergrund, deren
Krisensymptome zur Anschauung gelangen; die der Deutschen spielt eine denkbar
untergeordnete Rolle. Insofern liegt hier die Vermutung nahe, dass die
Mannlichkeitsthematik eine spezielle Funktion erfiillt: Sie steckt gleichsam den Rahmen
fur die Verhandlung sozio-kultureller Erwartungen an mannliche Geschlechterrollen ab.
Dabei lasst sich bisweilen beobachten, dass sie — noch so eine Hilfsmetapher - zur
Projektionsflache fiir einschlagige (Wunsch-)Vorstellungen gerat.

Das Problem ist die tendenziell einseitige Darstellung der Mannlichkeitsthematik.
Haufig werden die tirkischstimmigen Protagonisten mit betont virilen Merkmalen
ausgestattet — ein Umstand, der quasi in der Natur der Sache liegt. Wie in der
vorangegangenen Untersuchung ausgefiihrt, steht ihre Mannlichkeit in einem



strukturellen Verhaltnis zu ihren kriminellen Aktivitaten, ihrer Rivalitat gegen Vater bzw.
Bruder und ihrer Beziehung zu Frauen. Da sie sich, zumindest nach Ansicht ihrer
marginalisierten Trager, nur durch die Ausibbung von Dominanz und Gewalt (re)
produzieren lasst, wird sie in den Filmen entsprechend oft sichtbar. Demgegeniber fallt
auf, dass die deutschen Mannerfiguren den tirkischstdmmigen immer irgendwie
unterlegen sind, sei es in Hinsicht auf Mut, List, Kérperkraft oder Erfolg bei Frauen. Selbst
bei jenen, die der marginalisierten Mannlichkeit Ubergeordnete Mannlichkeiten
reprasentieren wie etwa dubiose Kriminalbeamte (Kanak Attack) oder wohlhabende
Vermieter (3 Tiirken und ein Baby), liele sich von einer moralischen Unterlegenheit
sprechen; sie werden als derart unehrlich, interessengesteuert und skrupellos dargestellt,
dass der Zuschauer unwillkiirlich mit der (moralisch keineswegs einwandfreien) Gegenseite
sympathisiert. Abgesehen von solchen Abstufungen sticht in manchen Filmen die starke
Unterreprasentanz deutscher Mannerfiguren ins Auge. In Auf der anderen Seite ist es sogar
so, dass keine einzige in Erscheinung tritt. Nur einmal ist kurz von einem deutschen Mann
die Rede, ndmlich an der Stelle, in der Lotte in Istanbul Geld braucht und ihre Mutter am
Telefon bittet:,Kannst du nicht Papa fragen?” (Akin, 2007, 01:11:16-01:11:22), worauf diese
das Thema mit einer harschen Verneinung sogleich wieder beendet.

Man konnte also sagen, dass die Mannlichkeit der tirkischstammigen Protagonisten
keine addquate Kontextualisierung erfdahrt und so gewissermaflen verabsolutiert wird.
Ihre Mannlichkeit scheint das Maf3 oder UnmaR aller Mannlichkeiten zu sein. Damit geht
jedoch die Gefahr ihrer Exotisierung bzw. Ethnisierung einher, eine Form der
intersektionalen Ausgrenzung, mit der sich besonders méannliche Migranten konfrontiert
sehen. In diesem Zusammenhang weist Katrin Huxel darauf hin, dass

Mannlichkeit [..] ihre fraglose Gegebenheit [verliert], wenn sie von anderen
Differenzlinien, wie hier von Ethnizitat, durchkreuzt und durchzogen wird. [...] Die
Selbstverstandlichkeit, mit der Manner ihre Mannlichkeit (er)leben, bricht auf. Mit
der Ethnisierung verliert Mdnnlichkeit also ihre ,Normalitat, die Migranten
entsprechen hier nicht der gesellschaftlichen Normerwartung - aufgrund der
Ethnisierung ihres Geschlechts. Sie werden in den Augen der Mehrheitsgesellschaft

zu fremden) zu ,anderen’ Mannern. (Huxel, 2008, S. 75)
Die Protagonisten im deutsch-tiirkischen Film der 2000er- und 2010er-Jahre gehdren

Uiberwiegend der zweiten Einwanderergeneration an und leben transkulturelle Werte in
gewisser Weise vor. Gleichwohl wird ihr Habitus bisweilen von passend unpassenden



Verweisen auf ihre Ethnie konterkariert und somit auch ihre Mannlichkeit direkt oder
indirekt alterisiert. Ein Beispiel dafiir sind die zahlreichen Islamreferenzen, die in den
Filmen frei zu flottieren scheinen und an gegebener Stelle entsprechend zum Einsatz
kommen. Das ist umso problematischer als eine sozio-kulturelle Aufgabe des deutsch-
trkischen Films augenscheinlich doch darin besteht, hegemonialen Tendenzen wie der
im Zitat beschriebenen Intersektionalitdt entgegenzusteuern. In diesem Sinne sollte die
differenzierte und reflektierte Annaherung an die Mannlichkeitsthematik sowohl im
Bereich der Produktion als auch in dem der Rezeption bzw. Analyse immer eines der
zentralen Anliegen sein.
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