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Spiefilm, Geographie und Grenzen.
Grenziberschreitungen am Beispiel von Fatih Akins Spielfilm ,, Gegen
die Wand" *

Summary

Cinema and geography have more in common than ore would exped at the first
sight. The different conndations of space ad dace ca be made accssblefor the
spedator through pshing rerrative limits and bader-crossng.

Using Fatih Akin's succesful movie Gegen die Wand, the paper tries to
demonstrate how movies creae space by crossng baders. These borders within
movies can be geographicd, cultural, metapharicd, and are necessary to enlarge
cinematic space Different theories of border-crossng serve the authorsto display
that crossng baders within a movie expands cinematic space ad enriches and
creaes cinematic geography. Cinematic stories gain its grength from regular
border-crossng and dffer in that sense from other narratives.

Spiefilm und Geographie

Die deutschsprachige Geographie hat auch zu Beginn des 21. Jahrhunderts erhebli -
che Probleme, sich mit alltaglicher Popuérkultur und reuen Paradigmen zu be-
schéftigen. Zwar schreibt der inzwischen emeriti erte Geograph Eugen Wirth im
seinem Werk ,, Stoff probleme des Films* bereitsim Jahr 1952 von ér Bedeutung
der narrativen Geographie im Film, aber diese soziologische Dissertation wurde
von der wissenschaftlichen Community der deutschen Geographie bislang fast nicht
beadtet. Lediglich Filmwissenschaftler ziti eren de gewonrenen Erkenntnis<e (z.B.
HOFIG 1973. Leider griff der Autor im Verlauf seiner weiteren wissenschaftli chen
Arbeit nie wieder auf die Thematik Spielfiilm und Geographie aurtick. WIRTH
(1952 172 erkannte aber schon camals, dass Spielfilme in der Lage sind, ver-
schiedenartigste Raume au nuzen ,,undauch wéhrend der Handlung cen Raum viel
ofters zu wechseln®“. Die Bedeutung der Grenze zvischen desen Raumen, der
Grenziberschreitungen, der Konstruktion vonGrenzen und de Dynamik des Films
durch Grenziberschreitungen spielen hier also in réumlicher und metapharischer
Hinsicht eine tragende Rolle und kénmen deshalb auch aus geographischer Per-
spektive diskutiert werden.

! Die Autoren danken Frau Dr. Ute Wardenga fiir die Anregungzum vorli egenden Aufsatz
undHerrn Dr. Woody Sahr fur die kriti sche Durchsicht des Artikels.
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In der angel sdchsischen Geographie taucht der Hinwel's, dassGeographen sich mit
Spielfilmen beschéftigen sollten, erst Mitte der 198Cer Jahre auf. BURGESS und
GoLD (1985 geben eine Zusammenstellung vonUntersuchungen Gber Zeitschrif-
ten, Nadrichtensendungen im Fernsehen, Stummfilme und Gker Spielfilme mit
dem Titel , Geography. The Media & Popuar Culture” heraus. Sie weisen darauf
hin, dassMedien integrale Bestandteil e der Popuérkultur sind. Als lche stellen
sie ein esentielles Element im Prozessder Verschmelzung vonindividueller und
koll ektiver Erfahrung dir, dennsie regeln das Verhdtnis zwischen Menschen und
Orten. Funf Jahre spéter dokumentiert die Publikation ,Placelmages in Media.
Portrayal, Experience, and Meaning* von ZonN (1990, dassnicht nur die Metho-
den der geographischen Fil mbetrachtungausgereifter geworden sind, sondern auch
die Fragestellungen und Themenvielfalt ausgeweitet wurden. Im Jahr 1994 er-
scheint ein umfassendes Werk von AITKEN und ZONN, das sch mit ,, Place Power,
Situation and Spedade” auseinandersetzt und den Untertitel ,A Geography o
Film" trégt. Die Herausgeber argumentieren, dass space und place im Spielfilm
grundegend mit soziokulturellen Prozeseen und pditischen Strategien verwoben
sind. Daraus folgt fur die beiden Filmgeographen, dass Raum und Ort feste Be-
standteil eim Prozessder cinematic comnunicationsind, d. h. der Wecdhselwirkung
von Gesell schaft mit Film undKino. Weiterhin fiilhren AITKEN undZoNN (1994 5)
aus:. ,,... if we, as geographers, agreewith many of the coommentators on the paost-
modern condtion who seelittl e diff erence between ou pdliticd culture and our
cdluloid culture, between real-life and red life, then cinematic representation
needs to be apart of geographic investigation®. Film ist mehr als Simulacum zu
verstehen und weniger als Reprasentation der lebensweltli chen Wirklichkeit. Die
Bilder erschaffen ditmals erst die Vorstellung und ik Idde, die sich dannin der
Lebenswelt auswirken (vgl. CLARKE 1997). Film ist damit Ausdruck fur soziale
Innovwationen, indem er die unsvertraute Welt kontinuierli ch verwirft, dekonstruiert
und wieder konstruiert (CRESWELL u. DixoN 2002. Dies mussjedoch im geogra-
phischen Kontext sowohl in theoretischer a's auch empirischer Hinsicht gelesen
werden (KENNEDY U. LUKINBEAL 1997).

Fasen wir die Argumentation nahmals kurz zusammen: Film in Kino und
Fernsehen, also Spielfilm, Filmproduktiion undrFil mkonsum sowie ihrem Gesamt-
zusammenhang, sind heute integraler Bestandteil unserer Lebenswelt. Die Gesell -
schaft und de Bedingungen ihrer Existenz in Raum und Zeit kénnen ohre die
Anayseihrer Erzéhlungen (z.B. Film) Uber sich selbst, nur noch bedingt verstanden
werden. Die Wedhselwirkungen von Spielfilm und Gesell schaft erfolgen in mehr-
facher Hinsicht. Siethematisieren gesell schaftli che Wirklichkeit undtransportieren
Botschaften, Normen undZiele fir die Zuschauer. Keiner kann sich deshalb heute
dem Medium Film entziehen, auch dann richt, wenner/sie nicht insKino geht und
nur in geringem Umfang oder gar nicht fernsieht.

Der Spielfilm Gegen die Wanddes deutsch-tirkischen Regisseurs Fatih Akinist
ein Beispiel par excdl encefir die Bedeutung vonSpielfil men im gesell schaftli chen
Diskurs. Der Film greift diein nahezu allen gesell schaftlichen Medien, in zahirei-
chen wissenschaftlichen Studien und an fast alen Stammtischen der Repulik
thematisierte Welt der tiirkischen Migranten der zweiten und ditten Generation auf.
Der Spielfilm war fir deutsche Verhdtniss nicht nur an den Kinokassen ein
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Achtungserfolg,? sondern er gewann auch bei mehreren Fil mfesten Deutschlands
und Europas bedeutende Preise.® Bei ihm l4sg sich das grundegende konstitutive
Versténdnis von Raumen und Grenzen aufzeigen. Die analytischen Ansétze der
Geographie konren zum Verstdndnis der Gestaltung und @s Konsums fruchtbar
gemadt werden.

Der Film , Gegen dieWand" — in Kirze

Cahit Tomruk (Birol Unel), ein 40jshriger desill usionierter, drogenabhéngiger Alkohdiker hat das
Leben satt. Der Deutsch-Turke will seinem Leben ein Ende setzen, rast im Voll rausch mit dem Auto
frontal gegen eine Betonmauer — und Ulerlebt.

In der geschlossnen Abteilung des Krankenhauses spricht ihn de 20jghrige Deutsch-Tirkin
Sibel (Sibel Kekilli ) an, die ebenfall seinen Selbstmordversuch hinter sich hat. Ihre Familie madt ihr
bittere Vorwirfe ob der Schande, die sie Uber sie gebradht hat.

Sibel eréffnet Cahit, dass se der Aufsicht der Manner ihres srengen undtraditi onsverhafteten
Elternhauses entfliehen will . Sie bittet den Turken Cahit, sie 2um Schein zu heiraten, damit sie én
selbst bestimmtes Leben in freier Sexualitét fuhren kann. Cahit zogert und sucht Rat bei seinem
Freund Seref (Guven Kirag). Letztendlich willi gt er in de EheschlieBungein. Die beiden heiraten,
und Sibel zieht in Cahits heruntergekommene Zwei-Zimmerbleibe @n: eine Zwedgemeinschaft. Die
beiden teilen sich de Wohnung aber nicht das Leben.

Die lebenshungige Sibel geniefdt ihre neu gewonrene Freiheit in vdlen Zigen —mit Parties,
Drogen undOne-Night-Stands. Cahit sucht sexuell e Ablenkung &l seiner Bekannten Maren (Catrin
Striebek). Gleichzetig l&sg Sibel den schwermitigen Einzeganger neu aufleben, denn langsam
schleicht sich die Liebe in sein Leben. Immer mehr fuhlt sich Cahit zu seiner Ehefrau hingezogen.
Wilde Party-Néadte wechseln mit Stunden, in denen sich die beiden vertraut und reh fihlen.
Wéhrend die 20jéhrige weiterhin ihr Leben in Freiheit Iebt, wird auch sie sich ihrer Liebe au Cahit
bewusg. Jedoch zu spét; im Aff ekt erschlagt Cahit einen ihrer Liebhaber, der vorher Cahit als Sibels
Zuhélter provoziert. Daflr landet er im Gefangris. Die Tragode fhrt dazu, dassSibels Familie sie
verstdd und de Erinnerungan die Tochter ausldscht. Diejunge Frau sieht keine andere Mddli chkeit,
as zu ihrer Cousine Selma (Meltem Cumbul) nach Istanbu zu fliehen. Nicht jedoch, ohne vorher
Cahit noch einmal im Geféngnis zu besuchen undihm unter Trénen zu versprechen, auf ihn zu
warten.

In Istanbu arbeitet Sibel zunéchst als Zimmermadchen in einem Hotel; bald schon fluchtet sie
sich in eine Affére, in Alkohd und Drogen. Sie scheitert kl&glich bei der Suche nadch intensivem
Leben. Von einem Barbesitzer im wehrlosen Zustand vergewaltigt und auf der Strase — nach
massven Provokationen Sibels — von mehreren Mannern niedergeschlagen und niedergestochen,
wird sie schliefdlich halbtot von einem Taxifahrer gefunden und ulerlebt.

Cahit wird geléutert, durch de Liebe au Sibel, aus der Haft entlassen. Er ist ein neuer Mensch,
trinkt nicht mehr, nimmt keine Drogen und tet wieder einen Sinnim Leben gefunden. Er folgt Sibel
nach Istanbu. Dort erfahrt er von Cousine Selma, dass ®ine Ehefrau ein neues Leben begonren het.
Sie lebt mit ihrem Freund, hat eine Tochter und scheint gliicklich. Cahit trifft seine Liebe noch
einmal im Hotel, verbringt Stunden g cklicher Gemeinsamkeit und trennt sich mit dem
Versprechen, ein gemeinsames Leben in Mersin, der Heimatstadt von Cahit, zu verbringen. Sibel
packt den Koffer, Cahit wartet am Busbahnhd, aber Sibel kommt nicht und Cahit fahrt alleine im
Uberlandbis aus der Stadit.

(verdndert nach MALCHOW 2004 19X.)

2 Der Film wurde in Deutschland dslang von 75000 Kinobesuchern gesehen (Frankfurter
Allgemeine Zeitung 1612.2004 Nr. 294, S.1).

% Gegen de Wand gewann 2004 @n Goldenen Béren der Berlinale, den Deutschen Film-
preis, den Européischen Filmpreisund den Européi schen Publikumspreis al's bester Film des
Jahres.
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Basis dazu sind de grundegenden theoretischen (geographischen) Uberlegurgen
zu filmischen R&umen undfil mischen Grenzen. Diese Raume kénren erst erkannt
werden, wenn sie durch Grenziiberschreitungen aufscheinen. Damit bekommt das
Phadnomen Grenze und Grenziiberschreitung eine zentrale Bedeutung um die
Medhanismen, Wahrnehmung undrunktion vonSpielfilmen tiber Raumtheorien zu
reflektieren. Theoretisch kann deses Phdnomen mit der Grenziiberschreitungs-
theorie (LOTMAN 1972, welche dieinnere Dynamik fil mischer Erzahlung rachvall -
ziehbar madht, erklért werden. Ohne die lebensweltli che Verankerung Uler Orte,
Uber die kulturelle Gebundenheit der Orteund cer Figuren und ohe den kuturellen
Kontext, d. h. ohrekulturelle Geographie, kann Fil m nicht verstanden werden bzw.
nicht funktionieren. Dies wird nun as Beispiel des Films Gegen die Wand von
Fatih Akin (siehe Kasten) im Verlauf der weiteren Ausfiihrungen deutlich madchen.*

R&ume und Grenzen im Spielfilm

Die Perspektive der Filmwissenschaften einnehmend, lasen sich nach urseren
Vorstellungen Réume in Spielfilmen urter verschiedenen korstitutiven Aspekten
begreifen. Wir orientieren urs dabei an den Ausfihrungen vonKRAH (1999 und
LoTMAN (1972. Auf der Basis ihrer Analysen lassn sich geographischer, to-
pologischer, perzeptiver, narrativer und korzeptionell er sowie semantischer Raum
unterscheiden.

Der geographische Raum beschreibt die grobe Verortung der Erzéhlung und
Einbettungin de Lebenswelt der Betrachter. In urserem Filmbeispiel sinddies die
Weltstédte Hamburg und Istanbu. Der topdogische bzw. metaphaische Raum
greift einen typischen Ort auf, der im Film immer wiederkehrt undan dem fir die
Erzéhlung des Films klar definierte Handlungssequenzen undBedeutungszusam-
menhénge, auch Uker die Grenzen des Films hinaus, gebuncden sind. Darunter fallt
z.B. der locus amoenus, im betrachteten Film ein Hotelziimmer. Der perzeptive
Raum wird, angeregt und indwziert durch den Film, von der Wahrnehmung der
Zuschauer gestaltet. Eshandelt sich um einenin der subjektiven Wahrnehmung des
Zuschauers gestalteten Raum, der sich auf der Basis von Sozialisation undVor-
kenntnissen desjewelli gen Rezpienten entfaltet. Der narrative Raum ist die Verket-
tungaler fur die Erzéhlung nawendigen Orte und somit Struktur gebendes Ele-
ment. Die Kenntnis des narrativen Raumes ermdgli cht erst daslogische Folgen und
sinnhefte Verstehen der zu vermittelnden Handlung des Spielfilms. Der konzeptio-
nell e Raum bedeutet die bindre Dichatomisierung der dargestellten Qualit ten eines
Phanomens, wie die @ndeutigen Zuschreibungen der Geschlechter von Mann ockr
Frau. Diese Art dichotomer Zuschreibunglasg im Film konzeptionelle Raume
entstehen, auch wenn dese ,Schwarz-Weil3-Malerei“ nicht ebensweltli cher Wirk-
lichkeit entspricht. In urserem Beispiel erfolgt diesdurch de Dichatomisierung van
Deutsch und Turkisch. Der semantische Raum (vgl. LOTMAN 1972 wird durch
einen Mix des narrativen und perzeptiven Raumes mit mehrwertiger Auspréagung

4 Damit vertreten wir eine Geographie des Films, die sich mit der Theorie filmi scher Raume,
dem Phanomen Grenzeim Film als Produktionsfaktor von filmi schem Raum und dcer Wedh-
selwirkung des Simulacums Film mit der Gesellschaft sowie mit Landschaft im Film
auseinandersetzt (vgl. ESCHER U. ZIMMERMANN 2001).
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einer Qualitét gebildet. Das durch den Fil m geprégte weibliche Hamburg oder das
mannliche Istanbu sind demnach eine Dimensionen des smantischen Raumes.

Raume sind im filmischen Kontext im Sinne von PropPP (1958 a's Struktur
gebende Interaktionseinheiten oder typisierte Handlungssequenzen immer funk-
tionsgebuncen (KRAH 1999. Sie werden Uker diese Funktionen definiert, zu-
mindest solange es um narrative Funktionen geht. Sie konnen als aktantiell e Funk-
tionen auch Handlung ausl6sende Orte konstituieren (KRAH 1999. Daraus folgt,
dassHandung, egal welcher Art und jedweder Intention als Grundvaaussetzung
dieser Raumerschaffung dent.

Die filmischen R&ume werden jedoch erst an den vonihnen selbst produwzierten
Grenzen und Grenzziehungen wahrnehmbar. Grenzen sind im Film dabei selten
unmittelbar sichtbar, sie werden erst durch das tatsidhliche Uberschreiten in der
Handlung deutlich und stedken dadurch den filmischen Raum ab. Grenziiber-
schreitung ist demnach dringend notwendig, wenn urterscheidbare filmische
Raume die Handlung strukturieren und vaanbringen soll en.

Der Begriff der Grenzeist in der allt&gli chen Lebenswelt zunachst vontopoga
phischer undterritorialer Natur. Esfolgen die geographische und pditi sche Dimen-
sionder Grenze, erst danach weitet man de Bedeutung —als Metapher — auch auf
andere L ebensbereiche aus. Grenzen, egal welcher Art, trennen Raume voneinander
ab, sowohl korperlich als auch gesell schaftlich undkulturell. Kommunikation und
Austausch werden nur durch die Uberschreitung von Grenzen mogli ch. Im Folgen-
den sollen deshalb nicht so sehr die unterschiedli che Qualit & und de verschiedenen
Definitionen von Grenze beaditet werden, sondern de filmischen Grenzen, die
Ubergénge, Handiungen, Kommunikation ocer Formen des Austauschs darstell en.

Grenzen sindin vieler Hinsicht verhandelbar und de Qualitét der gegenseitigen
Abgrenzung éndert sich mit den Rahmenbedingungen: In Zeiten, in denen durch
das Abkommen von Schengen nationale Grenzen innerhalb Europas quasi ihre
einstige Bedeutungeingebif? haben, bestimmen wir durch andere Qualit &en ursere
Wahrnehmungund de (Ab-)Grenzung der européischen Nationen urtereinander.
Bei der Bestimmung urserer ldentitét suchen wir unsere Grenzen undstecken sieje
nach unseren Bedirfniseen undMégli chkeiten ab. Die dazu bendtigte Freiheit des
Individuums hangt eng mit der allgemeinen Freiheit der Verfasgheit der Gesell -
schaft zusammen. Nur wo Grenziiberschreitungen mdglich sind, ist auch eine
Entwicklung des Individuums und der Gesell schaft méglich. Spradhgrenzen, und
damit bezehen wir uns unmittelbar auf die Problematik des ausgewahiten Films,
scheinen dabel gegenwértigim Alltag der Bundesrepublik Deutschland de Grenzen
zu sein, deren Bedeutung fir die gesamte Gesell schaft am grofden ist. Nur ihre
Uberwindungsichert die Mogli chkeit, den Diskursinnerhalb der Gesell schaft, auch
Uber kulturelle Grenzen hinweg zu gewahrleisten.

Grenziberschreitungstheorie fir den Spielfilm

Eine Grundage fur die theoretischen Uberlegungen zu filmischen Raumen bietet
LOTMAN (1972 mit seiner Grenziberschreitungstheorie. In deser werden de
semantischen Raume von topdogischen Kultureinheiten, die durch de Erzéhlung
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selbst konstituiert werden, unterscheidbar gemact. Filmische Erzéhlweise baut
dabei in der Regel auf bindre Oppasitionen als Gertist und auch im untersuchten
Beispiel scheint es sch zunachst um klar abzugrenzende Gegensatzpaare zu han-
deln. Mann undFrau, alt undjung, tirkischesund deutschesUmfeld sind nur einige
der verwendeten Unterschiede. Jegliche filmische Handung kanmt aber einer
Grenziiberschreitung deich. Sie sind es, die im Spielfilm einen kortinuierlichen
fil mischen Raum produzieren. Qualit &, Spannung und nteresse des Publikumsam
Spielfilm leben demnach von der Dynamik der Grenzubertritte. Im vorli egenden
Filmbeispiel kann nahezu jedes Handeln als Uberschreiten von Grenzen gelesen
werden. Jede Handlungist im Sinne LOTMANS (1972 alsVerlasen eines smanti-
schen Raums zu verstehen undsomit ein Grenzubertritt, von dem der Film seine
Dynamik und deihm eigene Struktur erhdlt. Sobald einefilmische Figur denin der
Lebenswelt vorgegebenen Raum der Handlung \erldsg, Gberschreitet sie aéne
Grenze, die den Film organisiert undstrukturiert. Uberschreitet sie zusétzli ch auch
noch kulturell vermittelte oder soziale Grenzen, wird der Film um ein vielfaches
beschleunigt. Dabei werden haufig Sehgewohnheiten Gber den Haufen geworfen
und das Handeln des Einzenen weitet den Handlungs- und Spielraum des Films
aus.

Die Handlungsrdume kénren sowohl geographisch als auch filmisch imaginiert
verstanden werden, wobei eine klare Trennung deser unterschiedlichen Raume
nicht immer einfach ist. Die verschiedenen Sphéren Ukerlagern sich mitunter und
eine Unterscheidung ist lebensweltlich nur teilweise moglich. Damit der Film
trotzdem fur das Publi kum konstruktiv konsumierbar bleibt, miissen vom Regisseur
und Drehbuchautor bestimmte Regeln eingehalten werden. Film konstruiert auf
unterschiedlichen réumlichen Ebenen. Dazu gehdrt, dass wenn Briiche auf einer
Ebene ablaufen, also eine Grenzlberschreitung zu einer anderen sinnbehafteten
R&umli chkeit stattfindet, dann mussdiese Uberschreitung auf einer dritten Ebene
der Raumlichkeit fir den Zuschauer durch Setzungeines optischen Extrempunkes
(RENNER 1986 in der miseen scéneund s Bil daufbaus gesichert undaufgehoben
werden. Diese Setzung gewahrleistet, dassbei Grenziiberschreitungenin der Abfol-
ge der Filmszenen eine (neben-) gestellt e, die Situation stabili sierende Ausrichtung
der Tétigkeiten und Dynamik auf einen extremen Punkt garantiert sein sollte.
Dieser Extrempunkt kann topogaphisch, sozial, politisch oder kommunikativ
gestaltet sein. Ein guer Regiseur wird dese Regel umso starker beadten, je
heftiger und haufiger Grenziiberschreitungen auftreten. Aulierdem sollte an Ende
eines Spielfilms der Widerspruch zwischen Hauptcharakter und semantischem
Raum (LoTMAN 1972 aufgehoben sein, damit beim Zuschauer der Eindruck von
Chaos vermieden werden under den Ort der Fil mbetrachtungwieder ,,in Ordnungd
verlasen kann. Dieses auch as Konsistenzprinzip (RENNER 1983 bezechnete
Phanomen soll gewahrleisten, dassnach dyremischen Ordnungsverletzungen und
vielfachen Grenziiberschreitungen de dlt &gli che Ordnungwieder Einzughélt. Dies
bedeutet flr unser Filmbeispiel, dassdie Vertréaglichkeit der beiden Hauptfiguren
mit ihrer jeweili gen Lebensstuationin deutscher und deutsch-tirkischer Lesbarkeit
gewdhrleistet sein sollte.
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»Gegen die Wand" oder ,, Die Ballade von Cahit”

Der Filmist in funf Akte gegliedert und aientiert sich damit am klassschen Thea
ter. Das Melodrama spielt in der Hybrid-Kultur tirkischer Migranten der zweiten
unddritten Generationim Deutschland des 21. Jahrhunderts, wiesieim Alltag von
der Mehrheit, der in der BundesrepuHik Iebenden Menschen nur marginal wahr-
genommen wird (siehe Kasten). Der Regisseur wahlt die Form der Ball ade. Damit
verbindet er lyrische Elemente und epische Sequenzen mit einem dramatischen
Stoff. Der Vorteil in der reflexiven Auseinandersetzung mit dem Film liegt darin,
dasser darauf angewiesen ist, die Problematik vereinfacht und bihmengeredt in
geradezu archetypischer Form darzustellen. Die Handlung des Films [&sg sich auf
folgende Zuschreibung und_esart reduzieren: Zwei Menschen, Cahit undSibel, die
beide durch die Gesdll schaft in der sie |eben, traumatisiert sind, kommen aufgrund
ihrer ethnischen Markierung, Migranten undDeutschtiirke® in Deutschland kel der
Rekonvaleszenz im Krankenhaus nach ihren jeweili gen Selbstmordversuchen in
Kontakt. Die Figuren erflllen so neheau alle Kriterien des Krankheitsbil des, das
von der westlichen Schulmedizin als Borderline-Syndrom bezeachnet wird. ,Die
Krankheit madt sich bemerkbar durch suizidale Neigung zum Zwedk der Er-
presaung anderer, instabiles zwischenmenschliches Verhalten, das Leiden urter
verschiedenen Siichten, unvarhersehbare Wut- oder Gliicksausbriiche, oder das
Gefiihl der Identitatslosigkeit® (FROWEIN 2004°. Sie sind somit kulturelle und
zugleich krankhafte Grenzgéanger, denn sie Uberschreiten Grenzen und kawegen
sich — trotz der zwischen ihnen entstehenden Liebe — auf ein Chaos zu, das fur
Cahit im Gefangnisin Hamburg undfir Sibel (niedergestochen) auf den Straf3en
von Istanbu vorerst endet. Die awischen den beiden Hauptfiguren entstandene
Liebe ermogli cht die Rickkehr zum ,, birgerlichen® Leben, schlief3t aber das Leben
ihrer Liebe, abgesehen voneinigen Stunden in eéinem Hotel in Istanbu, aus. Sibel
bleibt, inzwischen mit Kind, bel ihrem neuen Freund in Istanbu und Cahit ent-
schwindet im Bus nach Mersin in die Stadt seiner Véter.

Fatih Akin korstruiert in seinem Film Gegen die Wand diese beiden Typen
ortsgebuncen und spiegelbildlich. Der Film erzéhlt die Geschichte éner sozial
unmddlichen Liebe und geift damit einen Topas auf, der nicht nur in der européi-
schen Literatur, sondern vor allem in der tirkischen Lebenswelt all gegenwartigist,
wie SCHIFFAUER (1987, 205) aus einem tirkischen Dorf berichtet: , Diereine Liebe,
die beschworen und df enbar auch erlebt wird, ist die sozial unmégliche Liebe. Sie
ist der Ordnung die im Namen der Vernurft auftritt, entgegengesetzt und Kar von
ihr getrennt. Ihr Ende steht von Anfang an fest: Sie bleibt Traum undwird nicht zur
Perspektive. Sieist etwas anderes, nur in seltenen Ausnahmeféllen zu leben: ... Es
wareill usorisch, wenn richt gar geféhrlich ... diesen Traum mit der Alltagsredit &t
zu verwedhseln“. Die Gesellschaft bzw. die Verhdltnisee maden de Menschen
krank, aber durch deLiebe, die gegenseitige dsolute Anerkennung vorMenschen,
kannsich das Individuum mit der Gesell schaft versdhren.

5 Im Verlauf des Films erfahrt der Zuschauer, dassCahit den Tod seiner Ehefrau Katharina
nicht verkraftet und Sibel vom Vater und Bruder verletzt (und missraucht?) wurde. Diese
Traumatisierungen reichen fir die Schumedizin aus, um Borderline-Stérungen bei den
Betroffenen hervorzurufen (vgl. KERNBERG 2000.
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Grenziiberschreitung im Film Gegen die Wand ©

Die Grenziberschreitungen werden im Film durch de Kombination richt erwarteter
Aussagen an nicht regelkonformen Orten erzielt, die entweder im deutschen Kon-
text und'oder im tirkischen Kontext Tabus verletzen undso Syndrome verursachen.

Folgende will kirlich ausgewahite Beispiele belegen dies: Das erste Zusammen-
treffen der beiden Protagonisten erfolgt im Krankenhaus, nachdem beide versucht
haben, sich das Leben zu nehmen. Im Wartezammer des Therapeuten sitzen de
traurigen Gestalten in desolatem Zustand undabsolut gar nichts weist darauf hin,

dasssich der Film in RichtungLiebesgeschichte entwickeln kdnre. Zu abgerisen
undzu hdfnungslos shauen sie aus. Sibels Gesichtsausdruck hellt sich erst auf, als
sie erfahrt, dass der Halskrause tragende, ungepflegte Mitpatient Tirke ist. Ihre
erste Frage: ,, Wirdest du mich heiraten?* Uberschreitet gleich mehrfach Grenzen.

Nicht genug damit, dassdie Frau den Antrag stellt, esist das erste Gespracdh der
beiden. Schon hier werden soziale, kulturell e und zeitli che Grenzen Ulkerschritten.

Weitere bewdlti gte Grenzen entstehen in der Sprache der beiden deutschstémmigen
Tarken oder tirkischstdmmigen Deutschen: Deutsch wird als gemeinsame Sprache
gewahlt — Cahits Spracdheist zudem deutlich vonHamburger Mundart geprégt, sein
Deutsch ist um ein Vielfaches besser a's sein Turkisch. Um Cahit wenigstens zum
Zuhdren zu bringen, kodert Sibel den Alkohdiker mit dem Versprechen fir ihn
Bier zu besorgen. Dies ist eine Uberschreitung der besonderen Art, die mit mora-

lischen Grundsétzen einem Kranken gegentber bricht. Aber auch Cahit bricht
Regeln, wenner der erfolglosen Suizidpatientin erkl&rt, wie man sich de Pulsadern
richtig aufschneidet: ,, So stirbt man nicht! Senkredht, nicht waegeredht!* Die Tour

de force beginnt und der Zuschauer wird von der entstehenden Dynamik gepadkt.

Die Grenzuberschreitungen, die nunin schneller Abfolge auftreten, indwzieren de
Geschwindigkeit des Films. Noch bevor die Zuschauer sich auf die ungewohrte
Dynamisierung einlasen konren, folgen die nadsten Provokationen, die ds
Uberschreitungen des Bekannten oder gewohrlich Tolerierten gelesen werden
koénren. Auf die eneute Aufforderung vonSibel, sie au heiraten, entgegnet Cahit:

»Ich fick nur Manner“. Sibel steht dem nicht nach, an anderer Stelle fordert sie
Cahit auf, ihre , Titten" anzufassen. Diese Grenziiberschreitungen sind richt nur im

sozialen, im kulturellen undim sprachlichen Kontext zu finden, sondern auch im

korperlichen. Cahit macdt Sibil klar, dasser nichts vonihr will, darauf zerschlégt

sie in einer vollbesetzten Bar eine Flasche Bier und ersucht sich de Pulsadern

aufzuschneiden. Diese Handlungen finden in den ersten zehn Minuten statt und
bil den lediglich den Grundstein fir weitere éneinhalb Stunden permanenter Grenz-

Uberschreitungen. Alles filmisch wirksame Handeln ist Grenziiberschreitung und
ales Grenziiberschreiten Expansion der bekannten und \ertrauten Welt.

Figuren-Handlungs-Orte der filmischen Erzéhlung Gegen die Wand

Filmische Orte leben von cn medial verbreiteten Meta-Stories, die ihnen einen
unverwechselbaren Charakter verleihen (ZIMMERMANN u. ESCHER 2001, 2004 und
2009. Der Film wahlt zur Erzéhlung cer Ballade Orte, die fir Ubergang und

® Aus pragmatisch-anal ytischen Griinden werden im Folgenden nu Grenziiberschreitungen
der Eingangsseguenzen in nicht chrondogischer Folge betrachtet.
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Kommunikation stehen. Orte des Films snd Orte der Kommunikation. Dabei sind
die Aktionsrdume und Begegnungsgétten (Kneipe, Disco, Bar usw.) als kulturell
festgeschriebene Orte a1 lesen, die @nen auferst rigiden und eingeschrénkten
Handlungsgpielraum zulassen. Das Bredhen mit Konventionen und dis Uber-
schreiten bestehender Grenzen, egal obtopogaphischer oder anderer Natur, z.B. in
Form der Metapher, weitet die bekannte Welt aus. Grenziiberschreitungen im Film,
er6ff nen neue Raume undermégli chen den Zuschauern, die Blickweise a1 andern.
Diese Ausdehnung lestehender Grenzen ermddli cht eine Ausdehnung @s Aktions-
und Handlungsraums innerhalb des Spielfilms. Es <heint darum zu gehen, die
Grenzen immer weiter zu schieben, den Aktionsraum auszuweiten. Die fil mischen
Protagonisten betreiben eine ,Expansionspdlitik® im Auftrag des Filmemachersfir
die Zuschauer. Die so vermittelte fil mische Geographie kann a's festgehaltene und
reproduzierbare Handlung, Bewegung undarenziiberschreitung ketrachtet werden.
Letztendlich kartographiert der Film kulturell e Reprasentationsfelder, die es fest-
zuhalten gilt. Der Film lebt vom spiegelweltli chen Charakter der Orte, an dem
kulturelle Zuschreibungen am falschen Ort undzur falschen Zeit gelebt werden. Die
filmischen Orte sind in holtem Maf3e ds Settings im Sinne BARKERS (1968 zu
interpretieren und dmit mit normativen Setzungen ausgestattet: Verhalten, Regeln,
Praktiken sind vagegeben. Die Kneipe in Istanbu hélt fur Frauen andere Regeln
bereit as die Kneipe in Hamburg. Der Hamburg-Charakter Cahit pendelt im hei-
matlichen Altona aunachst nur zwischen Wohnung Stammkneipe, dem Club, in
dem er als Handanger leee Flaschen undGléser zusammenstellt, und der Woh-
nungseiner Geliebten. Seine Wohnungentspricht jedoch nicht der Zuschreibung
einer Hohle der Geborgenheit und des Riickzugs. Sie gleicht von der Inszenierung
vielmehr einem besetzten Haus der 1980 Jahre und lasd einen semantischen
Raum entstehen, der durch de geschickte mise-en-scéne auch als historisierende
Replik verstanden werden kann. Die Figur scheint in einer anderen Zeit gefangen
undkann richt von dat entkommen. Die diegetische Musik, diein Verbindungmit
Cahit gespielt wird, verweist ebenfall sauf einelangst vergangene Zeit und dent der
ausfihrlichen Charakterisierung der Figur (vgl. HENECKA 2002 31f.). Es entsteht
ein szenischer Raum, der auch duch Musik aufgespannt wird. Nach dem Zu-
sammenzug Sibels und Cahits wandelt sich die heruntergekommene mannlich
besetzte Wohnung in ein typisch weibliches Gegenstiick und wird zum anhei-
melnden Rickzugsort. Sibels Welt wird nicht ausfuhrlich beschrieben, sie scheint
zunadhst raumlich undsozial fest im ,,Gefangnis® Famili e interniert zu sein. Erst
durch die Heirat, al'so den Ausbruch aus einem scheinbar rigiden undtraditionellen
System, gelingt ihr die Ausdehnungihrer gelebten Welt. Clubs, Job und Friseursa-
lonsowie die gemeinsam mit Cahit bewohrte Wohnung Durch den Zusammenzug
der Protagonisten verschwindet der semantische Raum Cahits und ein neuer ent-
steht. Dem Grundkorzept des Films folgend verhalten sich de Hauptcharaktere
nicht dem jeweili gen semantischen Raum entsprechend, an dem sie sich befinden.

Kultur der Grenzverletzungspotentiale in Gegen die Wand
Die Menschen der zweiten und ditten Immigrantengeneration der Deutschtiirken
des Films bezehen sich immer wieder auf verschiedene kulturell e Referenzebenen
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und erzeugen damit Verwirrung und Grenzverletzungen. Wenn Personen ver-
schiedener Kulturen oder besser ausgedriickt, wenn Personen mit verschiedenen
allt&glichen Praktiken, verschiedenen lebensweltlichen Normen und dff erenten
gegenseitigen Erwartungshaltungen einander begegnen, werden die avischenihnen
ablaufenden Prozesse dsinterkulturelle Kommunikation ocer interkulturell e Inter-
aktionbezachnet (vgl. MALETZKE 1996). Diese kannim Prozessder wechsel seiti -
gen Verstandigungals Hand ung deicher Qualitét betrachtet werden. Diewedhsel-
seitige Zuschreibungals anders oder fremd ist Grundage, dennach eine Versténdi-
gung zu ermdglichen. Tritt dies nicht ein, missen zwangdaufig Grenzen Ukber-
schritten werden, um den Anderen in das eigene System der Normen und Kommu-
nikation zu integrieren. ,, Alsinterkulturell werden alle Bezehungen verstanden, in
denen die Beteili gten nicht ausschliefdlich auf ihre égenen Kodes, Konventionen,
Einstellungen und Verhatensformen zurlickgreifen, sondern in denen andere
Kodes, Konventionen, Einstellungen undAllt agsverhaltensweisen erfahren werden.
Dabel werden dese ds fremd erlebt und/oder definiert. Interkulturell sind daher
ale jene Bezehungen, in denen Eigenheit und Fremdheit, Identitét und Anders-
artigkeit, Famili aritét und Bedrohung Normalitét und Neues zentral Verhalten,
Einstellung Gefuhle und Verstehen bestimmen. Interkulturell sind ale jene
menschlichen Bezehungen, in denen de kulturelle Systemhaftigkeit durch de
Uberschreitungder Systemgrenzen erfahren wird“ (BRUCK 1994 345). Folglichist
jedeinterkulturell e Kommunikation Grenziiberschreitung Diese Art der Kommuni-
kation kann nu in Vollendung @lingen, wenn de Akteure in beiden Kulturen
teil sozialisiert sind undwenn sie sich immer bewusg sind, in welchem Kontext die
Kommunikation stattfindet. Oder, wenn tlker Kommunikation undNeusoziali sation
eine neue hyhride Kultur entsteht. Diese Kultur existiert in Deutschland undweist
als hybride Kultur ein Mehr an M&dgli chkeiten auf. Damit gelingt es dem Filmma:
cher in allen Dimensionen des Fil ms die Grenziiberschreitungzum Fokus und zum
zentralen Thema des Films zu machen. Der Topos der Grenziberschreitung wird
durch die Haufigkeit und de Vielfdtigkeit von Fatih Akin zur Erzéhltechnik
erhoben undzum Grundginzip des Films gemadt. Der Streifen verfligt durch de
permanenten Grenzverletzungen, die auf all en Ebenen menschli cher Kommunikati-
on und atli cher Bestimmtheit stattfinden, tiber eine kraftvoll e Intensitét und hinter-
l&sg beim Betradchter einen nachhaltigen Eindruck, der Grenziiberschreitungen in
alen Perspektiven undin all en Funktionen einsetzt, um Einblickein eine existieren-
de Kultur zu liefern, die ds Aufenstehender nicht zu beobacdten wére.

Fazit oder diskursiver Raum zwischen Spielfilm und Gesellschaft Gber Geo-
graphie

DieVerankerung cesFilmsim Alltag durch dielebensweltli ch varhandene Thema-
tik und de dltaglich erfahrene Problematik, die intermedia zu beobachten ist,
sowie durch de Schauspieler und de Filmprodwzenten verstérken de Wahrneh-
mung des Spielfilms in der Gesellschaft. Wer Grenzen, im Sinne der Grenziiber-
schreitungstheorie, — metapharische wie rede — Ukerschreitet, wandelt sich. Das
Uberschreiten vonGrenzen der Geographie, der Sprache, der Kultur, das Niederrei-
Ren unertréglicher Normen bildet den Kern jeglicher (gut) funktionierenden fil -
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mischen Erzéhlung Die zentralen Figuren des Films llten sich sténdig auf der
Trennlinie zwischen dem, was fir den Zuschauer vorstell bar und unvastell bar ist,
bewegen. Nicht nur die geschledchterspezfischen, spradli chen, ortsgebundenen urd
kulturellen Grenzen stehen stdndig zur Dispasition. Durch das immer wiederkeh-
rende Uberschreiten der Grenzen wird letztendlich das Unvorstell bare fil mische
Wirklichkeit. Die Konsistenzregel gewahrleistet nicht nur fur den Film, trotz des
vorlbergehenden Chaos, dassdie imaginierte Welt fortbesteht. Grenzganger und
Geographie ermdglichen den Spielfilm. Filmische Erzéhlung zeichnet sich durch
Grenzuberschreitungen aus und urterscheidet sich dadurch von anderen, nicht
bil dhaft vermittelten Geschichten. Findet im Film keine Grenziiberschreitungstatt,
verkiimmert die Geographie des Fil ms zur reinen Staff age. Grenziberschreitungen
und Grenzverletzungen erzeugen sowohl im Film, als auch auf¥erhalb des Films
einen dskursiven Raum. Dieser diskursiv verflighare Raum beinhaltet nicht nur den
filmisch re-présentierten Raum, sondern auch den Raum, der als interkulturell er
Verfigungraum bereitgestellt wird und der sténdig durch Grenziiberschreitungen
undTabubriiche eweitert wird. Auch der auf¥erhalb des Fil ms erzeugte Raum wird
durch permanente Grenziberschreitungausgedehnt und duch intermedialen Aus-
tausch ausgebaut. Somit trégt Spielfilm durch seine konstitutive Eigenlogik zur
Veranderung, Entwicklung undTransformation ocer Stabili sierung der Gesell schaft
bei.

Literatur

AITKEN, S., L. ZONN (Hrsg.) 1994 Place, Power, Situation and Spedade: A Geography o
Film. Totowa, N.J.

BARKER, R.G. 1968 Ecologicd Psychdogy: concepts and methods for studyingthe envirorn-
ment and kehaviour. Stanford.

BRuUck, P.A. 1994 Interkulturelle Entwicklung undKonfliktlésung Begriindung undon-
textualisierung eines Schwerpunktthemas fur universitdre Forschung In: LUGER, K., R.
RENGER (Hrsg.): Dialog der Kulturen. Die multi kulturell e Gesell schaft und de Medien.
Wien, S. 343-357

BURGESS J., J. GOLD (Hrsg.) 1985 Geography the Media and Popuar Culture. New York.

CLARKE, D. 1997 The Cinematic City. New Y ork.

CRESSWELL, T., D. DixoN (Hrsg.) 2002 Engaging Film: Geographies of Mobility and
Identity. Lanham, Maryland.

ESCHER, A., S. ZIMMERMANN 2001 Geography meds Hollywood —Die Rolle der Land-
schaft im Spilfilm. In; Geographische Zeitschrift 89, H. 4, S. 227-236

FRANKFURTER ALLGEMEINE ZEITUNG, 16.12.2004 Nr. 294 S. 1.

FROWEIN, C. 2004 Gegen die Wand. Schnitt Filmmagazn. http://www.titel-
forum.de/modues.php?op=mod oad& name=News& fil e=article& sid=1919(08.01.200).

HENNECKA, N. 2002 Musikalische Reprasentation Berlins im Spielfilm. Diss Phil .-Fak.,
Freie Universitét Berlin. Berlin.

HERPERTZ, S., H. SAR 200Q Die Borderline — Persdnli chkeitsg6rungin der historischen urd
aktuellen psychiatrischen Klasdfikation. In: KERNBERG, O.F. (Hrsg.): Handbuch der
Borderline-Stérungen. Stuttgart, New York, S. 115-123

HOFIG, W. 1973 Der deutsche Heimatfilm 1947-1960Stuttgart.

KENNEDY, C.,C. LUKINBEAL 1997 TowardsaHolistic Approac to Geographic Research on
Film. In: Progressin Human Geography 21, S. 33-50

275



Stefan ZIMMERMANN, Anton ESCHER

KERNBERG, O.F. (Hrsg.) 200Q Handbuch der Borderli ne-Stérungen. Stuttgart, New Y ork.

KRAH, H. 1999 Raume, Grenzen, Grenziiberschreitungen —Einfiihrende Uberlegungen. In:
KODIKA S/CODE Ars SemeioticaVolume 22, No. 1/2, S. 3-12

LOTMAN, J. 1972 Die Struktur literarischer Texte. Mlnchen.

MALCHOw, H. 2004 Fatih Akin. Gegen de Wand. Das Buch zum Film. Drehbuch/Mate-
riali en/Interviews. Koéln.

MALETZKE, G. 1996 Interkulturelle Kommunikation: zur Interaktion zwischen Menschen
verschiedener Kulturen. Opladen.

ProPpP, V. 1958 Morphdogy d the Folktale. In: International Journal of American Lin-
guistics 24, 4.

RENNER, K. N. 1983 Der Findling. Eine Erzéhlung von Heinrich v. Kleist undein Film von
George MOORSE. Prinzipien einer adaquaten Wiedergabe narrativer Strukturen. M inchen.

RENNER, K. N. 1986 Zu den Brennpunken des Geschehens. Erweiterung der Grenziiber-
schreitungstheorie: Die Extrempunkregel. In: diskurs film. Munchner Beitrége aur
Filmphilologie 1, S. 115-130

SCHIFFAUER, W. 1987 Die Bauern von Subay. Das Leben in einem tirkischen Dorf. Stutt-
gart.

WIRTH, E. 1952 Stoff probleme des Films. Diss Phil .-Fak., Universitét Freiburg. Freiburg.

ZIMMERMANN, S., A. ESCHER 2001 Géographiedela ,cinematic aty Marrakedh. Cahier d’
Etudes Maghrébines. In: Zeitschrift fir Studien zum Maghreb 15 S. 113-124

ZIMMERMANN, S., A. ESCHER 2004 Drei Riten fur Cairo — Wie Hollywood eine Stadt
erschafft. In: Escher, A., T. KOEBNER (Hrsg.): Mythos Agypten. West-Ostliche Medien-
perspektiven II. Remscheid, S. 156-168

ZIMMERMANN, S., A. EScHER 2005 , Cinematic Marrekech”. Eine Cinematic City. In:
ESCHER, A., T. KOEBNER (Hrsg.): Mitteilungen iker den Maghreb. West-Ostliche Me-
dienperspektiven |. Remscheid, S. 60-74

ZONN, L. (Hrsg.) 1990 Placelmagesin Media. Portrayal, Experience and Meaning. Savage,
Maryland.

276



