Orientierte Vielfalt
Hauptstadt Europa - von der Ruhr bis an den
Bosporus?t

DENIZ GOKTURK

Uber die Hilfte der Weltbevslkerung lebt heute in GroRstidten. Schitzungen
zufolge soll diese Zahl bis 2050 auf 75 % steigen. Die Welt gleicht zunehmend
einer >endlosen Stadt« (vgl. Burdett/Sudjic 2008). Um von fortschreitender Zer-
siedlung und Verihnlichung abzulenken, bedarf es immer neuer Spektakel,
welche die Besonderheit von Orten zur Schau stellen. Die Rede von kultureller
Vielfalt oder Integration geht in der Regel von fester Verortung aus. Der folgen-
de Beitrag nimmt dagegen die mediale Konstruktion und Zirkulation scheinbar
selbstverstindlicher territorialer Setzungen genauer unter die Lupe. Dichoto-
mischen Fixierungen auf »das Eigene< und »>das Fremdes, welche die Rede von
kulturellen Identititen und Hybriditit ebenso prigen wie die Rhetorik vom Kul-
turkampf und Zusammenprall, wird eine medienwissenschaftliche Perspektive
entgegengestellt, die den Ort nicht a priori setzt und stattdessen ihr Augenmerk
auf Inszenierung und Performanz von Grenzen und Interferenzen richtet. Die
Rolle situierter Akteure und Institutionen in der Stadtgestaltung wird erst in
dieser multidiszipliniren Diskussion greifbar, die Perspektiven aus Architek-
tur und Stadtplanung, Anthropologie, Kunst, Film und Medien ins Gesprich
bringt. Geopolitische Kategorien wie >der Westen< oder >Europa< gegeniiber
dem »>Orient< erweisen sich in diesem Zusammenhang als unentwirrbar mit-
einander verflochtene Konstruktionen mit unscharfen Grenzen. Grenzregionen
sind vielmehr als porése Zonen der Migration und Mobilitit zu verstehen, die
eine neue Sicht auf ein kosmopolitisches Europa eréffnen (vgl. Romhild 2009;
Tsianos/Karakayali 2010).

Das Europamotto >In Vielfalt geeint<, angelehnt an das >E Pluribus Unumc«
der USA, ist nicht nur von Bedeutung fiir die supranationale Verwaltung von 27

1 | Dieser Artikel ist in Teilen angelehnt an Goktiirk/Soysal/Tireli (2010a) und an
Goktiirk (2010a).
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Mitgliedstaaten in der EU, sondern erfihrt als Leitmotiv der europiischen Kul-
turpolitik Anverwandlungen in unterschiedlichen lokalen Zusammenhingen.
Diese Prozesse der Aneignung und Deutung lassen sich als Orientierungsarbeit
beschreiben, bei der sich Akteure in einer Vielzahl von Rahmen wie Stadtteil,
Milieu, Stadt, Nation, Region, Europa und Welt positionieren. Der Zusammen-
schluss Europa unterscheidet sich vom Nationalstaat unter anderem durch sei-
ne polyzentrische Organisation; er hat nicht eine Hauptstadt, sondern mehrere,
neben den drei Verwaltungshauptstidten Briissel, Luxemburg und Strafburg
auch jedes Jahr wechselnde Kulturhauptstidte, die sich ihrerseits auf Ideen von
Europa hin orientieren.

Orientierung geht bekanntlich auf Orient zuriick, auf den Sonnenaufgang
im Osten. Im Jahr 2010 orientierte sich Europa in der Tat gen Osten, denn Istan-
bul wurde als eine der drei >Kulturhauptstidte Europas« gefeiert (neben Essen/
Ruhr und Pécs). Istanbul, das zwei Kontinente verbindet, ist nicht nur die gréf2-
te Stadt der Tiirkei, sondern auch Europas. Seine Ernennung zu einer der drei
>Kulturhauptstidte Europas 2010« zeigt, dass Europa Istanbul offiziell als Teil
seines kulturellen Erbes anerkennt, trotz der Zuriickhaltung der EU gegeniiber
einer Vollmitgliedschaft der Tiirkei. In ihrem neuen Image erscheint die Stadt
gleichsam von ihrem Hinterland abgekoppelt, zur Briicke zwischen Orient und
Okzident stilisiert. Die Zukunftsvisionen Istanbuls entwickeln sich im Zusam-
menspiel mit dem Streben nach dem EU-Beitritt der Turkei. Die Eingemein-
dung Istanbuls als Kulturhauptstadt Europas entbehrt freilich nicht der Ironie,
da der EU-Beitritt der Tiirkei als mehrheitlich islamischem Land aus der Sicht
der meisten europiischen Staaten politisch umstritten bleibt. Dabei schligt die
Europahymne An die Freude aus der 9. Sinfonie Beethovens an einer Stelle un-
verhofft in den tlirkischen Marsch um und lisst damit die Prisenz der aus dem
Bund des Jubels und der Freundschaft Ausgeschlossenen deutlich anklingen
(vgl. Zizek 2007).

Die Tiirkei ist zwar kein EU-Mitglied, hat aber eine lange Geschichte der
Assoziation mit Europa. Istanbuls Prisentation als »Kulturhauptstadt Europas
2010« mit ihren zahlreichen Projekten bot einen guten Anlass, die Orientie-
rungen der Stadt in ihren Uberblendungen mit Weltstadtambitionen und
Standortvermarktung zu reflektieren (vgl. Goktiirk/Soysal/Tiireli 2010a). In
Wechselwirkung mit der Entdeckung der Stadt als attraktivem Ziel fiir einen
grofRstidtischen Tourismus zeigen sich deutliche Korrespondenzen zur Rheto-
rik von liberaler Marktwirtschaft und partizipatorischer Demokratie in anderen
Stidten. Mit der steigenden Bedeutung der sogenannten >Kreativwirtschaft«
auf den Bithnen des postindustriellen Kapitalismus weisen Akteure aus allen
Bereichen des politischen Spektrums der Kultur einen wichtigen Stellenwert
zu, ja es ist geradezu eine >Kulturalisierung der Politik< (vgl. Mokre 2011) zu
verzeichnen.
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Istanbul hat in den letzten Jahren deutlich an Zugkraft gewonnen. Mit iiber
sieben Millionen Touristen im Jahr liegt es auf Platz drei der meistbesuchten
Stadte Europas nach London und Paris, auf Platz sieben der meistbesuchten
Stadte der Welt. Im Zuge des wirtschaftlichen Aufschwungs der Tiirkei entdeckt
auch die Stadtforschung die Metropole Istanbul, die mit ihren offiziell 12,9 Mil-
lionen Einwohnern die mit Abstand grofite Stadt Europas ist, als >Schnittstelle
vielfiltiger Mobilititen< an den Nord-Siid- und Ost-West-Achsen der Welt (Sas-
sen, zit. n. Urban Age 2009). Caglar Keyder stellte in den neunziger Jahren die
Frage, ob in der neuen geopolitischen Konstellation, die sich mit dem Zerfall
der Sowjetunion ergab, Istanbul sein Potential als >globale Stadt<— im Sinne
von Globalisierungstheoretikern wie Saskia Sassen (1991) — realisieren oder ob
es diese Chance verpassen wiirde (Keyder 1992, 1999). Heute zieht er das Fazit,
dass Istanbul sich unter der Ein-Parteien-Regierung der AKP seit 2002 und de-
ren neoliberaler Wirtschaftspolitik eindeutig globalisiert hat (Keyder 2010). Da-
bei stellt sich die Frage, ob die Orientierung Istanbuls nach Europa das Ziel oder
Europa nur ein Mittel zum Zweck auf dem Wege zur Globalisierung ist? Bringt
die Orientierung auf >Europa< dynamisch-integrative Modelle hervor, oder dient
sie eher als opportuner Weg, eine neoliberale Wirtschaftspolitik mehrheitsfihig
zu machen?

Vision, Planung und Praxis sind in diesen Orientierungsprozessen eng ver-
woben. Stadtimaginationen im Kino und anderen visuellen Medien entstehen
in Korrespondenz mit 6ffentlichen Debatten um Denkmalpflege und Stadter-
neuerung, Markt und Regulation, Migration und Tourismus, Kultur und Demo-
kratie. Es geht daher nicht darum, literarische oder filmische Stadtinszenierun-
gen als Abbild einer gegebenen Wirklichkeit zu lesen, sondern als Intervention
in Debatten und Praxen der Stadtplanung, Wirtschaft und Politik. Die zentrale
Frage ist nicht nur, wie die Produktion von Bildern sich aus wirklichen Schau-
plitzen, sozialen Spannungen und geopolitischen Konstellationen speist (dieser
Ansatz ist impliziert, wenn wir von >Reprisentationen«< bestimmter Stidte spre-
chen). Vielmehr stellt sich die Frage, wie urbane Riume und soziale Realititen
ihrerseits durch Imaginationen geprigt sind.

Prozesse der Bildproduktion und imaginidren Besetzung Istanbuls haben
eine lingere Geschichte, die nicht mit dem Kulturhauptstadtjahr beginnt und
endet. Daher ist zunichst nach der topografischen, insbesondere kinemato-
grafischen Konstruktion und Zirkulation von Stadtbildern zu fragen. Von den
Anfingen des dokumentarischen Reisefilms mit den Gebriidern Lumiere iiber
internationales Abenteuerkino wie Topkapi (1964) bis hin zu zeitgendssischen
Stadtportraits wie Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul (2005) und Videos
auf YouTube dienen bewegte Bilder als Biihne fiir vielfiltige Perspektiven in der
Stadt. Zugleich richten wir den Blick von Istanbul aus auf Europa und fragen
nach den Implikationen dieser Kulturhauptstadt fiir Konzeptionen von Europas
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kulturellem Erbe und eine Kulturpolitik der Vielfalt und Teilhabe im Rahmen
von Weltmarkt und Zirkulation.

Kinematopografischer Tourismus seit Lumiéere

Jede Imagination einer Stadt— egal ob von >innen< oder von >auflen<— speist
sich aus medialen Bildern und Sehnsiichten der Betrachter. Digitale Speicher-
medien bringen alte Filme aus den Archiven wieder in Umlauf, so dass inter-
essierte Zuschauer die Medialisierung des Raumes und die Mobilisierung des
Blicks durch bewegte Bilder anschaulich nachvollziehen kénnen. So wird auch
das vielleicht fritheste kinematografische Dokument von Istanbul auf einer
DVD wieder zuginglich (The Lumiére Brothers’ First Films). Es zeigt, von einem
Boot auf dem Goldenen Horn aus gefilmt, eine Kamerafahrt entlang der Galata-
Briicke. Constantinople — Panorama de la Corne d’Or wurde 1897 von Alexander
Promio aufgenommen, dem weitgereisten Kameramann der Gebriider Lumi-
ére, der ein Jahr zuvor eine Kamera auf einer Gondel in Venedig platziert hatte
(vgl. Goktiirk 2010b). Der Blick auf die historische Silhouette vom Wasser war
eine beliebte Perspektive fiir europdische Reisende des 19. Jahrhunderts, die oft
ihr Schiff nicht verliefen, um sich den mirchenhaften Blick nicht durch den
Schmutz der Straflen zu verderben (vgl. Schiffer 1999). Neu in Promios kine-
matografischem Panorama ist die auf moderne Transporttechnologie gerichtete
Einstellung. Die historischen Monumente auf der Halbinsel werden ignoriert,
Topkap1 Serail, Hagia Sophia und Blaue Moschee bleiben aufierhalb des Bild-
rahmens, stattdessen verweilt die Kamera auf dem groflen Rad eines Dampf-
schiffs und fihrt dann tiber die Briicke, wihrend die Siileymaniye-Moschee nur
chimirenhaft im Hintergrund zu erkennen ist. Die Hauptattraktion mag die
bewegliche Briicke selbst gewesen sein, die 1875 auf vierundzwanzig Pontons
wiedererbaut worden war, um Schiffen Einlass zu den Werften im Goldenen
Horn zu gewihren.

Der Nexus zwischen Kinematografie und Transporttechnologie, der in die-
sem kurzen filmischen Dokument sichtbar wird, ist charakteristisch fiir das
frithe Kino, als Reisefilme oder sogenannte Aktualititen ein populires Genre
waren. Die bewegten Bilder setzten Schauplitze in Bewegung und brachten
die Welt in Reichweite. Sie boten nicht nur Ersatzreisen fiir den Zuschauer im
Sessel, sondern dienten auch der Tourismuswerbung. Wir kénnen uns ein ele-
gantes Publikum bergauf nérdlich vom Goldenen Horn denken in einem Kino
auf der Grande Rue de Pera, das diese mobile Perspektive auf seine eigene Stadt
nebst Aufnahmen aus anderen europiischen Stidten genoss (vgl. Erdogan
2010). Unterdessen sahen auch Zuschauer in Paris, London oder Berlin dieses
kurze filmische Dokument vom Briickenverkehr in Istanbul im Rahmen von
kinematografischen Programmen, die sich neben gefilmten Bithnenvorstellun-
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gen aus vielfiltigen >virtuellen Reisen<zusammensetzten (vgl. Ruoff 2006). Das
Publikum des Kintopps wusste schon damals, dass Schauplitze inszeniert und
transponierbar waren. Western kamen nicht unbedingt aus Amerika, sondern
wurden mit einschligiger Ausstattung auch vor Berlin oder Paris gedreht (vgl.
Goktiirk 1998). Selbst Aktualititen mit dokumentarischem Anspruch wurden
fur den Kinematografen nachgestellt und vorgespielt. Genrespezifische Ikono-
grafien waren nicht an geografische Orte gebunden, sondern durch bewegte
Bilder transportabel geworden.

Das Publikum des frithen Kinos, besonders vor dem Ersten Weltkrieg, kon-
stituierte keine national geschlossene imaginire Gemeinschaft, sondern eher
eine Gemeinschaft von Zuschauern, die durch Schaulust und Faszination mit
moderner Technologie und Geschwindigkeit vernetzt waren. Filme zirkulierten
international, das Kino >brachte der Welt die Welt<, wie es der Regisseur und
Leiter des Institut Lumiére in Lyon, Bertrand Tavernier, auf seinem Kommentar
zur DVD-Ausgabe der Lumiere-Filme treffend formuliert. Die Kinobesucher als
Weltbetrachter genossen den Blick auf Ereignisse und Orte in Bewegung und
fithlten sich potenziell verbunden mit Zuschauern anderswo, die zur gleichen
Zeit dhnliche Bilder sahen. Einer dieser begeisterten Filmzuschauer mag der
junge Siegfried Kracauer gewesen sein, der einige Jahre spiter tiber das »Zu-
sammenschrumpfen der Welt« und die »Relativierung des Exotischen« durch
»Auto, Film und Aeroplan« schrieb (Kracauer 199o: 289). Der Architekt und
Filmkritiker Kracauer nahm damit gewissermaflen vorweg, was der Kultur-
geograf David Harvey (1990: 260-323) spiter als >Raum-Zeit-Kompression« im
Gefolge von expandierenden Mirkten, Kommunikations- und Transporttechno-
logien auf den Punkt brachte. Das Kino und andere Darstellungen vom Pano-
rama zu den Weltausstellungen bedienten den >touristischen Blick« (vgl. Urry
1990) des Reisenden in seinem Sessel, der bei Kracauer seine Sehnsucht nach
authentischer Exotik von Mitteleuropa aus auf ferne Orte projizierte, etwa auf
die Pyramiden, Kalkutta oder das Goldene Horn.

»Die vergebliche Brandung der Fremde« — so Hans Magnus Enzensberger
in seiner Theorie des Tourismus (1958) — ist in der modernen Erlebnis- und Me-
dienwelt durchsetzt mit dem Bewusstsein, dass die Vermarktung von Orten,
die sich auf erkennbare Einzigartigkeit beruft, paradoxerweise zugleich Spezi-
fik nivelliert und Ahnlichkeit herstellt. Wie Enzensberger betont, ist Tourismus
eine Industrie, die sich der »Normung, Montage und Serienfertigung« bedient
(Enzensberger 1958: 713). Kulturelle Produktion findet grundsitzlich immer un-
ter Marktbedingungen statt. Nach Harvey verlangt die kapitalistische Globali-
sierung, dass

der Picasso einen monetdren Wert haben muss, ebenso wie der Monet, der Manet, au-
stralische Eingeborenenkunst, archdologische Artefakte, historische Geb&ude, alte
Denkmadler, buddhistische Tempel, und auch das Erlebnis, den Colorado mit einem Flof}
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hinabzufahren, sich in Istanbul zu befinden und auf dem Gipfel des Mount Everest zu
stehen. (Harvey 2001: 369; Ubersetzung d. Verf.)

Demnach ist kein Ort unabhingig von Zirkulation, Korrespondenz und Kon-
kurrenz mit anderen Orten denkbar. Bei jeder Behauptung und Darbietung
von eigenstindiger kultureller Identitit — die Marketing-Branche spricht von
Alleinstellungsmerkmal — wire daher nach Inszenierungs- und Beobachterpo-
sitionen zu fragen.

Bewahrtes Erbe: Topkapi

Die Baudenkmiler, die in dem kurzen Film der Gebriider Lumiére ausgespart
bleiben, werden in spiteren Istanbul-Filmen ausgiebig in Szene gesetzt. Ein
besonders populires Beispiel ist Topkapi (1964), eine polyglotte amerikanische
Produktion von Filmways Pictures, vertrieben von United Artists, mit europa-
ischer Starbesetzung: Maximillian Schell, Robert Morley, Akim Tamiroff und
Peter Ustinov, der fiir seine Rolle einen Oscar gewann. Das Drehbuch schrieb
Monja Danischewsky, ein Exilrusse, der in den britischen Ealing Studios titig
war, basierend auf dem Roman The Light of Day (1962) von Eric Ambler, dem
britischen Autor von Spionageromanen.

Der Trailer, der bei einer Suche nach Topkapi auf YouTube an erster Stelle
zu finden ist, gibt eine Kurzeinfithrung in die Stadt, um dann auf den Dichern
des Topkap1 Serails Melina Mercouri ins Visier zu nehmen, die im adretten wei-
Ren Kostiim auf einem Tiirmchen thront, mit Blick iiber die Kuppeln auf den
Bosporus. Auf dieser erhobenen Warte, so erklirt sie mit siiffisantem Lachen,
harrt sie einer Verabredung mit ihren Komplizen. Ein Zuschauer auf YouTube
kommentiert treffend: »man, why don’t they make trailers like this anymore?«®
Das Objekt von Melinas Begierde ist der kostbare smaragdbesetzte Dolch in der
Schatzkammer des Serails. Mit einem Akrobatenkunststiick Gilles Ségals, das
als Vorbild fiir Tom Cruises Seilnummer in Mission Impossible (1996) diente,
bietet der Film Topkapi ein Schauspiel des perfekten Juwelendiebstahls, lustvoll
inszeniert von Jules Dassin, einem in Hollywood vom McCarthy-Regime auf die
schwarze Liste gesetzten Regisseur. In seinem ersten Farbfilm entwarf er ge-
wissermaflen ein getiirktes Europa der Mobilitit, Tricks und Tduschungen aus
der Perspektive des mediterranen Grenzverkehrs und somit nicht zuletzt eine
fulminante Selbstreflexion auf das Illusionsmedium Kino. Jules Dassin insze-
nierte sich dabei selbst ironisch als den Jahrmarktsimpressario und Betreiber
eines Wachsfigurenkabinetts, Joseph, der von Elisabeth Lipp alias Melina Mer-

2 | Vgl. http://www.youtube.com/watch?v=k8thNodJpLc [Oktober 2011].
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couri dazu auserkoren ist, den echten Dolch als vermeintliche Filschung und
Accessoire einer seiner Puppen tiber die Grenze zu schmuggeln.

Die mediterrane Mobilitit in Topkapi kulminiert in der ironischen Insze-
nierung des griechisch-tiirkischen Grenzverkehrs, untermalt von Manos Had-
jidakis’ Filmmusik. Griechenland, damals noch kein Mitglied der EU, trigt
in der filmischen Inszenierung deutlich orientalisierende Ziige. Die perfekte
Verkérperung der europiisch-orientalischen Promenadenmischung ist Arthur
Simpson alias Peter Ustinov, ein in Kairo geborener Englinder, der sich mit
Touristengeschiften und kleinen Gaunereien nahe der tiirkischen Grenze in
Kavala tiber Wasser hilt. Dort wird er angeheuert, einen Lincoln nach Istanbul
zu iiberfithren. An der Grenze bekommt er wegen seines abgelaufenen dgypti-
schen Passes Schwierigkeiten, sein Versuch, sich auf Arabisch herauszureden,
blitzt eiskalt ab — ein Zeichen fiir die europiische Orientierung der perfekt Eng-
lisch sprechenden tiirkischen Grenzschutzbeamten. Schlie8lich wird er von der
tiirkischen Geheimpolizei als Spion engagiert und darf einreisen.

Simpsons Ankunft in Istanbul bietet dem Film Gelegenheit zu einer fast
zwei Minuten langen Rundfahrt, die dem Kinopublikum durch die Kamera
Henri Alekans einen panoramatischen Eindruck von der Stadt vermittelt. In
dieser Sequenz ist der Film durch und durch Reisefilm. Der >automobile« Blick
auf die Stadt (vgl. Urry 2007: 12-134) reflektiert einen expandierenden Raum
mit neuen Verkehrsachsen, die seit den 1950er Jahren nach den Entwiirfen des
franzosischen Stadtplaners Henri Prost gebaut wurden und die Auflenbezirke
mit dem Zentrum verbanden. Die Sequenz beginnt mit einer Aufnahme von
oben auf das Goldene Horn und die Galata-Briicke. Dann begibt sich die Kame-
ra auf Augenhohe der Passanten, darunter Triger mit schweren Lasten. Kinder
laufen dem grofRen amerikanischen Auto hinterher. Wir sehen das alte Istanbul
mit seinen Holzhdusern, Mirkten und Moscheen. Aufler Autos sind auch Pfer-
dewagen und Strafenbahnen unterwegs. Die Hinge an beiden Ufern des Bos-
porus sind noch weitgehend unverbaut. Diese Bilder haben im Riickblick einen
dokumentarischen Wert, besonders da die Stadt sich im vergangenen halben
Jahrhundert in Bausubstanz und Stadtbild stark verindert hat und dies eine der
ersten Farbfilmsequenzen sein muss, die Istanbuls StrafRenleben einfingt. Die
Stadt entsteht in unserer Wahrnehmung als zusammenhingendes Ganzes erst
durch die simulierte Bewegung durch ihre StrafRen. Topkapi bleibt dabei nicht
bei pittoreskem Orientalismus stehen. Durch den Schnitt werden auf der Auto-
fahrt moderne Kontrapunkte gesetzt, grofle Werbeplakate fir Seife, Konserven
und einheimische Filme, darunter ein Kassenschlager des Regisseurs Osman
F. Seden von 1963, Yaral Aslan (Der verwundete Léwe), mit den Stars Ayhan
Isik und Fatma Girik. An diesen Stellen macht sich bemerkbar, dass Kenner der
lokalen Filmkultur wie Giovanni Scognamillo an der Auswahl der Schauplitze
und ikonografischen Details beteiligt waren.
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Peter Ustinovs Autofahrt endet bezeichnenderweise am Hilton-Hotel, ge-
baut 1951 bis 1955 von der amerikanischen Gesellschaft »Skidmore, Owings und
Merril< (SOM) in Zusammenarbeit mit dem Architekten Sedad Hakki Eldem,
einem prominenten Beispiel des Internationalen Stils und ein Vorldufer weite-
rer hoher Hotelbauten mit Blick auf den Bosporus. Der Eintritt in das Istanbuler
Hilton wird als Zugang zu einem >kleinen Amerika< beschrieben, ein Paradig-
ma der wohlstindisch kapitalistischen Gesellschaft, welche die Demokratische
Partei von Adnan Menderes zu ihrem Modell gemacht hatte (vgl. Wharton 2001;
Bozdogan 2008). Wihrend Topkapi in der Lobby des Hilton Vielsprachigkeit
und Kosmopolitismus zelebriert, zeigte Halit Refif im selben Jahr in seiner Mi-
grationsgeschichte aus Anatolien in die Grofstadt, Gurbet Kuglari/Birds of Exile
(1964), das Hotel aus distanzierterer Perspektive. Einen didaktischen Dialog
zwischen zwei Liebenden, angehenden jungen Medizinern, {iber die Auswan-
derung nach Amerika oder den Einsatz im eigenen Land inszeniert er vor der
Silhouette eben dieses Hilton-Hotels, ja das Gebiude schiebt sich in der Ein-
stellung trennend zwischen die beiden Figuren (vgl. Tiireli 2010). So beteiligen
sich sowohl internationale als auch in der Tiirkei produzierte Filme an Debatten
tiber alte und neue Architektur, einheimische Tradition und importierten Stil
und tragen zur Zirkulation von Visionen tiber Stadtentwicklung bei.

In Jules Dassins Film Topkapi bekommen Melina Mercouri und ihre inter-
nationalen Komplizen das Objekt ihrer Begierde, den smaragdbesetzten Sul-
tansdolch aus dem Topkap: Serail, letzten Endes nicht. Ein kleines Véglein und
ein scharf kombinierender turkischer Polizeiinspektor vereiteln ihren perfekt
ausgefiithrten Plan; der Schatz, das nationale kulturelle Erbe, wird bewahrt. Die
Bande sitzt am Ende in einem tiirkischen Gefingnis, phantasiert aber bereits
vom nichsten Anschlag auf die Kronjuwelen im Kreml. Unterdessen beteiligt
sich der Film selbst an Bewahrung und Imagepflege, indem er das Topkap1 Se-
rail mit seinen Schitzen als Baudenkmal spektakulir in Szene setzt und damit
zugleich Istanbul auf der Weltkarte markiert — nicht nur als historische, pitto-
reske, orientalische Stadt, sondern auch als mondine, internationale Metropole,
die sich im Hilton-Hotel trifft. Der Film montiert so eine interessante Amalga-
mierung von Orientalismus und Amerikanismus, die im Februar 1966 in sechs
Kinos in Istanbul gleichzeitig zu sehen war und kritisch diskutiert wurde (vgl.
Scognamillo 1996: 97).

Die Uberlagerung von filmischer Imagination und kultureller Wahrneh-
mung im Gefolge dieses Filmes zeigte sich etwa, als die an der >National Gallery
of Art< in Washington D.C. von Esin Atil kuratierte Ausstellung >The Age of
Sultan Suleyman the Magnificent< 1988 nach Berlin kam, wo sie umbenannt
wurde in >Schitze aus dem Topkapi Serail: Das Zeitalter Siileymans des Prich-
tigen<. Wie man sich damals in der Gruppe der Ausstellungsfiihrerinnen, der
die Autorin dieses Artikels angehorte, erzihlte, war auf Dringen des damaligen
Bundeskanzlers Helmut Kohl der aus dem Film bekannte Dolch mitgeliefert
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worden, obwohl dieses Objekt iiberhaupt nicht ins Konzept dieser Ausstellung
passte. Siileyman der Gesetzgeber, wie er in der tiirkischen Geschichtsschrei-
bung heifdt, regierte 1520 bis 1566, die lingste Regierungszeit in der osmani-
schen Geschichte, bekannt als Phase der Stabilitit und Bliitezeit der Kiinste. In
einer Ausstellung tiber diese klassische Epoche osmanischer Kunst stellte der
Dolch aus der Zeit Mahmuts des Ersten im 18. Jahrhundert einen von einem
hohen Sicherheitsaufgebot begleiteten Anachronismus dar. Die erste grofRe
Ausstellung osmanischer Kunst in Deutschland, die nicht zuletzt auch einen
Identifikationswert fiir Berlins Biirger tiirkischer Herkunft hatte, lief sich also
von einem Spielfilm tiber versuchten Diebstahl leiten. Die Bewahrung kultu-
rellen Erbes ist demnach nie ein ausschliefllich nationales oder lokales Phino-
men, sondern immer schon durch die internationale Zirkulation von Bildern
und Objekten vermittelt.

Europapolitik vom anderen Ufer

Im Ruickblick liest sich der Film Topkapi und sein Spiel mit gestohlenem und
bewahrtem Kulturgut als ironischer Kommentar auf die europiische Kulturpoli-
tik. Melina Mercouri, die Darstellerin der glamourésen Juwelendiebin im Film,
zeigte sich in ihrer Autobiografie nicht besonders zufrieden mit ihrer Rolle und
stufte den Film als pure Unterhaltung ein, die vor allem ihrem Mann Jules Das-
sin Spafl gemacht habe. Allerdings rdumt sie ein, dass der Aufenthalt in Istan-
bul sie nachdenklich stimmte: »I was fascinated by Istanbul-Constantinople and
once again learned the basic emptiness of national emnities. From our early
youth we Greeks are taught that the enemy is the Bulgarian and the Turk. What
dangerous nonsense! In Istanbul I saw Greeks and Turks live together well. I
saw they could be friends.« (Mercouri 1971: 138) Mercouri, eine entschiedene
Gegnerin der griechischen Militirregierung der Jahre 1967 bis 1974, verbrach-
te diese Jahre im Exil, kehrte aber nach Griechenland zuriick und wurde 1981
zur Ministerin fiir Kultur ernannt, im Jahr des EU-Beitritts Griechenlands. Sie
wollte der ausschlieflich wirtschaftlichen Ausrichtungen der Europa-Politik ein
kulturelles Gegengewicht entgegensetzen und initiierte 1983 das entsprechende
Programm: 1985 wurde Athen als erste >Kulturstadt Europass, wie es damals
noch hief}, gefeiert. Mercouri ist damit die Mutter des Kulturhauptstadtpro-
gramms der EU. Dabei ging es ihr nicht zuletzt um Sichtbarkeit und Bewah-
rung des nationalen kulturellen Erbes. Sie kimpfte unter anderem fiir die Riick-
fuhrung des Parthenon-Frieses aus dem Londoner Britischen Museum nach
Athen, allerdings ohne Erfolg. Ihr Image als Filmstar und Profil als Politikerin
verschmolzen zu einer komplexen, widerspriichlichen Ikone der griechischen
Nation (vgl. Eleftheriotis 2001: 156-169). Die in Topkapi 21 Jahre vor Beginn des
Kulturstadtprogramms lustvoll inszenierte Welt der Falschungen, Tauschungen
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und touristischen Ortskunde riickt die spitere Kulturpolitik der griechischen
Kulturministerin und allgemeiner den Umgang mit Kulturerbe im internatio-
nalen Kontext ins Zwielicht. Die eindeutigen Besitz- und Authentizititsansprii-
che nationaler Kultur, die in der Politik zur Geltung kommen, werden im Film
spielerisch konterkariert.

Seit der Griundung der Europiischen Gemeinschaft fiir Kohle und Stahl
1951 war das Ziel der Vereinigung die wirtschaftliche Integration. Kultur fiel
unterdessen in den Hoheitsbereich der einzelnen Staaten. Daher kommt dem
Kulturhauptstadtprogramm die Vorreiterfunktion fiir eine integrative europii-
sche Kulturpolitik zu, die erst spiter mit den Vertrigen von Maastricht (1992)
und Amsterdam (1998) gesetzlich festgehalten wurde (vgl. Mokre 20006). Erst-
mals in der Geschichte der europiischen Integration enthielt der Vertrag von
Maastricht einen expliziten Absatz zur Kultur: »Die Gemeinschaft leistet einen
Beitrag zur Entfaltung der Kulturen der Mitgliedstaaten unter Wahrung ihrer
nationalen und regionalen Vielfalt sowie gleichzeitiger Hervorhebungen des ge-
meinsamen kulturellen Erbes.«3 Wie aus regionaler Vielfalt gemeinsames Erbe
werden soll, verrit diese Formel freilich nicht. Das Kulturhauptstadtprogramm
tiberldsst die Frage der Orientierung und Inszenierung den jeweiligen Stidten,
die unterschiedliche Modelle entwickeln. Das Programm betont die polyzent-
rische Komposition Europas und gibt die Ausrichtung nicht vor, sondern ldsst
die Stidte ihre eigenen Konzepte realisieren, so dass es hiufig als Anlass zur
Revitalisierung von alten Industriestidten wie etwa 1990 in Glasgow (vgl. Mi-
les 2007: 129f.; Gold/Gold 2005: 221-245) und zu anderen >opportunistischen<
Zwecken der infrastrukturellen Erneuerung und Denkmalpflege genutzt wird
(vgl. Hein 2010).

Wenngleich die drei Kulturhauptstidte 2010 auf den ersten Blick hinsicht-
lich Grofle und Lage sehr ungleich anmuten, sind sie doch alle im Besitz ei-
nes Weltkulturerbes: Die historischen Stadtteile Istanbuls erhielten von der
Unesco bereits 1985 diese Auszeichnung, der frithchristliche Friedhof von Pécs
(*Funfkirchen<) 2000 und die Essener Zeche Zollverein 2001.4 Alle drei Stidte
setzten in ihrer Tourismuswerbung auf ihr Weltkulturerbe. So versffentlichte
Ruhr.2010 zur Abschluss-Feier des Kulturhauptstadtjahres ein Plakat und eine
Broschiire mit einem Bild von Modellen des Eiffelturms, des schiefen Turms
von Pisa und der Zeche Zollverein in einer Reihe mit dem Titel: Europa hat eine
neue Sehenswiirdigkeit. Die Kulturhauptstadt sagt danke. Die Bilanz in der West-

3 | Vertrag von Maastricht Uber die Europdische Union. Amtsblatt Nr. C 191, 29. Juli
1992, Art. 128, 1; online unter http://eur-lex.europa.eu/de/treaties/dat/11992M/
htm/11992M.html [Oktober 2011].

4 | Unesco World Heritage List; online unter http://whc.unesco.org/en/list [Oktober
2011].
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deutsche Allgemeine Zeitung vom 28. Dezember 2010, zitiert auf der Webseite
Ruhr.2010, fillt positiv aus:

[Dlie Zahlen, die die Ruhr.2010 GmbH verdffentlicht hat, konnen sich sehen lassen: So
war der Zuspruch der Bevdlkerung grof. Insgesamt 10,5 Millionen Besucher haben die
Veranstaltungen der Kulturhauptstadt wahrgenommen - nicht nur als Zuschauer, son-
dern auch als Akteure. Auch die Zahl der Touristen ist von Januar bis September 2010
mit einem Plus von 13,4 Prozent im Vergleich zum Vorjahreszeitraum deutlich ange-
stiegen. Bei den auslandischen Besuchern gab es im ersten Dreivierteljahr sogar einen
Zuwachs von 18,1 Prozent.5

Die Ankurbelung des Tourismus war auch fiir Istanbul ein wichtiges Ziel fiir
das Kulturhauptstadtjahr, wie auf der Webseite von >Istanbul 2010« nachzule-
sen war,® allerdings war bei den ohnehin schon hohen Touristenzahlen 2010
kein nennenswerter Anstieg zu verzeichnen.” Hier hatte die Standortwerbung
auch Griinde der Image-Korrektur und politischen Profilierung in Richtung des
lange angestrebten EU-Beitritts.® Bei der Eroffnungsfeier des Kulturhauptstadt-
jahres betonte Premierminister Recep Tayyip Erdogan, dass Istanbul zu Europa
gehore. In Istanbul, so Erdogan, kreuzten sich Wege aus allen Richtungen,
hier verschmélzen die Kulturen, Zivilisationen und Rassen. Istanbul reflektiere
die Melodien, Geschmicker und Farben aus fiinf Kontinenten, gleichzeitig sei
Istanbul so einzigartig, dass diese Stadt fiir Stidte auf fiinf Kontinenten zur
Inspirationsquelle werden kénne. Moscheen, Kirchen und Synagogen existier-
ten hier friedlich und tolerant nebeneinander im selben Viertel. Selbstbewusst
adressierte diese Rede ein inldndisches und auslindisches Publikum. Deutlich

5 | Vgl. http://www.essen-fuer-das-ruhrgebiet.ruhr2010.de/presse-medien/zitier-bar/
bilanz-ruhr2010.html [Oktober 2011].

6 | Vgl. http://www.istanbul2010.org [inzwischen offline].

7 | Vgl. http://www.milliyet.com.tr/istanbul-kultur-baskenti-oldu-gelen-turist-azaldi/
gungor-uras/ekonomi/yazardetay/06.12.2010/1322602/default.htm [Oktober 2011].

8 | »As Turkey moves ahead with the process of its candidacy for the European Union,
the projects that will be realized will demonstrate that Istanbul, the symbol of the coun-
try, has been interacting with European culture for hundreds of years.« Online unter
http://www.en.istanbul2010.org/AVRUPAKULTURBASKENTI/istanbulakatkilari/index.
htm [inzwischen offline]. Die Tiirkei, bereits seit 1949 Mitglied der Europarats, bewarb
sich 1959 um eine Mitgliedschaftin der EWG. 1963 wurde mit dem Ankara-Abkommen
ein Assoziierungsabkommen zwischen der Tiirkei und der EWG geschlossen. 1996 trat
die Tlrkei der Zollunion mit der EU bei. Die Beitrittsverhandlungen iber eine Vollmit-
gliedschaft der Tiirkei in der EU wurden 2005 aufgenommen, sind jedoch bis heute
unabgeschlossen.

9 | Vgl. http://www.istanbul2010.org/HABER/GP_619547 [inzwischen offline].
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ist, dass iber die Ausrichtung nach Europa zugleich ein Weltpublikum ange-
sprochen werden soll. Die islamisch ausgerichtete Regierungspartei AKP, die in
der Ttirkei seit den Wahlen 2002 an der Macht ist, hat sich zur Hauptvertreterin
der liberalen Marktwirtschaft und der EU-Mitgliedschaft der Tiirkei entwickelt.
Der EU-Beitritt gilt allgemein als Projekt der Zivilisierung mit wichtigen Konse-
quenzen im Bereich der Standardisierung, Zivilgesellschaft, Menschenrechte,
Meinungsfreiheit und demokratischen Teilhabe (vgl. Soysal 2010). Was aber be-
deutet Europa dem Mann oder der Frau auf der Strafle? Wer inszeniert die Stadt
fur wen? Wer orientiert Istanbul? Wer orientiert Europa?

Die erklirten Ziele der >Istanbul 2010<-Agentur im Kulturhauptstadtjahr
waren die Sichtbarkeit der einzigartigen Aspekte Istanbuls, die Bewahrung von
kulturellem Erbes, die Verbesserung der Infrastruktur und Teilhabe in Kunst
und Kultur, die Werbung fiir Istanbul durch Kultur und Kunst, die Vergrofie-
rung von Istanbuls Anteil am kulturellen Tourismus und die Ermunterung der
Einwohner, sich an Entscheidungsprozessen zu beteiligen.’® An Festivals, Aus-
stellungen und anderen Veranstaltungen mangelte es gewiss nicht, die Stadt-
bewohner blieben dabei jedoch eher Zuschauer; zu demokratischer Mitbestim-
mung fanden sie wenig Gelegenheit. Der partizipatorische Ansatz war zwar
ausschlaggebend fiir die Bewilligung von Istanbuls Antrag als >Europiische
Kulturhauptstadt 2010¢, in der Ausfithrung verschob sich aber das Gewicht von
bottom up zu top down, in die Richtung von Restaurations- und Erneuerungspro-
jekten und die Prisentation der Stadt fiir Touristen und Einheimische. Uber ein
Drittel des Budgets von >Istanbul 2010« wurde fiir grofe Restaurationsprojekte
eingesetzt; tatsdchlich ist die Wiederherstellung historischer Gebiude vielleicht
das dauerhafteste Ergebnis des Kulturhauptstadtjahres. Bei Bereinigungs- und
Musealisierungsprojekten bleibt indes zu fragen, fiir wen die Stadt hergerichtet
und zur Schau gestellt wird und welche Lebensformen dabei nicht bewahrt,
sondern beseitigt werden.

Orientierungen fiir die Zukunft vollziehen sich hiufig tiber historische
Riickblicke und Neubewertungen. So wird in Istanbul kulturelle Vielfalt gerne
aus der kosmopolitischen Vergangenheit Istanbuls hergeleitet. In der Tat stell-
ten nicht-muslimische Biirger wie Armenier, Griechen und Juden einst iiber die
Hilfte der Einwohner von Konstantinopolis; sie nannten es schlicht »die Stadt«
(Polis/Bolis). So heif3t es auch in der Autobiografie von Melina Mercouri (1971
66): »Constantinople, known to all Greeks as »the city<.« Die Urspriinge des
Kinos in Istanbul etwa waren gepragt von einer multiethnischen, vielsprachigen
Atmosphire (vgl. Erdogan 2010). Seit dem Ubergang zum modernen National-
staat im Zuge des Bevolkerungsaustauschs mit Griechenland, der Politik der
Turkisierung, den Pogromen von 1955 sowie der Landflucht und Migration in
die Stadt hat die nicht-muslimische Bevélkerung der Stadt sukzessive abgenom-

10 | Vgl. http://www.istanbul2010.0rg [inzwischen offline].
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men (vgl. Kirig¢ci 2008). So entfaltet sich auch im Kontext der >Europiischen
Kulturhauptstadt Istanbul 2010« die Rhetorik von kosmopolitischer Vielfalt
meist als riickwirtsgewandte Nostalgie. Wie in der Ausstellung >Hasretim Istan-
bul« (Istanbul, meine Sehnsucht) im griechischen Konsulat in Beyoglu zu sehen
war, leben heute in Istanbul kaum noch Griechen; die Ausgewanderten hinge-
gen sind zum Ausstellungsgegenstand geworden. Unterdessen bleiben die heu-
te in der Stadt lebenden neuen Migranten (Kurden, Afrikaner und Fliichtlinge
aus dem Iran, Irak und der ehemaligen Sowjetunion) weitgehend unsichtbar in
den Feiern kosmopolitischer Vielfalt.

Erneuerungsbestrebungen in der Stadt werden als Globalisierungsprojekte
gefasst. Im letzten Jahrzehnt steht neben infrastrukturellen Erneuerungen zu-
nehmend die Kultur im Brennpunkt des Interesses, wihrend die Stadtverwal-
tung eine Politik der allgemeinen Gentrifizierung (vgl. Smith 2002) verfolgt.
Vom Verfall bedrohte Stadtviertel werden zum Teil abgerissen, mit staatlichen
Geldern marktgerecht neubebaut und mit kulturellen Institutionen besetzt. Ein
gutes Beispiel ist die Entwicklung rund ums Goldene Horn, bis Ende der 19770er
Jahre ein wichtiges Industriegebiet der Stadt mit Werften und mittelgrof3en Fa-
briken (vgl. Goktiirk/Soysal/Tureli 2010a). Ihre Abwisser hatten das Goldene
Horn in eine stinkende Kloake verwandelt. In den 1980cer Jahren unter dem
Biirgermeister Bedrettin Dalan begann die Stadtverwaltung mit der Revitalisie-
rung des Gebiets. Nach aufwendigen Reinigungsarbeiten und der Entfernung
der Industrie sind die Ufer des Goldenen Horns heute von Griinanlagen ge-
sdumt, wobei sie von der Bevolkerung der umliegenden Viertel als Erholungs-
gebiet genutzt werden. Die Werkstitten und Fabriken rund ums Goldene Horn
wurden von kulturellen Institutionen ersetzt. Drei Universititen (Istanbul Tica-
ret, Bilgi und Kadir Has) sind an den beiden Ufern des Goldenen Horns ange-
siedelt. Bilgi und Kadir Has haben beide eigene Kulturzentren. Die Kadir Has
Universitit, die im restaurierten Gebdude der historischen Cibali-Tabakfabrik
angesiedelt ist, benutzt eine alte byzantinische Zisterne und ein osmanisches
Hamam als Ausstellungsriume fiir das Rezan Has Museum. Santralistanbul
auf dem Kampus der Bilgi Universitit am Ende des Goldenen Horns ist ein
wichtiges Ausstellungszentrum, das die als Museum erhaltene historische
Silahtaraga-Elektrizititszentrale einschliefdt. Weiterhin finden sich am Ufer des
Goldenen Horns das Rahmi Ko¢-Museum fiir Industrie, Transport und Kom-
munikation, der Park fiir Architekturmodelle Miniturk (vgl. Tireli 2010), das
Sttltice-Kongress-Zentrum im ehemaligen Schlachthof, das Messe- und Kultur-
zentrum Feshane und eine wachsende Zahl von Restaurants, Boutique-Hotels
und kleinen Liden. Auch die Werft soll in ein Kulturzentrum verwandelt wer-
den. Wie in anderen Stidten geht auch in Istanbul Deindustrialisierung mit
Kulturalisierung einher, ja die Stadt verwandelt sich gleichsam in eine Kultur-
biihne. Kulturpolitik, Kuratoren und Kiinstler wirken mit 6konomischen Inter-
essen zusammen in der Vermarktung der Stadt.
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Das Verschwinden der industriellen Produktion aus der Stadtgeografie hat
zur Folge, dass Kultur als Wirtschaftssektor entdeckt wird (vgl. Zukin 1995).
Hinsichtlich der Stadtpolitik ist von einer >kulturellen Wende« die Rede (vgl.
Miles 2007). Politikern in Kontrollinstanzen erscheinen Kultur und Kreativwirt-
schaft als Allheilmittel zur Belebung der Wirtschaft und Lésung sozialer Prob-
leme. Der Glaube an Reform durch Kunst und Kultur erfordert nicht nur eine
sozialwissenschaftliche Analyse von Akteuren, Nutzniefern und Verlierern,
sondern insbesondere auch eine kulturwissenschaftliche Analyse der Produk-
tion von Stadtimaginationen in den visuellen Medien.

Briickenbilder polyglott

In der Entwicklung der Kinematografie hat sich — zunichst im Bereich der mi-
litdrischen Gelindeerkundung — dem mobilen Blick vom Wasser der Blick aus
der Luft zugesellt. Der Kameramann der Gebriider Lumiere wiirde heute wahr-
scheinlich in einem Helikopter sitzen und tiber die Briicken der Stadt fliegen.
So verdfentlichte das tiirkische Ministerium fiir Kultur und Tourismus 2008 in
Kooperation mit der >Turkish Foundation of Cinema and Audiovisual Culture«
(TURSAK) ein 183-seitiges Buch in englischer Sprache, das mit Hochglanzphotos
Kulturdenkmiler und Naturschonheiten der Tiirkei fiir internationale Filmpro-
duktionsgesellschaften als Drehorte anbietet — auf der zweiten Seite ein Foto
von einem Helikopter in der Luft vor dem Topkap: Serail (Tursak 2008). Auch
dieses Foto demonstriert den zentralen Stellenwert von Technologie, Bewegung
und Perspektive in der Herstellung von bewegten Bildern als Markenzeichen
von Orten. Tatsichlich geh6ren im Zeitalter von Google Earth Helicam Aufnah-
men, die einen Eindruck von Dimensionen und Ausbreitung der Stadt aus der
Luft vermitteln, zum visuellen Standard neuer Grof3stadtfilme, wie etwa an den
Istanbul-Aufnahmen in Fatih Akins Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul
(2005), Yilmaz Erdogans Organize Isler/Krumme Dinger am Bosporus (2005) und
Tom Tykwers amerikanisch-britisch-deutscher Koproduktion The International
(2009) zu sehen ist. Istanbuls kinematische Anziehungskraft reicht weit iiber
Europa hinaus. Neuerdings hat mit dem indischen Kino die gréfite Filmindu-
strie der Welt Istanbul als Drehort und Schauplatz entdeckt, etwa in Mani Rat-
nams Guru (2007), mit einer fulminanten Bauchtanzvorfithrung fiir indische
Gastarbeiter in Istanbul, und Apoorva Lakhias Terroristen-Thriller Mission Ista-
anbul (2008), wo das Kuppeldach des Topkapi-Palastes Schauplatz einer Verfol-
gungsszene wird.

In seiner Hochglanzwerbepublikation betont das Ministerium fiir Kultur
und Tourismus Vielfalt als Leitidee in Bezug auf die lange Tradition der Tole-
ranz zwischen den drei Religionen Judentum, Christentum und Islam. In seine
Auswahl von elf Filmen Made in Turkey schliefdt das Ministerium auch die Filme
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von Fatih Akin ein: Die deutschen Produktionen Gegen die Wand (deutscher
Titel) und The Edge of Heaven (englischer Titel fiir Auf der anderen Seite) werden
hier dem neuen tiirkischen Kino zugerechnet, ebenso wie Nuri Bilge Ceylans
Distant, Climates, Three Monkeys und Yesim Ustaoglus Journey to the Sun — alle-
samt Koproduktionen, die mit Férderung von Eurimages entstanden sind und
auf internationalen Festivals zirkulieren (Tursak 2008: 12f.). Die Grenzen des
nationalen Kinos sind porés, Innen- und Auflenperspektiven iiberblenden sich,
offizielle Selbstreprisentation wird vermittelt durch europiische Férderungs-
und Produktionskanile und ausgerichtet auf einen internationalen Markt.

Uber nationale Vereinnahmungen hinaus dient das Kino als wichtiges
Medium fiir die Imagination von Europa als transnationalem Raum. Die fil-
mische Montage vermag gleitende Uberginge zwischen weit entfernten Orten
herzustellen, Fernes nahe zu riicken und Orte an der Peripherie Europas auf
der Weltkarte und im Bewusstsein des Publikums zu etablieren. Fatih Akin ge-
hort neben Michael Haneke, Krzysztof Kieslowski oder Lars von Trier zu den
Regisseuren, deren Filme sinnbildlich geworden sind fiir ein transnational mo-
biles europdisches Kino auf Achse, das auf internationalen Festivals zirkuliert
und zunehmend auch im angloamerikanischen Kontext wahrgenommen wird
(vgl. Elsaesser 2005: 108-130). Die Rezeption dieses »polyglotten Kinos« (Wahl
2005: 139-179) vollzieht sich ebenfalls in mehrsprachigen Zusammenhingen.
In diesem Sinne unterscheiden sich die Filme Akins nicht grundsitzlich von
der fritheren Inszenierung von transeuropiischer Mobilitit in Topkapi, ja sei-
ne ironische Selbstinszenierung als korrupter Zollbeamter an der ungarisch-
ruminischen Grenze in der Sommerkomdédie Im Juli (2000) zeigt deutliche
Reminiszenzen an Simpsons alias Peter Ustinovs Begegnung mit den Tavla
spielenden tiirkischen Grenzschutzbeamten. Das Neue sind eher die kulturpo-
litische Bedeutung von Vielsprachigkeit im Kontext von Debatten um Migration
und Integration und die damit verbundenen Grenzverhandlungen und Identi-
fikationen.

In einem Interview mit dem Spiegel anlisslich seines Istanbul-Films erklirt
Akan:

Istanbul ist die eigentliche Hauptstadt der Tiirkei und reflektiert die gesellschaftliche
Situation in dem Land ziemlich gut. Ich wollte mit dem Film auch der Frage nachgehen,
ob die Tiirkei eigentlich européisch genug ist fiir die Europdische Union. Und ich dachte,
die Musik ist ein interessanter Weg, diese Frage zu beantworten. [...] Der Westen, das ist
mir klar geworden, endet nicht in Griechenland. Und der Osten erstreckt sich nicht von
Istanbul bis China. Das sind imaginére Grenzen. (Diirr/Wellershoff 2005)

Diese Distanzierung von gingigen Ost-West-Gegensitzen legt nahe, dass die
Briicken-Metapher im Titel des Films als Antithese zum Kampf der Kulturen
(Huntington 1993) ins Feld geftihrt wird, dhnlich wie tuirkische Politiker, die
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sich in ihren Reden der Wendung von der >Briicke zwischen Kontinenten< oder
der >Briicke zwischen Zivilisationen« bedienen und die ikonische »Aufnahme
der Ortakéy Moschee im Vordergrund und der Bosporus Briicke im Hinter-
grund [...] als Fotokulisse in der Inszenierung von Staatsbesuchen nach dem
Kalten Krieg« verwenden und damit die »Ausnahmestellung der Tiirkei (re)pro-
duzieren« (Yanik 2009: 532; Ubersetzung d. Verf.; vgl. auch Ahiska 2003).

Eine Briicke impliziert per definitionem eine stabile Verbindung zwischen
zwei festen Ufern, Asien gegeniiber Europa oder Orient gegeniiber Okzident.
Wie der Soziologe Georg Simmel 1909 in seinem Essay Briicke und Tiir betonte,
stehen >Trennen<und >Verbinden< immer in Wechselwirkung. Wir kénnen nur
Dinge in Beziehung setzen, die wir als getrennt wahrnehmen:

Nur fiir uns sind die Ufer des Flusses nicht blofl auBereinander, sondern »getrennts;
wenn wir sie nicht zunéachst in unseren Zweckgedanken, unseren Bediirfnissen, unserer
Phantasie verbanden, so hatte der Trennungsbegriff keine Bedeutung. Aber nun kommt
die natirliche Form hier diesem Begriff wie mit positiver Absicht entgegen, hier scheint
zwischen den Elementen an und fiir sich die Trennung gesetzt zu sein, Uber die jetzt
der Geist versdhnend, vereinigend hiniibergreift. Zu einem dsthetischen Wert wird die
Briicke nun, indem sie die Verbindung des Getrennten nicht nur in der Wirklichkeit und
zur Erfiillung praktischer Zwecke zustande bringt, sondern sie unmittelbar anschaulich
macht. Die Briicke gibt dem Auge denselben Anhalt, die Seiten der Landschaft zu ver-
binden, wie sie ihn fiir die praktische Realitat den Kdrpern gibt. (Simmel 1994: 408).

Aktuelle Debatten {iber Kulturkontakt kénnten von Simmels relativistischer
Epistemologie lernen. Sein Essay iiber Orte und Figuren des Ubergangs — Brii-
cke und Tiir — und ihren dsthetischen Wert enthilt das Potential einer dynami-
schen Konzeption von Reprisentation als Interaktion, die nicht von gesetzten
Differenzen ausgeht, sondern die Setzungen dieser Differenzen immer wieder
kritisch reflektiert.

Die Logik von klar unterscheidbaren, in sich abgeschlossenen Kulturen,
die in den Modellen sowohl von ethnonationaler Reinheit als auch von mul-
tikultureller Vielfalt und interkultureller Begegnung zum Tragen kommt, ver-
festigt dagegen einen Begriff von Identitit als Falle (vgl. Sen 2006). Regime
des Nationalismus ebenso wie des Multikulturalismus und der Interkulturalitit
griinden sich auf den Anspruch der Zugehorigkeit zu einer Gemeinschaft von
Einheimischen, die organisch in ihrem Land verwurzelt scheinen. Diese Model-
le erlauben keine multiplen Identifikationen. Die Parade der Festivals und Aus-
stellungen in Weltstddten und die weltweite Konkurrenz in der Demonstration
von Offenheit und Vielfalt perpetuiert weiterhin diese additive Logik. Die Frage
bleibt, welche Sprachen und Stimmen in die Prisentation eines selektiven und
additiven Multikulturalismus einverleibt, welche ausgeschieden werden.
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Projektion der Vielstimmigkeit: Crossing the Bridge

Uber ein Jahrhundert nach dem Panorama der Briicke vom Goldenen Horn der
Gebriider Lumiére nahm ein kinematisches Portrait von Istanbul — diesmal mit
Musik — wieder eine Briicke ins Visier. Der Trailer auf der amerikanischen DVD
von Fatih Akins Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul (2005) beginnt mit
einer Uberblendung der Brooklyn Bridge, dem Vertriebslogo von Strand Release,
und der Bosporus-Briicke. Auf weniger als eine Minute kondensiert, verspricht
dieser Trailer ein weitgefichertes Potpourri von populdren Klingen und Darbie-
tungen. Die Cover-Version von Madonnas Music (makes the people come together)
der Eurovision-Siegerin Sertab Erener amalgamiert eine Montagesequenz von
verschiedenen Performern, die im Film auftreten, und betont die gemein-
schaftstragende Qualitit von Musik, wie schon im Songtext benannt: >mixes
the bourgeoisie and the rebel«. Der DVD-Trailer streamt online im Internet auf
Plattformen wie der Internet Movie Database, Netflix und der Video-Sharing-Site
YouTube, wo auch viele andere Szenen aus dem Film zu finden sind. In vielerlei
Hinsicht haben diese Trailers und Videoclips Ahnlichkeit mit dem friithen Kino-
programm, das sich aus kurzen Attraktionen zusammensetzte. Hatte das frithe
Kino Orte in Bewegung gesetzt und der Welt die Welt gebracht, so vernetzt das
World Wide Web den Zuschauer an seiner Heimstation mit der Welt. Gleichzei-
tig wird der Zuschauer selbst zum potenziellen Produzenten solcher Clips, neu
montiert mit Untertiteln, neuem Sound oder Kommentaren.

Akins musikalisches Portrait Crossing the Bridge: The Sound of Istanbul pri-
sentiert spektakulire Bilder der Stadt vom Wasser und aus der Luft. Dennoch
bietet der Film eine andere Vision vom Leben in der Stadt als die Hochglanz-
werbung des Ministeriums fiir Kultur und Tourismus. Der Musikfilm wirft ei-
nen weniger nostalgischen Blick auf Vielfalt und 6ffnet die Bithne sowohl fiir
Kurden und Roma in der tiirkischen Musik als auch fiir international reisende
Mittler wie Brenna MacCrimmon und Alexander Hacke. Hier wird ein alternati-
ves Archiv inszeniert: das Archiv des Rock, des Rap und der Stralenmusik. Die
Betonung in Akins Dokumentarfilm liegt eher auf der dynamischen Gegen-
wart, die ihre Lebendigkeit nicht zuletzt dem Zustrom von Migranten verdankt.
Im unmittelbaren Vorfeld der Auswahl von Istanbul als >Kulturhauptstadt Euro-
pas«< projizierte Crossing the Bridge eine Utopie gesellschaftlicher Polyphonie auf
Istanbul.

Akin tragt mit seinen Filmen dazu bei, Istanbul auf der Landkarte des zeit-
genossischen europiischen Kinos zu platzieren. Musik ist eine treibende Kraft
in seiner kinematischen Imagination. So begann bereits Gegen die Wand (2004)
mit dem Bild eines sechskopfigen Orchesters und einer Singerin am Ufer des
Goldenen Horns — einem Tableau, das mit signifikanten Variationen im Verlauf
des Films noch fiinfmal zu sehen ist und als Zwischenspiel die dramatische
Handlung unterbricht und als »ironisches Melodrama« im Stil des Films Agir
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Roman (1997) akzentuiert (vgl. Goktiirk 2010b). Akins Dokumentarfilm Cros-
sing the Bridge steht in einer Komplementirbeziehung zum Spielfilm Gegen die
Wand und inszeniert die Musiker als Protagonisten. Der Dokumentarfilm ni-
hert sich dem Sound Istanbuls durch die Vermittlung Alexander Hackes von
der Band Einstiirzende Neubauten, der bereits fiir die Musik in Gegen die Wand
verantwortlich zeichnete. In Crossing the Bridge tritt er vor die Kamera als Bassist
und Toningenieur, der sich aufmacht, die Musikszene Istanbuls zu erkunden.
Wenn er am Ende seine Koffer packt, um aus Istanbul abzureisen, riumt er ein:
»Ich konnte die Magie dieser Stadt nicht entschliisseln. Ich habe nur an der
Oberfliche gekratzt.«

Anders als im spiteren Dokumentarfilm In Berlin (2009), in dem Hacke
als teilhabender Biirger durch seine Heimatstadt fithrt, prisentiert er in Cros-
sing the Bridge Istanbul durch die Augen eines Reisenden und erklirt seinem
Publikum eine fremde Kultur. Man sieht ihn auf seinem mobilen Soundstudio
elektronische Tonaufnahmen machen, gelegentlich auch mit Bands mitspielen.
Der Film zeichnet sich dadurch aus, dass er Vermittlerfiguren wie Hacke auf die
Leinwand bringt. Aufnahmen von einer Jamsession mit der psychedelischen
Rockband Baba Zula auf einem Boot auf dem Bosporus rahmen Anfang und
Ende des Films. Die Grunge-Band Duman mit Verbindungen nach Seattle, die
Replicas, die davon erzihlen, dass sie sich zunichst am Musikgeschmack west-
licher Teenager orientierten und tiirkische Musik erst spiter entdeckten, Erkin
Koray, der Rebell und Pionier des tiirkischen Rock aus den sechziger Jahren, der
bis heute ein Stadion mit einem enthusiastischen jungen Publikum zu fiillen
weifl. Dann in Uskiidar am asiatischen Ufer der Rapper Ceza und sein Clan,
die von Hacke als Vertreter der »schwarzen Musik Istanbuls< vorgestellt wer-
den und einen ernsten, nicht-gewalttitigen Anti-Gangsta-Rap vertreten. Selbst
Cezas Vater, ein Fan von Eric Clapton und Jimi Hendrix, gibt Rap seinen Se-
gen als »die Musik, die die Tiirkei braucht« (zit. n. Akin 2005). Ihnen folgen
die Istanbul Style Breakers mit einer Straflenvorstellung; auch sie betonen, dass
sie nicht die Amerikaner nachahmen, sondern »den Namen der Tiirkei hier zu
Gehor bringen« (ebd.) wollen. Sie tanzen zu einer Rapversion von Orhan Velis
bertihmtem Gedicht Istanbul'u dinliyorum gézlerim kapali (>Ich lausche Istanbul
mit geschlossenen Augen«). Die unterschiedlichen Vorstellungen werden im
Film verwoben, gelegentlich werden sogar mehrere Musiker auf einer Bithne
versammelt und kommentieren einander. Auf einer Freilichtbithne etwa spielen
sowohl der Rapper Ceza als auch ein junger Romani-Klarinettist und Mercan
Dede, der die Mystik der Sufi-Musik weltweit verbreitet.

Die musikalischen Darbietungen wechseln mit Aufnahmen von Strafen-
szenen aus dem alltigllichen Leben und Archivmaterial wie Ausschnitten aus
dem Klassiker Istanbul Geceleri/Istanbul Nights (1950) und aus Orhan Gence-
bays Filmen. Der Filmstar Gencebay kommt als virtuoser Baglama-Spieler zum
Einsatz. Er wird als Ikone der Migration in Szene gesetzt, der Volksmusik in
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den stidtischen Raum tibertrug, und erklirt die Urspriinge der >Arabeske« (vgl.
Stokes 1992) als Inspiration durch dgyptische Musik, womit er die Vorstellung
von >reiner< Tradition hybridisiert.

Kurdische Stralenmusiker von der Gruppe Siyasiyabend, vertrieben aus ih-
ren Dérfern im Stidosten des Landes, erkliren, warum sie es vorziehen, auf
der StraRe zu spielen. Ihr Glaube an die transformative Kraft der Musik lisst
die Strafle als egalisierende Biithne erscheinen, wo Menschen unabhingig von
ihrem sozialen Status zusammenkommen kénnen — Obdachlose sowie Be-
rufstitige mit ihrem Laptop in der Hand. Dieser Kommentar verleiht Sertabs
Coverversion von Madonnas Song Music (makes the people come together), der
erneut wihrend des Abspanns liuft, neuen Sinn. Allerdings betonen die Stra-
Renmusiker auch, dass die Strafle kein Gedichtnis habe; ohne Aufzeichnung
werden Stimmen in keinem Archiv bewahrt. Trotz ihres Widerstands gegen
ihre Kommerzialisierung beanspruchen diese StraRenmusiker ihren Platz in
der tiirkischen Nation und prisentieren sich als Akteure, die »eine Rolle im
Spiel der Europiisierung« spielen. »Straflenmusik ist einer der Werte Europas«
(zit. n. Akin 2005), sagen sie, daher kann die Polizei sie von der Hauptstrafe
verdringen, aber letztlich miissen sie toleriert werden. Der Film gemeindet die
Stimmen dieser Stralenmusiker in die kulturelle Erinnerungstopografie von
Istanbul in der Vorlaufzeit zur >Europiischen Kulturhauptstadt« ein. Auch die
junge Singerin Nur Ceylan singt auf der Strafle in einem Viertel, das von ar-
men kurdischen Migranten bewohnt ist. Unterdessen fiillt Aynur Dogan ein
altes Hamam mit ihrer Stimme. Hasan Saltik, der Griinder von Kalan Miizik
und Produzent ihrer CDs, selbst ein wichtiger Vermittler und Archivar viel-
sprachiger Musik in der Tiirkei, erklirt die Zensur hinsichtlich des 6ffentlichen
Gebrauchs von Kurdisch in der Tiirkei. Selbst wenn das Verbot in den 199oer
Jahren aufgehoben wurde, so Saltik, hat sich die Sendepolitik erst in den letzten
Jahren im Zuge der EU-Mitgliedschaftsverhandlungen liberalisiert. Mit diesen
Kommentaren bezieht der Film Stellung fiir eine inklusive und polyphone Vi-
sion der tiirkischen Gesellschaft. Vor allem in dem Einschluss der Strafenmu-
siker deutet sich eine Asthetik der Teilhabe und eine Utopie des Pluralismus
an, die als Modell nicht nur fiir die Tiirkei, sondern auch fiir Deutschland und
Europa hochgehalten werden.

Besonders ausfithrlich stellt Crossing the Bridge die Musiker der Zwischen-
spiele aus Gegen die Wand vor: den Roma-Klarinettisten Selim Sesler und sein
aus Familienmitgliedern und Freunden bestehendes Orchester. Sein Sohn Bii-
lent Sesler spielt die Kanun, eine Art Zither. Als einzige Gruppe zeigt der Film
sie in privaten Rdumen, in ihrem Wohnzimmer, im Gesprich mit der kanadi-
schen Singerin Brenna MacCrimmon, die davon erzihlt, wie sie diese Roma-
Lieder wihrend einer Reise mit Muammer Ketengoglu auf alten verstaubten
Platten in bulgarischen Dérfern gefunden, eine Sammlung daraus arrangiert
und zusammen mit Selim Sesler als CD produziert hat (MacCrimmon 1998).
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Dabei dient die Inszenierung von Roma-Musikern in Gegen die Wand und Cros-
sing the Bridge der Betonung multiethnischer Vielfalt in der tiirkischen Musik.
Akin inszeniert Sesler und sein Orchester nicht als exotische, folkloristische
Figuren, sondern als dezidiert stidtische Musiker im Bithnenkostiim, die fiir
die meisten Zuschauer auf den ersten Blick nicht zu unterscheiden sind von an-
deren Musikern, die klassische tiirkische Musik spielen. Gegen Ende des Films
sehen wir Sesler auch als Teil eines Ochesters die Diva der tiirkischen Klassik
Miizeyyen Senar bei ihrem bekannten Lied Haydar Haydar begleiten. Diese
Mehrfachbesetzungen und Mischungen haben eine lange Tradition; tiirkische
Musik ist >Zigeunermusik< und umgekehrt. Es ist gerade die Konvergenz ver-
flochtener Traditionen, die jede national-begrenzte Definition von Musik und
allgemeiner von Kultur in Frage stellt. Die Roma werden zwar nicht exotisiert,
dienen aber doch als attraktive Identifikationsfiguren im ironischen Spiel mit
Stereotypen und stellen eine Verbindung her zum >transnationalen Phinomen
des Zigeunerfilms« (vgl. lordanova 2003) wie etwa den Filmen Tony Gatliffs.

Alexander Hacke und Brenna MacCrimmon spielen in Crossing the Bridge
prominente Rollen als teilhabende Vermittler. Wie Alexander Hacke und Bren-
na MacCrimmon ist Fatih Akin selbst ein Vermittler, der lokale Kultur in globa-
ler Zirkulation zu Gehor bringt, aufwertet und iibersetzt. Der Film insgesamt
bietet eine internationale Biithne fiir einige bis dahin unbekannte Musiker ne-
ben grofsen Stars, die nur einem tiirkischen Publikum bekannt waren. Thre Mu-
sik kam im Gefolge des Films tiber Istanbul hinaus in Umlauf — auf CDs, im
Internet und in Konzerten. So trat Selim Sesler im August-September 2010 im
Rahmen des >Twins<Projekt von Ruhr.2o10 auf gemeinsam mit dem Transori-
ent Orchestra unter dem Motto >der orient beginnt im ruhrgebiet<. Der Verweis
auf Akins Film fehlte in der Ankiindigung nicht."

Versuchte Teilhabe

Der Ruf nach inklusiver Vielstimmigkeit und die neue Popularitit von Balkan-
klingen auf der Weltmusikbithne verhindern nicht, dass Minderheiten der
Stadtbereinigung zum Opfer fallen. Mit acht bis zehn Millionen Angehérigen
sind Roma die grofite Minderheit in Europa, doch in der territorial gefassten
Logik von Nationalstaaten finden sie wenig Beachtung. Thre Realitit hat wenig
zu tun mit romantisierenden Darstellungen des >Zigeunerlebens«. Das traditio-
nelle Roma-Viertel Sulukule in Istanbul, eine der iltesten Romasiedlungen der
Welt, nahe der Theodisianischen Stadtmauer, die im Zuge der Prisentation des
kulturellen Erbes umfassend restauriert wird, wurde niedergebaggert im Zuge

11 | Vgl. online unter http://www.dortmund.de/de/freizeit_und_kultur/ruhr2010/
twins projekte/transorient_orchestra/index.html [Oktober 2011].
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eines massiven Stadterneuerungsprojekts. Die Pline der Stadtverwaltung, die-
sen Teil der historischen Halbinsel zu gentrifizieren, fithrten zur Vertreibung
tausender tiberwiegend armer Biirger aus ihrer Nachbarschaft in einen neu-
en Wohnkomplex, der von der Regierungsbehérde fiir Wohnsiedlungen (Toxki)
40 Kilometer auflerhalb der Stadt gebaut wurde, wo sie keine Netzwerke und
kein Auskommen hatten. Viele kehrten spiter in ihr Viertel zurtick. Graswur-
zelaktivismus und Vernetzung durch das Internet, etwa durch Webseiten wie
das Roma Rights Network (romarights.net), sorgten fiir Offentlichkeit. Ein online
verdffentlichter Bericht zeigt ein drastisches Video von Fatih Pinar, produziert
von der tiirkischen Architektenkammer (rMMoB Mimarlar Odasi) im Mai 2009,
der das Viertel kurz nach dem Abriss zeigt, wo einige Biirger sich weigern, die
Tritmmer ihrer Hiuser zu verlassen.”* Die gewaltsame >Bereinigung« von Le-
bensraum an einem Ort, der als Unesco-Weltkulturerbe anerkannt ist, zeigt Pa-
rallelen zu Gentrifizierungsprojekten in anderen Teilen der Stadt wie Tarlabag:
oder Biiyiik Valide Han (vgl. Baykan [u.a.] 2010; Unsal/Kuyucu 2010).
Internationale Kiinstler engagierten sich in Projekten, um das Viertel zu ret-
ten und die Stimmen seiner Biirger zu Gehdor zu bringen. Wong How-Cheong ar-
beitete mit Kindern in einem kollaborativen Filmprojekt Aman Sulukule, Canim
Sulukule/Oh Sulukule, Darling Sulukule, das auf der von Hou Hanru kuratierten
>Biennale<« 2007 in einem Zelt vorgefithrt wurde. Ein Junge, Cogkun, erzihlt
in diesem Film von seinen Tauben und vom Drachensteigenlassen. In einer
animierten Phantasie visualisiert er seinen Traum vom Fliegen. Ein Ausschnitt
dieses Films ist auf YouTube zu sehen — gewissermaflen als Dokument, das die
Zerstorung des Viertels iiberdauert hat. Partizipatorische Kollaborationen die-
ser Art transzendieren die erzihlerischen Konventionen des Dokumentarfilms
und er6ffnen neue Autoren- und Zuschauerpositionen im Ausstellungsraum.
Die Beteiligung nicht-professioneller Akteure als Produzenten von Kunst und
Kultur erschliefdt kreative und transformative Potentiale von Kunstprojekten in
sozialen Konfliktzonen. Die Istanbuler Bienale, die seit 1987 stattfindet, ist zu
einer wichtigen Plattform fir engagiert Video- und Installationskunst gewor-
den, zugleich Gegenstand kontroverser Debatten iiber internationale und ein-
heimische Kunst (vgl. Karaca 2010; Erzen 2010; Hanru/Bayrakdar 2010).
Europiische Integrationsprozesse 6ffnen in der Turkei wie anderswo die
Biihne fiir die Anerkennung von regionalen Besonderheiten und Minderheiten-
identitdten. Vielfalt ist das neue Leitbild — von der Ruhr bis an den Bosporus und
weit dariiber hinaus. Diversity Management ist heute gingige Wirtschaftspraxis
und stellt den Rahmen, in dem sich Einzigartigkeit und Gruppenzugehérigkeit
artikulieren. Die Behauptung von Leitkultur und Minderheitenidentititen voll-

12 | Vgl. http://bianet.org/biamag/bianet/115273-sulukule-de-kentsel-donusume-
yakalanan-hayatlar [Oktober 2011].
13 | Vgl http://www.youtube.com/watch?v=CRr3FdAwIMM [Oktober 2011].
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zieht sich unausweichlich in einer Differenzmaschine der Zirkulation. Identi-
fikationen und Orientierungen vollziehen sich in diesem Rahmen. Die Fragen
der Bewahrung und Ausstellung des kulturellen Erbes, der Standortvermark-
tung und Tourismuswerbung, aber auch der Verhandlungen sozialer Gerechtig-
keit und demokratischer Mitbestimmung stellen sich weltweit. Es handelt sich
dabei nicht in erster Linie um interkulturelle Probleme, vielmehr sind die Set-
zungen kultureller Differenz und Identitit als Konstruktionen und Projektio-
nen im Kontext von politischen und wirtschaftlichen Interessen zu analysieren.
>Alleinstellungsmerkmale< und orientierte Vielfalt werden in europiischen und
globalen Rahmen artikuliert, in denen wir immer wieder nach der Orchestrie-
rung, Inszenierung und Nutzbarmachung von Vielfalt fragen miissen.

Im Zuge einer Politik der Anerkennung ging es in den spiten 199oer Jahren
darum, das Kino der Migration in Deutschland vom Paradigma eines >paterna-
listischen« sozialen Realismus zu erlésen und ironische Rollenspiele hinsicht-
lich von Identititszuschreibungen und territorialen Grenzen ins Blickfeld zu
riicken (vgl. Goktiirk 2000, 2002). Polyglotte Filme mit mobilen Schauplitzen
haben weltweit Konjunktur. Die 6ffentlichen Debatten im Zeichen von Integra-
tion und Euro-Krise fallen jedoch immer wieder in parochial-nationale Muster
zuriick. Die Politik, aber auch die Wissenschaft, die Interkulturalitit nicht nur
als »Beruhigungsformel« (Heimbdckel 2010: 45) verstehen will, kann da noch
einiges von ironischen filmischen Inszenierungen grenziiberschreitenden Bild-
verkehrs lernen. In dieser Hinsicht tritt Fatih Akin das Erbe von den Gebrii-
dern Lumieére, Alexander Promio und Jules Dassin an, ja vielleicht deutet sich
in seiner Inszenierung kurdischer Stralenmusiker als Biirger Europas auch ein
Stiick Teilhabe an, die nicht nur auf Starbesetzung, Ruhm und Erfolg setzt, son-
dern neuen Formen der Kollaboration, wie dem Film, den Wong Hoy Cheong
mit den Kindern von Sulukule produzierte, den Weg bahnt. Archive sind in
transit (vgl. Goktiirk/Gramling/Kaes/Langenohl 2011) und erfordern vom Zusc-
hauer Engagement, Phantasie und Kombinatorik, die iiber territoriale Veranke-
rung hinausreicht. Gewissheiten der Verortung sind dabei zu iiberdenken. Wir
milssen uns immer wieder von neuem orientieren.
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