Anne Pirwitz

Migrationsfilme als
Kritische Heimatfilme'?

Eine interdisziplindre Untersuchung
semantischer Raume und Chronotopoi der
Migration im neuen rumadnischen Film (1996-2022)

III AV M .edition




Migrationsfilme als ,kritische Heimatfilme'?






Anne Pirwitz

Migrationsfilme als
Kritische Heimatfilme'?

Eine interdisziplindre Untersuchung
semantischer Raume und Chronotopoi der
Migration im neuen rumdnischen Film (1996-2022)

III AV M .edition




Die vorliegende Arbeit wurde im Wintersemester 2022/2023 von der Universitdt Passau
als Dissertation angenommen.

Die Publikation wurde durch die Universitat Passau und durch den Open-Access-Publikationsfonds
der Universitatsbibliothek der Universitat Passau finanziell unterstiitzt.

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbibliografie;
detaillierte bibliografische Daten sind im Internet iiber http://dnb.dnb.de abrufbar.

© 2024 Anne Pirwitz; publiziert von AVM - Akademische Verlagsgemeinschaft Miinchen

Umschlagabbildung: Szene aus dem Film Calea Dundrii © Sabin Dorohoi, 2013

[®) 5v-nc-np |
Sofern im Text nichts Abweichendes angegeben wurde, ist dieses Werk als Open-Access-
Publikation unter einer Creativ-Commons-Lizenz Namensnennung - Nicht kommerziell -
Keine Bearbeitung 4.0 International lizenziert. Die Lizenz ist einsehbar unter
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Alle Informationen in diesem Buch wurden mit gropter Sorgfalt erarbeitet und gepriift.
Weder Autorin noch Verlag kénnen jedoch fiir Schdden haftbar gemacht werden, die in
Zusammenhang mit der Verwendung dieses Buches stehen.

Printed in Germany
Gedruckt auf chlorfrei gebleichtem, sdurefreiem und alterungsbestandigem Papier (IS0 9706)

ISBN (Print) 978-3-95477-180-6
e-ISBN (ePDF) 978-3-96091-633-8
D0110.23780/9783960916338

AVM - Akademische Verlagsgemeinschaft Miinchen

in der Thomas Martin Verlagsgesellschaft mbH & Co. KG
Schwanthalerstr. 81

D-80336 Miinchen

www.avm-verlag.de



Inhaltsverzeichnis

DanKSAZUNG ......c.oveviiriiecieciicieticeeree ettt naeaees 9

1. Einleitung: Migrationsfilme als Heimatfilme? Zur filmischen
Verarbeitung gesellschaftlicher Herausforderungen im

Zeitalter der Globalisierung...............cccoccvviiiniiinnininiincine 11
1.1. Filme als Seismografen gesellschaftlicher Realititen................... 36
1.2. Die ruminische Arbeitsmigration und ihre

Fiktionalisierung im neuen ruménischen Film .........ccccccovvuunace. 46
1.2.1. Migrationsprozesse im postkommunistischen
Ruminien — ein UBerblicK .........coovueveurererernereneeiseeiseeineeenne. 47

1.2.2. Die Entwicklung des ruménischen Films - von
kommunistischen Propaganda-Filmen tiber

sozialkritischen Realismus zum transnational turn................. 56
1.2.3. Migration als ein zentrales Thema des neuen
TUMANISChEN FIlMS.cvivieieeeeeeeeeeee ettt ettt 73

1.2.4. Diskurse und Narrative tiber Raume: Zwischen
Okzidentalismus und Balkanismus — Der ;Westen' als
Projektionsflache und das negative Selbstbild Ruméniens.....84

1.3. Forschungsstand.........c.cccceuiiiiininininiiicccesicecnns 97
2. Migration und ihre filmraumliche Inszenierung -
theoretische Grundlagen zur Raumanalyse im Film...................... 107
2.1. Filmische Rdume als Raume im On und Off..........cccovvuvvnicnnecs 110
2.2. Semantische Raume und Chronotopoi .........coeceeeererencceeurenenc. 118
2.3. Ridume der Migration und ihre symbolische Bedeutung........... 128
2.3.1. Transnationale Sozialrdume und transnational villages

als Formen pluri-lokaler Lebensweisen...........ccocceueeuevneuennncs 129

2.3.2. Transit-Orte und Nicht-Orte als identitétslose
Durchgangsorte oder Rdume temporirer Verwurzelung?....134
2.3.3. Betwixt and between: thirdspaces und liminale Raume
als Ausdruck von Transkulturalitit und Entwicklung........... 143
2.3.4. Heterotopien und Utopien als Spiegel der Sehnsiichte ......... 146



Inhaltsverzeichnis

3. Semantische Raume der Heimat und des ,Westens und die
Makrostruktur der neuen ruménischen Migrationsfilme..............
3.1. Europolis (2010) von Cornel Gheorghitd .........cccceveeunecurencernnenee
3.2. ,E posibil sé trebuiasca sa plec” - Der utopische ;Westen’
und die postkommunistische ruménische Heimat im
Pramigrationsfilm ........cccooceveencnncnccrcrcececceceenes
3.2.1. Occident (2002) von Cristian MUngiu.........c.ceceeeerecurencernnenee
3.2.2. Pe aripile vinului (Gone with the wine, 2002) von
Cornelit POrumboit......c.coceeurecurecueieeciriciricreceseciseceeeenes
3.2.3. Visul lui Liviu (Livius dream, 2004) von Corneliu
POTUMDOIU. ..ot
3.2.4. Der Chronotopos der deterministischen
postkommunistischen Heimat im Pramigrationsfilm...........
3.3. ,,Omul care pleaca si se intoarce, nu tot ala e“ - Die
Unméglichkeit der Heimkehr im Returnfilm .......coccvvveeceeaceee
3.3.1. Felicia, inainte de toate (First of all, Felicia, 2009) von
Melissa de Raaf und Razvan Radulescu.......c..cccovevcuevncucunencenee
3.3.2. Dupa dealuri (Beyond the hills, 2012)
von Cristian MUNGIU......c.ccceeeveiiiinenerennnreeeeeeeeeeeeeeenene
3.3.3. Sarbatoritul (The Birthday Boy, 2017) von Sabin Dorohoi ...
3.3.4. Der Chronotopos der versuchten Heimkehr
Im Returnfilim c..c.cecuecuniceeccrecrccccececeeeec e
3.4. ,Dragii mei, mi-e tare dor“~ Transnationale

3.4.2. Matei copil miner (The miner child, 2013) von
Alexandra GUIEA...........c.cueeeveveveieeereeeeeeeeeee e
3.4.3. Nunta lui Oli (Oli’s Wedding, 2009) von Tudor Cristian

3.4.4. Der Chronotopos der Abwesenheit im
Postemigrationsfilm .........ccceceurecurincnincenecncecenecseceenes
3.5. ,,Acasda nu ma intorc“ — Der Westen' als Wahlheimat im
Emigrationsfilm........ccoecurcinicnicncnccccnececeecsecieenes
3.5.1. Granite (Borders, 2017) von Andra Chiriac.........cececeveveverennas
3.5.2. Lemonade (2018) von Ioana Uricar.......cceevevvevveereenernennnn.



Inhaltsverzeichnis

3.5.3. Parking (2019) von Tudor Giurgiu..........cccceeveuvvivvicivininnnnnes 250
3.5.4. Der Chronotopos des erlebten Westens‘ im

Emigrationsfilm ..o 258

3.6. Lebensdorf (2021) von Valentin Hotea.........cccceuveuveeicircuniecnnnn. 261

4. Zusammenfassung und Schlussbetrachtung: ,No Place
like home’ - der ruménische Migrationsfilm als ,kritischer

Heimatfilm ? ......ocooviiviiiiicecceeeeee e e 267

5. AUSDIICK ..o s 279
BIiblioGrafie ........c.cccviiiiiiiiiciiciiicc e 283
Literaturverzeichnis .........ooeeeveeeriveeriieeieeeeceeeeeeee e 283
FIlMVEIZEICAIIS ....cuveveeveeeetireteereeeeteeetee ettt 303
RUmMANISChe FIIME .....c.ooviveviereicreecteeececteeteeceereeeee e evenenes 303
RUSSISChE FIIME.....cuicvieievieetieteecteecteeeeeeteete ettt eveneneas 308
PoIniSche FIlMe .....c.oovoveviievieeeicteceececteeteeceeeteee et evenenens 308
Tschechische FIlmMe........c.oovovivvevieeeicreieeeeeerceeeeteeeeeeeeee e 309
Bulgarische Filme ........ccccccvieiiiiniiiiiiiciccccccsccceceaes 309
Ungarische FIIMe.......ccoceiiiiiiiniiicicicrccccceeeeeaes 309
Moldawische FIlme..........ccoovvverivveriereiereeeriereecreeereereeeree e 310
Sonstige FIIMe ..o 310
Abbildungsverzeichnis ... 310






Danksagung

An dieser Stelle mochte ich mich bei allen Personen bedanken, die mich
auf dem nicht immer leichten Weg bis zur Fertigstellung dieser Disser-
tation begleitet haben. Mein Dank gilt in erster Linie Prof. Dr. Marina
Ortrud M. Hertrampf, die sich bereit erklédrte, meine Arbeit zu betreuen
und mich in den letzten Jahren auf wissenschaftlicher und personlicher
Ebene unterstiitzte. Fiir diese auflerordentlich hilfreiche Betreuung bin
ich sehr dankbar. Ich bedanke mich ebenso bei meiner Zweitbetreuerin
Juniorprof. Dr. Valeska Bopp-Filimonov fiir ihre Hilfe und Anregungen.
Zudem bin ich Prof. Dr. Kirsten von Hagen sehr dankbar, die sich bereit
erklirte, das Drittgutachten meiner Dissertation zu erstellen.

Weiterhin méchte ich mich bei meinen Eltern bedanken, die mich
in jeder Lebenslage unterstiitzen. Ich danke zudem Reinhard Kopke,
dem ehemaligen Vorsitzenden des Europdischen Partnerschaftsvereins
Egeln e.V., der durch sein unermiidliches Engagement fiir Europa vor
vielen Jahren meinen Horizont weitete und mein Interesse an Ruminien
weckte. Ein besonderer Dank gebiihrt Ingrid Baltag, die mir vor einigen
Jahren durch ihren Rumainisch-Unterricht das Thema der ruménischen
Arbeitsmigration naherbrachte und die sich zudem die Zeit genommen
hat, diese Arbeit zu lesen und mir konstruktives Feedback zu geben.

Auch sei an dieser Stelle simtlichen ruminischen Regisseur*innen
gedankt, ohne deren Werke diese Arbeit nicht entstanden wire. Mein
Dank gilt insbesondere jenen, die mir ihre Filme fiir meine Untersu-
chung zur Verfiigung stellten. Hier sei weiterhin auch Bogdan Movi-
leanu vom Centrul National al Cinematografiei Romdnia gedankt, der
mir Zugang zu verschiedenen Materialen ermoglichte und Kontakte zu
Filmemacher*innen vermittelte.






1. Einleitung: Migrationsfilme als Heimatfilme?

Zur filmischen Verarbeitung gesellschaftlicher Heraus-
forderungen im Zeitalter der Globalisierung

Migration ist ein Thema, das insbesondere im Zeitalter der Globalisie-
rung Menschen in allen Landern auf direkte oder indirekte Weise betrifft.
Dies gilt auch fiir Ruménien. Seit dem Zusammenbruch des Kommunis-
mus stieg die Anzahl im Ausland arbeitender Rumén*innen stark an.
Inzwischen leben zwischen drei und fiinf Millionen Rumén*innen jen-
seits der ruménischen Landesgrenzen, was 15 bis 20 % der Bevolkerung
entspricht.' 2018 zeigten Statistiken, dass Ruménien in den letzten zehn
Jahren weltweit nach Syrien die am schnellsten wachsende Abwande-
rungsrate zu verzeichnen hatte.” Die Suche nach einem besseren Leben
im Ausland gehort in Ruminien zu einem der wichtigsten aktuellen
Themen. Neben den vielen positiven Aspekten, die die Moglichkeit des
Gelderwerbs im Ausland fiir die ruménischen Migrant*innen mit sich
bringt, zeichneten sich allerdings auch schon bald immer mehr die pro-
blematischen Auswirkungen ab. Ein Teil der Arbeitsmigrant*innen ldsst
seine Kinder in Rumainien zuriick. Diese werden von den Medien hau-
fig als ,Eurowaisen’ oder ,EU-Waisen' bezeichnet.” Sie leben allein, im
Heim, bei Verwandten oder bei Bekannten. 2008 lag die Anzahl betrof-
fener Kinder laut einer UNICEF-Studie bei ca. 350.000. Ein Drittel von
ihnen wurde sogar von beiden Elternteilen in Ruménien zuriickgelas-
sen.* Oftmals sehen die Kinder ihre Eltern nur, wenn diese iiber die Fei-
ertage nach Hause kommen oder sie sich mit ihnen {iber Video-Chat
unterhalten.

Vgl.: Dospinescu/Giuseppe 2018: 7.

Vgl.: Georgescu/Lescu 2018.

Vgl.: bspw. Verseck/Feck 2019: ,,Eurowaisen’ Ruméniens einsame Kinder,
Nejezchleba 2013: ,Generation Trauma: Eurowaisen in Osteuropa“, Capatina-

Juller/Nowak 2012: ,,Eurowaisen — Kindheit ohne Eltern” oder Gotzke/Kniippel
2014: ,EU-Waisen in Ruménien - Allein gelassen®.

* Vgl.: UNICEF Roménia 2008: 3.
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Wenngleich sich die ruménische Wirtschaft in den letzten Jahren posi-
tiv entwickelt hat und sich die Zahl der neuen Einwanderer*innen und
Riickkehrer*innen allméhlich der Zahl der Neu-Auswanderer*innen
anndhert,” war Ruménien auch 2022 noch immer vorwiegend ein
Auswanderungsland.

Die Auseinandersetzung mit der (Arbeits-)Migration® und ihren Fol-
gen ist innerhalb weniger Jahre zu einem omniprésenten Thema im kul-
turellen, politischen und sozialen Diskurs geworden. So greifen beispiels-
weise zahlreiche Romane das Thema der ruménischen Arbeitsmigration
und ihre Auswirkungen, insbesondere auf die zuriickgelassenen Kinder,
auf. Dazu gehoren Kinderland (2013) von Liliana Corobca’, Fetita care se
juca de-a Dumnezeu (The Little Girl Who Played at Being God, 2014) von
Dan Lungu, Vara in care mama a avut ochii verzi (The Summer when my
Mother had Green Eyes, 2017) von Tatiana Tibuleac, Gastarbeiter (2017)
von Mihai Buzea oder Noapte bund, copii (Good Night, Children!, 2019)
von Radu Pavel Gheos.®

Auch in der Musikszene entstanden mehrere Werke, die sich mit die-
sen gesellschaftlich relevanten Phanomenen auseinandersetzen. So ver-
trat 2015 die Band Voltaj Ruménien beim Eurovision Song Contest mit
dem Lied De La Capdt (All over again), welches sie den in Ruménien
zuriickgelassenen Kindern widmeten und somit dem Thema europaweit
Aufmerksamkeit verschafften. Zwei Jahre spiter veroffentlichten sie den

Im Jahr 2019 wanderten langfristig 202.422 Personen nach Ruménien ein, wih-
rend im gleichen Zeitraum 233.736 Personen aus Ruminien auswanderten.
Somit ergibt sich fir Ruménien im Jahr 2019 ein geschitzter negativer Migrati-
onssaldo/Wanderungssaldo von 31.314 Personen (vgl.: Urmersbach 2021d).

Im Folgenden soll unter ruménischer Migration vor allem die Arbeitsmigration
verstanden werden, da die Suche nach besseren Arbeitsbedingungen im Aus-
land die am héufigsten thematisierte Form der Migration im kulturellen Bereich
des postkommunistischen Ruméniens darstellt.

7 Kinderland spielt in Moldau, wird hier aber erwihnt, da die Autorin in Rumé-
nien studierte und arbeitet und ihr Buch Kinderland auch in Ruminien sehr
bekannt ist.

Zur Verarbeitung der ruménischen Arbeitsmigration in der ruménischen Lite-
ratur siehe: Baltag 2020.
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Song Nu Doar De Ziua Mea (Nicht nur an meinem Geburtstag’), in dem
sie das gleiche Thema erneut aufgreifen. Insbesondere DJ Sebi brachte
in den letzten Jahren zudem eine Vielzahl an Liedern heraus, in denen
er sich mit den Migrationserfahrungen rumainischer Biirger*innen im
europdischen Ausland beschiftigt. Dazu zdhlen u.a. die Lieder Anii de
Italia (Die Italien-Jahre, 2013), S-a dus vestea-n Anglia stie toatd Italia
(Die Nachricht hat sich in England herumgesprochen, ganz Italien weifs
es, 2016), Pe drumul Italiei, lung e drumul Spaniei (Auf dem Weg nach
Italien, ist der Weg nach Spanien weit, 2017) oder Vin din Romania (Ich
komme aus Rumdnien, 2021).

Es sind jedoch insbesondere Filmemacher*innen, die sich mit dem
Themenkomplex Migration in ihren Werken auseinandersetzen. Wie
Literatur und Musik werden Filme von realen Ereignissen inspiriert,
greifen aktuelle Diskurse auf und konstruieren eigene fiktionale Wirk-
lichkeiten. Dabei vermitteln sie bestimmte Weltbilder und bieten ver-
schiedene Sichtweisen auf die von ihnen verhandelten Themen an. Filme
konnen innerhalb weniger Minuten Emotionen beim Publikum wecken.
Sie sind deshalb besonders gut geeignet, auf gesellschaftlich relevante
Themen aufmerksam zu machen und die Zuschauenden dafiir zu sen-
sibilisieren. So begannen bereits in den 1990er Jahren erste ruménische
Filmemacher*innen die Problematik der Auswanderung aufzugreifen.

Zwischen dem Ende der kommunistischen Diktatur 1989 und 2022
entstanden 52 rumainische fiktionale Kurz- und Spielfilme, die explizit
Migration ins Zentrum ihrer erzahlten Geschichten stellen sowie min-
destens dreizehn Filme, die sich indirekt mit dem Thema beschiftigen.
Die Werke er6ftnen dabei unterschiedliche Perspektiven. Aufgrund der
Breite der in den Filmen verarbeiteten Migrationsgeschichten und der
besonderen Stellung des ruménischen Kinos, das seit der Jahrtausend-
wende erfolgreicher denn je wurde und bei Festivals rund um den Globus
immer wieder fiir Erfolge sorgt, widmet sich diese Arbeit der Darstel-
lung von Migration im neuen ruménischen Film. Wenn hier vom ,neuen
rumainischen Film' die Rede ist, so sollen darunter alle nach 1989 ent-
standenen ruménischen Produktionen verstanden werden. Wird dage-
gen explizit von der ,Neuen Welle* des ruminischen Films gesprochen, so

° Im Folgenden werden rumanische Titel auf Deutsch tibersetzt, wenn keine offi-
zielle englische Version vorliegt.
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sind Filme gemeint, die zu dieser besonderen stilistischen, technischen
und produktions-asthetischen Bewegung gezahlt werden. Wodurch sich
diese Filme auszeichnen, wird in Kapitel 1.2.2. ndher erlautert. Da diese
Arbeit aber eine thematisch-inhaltliche Untersuchung der Filme vor-
nimmt und dadurch sowohl Filme, die zur ,Neuen Welle® gezahlt wer-
den, als auch andere, die eher klassische Erzahl- und Produktionsarten
aufweisen, behandelt werden, wird vorwiegend auf den allgemeineren
Begrift des neuen ruménischen Films zuriickgegriffen.

Der neue ruménische Film beschaftigt sich hidufig mit Themen, die
die Bevolkerung im postkommunistischen Ruménien betreffen und
ihren Alltag pragen. Es liegt folglich die These nahe, dass es sich bei vie-
len der neuen ruménischen Filme um eine Form des Heimatfilms han-
delt. Inwiefern auch die ruménischen Migrationsfilme'® als Heimatfilme
bezeichnet werden konnen, gilt es in der vorliegenden Arbeit zu unter-
suchen. Bevor die Fragestellung konkretisiert wird, ist es zum einen
notig, die Begriffe ,Heimat® und ,Heimatfilm' differenzierter zu betrach-
ten und die postkommunistischen ruméanischen Migrationsfilme in der
Filmlandschaft Europas synchron und diachron zu verorten, denn nicht
nur in Ruminien wird Migration auf vielfaltige Art und Weise filmisch
verarbeitet. Auch andere Lander brachten in den letzten Jahrzehnten
zahlreiche Filme hervor, die sich mit Migration und der Frage nach Hei-
mat beschiftigen.

Der Heimat-Begriff bezeichnet ein Konstrukt, das je nach Kontext
verschiedene Bedeutungen innehaben kann. Heimat stand lange Zeit
(und steht je nach Kontext noch immer) fiir die Verbundenheit mit einer
Region, das Bewahren von Brauchtum und die Riickwendung ins Uber-
schaubare, Althergebrachte."! Noch vor einigen Jahren war das Wort
,Heimat"? im deutschen Sprachgebrauch aufgrund des Missbrauchs des
Begriffs im Rahmen der Blut- und Bodenpolitik im Nationalsozialismus
nahezu tabuisiert. Auch heute wird der Begriff immer noch von rechts-

10 Als Migrationsfilme werden im Folgenden Filme bezeichnet, die sich in jeglicher
Form mit dem Thema Migration und ihren Auswirkungen auseinandersetzen.

1 Vgl.: Heinze et al. 2006: 7.

12 Zur Geschichte und Bedeutung des Heimat-Begriffs siehe auch Costadura et al.
2019, Heinze et al. 2006, Heizmann 2016, Schlink 2000, Schiile 2017, Zoller 2015
oder Miiller-Funk 1992.
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orientierten Parteien als Begriff zur Abgrenzung zwischen Eigenem, zur
Heimat Gehorigem, und Fremdem, nicht Dazugehoérigem verwendet
und missbraucht. Jedoch entstanden in den letzten Jahren zahlreiche
wissenschaftliche Publikationen sowie politische Diskurse, die versu-
chen, den Heimat-Begriff zu rehabilitieren und ihn von seiner negativen
Aufladung mit exklusiven politischen Einstellungen zu losen. Insbeson-
dere in Auseinandersetzungen mit Themen wie Migration und Globali-
sierung erlebt der Begriff seit einiger Zeit eine Renaissance. ,, Dynamisie-
rungs- und Mobilisierungsprozesse in digitalisierten, globalisierten und
(post)-migrantischen Gesellschaften” (Hertrampf 2020a: 8) fithren zu
vielfaltigen Diskussionen rund um das Thema Heimat. Auch Beate Mitz-
scherlich legt dar, dass ,,[u]nter den Bedingungen von Modernisierung,
Mobilitat und Migration [...] Beheimatung zum permanenten Prozess
des Sich-Verbindens mit Orten, Menschen, kulturellen und geistigen
Bezugssystemen und damit zur lebenslangen Aufgabe“ (Mitzscherlich
2019: 188) wird.

Migrationsprozesse sowie zunehmende Europiisierung und Globali-
sierung fithren dazu, dass viele Menschen auf die Frage, wo ihre Heimat
sei, nicht mehr eindeutig antworten kénnen. Sie fithlen sich an verschie-
denen Orten heimisch. So formuliert auch Hermann Bausinger: ,Heimat
war lange Zeit ein gebieterischer Singular, inzwischen ist sie zum Plural
geworden: nicht mehr zwingend der eine Ort, sondern die Verortung an
verschiedenen Plitzen® (Bausinger 2011: 5) und spricht dabei die Mobi-
lisierbarkeit von Heimat an. Auch im Duden ist seit einigen Jahren das
Wort ,Heimaten' als Plural von Heimat zu finden. Heimat erscheint in
postmoderner Manier als sowohl-als-auch und nicht mehr als entweder-
oder-Bezug. Genauso wenig wie sich Identititen von Menschen explizit
und unabanderlich festschreiben lassen, hat auch Heimat palimpsesthaf-
ten Charakter und kann als dynamischer Prozess verstanden werden, bei
dem es zu Verschiebungen und Uberschreibungen kommt."?

Nach Marina Ortrud Hertrampf weist der Heimatbegriff mindestens
sieben Bedeutungsdimensionen auf: ,Heimat hat rdumliche, zeitliche,
kulturelle, sprachliche, identifikatorische, soziale und politisch-ideolo-
gische Bedeutungsdimensionen® (Hertrampf 2020a: 9-10). Heimat ver-
weist in rdumlicher Hinsicht auf die geografische Herkunftsregion oder

B Vgl.: Hertrampf 2020a: 11-12.
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aber auf die Gegend, in der man sich aktiv beheimatet hat und heimisch
fuhlt, im Sinne einer Wahlheimat.

Der Heimat-Begrift ist zudem mit bestimmten Gefiithlen und Emotio-
nen aufgeladen. In diesem Sinne kann Heimat auch eine Form des sozi-
alen Raums, jenseits einer geografischen Verortbarkeit sein. So kénnen
Familienmitglieder, Lebenspartner*innen oder Freund*innen als Hei-
mat bezeichnet werden. Die emotionale Ebene betrifft folglich Gefiihle
des Heimisch- und Dazugehoérig-Seins.

Heimat ist verbunden mit einem Bediirfnis nach Sicherheit und Stabi-
litat. Somit kann Heimat als ,,Geborgenheits-spendende[r] Sehnsuchts-
ort“ (Costadura et al. 2019: 19) verstanden werden. Mit der emotiona-
len Aufladung des Heimatbegriffs ist auch eine zeitliche Komponente
verkniipft. Wie Hertrampf darlegt, ist mit Heimat in zeitlicher Hin-
sicht ,haufig ein verlorener, vertrauter Raum der Kindheit und Jugend
gemeint. Weitere zeitliche Komponenten von Heimat sind Traditionen,
vorhergehende gesellschaftliche Verhaltnisse oder aber Zukunftsvorstel-
lungen® (Hertrampf 2020a: 10). Der Heimatbegriff kann folglich auch
mit Sehnsiichten nach vergangenen Zeiten und inzwischen verlassenen
Orten oder nach zukiinftig bewohnten Orten, die Geborgenheit verspre-
chen, verbunden sein. Deshalb ist mit dem Heimat-Begriff auch jener
der Nostalgie und der Utopie verkniipft."* Wihrend mit dem Utopie-
Begrift" der Blick nach vorn, in die Zukunft gemeint ist, geht Nostalgie's
mit einer Riickschau einher. Wie Svetlana Boym darlegt, kann mit Nos-

1 Vgl.: Costadura et al. 2019: 20-21.

> Der Begriff ,Utopie® setzt sich aus dem altgriechischen Prifix ou (,nicht) und
dem griechischen Wort topos (,Ort‘) zusammen und bedeutet damit so viel wie
Nicht-Ort. Unterscheiden lésst sich zwischen Eutopien (eu - ,gut‘), welche eine
positive Utopie darstellen und Dystopien (dys — ,miss-, ,un- oder ,iibel-), die
eine negative Utopie bezeichnen. Der Utopie-Begriff geht auf Thomas Morus
Werk Utopia aus dem Jahr 1516 zuriick, in dem dieser eine utopische Gesell-
schaft beschreibt, die auf einer fernen Insel in besonders wiinschenswerten
Zustinden lebt. Siehe hierzu auch: Rohgalf 2015: 110 und 153.

¢ Nostalgie® setzt sich aus den griechischen Woértern nostos (,Heimkehr‘) und
algia (,Schmerz) zusammen. Der Begriff findet seinen Ursprung im vom
Schweizer Arzt Johannes Hofer geschilderten Krankheitsbild Nostalgia, das er
1688 erstmals in seiner Dissertation beschrieb. Diese auch als Schweizerkrankheit
bekannte Symptomatik bezeichnet die zundchst bei Schweizer Soldnern auftau-
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talgie ,,a longing for a home that no longer exists or has never existed“
und ,,a sentiment of loss and displacement, but [...] also a romance with
one’s own fantasy“ (Boym 2001: XIII) verstanden werden.'” Der Nostal-
gie-Begriff kann dabei auch eine utopische Dimension aufweisen: ,,Nos-
talgia itself has a utopian dimension, only it is no longer directed toward
the future. Sometimes nostalgia is not directed toward the past either,
but rather sideways® (ebd.: XIV).

Dieser nostalgische und zugleich utopische Blick auf Heimat wird auch
in Salman Rushdies Werk Imaginary Homelands deutlich. Die von ihm
betrachteten diasporischen Schriftsteller*innen kénnen Heimat nicht
klar verorten. Fiir sie ist weder die Riickkehr in die verlassene Heimat
noch der Verbleib in der Wahlheimat eine zufriedenstellende Option in
Bezug auf ihr Heimatgefiihl. Dieses entsteht fiir sie erst in einem drit-
ten Raum, einem Raum der Erinnerung, der Sprache, des Schreibens
und des Ubersetzens. In diesem Sinne ist Heimat weniger ein konkreter
Raum als eine gedankliche Konstruktion.'

Wo Heimat ist, sollen Identitit und Raum zusammenkommen
(Ahrens 2019: 9) schreibt Jorg Ahrens und verweist anschlieflend auf den
zunehmenden Verlust dieser Einheit von Raum, Gefiihl und Identitit in
der heutigen Zeit: ,,Heimat kann tiberall und alles sein - die Biicher, das

chende, in unbefriedigter Sehnsucht nach der Heimat begriindete Melancholie,
welche eine bedeutende Zerriittung der korperlichen Gesundheit, Entkraftung,
Abzehrung und Fieber zur Folge hat und sogar zum Tod fithren konnte (vgl.:
Busch et al. 1841: 292 und Liptay 2005: 20).

7 Boym unterscheidet dabei zwischen restaurativer und reflexiver Nostalgie:
»Restorative nostalgia puts emphasis on nostos and proposes to rebuild the lost
home and patch up the memory gaps. Reflective nostalgia dwells in algia, in
longing and loss, the imperfect process of remembrance. The first category of
nostalgics do not think of themselves as nostalgic; they believe that their pro-
ject is about truth. This kind of nostalgia characterizes national end nationalist
revivals all over the world, which engage in the antimodern myth-making of
history by means of a return to national symbols and myths and, occasionally,
through swapping conspiracy theories. Restorative nostalgia manifests itself in
total reconstructions of monuments of the past, while reflective nostalgia lin-
gers on ruins, the patina of time and history, in the dream of another place and
another time® (Boym 2001: 41).

18 Vgl.: Rushdie 1991.
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Kino, eine Partei, die Liebe, der alte Bolzplatz, wo immer ich meinen
Kopf ablege, die Stadt, in die man aus freien Stiicken gezogen ist, sehr
selten auch noch der Ort der Herkunft“ (ebd.). In den meisten Fillen ist
Heimat ein Raum - ob als geografischer oder als rein sozialer Raum ver-
standen - der mit bestimmten, meist positiven, Gefithlen aufgeladen ist.

Wenngleich der Begriff schwer iibersetzbar ist und als typisch deutsch
gilt, finden sich jedoch auch in anderen Sprachen Begrifte, die mit dhn-
lichen Vorstellungen verbunden sind. Heimat ist ,,alles andere als ein
exklusiv ,deutsches’ Phdnomen: In ganz Europa lasst sich gegenwirtig
ein vergleichbarer Trend zur Wiederbelebung der ,kleinen Nahwelt‘
beobachten® (Hertrampf 2020a: 8). Eine alle Bedeutungsebenen umfas-
sende Ubersetzung des Begriffs in andere Sprachen ist jedoch schwer zu
finden. Die ruminische Standardiibersetzung fiir Heimat lautet patria.
Diese bezeichnet allerdings vielmehr das Heimatland bzw. Vaterland.
Der Begrift patria, der lateinischen Ursprungs ist, designiert zum einen
den Ort, an dem jemand geboren ist und zu welchem er eine besondere
Beziehung hat. Weiterhin bezeichnet patria ein politisches, soziales und
kulturelles Umfeld, das Land, in dem sich jemand niederldsst, oder den
Ort, an dem man sich heimisch fuhlt.” Insbesondere im Rahmen der
Entstehung des sogenannten ,Grofiruméniens’ 1918,% die ein wachsen-
des Zusammengehorigkeitsgefithl der Bewohner*innen des Landes mit
sich brachte, gewann der Begriff an Bedeutung. Wahrend der kommu-
nistischen Diktatur wurde patria besonders stark ideologisch aufgeladen
und instrumentalisiert. Bedeutsam war hierbei vor allem die Folklorisie-

' Vgl.: Baltag 2020: 58. Baltag zeigt, wie in neueren literarischen Werken zum
Thema Migration Heimat als positiv aufgeladener idyllischer Ort der Herkunft
in der Vorstellung der Protagonist*innen schwindet und zum dystopischen Ort
wird, an dem es nur noch ein paar Fragmente des Heimatlichen gibt.

2 Nach dem Ersten Weltkrieg und dem Ungarisch-Ruménischen Krieg 1918/1919
erhielt das ,Altreich Ruminien‘ verschiedene Gebiete von Ungarn, Osterreich,
Russland und Bulgarien. Durch Volksversammlungen wurde dort fiir den
Anschluss an Ruménien gestimmt. Auf die wichtigste dieser Versammlungen,
die Nationalversammlung von Alba Iulia am 1. Dezember 1918, die zur Ver-
einigung Siebenbiirgens mit Ruménien fiithrte, geht der ruméanische National-
feiertag zuriick. ,Grofiruménien’ umfasst nicht dasselbe Gebiet wie das heutige
Rumaénien. Zu ,Groflruménien’ siche bspw.: Boia 2011: 65, 113 und 127 oder Boia
2014: 24.
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rung des Heimatbegriffs, die mit einer positiven Grundhaltung gegen-
tiber allem, was als genuin ruménisch empfunden wurde, einherging.
Idyllische Dérfer und traditionelle, bauerliche Lebensstile dienten als
Ausdruck des authentisch Rumanischen.” Gleichzeitig wurde mit dem
patria-Begriff auch die Modernisierung Ruméniens betont, durch die ein
patriotischer und sozialistischer Mensch geschaffen werden sollte. Des-
halb wurde die ruménische Heimat in den kommunistischen Propagan-
dawerken stets als positiv dargestellt. Das patria-Konzept hatte zudem
einen erzieherischen, nationalen Auftrag, in dem es fiir eine patriotische
und klassenlose Gesellschaft warb.”> Ausdruck fand dieses Heimatkon-
zept in den kommunistischen Propaganda-Filmen.” Nach 1989 befreite
sich der patria-Begrift aus seinen ,,asthetisch-ideologischen Zwingen"
(Baltag 2020: 61) und Schriftsteller*innen und Filmemacher*innen
begannen sich kritisch mit realen zeitgendssischen Ereignissen und Her-
ausforderungen in ihrer Heimat zu beschaftigen.

Ein weiteres rumainisches Wort, das als Ubersetzung fiir den deut-
schen Heimat-Begrift in Frage kdme, wire das vom lateinischen terra
stammende Wort tard, was so viel bedeutet wie ,Land’ Auch hier steht die
geografische Komponente im Zentrum. Jedoch bezeichnet tara auch das
Land im Sinne einer lindlichen Region, wodurch eine Verbindung zum
Dorflich-Béuerlichen gegeben ist. Diese schwingt auch im deutschen
Heimat-Begriff mit, wo Heimat zwar prinzipiell auch mit stadtischen
Réumen verbunden sein kann, hiufiger aber als idyllischer, ldndlicher
Raum gedacht wird. Sprechen die Rumin*innen von tara mea (mein
Land) oder tara noastra (unser Land) wird hier eine dhnliche Betonung
der emotionalen Verbindung zu einer bestimmten Region ausgedriickt
wie im deutschen Heimat-Begriff.

Starker auf einen konkreten lokalen Ort verweist der Begriff acasd,
der sich mit ,zu Hause’, ,daheim’ oder aber mit ,in der Heimat® iiberset-
zen ldsst. Er kann sich sowohl auf das konkrete zu Hause im Sinne eines
Hauses oder einer Wohnung beziehen oder aber im weiteren Sinne auf
den Ort und die Region in der man sich zu Hause fiihlt. Somit weist

1 Vgl.: Baltag 2020: 59-60.
22 Vgl.: ebd.: 60-61.
» Siehe dazu Kapitel 1.2.2.
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acasd mehr Gemeinsamkeiten mit dem deutschen Heimatbegrift auf, als
das eher national verstandene patria.

Wenngleich die ruminischen Ubersetzungsversuche von ,Heimat‘
einige Aspekte des deutschen Heimatbegrifts abdecken, bleibt der deut-
sche Begriff dennoch weitgehend uniibersetzbar, da er vielfiltigere
Bedeutungsebenen innehat. Aus diesem Grund wird in der vorliegen-
den Arbeit auch auf das deutsche Wort ,Heimat* zuriickgegriffen. Dieses
wird im Sinne eines vielschichtigen Konzeptes, als Dachbegriff, mit dem
raumliche, zeitliche, soziale und emotionale Prozesse gefasst werden
konnen, verstanden. Ist in dieser Arbeit von der Darstellung der Heimat
die Rede, so ist die Ruménien-Darstellung bzw. die Darstellung der Hei-
matregion der Figuren gemeint. Es liegt demnach zunichst ein Fokus
auf der geografischen Komponente des Heimat-Begriffs, wie er auch in
den rumanischen Ubersetzungen vorrangig ist. Gilt es jedoch dariiber
zu urteilen, ob diese Heimat als heimatlich inszeniert wird, so steht die
emotionale Komponente des Heimat-Begriffs im Fokus des Interesses.
Weiterhin konnen durch die zeitliche Dimension des Heimat-Begriffs
ein Wandel von Heimat- und Weltbildern sowie gesellschaftliche Trans-
formationsprozesse untersucht werden.

Migration, Globalisierung, kultureller Wandel, der Zusammenbruch
politischer Systeme, die Auflésung traditioneller Sozialformen oder
Bedrohung durch Terrorismus fithren zu Verdnderungen des Heimat-
begriffs und zur Debatte um Heimat.”* Insbesondere bei Menschen mit
Migrationserfahrungen kommt es zu einem ,,Aus- und Neuverhandeln
des Spannungsverhdltnisses von alter, fremd gewordener und neuer,
heimisch gewordener Heimat“ (Hertrampf 2020b: 142). Andere Men-
schen, die ihre geografische Heimat selbst nicht verlassen haben, kénnen
sich ebenso mit der Frage nach Heimat beschiftigen, wenn sie diese bei-
spielsweise durch kulturellen, sozialen oder wirtschaftlichen Wandel als
bedroht ansehen.

Veranderungen in der Gesellschaft und in den Diskursen iiber Hei-
mat haben auch zu einem Wandel in Bezug auf die kulturelle, kiinst-
lerische und dsthetische Verarbeitung des Themas Heimat gefiihrt, die
wiederum auf den gesellschaftlichen Diskurs tiber Heimat zuriickwir-
ken. In den 1950er Jahren entstand das Genre des Heimatfilms, das

2+ Vgl.: Heizmann 2016: 10.
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zundchst, wie auch der Heimat-Begriff selbst, als typisch deutsch galt.
In der Nachkriegszeit erméglichten Heimatfilme den Zuschauer*innen
eine Flucht in eine heile Welt, meist in idyllische Bergdorfer, in denen es
keinen Krieg und keine Schuld der Deutschen gab.> Wie Martin Heinze
et al. betonen, bediente der ,,Riickgriff [der Heimatfilme - A.P.] auf vor-
moderne soziale Ordnungen [...] die Sehnsucht nach einer iiberschau-
baren, intakten Welt ebenso wie den Wunsch vieler, die Schrecken der
jingsten Vergangenheit wenigstens kurzzeitig vergessen zu machen®
(Heinze et al. 2006: 7). Die Filme waren weit davon entfernt, ein realis-
tisches Heimatbild zu vermitteln. Thr Ziel war es, eine Illusion zu schaf-
fen und den Zuschauer*innen einen ,Elysion‘-dhnlichen Ort zu présen-
tieren, an dem es keine Sorgen gibt.** Der Heimatfilm sollte zudem die
Sehnsucht nach Heimat der zwolf bis vierzehn Millionen Ostvertrie-
benen stillen, die durch die Grenzverschiebungen nach dem Zweiten
Weltkrieg ihre Heimat verloren hatten und sich nun anderswo eine neue
Heimat suchen mussten. In den 1950er Jahren wurde der Verlust von
Heimat somit zu einem Massenphdnomen. Da die Integration in der
neuen Heimat fiir viele sehr schwer und die Hilfsbereitschaft gegentiber
den Zuwanderer*innen begrenzt war, wurde die alte Heimat fiir viele zu
einem stark verklarten Sehnsuchtsort.”’ Deutlich wird, dass auch hier
bereits Migration, wenn auch auf indirekte Art und Weise, eine Rolle fiir
das Heimatfilmgenre spielte.

In den 1960er und 1970er Jahren entstanden im deutschen Sprach-
raum neue Formen des Heimatfilmgenres. 1962 wurde beim Oberhau-
sener Kurzfilmfestival ein Manifest verkiindet, das den Wunsch junger
Filmemacher*innen, Neues zu schaffen zum Ausdruck brachte. Unter
dem Motto ,Papas Kino ist tot* erteilten sie insbesondere dem klassi-
schen Heimatfilm eine Absage und zeigten dessen Defizite auf.”® Der
neue ,kritische Heimatfilm® oder auch ,Anti-Heimatfilm' bemiihte sich
um eine authentischere Darstellung von Lebenswelt. Neuere Werke
zeigten die Riickstandigkeit des Dorflichen und thematisierten prekare

» Vgl.: Zoller 2015: 10.

*¢ Vgl.: Heizmann 2018: 66.

¥ Vgl.: Zoller 2015: 22-23, 29-30.
28 Vgl.: Heizmann 2018: 67.
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Verhiltnisse, Armut, Verlust von Heimat sowie die Ausgrenzung von
Fremden oder Integrationsprobleme. Damit standen sie den klassischen
Heimatfilmen gegeniiber und schufen ein neues Bild von Heimat: ,Woll-
ten die traditionellen Heimatfilme die Sehnsucht nach Geborgenheit
befriedigen, war es die Absicht der Anti-Heimatfilme, beim Betrachter
ein Gefiihl der Heimatlosigkeit im eigenen Land zu hinterlassen (Heiz-
mann 2018: 68).

Die ,kritischen Heimatfilme* haben entscheidend zur Weiterentwick-
lung des Heimatfilmgenres beigetragen, in dem sie an aktuelle politische
Fragen ankniipften.”” Der Genrebegriff wird in dieser Arbeit in einem
weiten Sinne gefasst und als variabel und anpassbar verstanden. Nach
Knut Hickethier stellen Genres ,inhaltlich-strukturelle Bestimmungen
von Filmgruppen dar®, durch die ,Wissen tiber Erzahlmuster, Themen
und Motive“ (Hickethier *2007: 203) organisiert wird. Eine Genrezuge-
horigkeit ergibt sich aus ,,narrativen Grundmustern® und ,,Beziige[n] zu
anderen Produktionen auf einer stofflichen und gestalterischen Ebene
und zu einer erzahlerischen Tradition (Hickethier 2002: 210-213). Nach
Nils Borstnar et al. sind Genres als Ordnungsschemata zu verstehen, ,,mit
denen sich Spielfilme hinsichtlich ihrer Handlung, ihrer rdumlichen und
zeitlichen Situierung, ihrer bildlichen Motive, ihres visuell-dsthetischen
Stils, ihrer narrativen Muster und ihrer Textperspektive [...] klassifizie-
ren lassen (Borstnar et al. 2002: 51). Bedeutsam ist zudem die Art und
Weise, ob und wie das Publikum und die Filmkritiker*innen den Film
zu einem Genre zuordnen. Wie Rick Altman darlegt sind ,,audiences
[...] the ultimate creators of genres“ (Altman 1999: 27). Innerhalb eines
Genres weisen einige Werke besonders deutliche Muster auf, wodurch
sie als prototypische Beispiele gewertet werden konnen. Andere Werke,
die ebenfalls zum entsprechenden Genre gezdhlt werden konnen, wei-
sen hingegen nur weniger deutliche Strukturen auf und haben damit
peripheren Charakter im Hinblick auf die Genrezugehéorigkeit. Ein Film
kann hdufig mehreren Genres zugleich zugeordnet werden. Dies gilt
auch fiir den Heimatfilm. Dieser kann verschiedene Formen annehmen
und als Milieustudie, Sozialdrama, Komodie, Satire oder Gesellschafts-
analyse in Erscheinung treten.”® Modernisierung und Globalisierung

¥ Vgl.: Heizmann 2018: 68
* Vgl.: Heizmann 2016: 16.
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geben dem Genre nicht nur im deutschsprachigen Kulturraum neuen
Auftrieb. Wenngleich der Heimatfilm so vielfaltige Formen annehmen
kann, lassen sich dennoch nach Heizmann einige allgemeingiiltige
Merkmale festhalten:

Die Topographie ist ein zentraler Faktor. Der Heimatfilm muss sich auf einen konkreten
Ort beziehen, der mehr ist als Kulisse und zufilliger Schauplatz. Der Ort kann realistisch
dargestellt, nostalgisch verklirt, phantastisch ausgemalt oder mythisch tiberhoht wer-
den, aber er muss fiir den oder die Protagonisten Bedeutung haben, es muss ein seman-
tisch aufgeladener Raum sein. Das Dorf und die Provinz sind klassische Handlungsorte,
aber die raumliche Beschrinkung des Heimatfilms erschépft sich keineswegs darin, er
kann heutzutage auch im Kiez einer Grof3stadt, in den Vorstadten, den Kleinstadten oder
in einer industriellen Region angesiedelt sein. Heimat kann dabei als Ort der Zugeho-
rigkeit, der Intimitét oder der persénlichen Geschichte gezeichnet werden, ebenso kann
Heimat aber auch unheimlich sein, der Ort den man flichen muss. (Heizmann 2016:
15-16)

Typisch fiir den Heimatfilm ist zudem das Zeigen der Geschichte von
unten’ Thematisiert werden die Auswirkungen von politischen und his-
torischen Umwilzungen auf Individuen und ihren Alltag’' Zentrale
Themen sind auflerdem die Konflikte, die sich aus dem Zusammenspiel
von Tradition und Moderne ergeben. Der Heimatfilm kann ,,Denkwei-
sen, sozialen Wandel und Auswirkungen politischer Entscheidungen
in einem konkreten Erfahrungsraum présentieren, kann zeigen, wie
Bewohner eines Ortes Arbeitslosigkeit, Fliichtlingsproblematik, Diver-
sitdt oder technische Veranderungen erleben und verstehen (Heizmann
2019: 19).

Wenngleich das Genre Heimatfilm als urtypisch deutsch gilt, so gibt
es auch in anderen Landern Filmgenres die Parallelen zum Heimatfilm
aufweisen. Ahnliche Filme wie der deutsche Heimatfilm finden sich in
Osterreich und der Schweiz. In Frankreich sind vergleichbare Formate
der film paysan oder film de terroir, die in landlichen, dérflichen Regi-
onen spielen und vom traditionellen, bauerlichen Leben erzédhlen. In
anderer Weise stellt auch das cinéma beur, das insbesondere das Leben
der maghrebinischen Minderheit in Frankreich thematisiert, eine Form
des Heimatfilms dar. Auch der Western oder das small town cinema in
den USA oder der schwedische Landsbygdsfilm sind vergleichbar mit

! Vgl.: Heizmann 2016: 16.
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dem deutschen Heimatfilm.*? Ebenso finden sich in Ruminien verschie-
dene Filmarten, die als Heimatfilm bezeichnet werden konnen, was in
Kapitel 1.2.2. erlautert wird.

Wie Jiirgen Heizmann in einer seiner Abhandlung tiber internatio-
nale Formen des Heimatfilms darlegt, ist der Film ,,[e]ines der wichtigs-
ten Medien bei der Vermessungsarbeit von Heimat“ (Heizmann 2016:
9). Heimat wird immer dann zu einem wichtigen und omniprésenten
Thema, wenn sie bedroht oder bereits verloren ist.>* Der Zusammen-
bruch des Kommunismus und Sozialismus und damit einhergehende
Veranderungen politischer und sozialer Systeme, die Herausforderung
des Umgangs mit Flucht und Migration, die zunehmende Globalisie-
rung sowie die Entstehung neuer Kommunikationsformen durch virtu-
elle soziale Netzwerke, haben bei vielen Menschen zu einer verinderten
Wahrnehmung von Heimat und damit auch zu Verdnderungen der fil-
mischen Verarbeitung von Heimat gefiihrt.

Das Thema Heimat ist auch fiir Migrationsfilme essenziell, denn die
Filme erzdhlen Geschichten iiber das Verlassen der raumlichen Heimat
und zeigen den teils nostalgisch verklarten Riickblick der Figuren aus
dem Ausland auf die verlassene Heimat, denn wie schon Theodor Fon-
tane formulierte: ,,Erst die Fremde lehrt uns, was wir an der Heimath
besitzen“ (Fontane 1862: Vorwort). Andere Filme riicken die Wahrneh-
mung der Mehrheitsgesellschaft der Ziellander auf die Veranderungen
ihrer Heimat durch Zuwanderung in den Fokus oder drehen sich um
das Bild, das sich die Figuren von der neuen, fernen, ersehnten, ima-
ginierten Heimat machen und zeigen deren Versuch eine neue Heimat
aufzubauen und sich andernorts neu zu beheimaten.

Die meisten der in der aktuellen westeuropéischen und nordame-
rikanischen Filmlandschaft produzierten Migrationsfilme konnen als
Immigrationsfilme bezeichnet werden. Dies sind Filme, die Geschich-
ten iber Einwanderung, Integration und Inklusion im Zielland und die
damit verbundenen Herausforderungen erzahlen. Diese Betrachtungs-
weise von Migration ist typisch fiir die Filmlandschaft in Einwande-
rungslindern wie den USA, Deutschland oder Frankreich. Insbeson-
dere die Immigration aus Siidamerika in die USA, die Einwanderung

’2 Vgl.: Heizmann 2019: 19.
¥ Vgl.: Heizmann 2018: 69.
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aus der Tiirkei nach Deutschland und die Migrationsbewegungen aus
den Maghreb-Staaten nach Frankreich stehen im Zentrum unzahliger
Filme. Die Kinder und Enkelkinder der einstigen Einwanderer*innen
begannen insbesondere in den 1990er Jahren selbst in der Filmpro-
duktion aktiv zu werden und ihre Erfahrung des Lebens zwischen zwei
oder mehr Kulturen zu verarbeiten. Wenngleich viele Filme weiterhin
stereotype Bilder der Migrant*innen zeigen und sie als Kriminelle oder
als Opfer von Rassismus, Patriarchat, Prostitution und Ausbeutung pra-
sentieren, so finden sich inzwischen doch zahlreiche Werke, die nicht
nur die Schwierigkeiten kultureller Mehrfachzugehorigkeiten, sondern
auch die positiven Aspekte hybrider Identititen in post-migrantischen
Gesellschaften thematisieren. Mit ,postmigrantisch’ wird nach Naika
Foroutan eine ,Analyseperspektive [verstanden - A.P.], die sich mit
den Konflikten, Identitatsbildungsprozessen, sozialen und politischen
Transformationen auseinandersetzt, die nach erfolgter Migration und
nach der Anerkennung, ein Migrationsland geworden zu sein, einset-
zen (Foroutan 2016: 232).

Durch Immigration und postmigrantische Gesellschaften in den Ein-
wanderungsldndern entwickelte sich das Cinéma du métissage bzw. das
transkulturelle Kino:

Das Kino der Metissage fragt nach der Geschichte der Migration, fragt dann nach den
einzelnen Geschichten, nach den Biografien, die nicht mehr als Gleichnisse und nicht
mehr als moralische Parabeln herhalten miissen, wie in den gut gemeinten Filmen®, son-
dern ihr Recht als unvergleichliche Lebenswege beanspruchen. Aber ganz nebenbei fragt
es auch nach der Zukunft des Zusammenlebens. Nach den Bedingungen von Freiheit.
Und es fragt nach einer neuen Bestimmung dessen, worauf jeder Mensch iiberall ein
Recht hat, und was so schwer zu finden ist: Heimat. (SeefSlen 2002: 73)

Wiahrend die postmigrantischen Gesellschaften der Einwanderungslan-
der das Cinéma du métissage hervorbrachten und Transkulturalitit, hyb-
ride Identitidten oder Themen wie Integration verhandeln, ist Migration
in Ruminien und anderen ost- und siidosteuropéischen Lindern mit
anderen Themen verbunden, da sie hier iiberwiegend mit Abwanderung

** Hier sind die Filme der 1950er 1980er Jahre gemeint, die Migrant*innen als
Opfer und Auflenseiter der Gesellschaft prasentieren. Diese Werke westeuro-
paischer Filmemacher*innen bezeichnet Seefdlen auch als ,,Kino der Fremdheit*
(SeefSlen 2002: 73).
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und teils mit verheerenden wirtschaftlichen und sozialen Folgen fiir die
ruminische Heimat verkniipft ist. Der Diskurs tiber Migration wird hier
nicht durch postmigrantische Gesellschaften geprigt, sondern durch
postemigrantische Gesellschaften, in denen sich die Auswirkungen, die
die Migration auf die Zuriickgelassenen, die Freunde und Familienmit-
glieder der Ausgewanderten und den verlassenen Heimatraum hat, spie-
geln. Wahrend der Begriff postmigrantisch dazu dient, Veranderungen
in Einwanderungslandern zu beschreiben und zu untersuchen, wird er
in dieser Arbeit in der Abwandlung zu postemigrantisch zur Beschrei-
bung von Phanomenen, die sich in Auswanderungslandern durch hohe
Abwanderungsraten vollziehen, benutzt. Ein Ziel dieser Arbeit ist es
dabei, den in der deutschsprachigen Romanistik vorherrschenden wes-
tern gaze auf Migration zu wechseln und sich dem ,anderen’ Blick auf
Migration zuzuwenden.

Wenngleich auch zahlreiche Filmemacher*innen aus Ost- und Siid-
osteuropa selbst migriert sind und ihre Filme in den Ziellindern drehen,
stellt die Filmwissenschaftlerin Dina Iordanova fest, dass in den letzten
dreiflig Jahren ,,ironically, the most important Eastern European films
on post-Cold War migrations have often been made by film-makers who
are not migrants themselves“ (Iordanova 2010: 52). Die Beschaftigung
mit Migration ohne direkte personliche Migrationserfahrung ist, wie
Iordanova darlegt, typisch fiir (siid)osteuropéische Filmemacher*innen,
denn ,,it is not the experience of migrating, but rather the experience of
observing the effects of migration on individuals and communities that
allows these cineastes to make important contributions to the post-Cold
War representations of migrant and diasporic identities“ (ebd.: 70).

In verschiedenen ost- und siidosteuropdischen Landern begannen
Filmemacher*innen in den 1980er* Jahren das Thema Migration ver-

¥ Migrationsfilme, die vor den 1980er Jahren entstanden sind, werden im Folgen-
den nicht thematisiert. Es sei jedoch angemerkt, dass beispielsweise das tiirkische
Kino bereits in den 1960er und 1970er Jahren zahlreiche Werke hervorbrachte,
die Migration (meist die Gastarbeiter*innen-Migration nach Deutschland) und
insbesondere die Riickkehr nach der Auswanderung thematisieren (siche hierzu
Alkin 2019).
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mehrt in ihren Werken aufzugreifen.’® Wahrend der Traum von Flucht
und einem Leben im ,Westen™ schon in den 1970er Jahren zu einem
beliebten Narrativ sowjetischer Filme geworden war, erzahlen Werke
des Spitsozialismus hingegen haufig von Protagonist*innen die nega-
tive Erfahrungen im Westen' sammeln und nostalgisch auf ihre Heimat
zuriickblicken. Sehnsucht und Nostalgie konnen deshalb nach Birgit
Beumers als tragende Elemente des russischen Migrationsfilms betrach-
tet werden.*® Wichtige russische Migrationsfilme sind beispielsweise
Nostalghia (Nostalgia, 1983) von Andrei Tarkovsky, Interdevochka (Inter-
girl, 1989) von Petr Todorovsky, Okno v Parizh (Window on Paris, 1993)
von Yuri Mamin oder Brat 2 (Brother 2, 2000) von Alexei Balabanov. In
ihren Werken vergleichen die Filmemacher*innen, die in den meisten
Fallen keine eigene Migrationserfahrung haben,” Russland hiufig mit
anderen Landern und stellen ihr Land dann als moralisch iiberlegen dar:

Russia may not have America’s wealth, but the country is felt to be morally and spiritually
superior when compared with the West, where degradation, exploitation and superficial
material value systems reign. In other words, Russians — unhappy with their fate at home
- look abroad for evidence of their superiority by discovering that the ,other‘ is no better,
but actually worse. (Beumers 2010: 103)

Ende der 1990er Jahre wurden Narrative tiber Riickkehrer*innen aus
dem Ausland zu einem beliebten Topos in der postsowjetischen Lite-
ratur und im Film.*” Hiufig erzdhlen die Werke von Remigrant*innen,
die nach Jahren negativer Erfahrungen im Westen' in ihre alte Heimat
zuriickkehren, was mit einem alternativen Blick auf die Herkunftsregion

3 Der folgende Abschnitt dient einem groben Uberblick iiber die unterschiedli-
che Betrachtungsweise von Migration, ohne dabei Anspruch auf Vollstandigkeit
zu erheben. Zum Thema Migration im ost- und siidosteuropdischen Film siehe
bspw.: Gott/Herzog 2015 oder Iordanova 2010.

7 Der Begriff ,Westen® wird in dieser Arbeit in Anfithrungsstiche gesetzt, da es
sich um ein variables Konstrukt handelt (siehe hierzu Kapitel 1.2.4.).

¥ Vgl.: Beumers 2010: 102-103.

¥ Russische Filmemacher*innen wie Andrei Konchalovsky, Pavel Lungin oder
Sergei Bodrov, die selbst migriert sind, sparen das Thema Migration in ihren
Werken aus (vgl.: Beumers 2010: 105).

0 Zum sowjetischen und postsowjetischen (Migrations)film siehe u.a. Beumers
2010 oder Boym 2001.
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einhergeht.* Dies driickt sich in einer besonderen Form der Nostalgie
aus:

Often, the return to the homeland disappoints, but it confronts the protagonists with
their own illusions about the past and about their roots. In this sense, nostalgia is a way
of refusing to engage with a reality that surrounds the individual at present, a withdrawal
into a happy and protected past. (Beumers 2010: 99)

Bereits seit Mitte der 1970er Jahre verzeichnete Russland ein positi-
ves Migrationssaldo. Insbesondere nach 1990 stieg die Einwanderung
sprunghaft an.*> Aus diesem Grund findet auch ein Wandel bei der Ver-
arbeitung der Migrationsthematik im russischen Film statt. So erzahlen
inzwischen neuere russische Filme wie beispielsweise Yusup Razykov’s
Gastarbeiter (2009), Dmitrii Mamuliia’s Drugoe nebo (Another Sky, 2010)
oder der 2018 erschienene Ajka von Sergei Dworzewoi tiber (illegale)
Einwanderung nach Russland.

Auch in anderen Landern, die sich in den letzten Jahren von klas-
sischen Auswanderungsldndern hin zu Einwanderungslandern entwi-
ckelt haben, wie Polen* oder Tschechien,* wird Migration heute auf
heterogene Weise verhandelt. Altere polnische Filme wie Bilet powrotny
(Returnticket, 1978) von Ewa und Czestaw Petelscy, Fucha (Moonlighting,
1982) und Najlepszqg zemstq jest sukces (Success is the best revenge, 1984)
von Jerzy Skolimowski, Ostatni prom (Last Ferry, 1989) von Waldemar
Krzystek oder 300 mil do nieba (300 Miles to Heaven, 1989) von Maciej
Dejczer greifen die Abwanderung aus Polen auf. Auch nach dem Ende
des Kalten Krieges entstanden mehrere polnische Werke, die Migration
und damit verbundene Schwierigkeiten thematisieren. Dazu gehoren
beispielsweise Trzy kolory: Bialy (Three Colours: White, 1991) von Krzys-
ztof Kieslowski und Szczesliwego Nowego Jorku (Prosit New York, 1997)
von Janusz Zaorski. Das aktuelle polnische Kino ist zum einen weiter-
hin durch das Thema der Emigration von polnischen Biirger*innen, die

1 Vgl.: Boym 2001: 65.

2 Vgl.: Urmersbach 2021c.

432019 wanderten 226.649 Personen nach Polen ein, wihrend 180.594 Personen
aus Polen auswanderten (vgl.: Urmersbach 2021a).

442019 wanderten 105.888 Personen nach Tschechien ein, wahrend 77.798 Perso-
nen aus Tschechien auswanderten (vgl.: Urmersbach 2021b).
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Riickkehr nach Polen oder die schwierige Situation der zuriickgelasse-
nen Familienmitglieder gepréigt, da das Land auch Anfang des 21. Jahr-
hunderts nach dem EU-Beitritt 2004 noch lange ein Auswanderungs-
land war. Diese Thematiken greifen beispielsweise die Filme Oda do
radosci (Ode to Joy, 2005) von Anna Kazejak, Jan Komasa und Maciej
Migas, U Pana Boga za miedzq (God’s Little Village, 2009) von Jacek
Bromski, Dzikie réze (Wild Roses, 2017) von Anna Jadowska oder Cicha
noc (Silent Night, 2017) von Piotr Domalewski auf. Zum anderen thema-
tisieren Filme wie Sniegu juz nigdy nie bedzie (Never Gonna Snow Again,
2020) von Malgorzata Szumowska und Michat Englert inzwischen auch
das Leben der Einwanderer*innen in Polen.

Ahnlich heterogen ist der Umgang mit Migration auch im aktuel-
len tschechischen Kino. So erzahlen Werke wie Tiché doteky (A Certain
Kind of Silence, 2019) von Michal Hogenauer von der Auswanderung
von Tschech*innen, wiahrend Werke wie Na stresedie (On the Roof, 2019)
von Jiti Madl oder Manzelstvi (A Marriage, 2021) von Asad Faruqi und
Katefina Hager die Einwanderung aus verschiedenen Landern nach
Tschechien behandeln.

Einwanderung ist bis dato in den Filmen der stidosteuropdischen
Filmemacher*innen hingegen ein weitaus seltener betrachtetes Thema,
da die meisten Liander dieser Region noch immer sehr viel stirker von
Abwanderung als von Zuwanderung gepragt sind. Dies wird beispiels-
weise in der bulgarischen Filmlandschaft deutlich. Hier wird Auswan-
derung auf vielfiltige Weise thematisiert. ITucmo 0o Amepuxa (Letter to
America, 2001) von Iglika Trifonova erzdhlt von einem jungen Mann,
dessen bester Freund in die USA auswanderte und dort nun im Sterben
liegt. Da er kein Visum bekommt, kann er ihm nicht beistehen. Filme
wie Emuepanmu (Emmigrants, 2002) von Lyudmil Todorov und Ivaylo
Hristov oder Ypouu no nemcku (German Lessons, 2021) von Pavel Ves-
nakov widmen sich der schwierigen Situation in der Heimat und dem
Traum von der Auswanderung, wahrend Filme wie Csemam e conam u
cnacenue debHe omecsakwvoe (The World is Big and Salvation Lurks Around
the Corner, 2008) von Stefan Komandarev auch die Riickkehr in die Hei-
mat thematisieren. Andere Filme, wie Komxa 6 cmenama (Cat in the
Wall, 2020) von Mina Mileva und Vesela Kazakova oder cuso (18% Grey,
2020) von Viktor Chuchkov hingegen spielen im (westlichen) Ausland
und erzéhlen vom dortigen Leben bulgarischer Migrant*innen.
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Auch ungarische Filme wie Friss levego (Fresh Air, 2006) von Agnes
Kocsis greifen die Fragen nach dem Gehen oder Bleiben auf. Bibliothéque
Pascal (2010) von Szabolcs Hajdu macht auf die Ausbeutung ungari-
scher Frauen im Ausland aufmerksam. Filme wie Moszkva tér (Moszkva
Square, 2001) von Ferenc Torok oder Fehér tenyér (White Palms, 2006)
von Szabolcs Hajdu hingegen erzihlen von Protagonist*innen die ihre
Heimat verliefSen und nach negativen Erfahrungen schlieSlich zuriick-
kehren. Heimkehr, die meist jedoch nicht mit einer friedvollen Wieder-
eingliederung in der Heimat endet, sondern neue Probleme mit sich
bringt, ist ein zentrales Thema (siid-)osteuropéischer Migrationsfilme.

Einen wieder anderen Blick auf Migration zeigen moldawische Filme
wie Arrivederci (2008) von Valeriu Jereghi, In Exil (In Exile, 2018) von
Alexandru Kurilov, Simion Chiriac und Vitalie Stavila und Ultima zi din
Mai (The last day before June, 2018) von Igor Kistol, indem sie den Fokus
auf die von den Migrant*innen in der Heimat zuriickgelassenen Kinder
richten - ein Thema, das wie spater ausgefiithrt wird, auch fiir die ruma-
nischen Migrationsfilme bedeutsam ist.

Schon dieser kurze Blick auf (siid-)osteuropidische Migrationsfilme
zeigt, auf welch vielfiltige Weise Migration verstanden und filmisch
verarbeitet werden kann. Viele dieser Filme spielen in den Herkunfts-
lindern. Héufig ist es die von Iordanova beschriebene ,experience
of observing the effects of migration® (Iordanova 2010: 70) die die
Filmemacher*innen und ihre Werke pragt. Die Auswirkungen von Mig-
ration driicken sich hiufig im filmisch konstruierten Raum aus, der im
Zentrum der vorliegenden Arbeit stehen soll.

Durch gesellschaftlichen Wandel, wie er sich durch den Zusammen-
bruch des Kommunismus, den EU-Beitritt und die hohe Abwande-
rungsrate im Falle Ruméniens vollzog, kommt es zu Veranderungen des
Raumes und der Raumwahrnehmung. Dies driickt sich im Film sowohl
auf der Ebene der Histoire, in der erzahlten Geschichte, als auch auf der
Discours-Ebene, in der Art der Darstellung, aus. Marina Ortrud Her-
trampf und Beatrice Nickel verweisen auf den wechselseitigen Zusam-
menhang zwischen Migration und Raum, der auch fiir diese Arbeit
zentral ist: ,Migration kann [...] nicht ohne die Ausdifferenzierung von
Raumen und Orten gedacht werden und auch die Traumvorstellungen
von Raumen spielen dabei seit jeher eine zentrale Rolle” (Hertrampf/
Nickel 2019: 3). Durch Migration entstehen ,auf konkret materiel-
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ler wie imaginativ immaterieller Ebene Rdume und (Alb-)Trdume von
Raumen“ (ebd.). Diese materiellen wie auch immateriellen filmischen
Riaume werden in dieser Arbeit niher untersucht. Mit ,filmischen Riu-
men’ werden zundchst verallgemeinernd samtliche filmisch konstruierte
Raume verstanden. Im Fokus des Interesses dieser Arbeit steht der Raum
,im’ Film. Hierbei wird der Raum als Teil der Mise en Scéne verstanden
und es werden filmische Orte, ihre Inszenierung und damit verbundene
Charakterisierungen von Figuren sowie die dramaturgische Funktion
der Rédume analysiert. Neben explizit dargestellten filmischen Rdumen
als Riumen im On werden auch imaginierte und bildlich abwesende
Riume, als Raume im Off, untersucht. Filmische Riume werden dabei
stets als Signifikanten und somit Bedeutung transportierende Zeichen
verstanden, die auf bestimmte Signifikate verweisen.

Die vorliegende Arbeit mochte untersuchen, auf welche Weise die
ruménische Arbeitsmigration im postkommunistischen Film verar-
beitet wird, welches Bild der ruminischen Heimat und des Westens™’
vorherrscht, wie diese Raume durch filmische Mittel asthetisch konst-
ruiert werden, welche Makrostrukturen in der Erzahlung vorherrschen
und welche Erkenntnisse sich daraus ableiten lassen. Abschlieflend soll
reflektiert werden, ob es sich bei den neuen ruménischen Migrationsfil-
men um Formen des Heimatfilms handelt.

Die Arbeit ist interdisziplindr angelegt und vereint methodische und
theoretische Ansitze aus der Literatur-, Kultur- und Filmwissenschaft
mit migrationssoziologischen, regionalwissenschaftlichen und raum-
theoretischen Fragestellungen. Nur durch eine interdisziplindre Anna-
herung kann die Verhandlung des realgesellschaftlichen Phanomens der
ruménischen Arbeitsmigration in filmischen Werken adédquat unter-
sucht werden.

Das Gesamt-Korpus der betrachteten Filme setzt sich aus 52 Kurz-
und Spielfilmen zusammen, die zwischen 1996 und 2022 entstanden
sind und sich mit der ruméanischen Auswanderung nach dem Ende des
Kommunismus auf direkte Weise beschiftigen. Filme, die Migration und
Auswanderung wahrend des Kommunismus oder davor thematisieren,

* Mit dem Begriff ,Westen® sollen hier zunichst verallgemeinernd Linder in
West-, Mittel- und Siidwesteuropa und Nordamerika bezeichnet werden, die
hiufig Ziellinder ruméanischer Migrant*innen sind.
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werden nicht besprochen, auch wenn sie nach dem Ende des Kommu-
nismus entstanden sind, da sich diese Arbeit nur mit Filmen beschaftigt,
die die postkommunistische Arbeitsmigration thematisieren.** Ebenso
wenig werden Immigrations- und Transitmigrationsfilme behandelt, die
die Einwanderung nach bzw. Durchreisewanderung durch Ruminien
aufgreifen. Da es in dieser Arbeit um Raumkonstruktionen gehen soll,
werden auch Dokumentarfilme*” auflen vor gelassen. Wahrend Doku-
mentarfilme versuchen, die Realitit moglichst genau abzubilden (wenn-
gleich das im Film Gezeigte immer nur eine Auswahl an Ausschnitten
aus der Realitdt darstellt und auch diese in der Post-Produktion u.a.
durch Schnitt und Montage kiinstlerisch bearbeitet wurden), sind rea-
listische fiktionale Filme von der Realitét inspiriert und versuchen, diese
durch bewusst konstruierte Elemente mit filmischen Darstellungsmit-
teln zu inszenieren und haufig auch kritisch zu reflektieren. Deshalb ist
die fiktionale Verarbeitung des Themas der Arbeitsmigration und die
Raumkonstruktion im Kurz- und Spielfilm besonders interessant.

Der folgende Abschnitt 1.1. widmet sich der Frage, welche Verbin-
dung zwischen Film und Realitit besteht und inwiefern Filme als Seis-
mografen gesellschaftlicher Realititen aufgefasst werden konnen und
was den Film von anderen kiinstlerischen Artefakten diesbeziiglich
unterscheidet.

*¢ Fiktionale Filme, die nach 1989 entstanden und sich mit Flucht aus dem kom-
munistischen Rumiénien beschiftigen sind bspw.: Oxigen (2010) von Adina
Pintilie, Apele tac (Silent River, 2011) von Anca Miruna Lazdrescu, Quad erat
demonstradum (2013) von Andrei Gruzsniczki oder Carnival (Carnaval, 2013)
von Andrei Gruzsniczki und Titi Popescu. Mit den letzten Jahren des Kommu-
nismus und dem Traum von der Auswanderung nach Westeuropa beschifti-
gen sich die Filme Filme E pericoloso sporgersi (Sundays on Leave, 1993) von Nae
Caranfil und Cum mi-am petrecut sfarsitul lumii (The Way I Spent the End of the
World, 2006) von Catalin Mitulescu.

Dokumentarfilme, die sich der ruménischen Arbeitsmigration widmen sind
u.a.: Aici... adicd acolo (Here. I Mean There, 2012) von Laura Capatina-Juller,
Searching for Patrick (2016) von Daniel Djamo und Oana Popan, Emigrant Blues:
Un Road Movie in 2 ¥ Capitole (Emigrant Blues: A Road Movie in 2 Y Chapters,
2019) von Mihai Mincan und Claudiu Mitcu oder Don’t come home this year
(2020) von Stefan Voicu. Letzterer ist jedoch kein klassischer Dokumentarfilm,
sondern ein Montage-Video, das aus verschiedenen Videos aus sozialen Medien
zusammengesetzt wurde.

47



Einleitung: Migrationsfilme als Heimatfilme? 33

In Abschnitt 1.2. folgt ein Uberblick iiber den Forschungsgegenstand,
wobei der erste Teil der rumédnischen Arbeitsmigration als gesellschaft-
lichem Phanomen gewidmet ist. Im zweiten Teil folgt eine Betrachtung
der Entwicklung des ruménischen Kinos von propagandistischen Fil-
men im Kommunismus hin zu sozialkritischen Filmen im Postkom-
munismus und schlieflich zum transnational turn, der das neue ruma-
nische Kino seit den 2010er Jahren prigt. Anschlieffend widmet sich
dieser Abschnitt der Verarbeitung der ruménischen Migration im Film.
Dabei wird bereits eine Kategorisierung ruméanischer Migrationsfilme
vorgenommen und es werden erste inhaltliche Tendenzen der Verhand-
lung von Migration und ihren Folgen dargelegt, die die Grundlage fiir
die spiter folgenden Analysen bilden. Da es in dieser Arbeit um die
(Selbst-)Darstellung Ruméniens und das vermittelte Bild des ;Westens'
geht, werden im vierten Unterkapitel grundlegende Begrifte, die fiir eine
solche Raumanalyse nétig sind, erortert. Hierbei wird insbesondere auf
die Diskurse des Okzidentalismus und des Balkanismus sowie auf eine
Problematisierung des Begriffs Westen' eingegangen.

Abschnitt 1.3. verortetet das Thema der Arbeit im Forschungsfeld
und gibt einen Uberblick iiber den bisherigen Forschungsstand, wobei
zundchst kurz auf die besonders bedeutsamen Werke iiber die Verhand-
lung von Migration im Film allgemein eingegangen wird und sich der
zweite Teil explizit auf jene Werke konzentriert, die bisher zum ruma-
nischen Migrationsfilm publiziert wurden. Der Uberblick dient dazu,
die vorliegende Arbeit an vorherige Erkenntnisse anderer Autor*innen
anzukniipfen und Forschungsliicken aufzuzeigen, die mit dieser Arbeit
gefiillt werden sollen.

Im zweiten Kapitel werden die methodischen Ansétze und theoreti-
schen Grundlagen niher erldutert, die fiir die spateren Analysen notig
sind. Zunéchst wird der Begriff ,filmischer Raum' prézisiert und zwischen
Réumen im On und Rdumen im Off unterschieden. In Abschnitt 2.2.
werden die kultursemiotischen Raumtheorien der semantischen Raume
nach Jurij Lotman und des Chronotopos nach Michail Bachtin sowie
deren Weiterentwicklungen genauer dargelegt. Die Wahl der Theorien
liegt in den ersten, in Kapitel 1.2.3. und 1.2.4., gewonnenen Erkennt-
nissen begriindet und wird an entsprechender Stelle genauer erldutert.
Da die vorliegende Arbeit einen interdisziplindren Ansatz verfolgt, wer-
den die aus der strukturalistischen Semiotik stammenden Theorien in
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Abschnitt 2.3. durch kultur- und sozialwissenschaftliche Raumtheo-
rien erganzt. Hierbei werden die Begriffe ,transnationale Sozialraume,
,transnational villages* Transit-Orte’, ,Nicht-Orte, ,thirdspaces’, ,]liminale
Réaume, ,Heterotopien’ und ,Utopien’ kurz erldutert und in Verbindung
zum Thema dieser Arbeit gesetzt. Es wird demnach ihre (symbolische)
Bedeutung im Kontext von Migration und Globalisierung herausgestellt.

Im dritten Kapitel folgt die Analyse der Rdume und Raum-Zeit-Kon-
struktionen der ruminischen Migrationsfilme auf verschiedenen Ebe-
nen. Die Analyse der vier wichtigsten Migrationsfilm-Kategorien wird
gerahmt durch eine vorangestellte und eine nachgestellte Analyse von
Filmen, die sich keiner der Kategorien zuordnen lassen. Anhand der ein-
leitenden Analyse konnen erste Erkenntnisse iiber die Darstellung der
ruminischen Heimat und des Westens® gewonnen werden, die sich in
der zweiten Analyse-Ebene starken lassen. In den Detail-Untersuchun-
gen werden pro Kategorie drei exemplarische Filme genauer betrachtet.
Der Inhalt des jeweiligen Films wird zu Beginn kurz wiedergegeben. Im
Anhang befindet sich zudem eine Inhaltsiibersicht aller postkommunis-
tischer ruménischer Filme, die Migration thematisieren und in dieser
Arbeit erwdhnt werden. Hier werden auch die Filme aufgefiihrt, die
Migration nur indirekt verhandeln.

Die Analyse bestimmter Raumdarstellungen in den beispielhaften
Filmen erfolgt mittels Kombination aus raum- und filmsemiotischen
Methoden mit kultur- und sozialwissenschaftlichen Ansitzen, deren
theoretische Grundlagen in Kapitel zwei dargelegt wurden. Bei der Ana-
lyse filmischer Rdume orientiert sich diese Arbeit an Martin Nies, der
verschiedene Betrachtungsebenen vorschlagt, nach denen Phinomene
asthetischer Rdume kategorisiert und beschrieben werden kénnen.* Um
Wiederholungen und Uberschneidungen zu vermeiden, werden diese
Betrachtungsebenen jedoch an die zentrale Fragestellung angepasst und
die verschiedenen Ebenen nicht zwangsliufig voneinander getrennt
behandelt. Entsprechend der topografisch-geografischen Ebene nach
Nies wird der erzdhlte Raum zunéchst in seiner topografischen Ver-
fasstheit charakterisiert. Anschlieffend werden die tragenden semanti-
schen Raume sowie weitere bedeutsame Rdaume herausgearbeitet und
auf ihre filmische Darstellungsweise, dsthetische Inszenierung und nar-

8 Vgl.: Nies 2018b: 61-63.
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rative Bedeutung fiir den Handlungsverlauf hin untersucht. Dies ent-
spricht der Ebene narrativer und konzeptionell-semantischer Aspekte
nach Nies. Hier wird folglich die Handlungsfunktion von Raumen und
deren semantische Funktion fiir die Narration hinterfragt. Dabei wird
untersucht, welche Rdume als Ausgangs-, Transit- und semantische
Gegenrdume und als Wende- oder Endpunkte fungieren®* und welche
Mikro-Chronotopoi als ,figurale Transformationsprozesse auslosende
Sujetraume* (Nies 2018b: 63) zu verstehen sind. Um die sekundare Semi-
otisierung von Raumen zu untersuchen, kommen insbesondere Lot-
mans Theorie der Grenziiberschreitung und der semantischen Raume
sowie weitere Raumtheorien, die mit Lotmans Erkenntnissen in Verbin-
dung gebracht werden kénnen, wie jene der Heterotopien, thirdspaces
oder Nicht-Orte zur Anwendung.

Nach den Detail-Analysen folgt pro Migrationsfilm-Kategorie ein
Synthese-Kapitel, das die wichtigsten Erkenntnisse im Hinblick auf die
Darstellung der Heimat und des Westens® und die Struktur der Filme
zusammenfasst. Eine dritte Ebene der Analyse kommt zum Tragen,
indem die Feststellungen aus den Detail-Untersuchungen mit Beispie-
len weiterer Motive, Bilder oder Narrative aus Szenen anderer Filme,
die in die jeweilige Kategorie eingeordnet wurden, untermauert werden.
Aus den gewonnenen Erkenntnissen werden schlieSlich die die jewei-
lige Kategorie der Migrationsfilme pragenden semantischen Rdume und
Chronotopoi herausgearbeitet und modellhaft dargestellt und daraus
vermittelte Weltbilder abgeleitet. Als Weltbilder seien hier nach Chris-
toph Markschies und Johannes Zachhuber

fundamentale Modellierungen von Wirklichkeit [verstanden - A.P], die fiir konkrete
Gedanken, Auflerungen und Handlungen von Menschen einer bestimmten Epoche
oder einer bestimmten Kultur konstitutiven Charakter haben. Sie stellen in diesem Sinn
gewissermaflen ein Koordinatensystem dar, in das sich jene Gedanken, Auflerungen und
Handlungen eintragen lassen und das ihnen Sinn und Bedeutung verleiht. (Markschies/
Zachhuber 2008: 7)

Durch die Vermittlung bestimmter Weltbilder, die mit spezifischen
Selbstdarstellungen einhergehen, konnen Filme explizit und impli-
zit Bezug auf gesellschaftliche Realititen nehmen und diese kritisch
betrachten.

# Vgl.: Nies 2018b: 63.
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Im vierten Kapitel, das zunéchst die wichtigsten Erkenntnisse aus den
Analysen zusammenfasst, wird ein Vergleich zwischen den verschie-
denen Migrationsfilmkategorien gezogen und es werden Unterschiede
und Gemeinsamkeiten im Hinblick auf die Darstellung der Heimat und
des Westens® herausgearbeitet. Durch einen Vergleich der Makrostruk-
turen kann ein moglicher Wandel der Weltbilder aufgedeckt werden.
AnschliefRend wird reflektiert, ob und inwiefern es sich bei den unter-
suchten Filmen um gesellschaftskritische Werke handelt und ob diese
aufgrund ihrer besonderen Fokussierung auf die ruméanische Heimat als
Form des Heimatfilms bezeichnet werden koénnen.

Im fiinften Kapitel folgt ein Ausblick auf zukiinftig zu erwartende Ten-
denzen rumaénischer Migrationsfilme sowie eine kurze Reflektion dar-
tiber, inwiefern sich in dieser Arbeit entwickelte Chronotopoi-Modelle
und Erkenntnisse in abgewandelter Form auch auf andere Untersu-
chungsgegenstinde anwenden lassen.

1.1. Filme als Seismografen gesellschaftlicher
Realititen

Seit den 1990er Jahren setzt sich im Zuge des Iconic Turns® in unter-
schiedlichen Wissenschaftsdisziplinen vermehrt eine Aufwertung des
Bildlichen durch. Verschiedene Autor*innen proklamieren, ,,dass gesell-
schaftliche Ereignisse und Vorgénge nicht nur sprachlich vermittelt und
verhandelt werden konnen, sondern sich in der Weltwahrnehmung und
-darstellung eine Wende vom Wort zum Bild vollzogen hat“ (Miiller
2013: 47). Bilder sind demnach nicht minder gut geeignet gesellschaft-
liche Diskurse aufzugreifen und bestimmte Weltbilder zu vermitteln,
als es sprachliche Ausdriicke vermégen. Dies triftt insbesondere auf
filmische Bilder als audiovisuell vermittelte Produkte zu. Wie Thomas
Morsch formuliert, macht ,,[d]er Film [...] nicht nur eine Welt sichtbar,
sondern zugleich die Sicht auf diese Welt“ (Morsch 2010: 58).

Guido Kirsten verweist in seinem Werk Filmischer Realismus auf den
Realitdtseindruck, den bereits die ersten filmischen Bilder bei ihren

0 Zum Iconic Turn siehe bspw. Boehm 1995, Sachs-Hombach 2004 oder Mitchell,
W.J. Thomas 1992.
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Betrachter*innen Ende des 19. Jahrhunderts hervorgerufen haben.”!
Kirsten unterscheidet zwischen dem Realismus ,des’ Films und dem Rea-
lismus ,im" Film. Wahrend ersterer die Eigenschaft des Mediums Film
beschreibt, mehr dazu geeignet zu sein, einen Realitétseindruck zu ver-
mitteln, als andere Medien, bezeichnet zweiterer eine bestimmte Asthe-
tik, einen Stil oder eine Erzahlweise, die sich von anderen asthetischen,
weniger realistisch wirkenden Tendenzen unterscheidet.’* Realismus ,im‘
Film zeichnet sich nach Kirsten durch die Integration von Lebensberei-
chen aus, die bis dato nicht als reprasentabel galten.”® Ein Film kann als
realistisch wahrgenommen werden, wenn eine ,,der Alltagswelt struktu-
rell homologe Diegese“ und ,wirklichkeitsnahe[] Figuren, Probleme und
Geschichten (Kirsten 2013: 28) konstruiert werden und in natiirlichen
Réumen statt in kiinstlich produzierten Kulissen gedreht wird. Zu einer
Verstiarkung des Realismuseindrucks und zu einer realistischen Lektiire
kommt es zudem, wenn scheinbar tberfliissige Ereignisse in den Plot
eingebaut werden, die nicht der Geschichte, sondern dem realistischen
Charakter der Diegese zugerechnet werden. Dadurch entsteht ein narra-
tiver Wirklichkeitseffekt.>* Durch den gezielten Einsatz filmischer Tech-
nik, wie Lichtsetzung, Mise-en-Scéne, Kamera- und Tonarbeit, Schnitt
und Montage kann der Realititseindruck eines Filmes verstarkt oder
abgeschwicht werden.”

Kirsten stellt fest, dass die meisten Theorien, die sich mit dem Medium
Film beschiftigen, lange Zeit die Frage nach der Referenz, dem seman-
tischen Verhaltnis der Filmwelt zur wirklichen Welt, vernachlassigten.*
Eine Ausnahme stellt der franzdsische Filmologe Ftienne Souriau dar,
der jenes Verhiltnis schon in den 1950er Jahren ins Zentrum seines
Realismusbegriffs stellte. In seinem 1951 erschienenen Artikel, welcher
1997 erstmals auf Deutsch unter dem Titel Die Struktur des filmischen
Universums und das Vokabular der Filmologie veroftentlicht wurde, stellt

*! Vgl.: Kirsten 2013: 13.
2 Vgl.: ebd.: 14.

> Vgl.: ebd.: 25.

** Vgl.: ebd.: 27-28.

* Vgl.: ebd.: 84.

% Vgl.: ebd.: 24.
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Souriau sieben Existenzebenen des filmischen Universums heraus, mit
denen die Unterschiede zwischen Film und auflerfilmischer Realitit,
der ,afilmischen Wirklichkeit| beschrieben und ihre Wechselwirkun-
gen deutlich gemacht werden konnen. Unter der Ebene der ,afilmischen
Wirklichkeit® versteht Souriau die wirkliche, gew6hnliche und auferfil-
mische Welt, der der realistische Film Ausdruck verleiht:

Wenn man von realistischen Filmen spricht, will man logischerweise damit ausdriicken,
dass diese ein genaues Bild des afilmischen Universums geben, besser noch: dass sie ihm
auf ehrliche und getreue Weise Ausdruck verleihen. (Souriau 1997 [1951]: 146)

Bei den anderen von Souriau beschriebenen Ebenen handelt es sich um
filmimmanente, materielle und mit der Produktion und Projektion des
Films zusammenhingende Ebenen.”” Souriaus Erkenntnisse iiber die
verschiedenen Ebenen des Verhaltnisses von Film und auflerfilmischer
Wirklichkeit machen bereits deutlich, dass Anschlussfragen an Film-
analysen in verschiedensten Gebieten moglich sind. Inzwischen sind
(Spiel)-Filme nicht nur fiir medienwissenschaftliche Fragestellungen zu
interessanten Forschungsgegenstinden geworden.

7 Die ,pro-filmische Wirklichkeit® bezeichnet alles, was bewusst vor der Kamera
platziert wird oder speziell fiir die Dreharbeiten hergestellt wurde (vgl.: Souriau
1997 [1951]: 147). Die dritte Ebene, jene der ,filmografischen Wirklichkeiten’,
bezieht sich auf alles, was auf dem Filmstreifen letztlich existiert (vgl.: Souriau
1997 [1951]: 149). Die .filmophanischen und leinwandlichen Wirklichkeiten’
stellen die vierte Ebene dar. Die ,filmophanische Wirklichkeit® bezieht sich auf
Phdnomene, die in Verbindung mit der Projektion vor Zuschauer*innen stehen.
Dazu gehort die ,leinwandliche Wirklichkeit', die das Bild und dessen Rahmen
durch die Beschaffenheit der Leinwand beeinflusst (vgl.: Souriau 1997 [1951]:
150). Die fiinfte Ebene beschreibt die Diegese. Dabei handelt es sich um die
erzahlte Wirklichkeit und demnach um all das, was sich ,laut der vom Film
préasentierten Fiktion ereignet® (Souriau 1997 [1951]: 156). Die ,spektatoriellen
Tatsachen’ stellen die sechste Ebene dar. Dabei wird die psychische Person-
lichkeit der Zuschauer*innen mit einbezogen und auf ihre Erwartungshaltung
(,pra-filmophanisch spektatoriell) und die Wirkung des Films auf sie (,post-
filmophanisch spektatoriell‘) referiert (vgl.: Souriau 1997 [1951]: 153-154). Die
letzte Ebene bildet schliellich die ,kreatorielle Ebene’, welche durch die Inten-
tion des Schopfers bestimmt wird. Sie beschreibt alles ,was in psychologischer
oder sozialer Hinsicht die Personen oder das urspriingliche Umfeld betriftt, die
den Film als Werk hervorbringen® (Souriau 1997 [1951]: 157).
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Alsin den USA in den 1930er Jahren die Filmindustrie zu einem popu-
liren Industriezweig wurde, zeigte sich schnell, dass das Kino Einfluss
darauf nahm, wie Menschen sprechen, sich kleiden oder handeln. Um
moglichst viele Zuschauer*innen in die Kinos zu locken, wurden reali-
tatsnahe Themen verarbeitet.”® Bereits in den 1940er Jahren entstanden
Analysen, die davon ausgingen, ,,dass Hollywoodfilme die sozialen und
kulturellen Lebensweisen, Konflikte und Ideologien reflektieren und so
ein Spiegel der psychischen und sozialen Befindlichkeiten seien” (Mai/
Winter 2006: 8). Manfred Mai und Rainer Winter pladieren dafiir, dass
Filmanalyse immer auch Gesellschaftsanalyse sein sollte und kritisie-
ren die hidufige Ausblendung sozialer Beziige in der deutschsprachigen
Medienwissenschaft.”® Sie verweisen auf eine Vielzahl an Studien, die
zeigen konnten, dass Filme als ,,Element der Représentationsordnung
einer Gesellschaft aktuelle soziale Diskurse artikulieren, in gesellschaftli-
che Konflikte und Auseinandersetzungen eingebunden sind und deshalb
mit sozialen Bedeutungen gesattigt sind“ (Mai/Winter 2006: 10-11).

Schon seit einigen Jahren werden Filme in der Soziologie als Quel-
len herangezogen. ,Spielfilme bieten Soziologen und Soziologinnen
einen komplexen Zugang zur sozialen Wirklichkeit. Wie Medien all-
gemein gilt fiir Spielfilme umso mehr, dass sie die soziale Wirklichkeit
(mit-)konstruieren. [F]ilme artikulieren aktuelle Diskurse® (Scholz
2019: 403) schreibt Sylka Scholz in ihrer Analyse zur Heimatdarstel-
lung in verschiedenen deutschen Filmen. Gerade dadurch, dass Filme
die Wirklichkeit nicht einfach abbilden, sondern auf bestimmte Art und
Weise eigene Wirklichkeiten konstruieren und damit auf gegebene sozi-
ale Realitdten der afilmischen Welt reagieren, werden sie zu hochgradig
interessanten Forschungsgegenstianden.

Dass Filme als Grundlage fiir Erkenntnisgewinn in den Sozialwissen-
schaften herangezogen werden sollten, ist kein komplett neuer Ansatz.
Bereits 1952, ein Jahr nach Souriaus Artikel, wurde von Georges Fried-
mann und Edgar Morin in ihrer Veroffentlichung Soziologie des Kinos
explizit gefordert, Film als Analysegegenstand in der Soziologie zu
nutzen:

*% Vgl.: Mai/Winter 2006: 8.
% Vgl.: ebd.: 9.
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Das Kino ist [...] eine Widerspiegelung dieser Gesellschaft. Als wahrhaft aufzeichnen-
des Auge erfasst es Dinge und Menschen nicht nur in ijhrer sichtbaren Realitit, sondern
gehort durch die Geschichten, die es erfindet, und die imaginéren Situationen, die es
ertrdumt, zu den subjektiven (d.h. psychologischen und traumiahnlichen) Realitéiten kol-
lektiven Charakters. Jeder Film, und mag er noch so irreal sein, ist gewissermafien ein
Dokumentarfilm, ein soziales Dokument. Als Technik, Institution und Widerspiegelung
eines menschlichen Universums ist das Kino also eine Tatsache totaler Zivilisation. Es
ist eine Art Mikrokosmos, durch den hindurch sich das Bild einer Zivilisation — wenn
auch in deformierter, stilisierter und geordneter Form - erkennen lisst, eben jener Zivi-
lisation, aus der es hervorgegangen ist. Darum ist das Kino Gegenstand der Soziologie.
(Friedmann/Morin 2010 [1952]: 22)

Der Film ist in der Lage, soziale Realitdten einer Gesellschaft zu enthiil-
len.®® Dabei kann er nach Friedmann und Morin eine politische oder
apolitische Haltung einnehmen. Filme mit politischer Haltung sind
konform mit den Normen und Moralvorstellungen einer Gesellschaft,
wiahrend in Filmen mit apolitischer Haltung soziale Tabus einflielen,
die gesetzeskonforme Verhaltensweisen auch kritisch hinterfragen kon-
nen.®" Was ein Film als politisch und moralisch normkonform setzt, ist
historisch und kulturell variabel, da sich Wertevorstellungen im Laufe
der Zeit verandern und kulturell unterscheiden kénnen. Eine soziologi-
sche Analyse von Filmen ermdglicht Einblicke in das dominante Wer-
tesystem, in kollektive Vorstellungen, Mentalititen und Ideologien der
Gesellschaft, in der der Film entstand.®” Somit ,,spiegelt der Film soziale
Realitdten wider, und zwar ebenso durch das, was er zeigt, wie durch das,
was er verhillt.“ (Friedmann/Morin 2010 [1952]: 33).

Nach Friedmann und Morin geben auch fantastische und realitits-
fern wirkende Filme Aufschluss iiber gesellschaftliche Realititen. So
impliziert beispielsweise ,,der eskapistische Film [...] die schn6de Wirk-
lichkeit, vor der zu entflichen er trachtet® (ebd.: 36) und so versucht
der fantastische oder mystische Film wohlmdglich einer Zensur zu
entkommen® und so gesellschaftliche Problematiken durch Verschlei-
erungsmechanismen zu thematisieren. Der von Kirsten als realistisch
verstandene Film hingegen bringt direkt und unverschleiert mit filmi-

50 Vgl.: Friedmann/Morin 2010 [1952]: 29.
¢ Vgl.: ebd.: 30, 32.

62 Vgl.: ebd.: 30.

% Vgl.: ebd.: 36.
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schen Mitteln soziale Realitdten zum Ausdruck.® Folglich kénnen auch
dezidiert als Spielfilme angelegte Werke als geografische, historische
oder soziale Zeugnisse verstanden werden.®® Somit ist grundsitzlich
jeder Film, so realistisch oder realitdtsfern er auch sein mag, wertvoller
Untersuchungsgegenstand soziologischer und dariiberhinausgehender
Analysen.

Friedmann und Morin betonen zudem die Wirkmacht des Kinos auf
die Emotionen der Zuschauer*innen, die sie als ,homo cinematogra-
phicus® (ebd.: 32) bezeichnen. Dieser steht als Kollektivsubjekt stellver-
tretend fiir den ,,elementaren und gemeinsamen menschlichen Nenner,
tiber den sich auch sehr heterogene Zuschauergruppen im dunklen
Kinosaal vereint fithlen kénnen® (ebd.). Die imaginidre Welt des Films
spiegelt dabei Wiinsche und Wertvorstellungen des Publikums wider.®

Auf Friedmann und Morins Erkenntnissen baut auch die soziologi-
sche Film- und Fernsehanalyse nach Anja Peltzer und Angela Kepp-
ler auf. Diese Analysemethode geht von zweierlei Beziehung zwischen
medialen Produkten und der gesellschaftlichen Wirklichkeit aus. Zum
einen gibt es keine Filme, ,,die in ihrer Machart nicht durch ihr Produk-
tionsumfeld und damit von Prozessen der sozialen Wirklichkeit gekenn-
zeichnet wiren. Mediale Produkte [...] legen immer auch Zeugnis ab von
dem gesellschaftlichen Umfeld, in dem sie entstehen® (Peltzer/Keppler
2015: 4). Sie fungieren als Seismografen, Archivare, Distributoren und
Transformatoren des Zeitgeistes.”” Wie Seismografen ist der Film ,,in der
Lage [...], auch die feinsten gesellschaftlichen ,Beben” wahrnehmbar zu
machen, was ihn zu einem wichtigen Reflexionsmedium gesellschaftli-
cher Prozesse macht® (ebd.: 12).

Die zweite Beziehung zwischen Filmen und der gesellschaftlichen
Wirklichkeit ergibt sich daraus, dass Filme stets zur Gestaltung dieser
beitragen und Sichtweisen auf tatsdchliche oder méogliche Lebenslagen
entwerfen und diese bewerten.*® Peltzer und Keppler gehen davon aus,

6 Vgl.: Kirsten 2013: 180.

% Vgl.: ebd.: 148.

¢ Vgl.: Friedmann/Morin 2010 [1952]: 29.
7 Vgl.: Peltzer/Keppler 2015: 12.

% Vgl.: ebd.: VII Vorwort.
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dass sich das geteilte Wissen einer Gesellschaft heute nicht nur aus sozia-
len, sondern auch aus medialen Erfahrungen speist.®” Filmen wird damit
eine Riickwirkung auf die Gesellschaft zugeschrieben. Durch die Art
und Weise wie ein Film durch seine spezifische Charakteristik kommu-
niziert, wird den Zuschauer*innen immer auch eine bestimmte Sicht-
weise auf eine gesellschaftliche Thematik angeboten.” Dadurch wiede-
rum kann der Film Einfluss auf die Wahrnehmung der gesellschaftlichen
Realitdt haben und in bestimmten Fillen sogar Verdnderungen in der
Gesellschaft bewirken.”

Nicht nur in der Soziologie wird Film als Seismograf des Zeitgeistes
verstanden. Auch in verschiedensten Ansdtzen der Semiotik finden sich
ahnliche Erkenntnisse wieder. So formuliert Lotman: ,,Die Kunst bildet
die Wirklichkeit nicht einfach mit der leblosen Automatik eines Spiegels
ab - sie fiillt die Wirklichkeit mit Bedeutungen, indem sie deren Bilder
in Zeichen umwandelt“ (Lotman 1977: 26). Ansitze aus der Semiotik
gehen davon aus, dass sich anhand von &sthetischen Texten Aussagen
tiber gesellschaftliche Realitéten treffen lassen:

Die Kultursemiotik untersucht anhand medial materialisierter Texte, in welcher Weise
Kulturen in ihren kommunikativen Akten und zeichenhaften Handlungen Grenzen und
Ordnungen konstruieren und rekonstruiert dartiber die historischen und diskursiven
Kontexte des Denkens und Wissens, in denen jene verortet sind. (Nies 2018b: 16)

Nach Lotman versteht die Semiotik Film als Kommunikationssystem mit
dem Regisseur*innen, Drehbuchautor*innen und Schauspieler*innen
etwas sagen wollen. Um diese Botschaft zu entschliisseln, miissen die
Zuschauer*innen die Sprache des Films verstehen.”” Nach Lotman stel-
len Literatur und Film ,sekundidre modellierende Systeme® (Lotman
1973: 23) dar, da sie sich an dem primiren Zeichenvorrat einer Kultur

% Vgl.: Peltzer/Keppler 2015: 7.
0 Vgl.: ebd.: 13.

' So zeigt Alison Landsberg beispielsweise neue Formen der mediatisierten Erin-
nerung im Zeitalter der Massenkultur auf, die sie als ,,Prosthetic Memory*
bezeichnet (vgl.: Landsberg 2004) und Astrid Erll spricht in Anlehnung an Mau-
rice Halbwachs Formulierung der ,,cadres sociaux®, der sozialen Bezugsrahmen
der Erinnerung, von ,cadres médiaux“ und somit medialen Bezugsrahmen, die
kollektive Erinnerung gestalten und pragen (vgl.: Erll *2017: 150).

2 Vgl.: Lotman 1977: 11.
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bedienen und diese funktionalisieren und damit ein neues, sekundares
System bilden. Es stellt ein Modell von Welt dar, das nicht eine einfache
Abbildung der aulerfilmischen Wirklichkeit, sondern stets ein konstru-
iertes Modell ist. Dieses wiederum lasst Riickschliisse tiber den Kontext
der Entstehung eines Werkes und zu jenem Zeitpunkt und in jener Kul-
tur vorherrschende Diskurse zu.

Die Semiotik, bzw. im Falle einer Filmanalyse, die Film- oder
Mediensemiotik, untersucht Zeichen in einem Medienprodukt und inte-
ressiert sich fiir deren Darstellungsweise und mit dieser transportierter
Bedeutung.” Eine zentrale Aufgabe einer interdisziplinar aufgestellten,
kulturwissenschaftlich orientierten Mediensemiotik ist es nach Jan-Oli-
ver Decker ,[...] durch die Rekonstruktion von Textbedeutungen die
Verarbeitung des kulturellen Wissens durch Medien in einem kulturspe-
zifischen Mediensystem zu beschreiben und zu erklaren® (Decker 2018:
89).

Die Mediensemiotik fragt, wie ein Text Bedeutung herstellt und unter-
sucht seine konkrete Textualitdt. Doch sie geht dabei nicht allein textim-
manent vor, sondern fragt nach den spezifischen kulturellen und his-
torischen Entstehungszusammenhingen der Medienprodukte. Dadurch
wird der Blick auf die auflerfilmische Wirklichkeit relevant, denn die
Mediensemiotik untersucht Texte als Quelle ,kultureller Selbstrepro-
duktionen® (ebd.: 83):

Jeder Text entwirft [...] mittels des durch ihn arrangierten Zeichenmaterials kohédrent
eine Vorstellungswelt, ein Modell, das Wissensmengen der Produktionskultur und ihre
dieses kulturelle Wissen organisierenden Diskurse verarbeiten kann. In diesem Denken
spiegeln Texte also nicht mimetisch und unmittelbar Realitit wider. Vielmehr fungieren
semiotische Auﬂerungen als kulturelle Selbstreproduktionen, in denen eine Kultur Vor-
stellungen davon produziert, wie sie erstens die Konzepte von Korper, Psyche und Per-
son, Liebe, Erotik und Familie, Tod, Gesellschaft etc. denkt, zweitens, welche Haltungen,
Meinungen und Mentalititen eine Kultur zu diesen Konzepten einnimmt, sowie drittens,
welche Probleme sie sieht und welche Problemldsungen sie in einem virtuellen Probe-
handeln in den semiotisch manifesten Texten einer Kultur vorschlagt. (Ebd.)

Auch Hans Krah legt dar, dass mediale Produkte Weltentwiirfe kreieren,
die symbolische Ordnungen schaffen, Chaos beseitigen und Komplexitit

73 Vgl.: Decker 2018: 85-87.
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reduzieren.”* Dadurch vermitteln sie bestimmte Werte- und Normensys-
teme und ,,artikulieren [...] die Grenzen des Denkens, also dessen, was
in der jeweiligen Kultur als tiberhaupt vorstellbar, thematisierbar, was als
wiinschenswert gilt“ (Krah 2018: 80).

Weiterhin sind durch mediensemiotische Analysen synchrone Ver-
gleiche zwischen Werken moglich, wodurch Aussagen tiber &hnli-
che oder unterschiedliche Weltentwiirfe zu einer bestimmten Zeit in
einem bestimmten Raum getroffen werden konnen.” Auch ldsst sich
diachroner Wandel von Mediensystemen feststellen, wodurch Schliisse
tiber sich vollziehenden kulturellen Wandel, also Verdnderungen von
Mentalititen, Einstellungen und kulturellen Praktiken gezogen werden
koénnen.”

Nach Krah konnen sich mediale Weltentwiirfe potenziell auch auf
soziales Verhalten und auf Einstellungen und Mentalitdten auswirken,”
wie es bereits durch die zweifache Beziehung zwischen medialen Pro-
dukten und gesellschaftlicher Wirklichkeit bei Peltzer und Keppler
deutlich wurde. Die Mediensemiotik eroffnet somit ebenfalls Potential
zu Untersuchungen iiber langfristige Wirkungen von Filmen auf die
Rezipient*innen. Diese wiaren wiederum Gegenstand einer pragmati-
schen oder semiopragmatischen Untersuchung. Wéihrend die Pragmatik
danach fragt, wie ein Text auf die Rezipient*innen wirkt, versucht die
Semiopragmatik nach Roger Odin klassisch semiotische mit pragmati-
schen Ansitzen zu kombinieren und zu untersuchen, wie die Rezeption
durch ihren Kontext beeinflusst wird: ,Die Semiopragmatik zielt also
darauf ab, die textimmanente Perspektive der strukturalistischen Semi-
otik hinter sich (jedoch nicht aufler Acht) zu lassen und den Einfluss
des Kontexts auf die Bedeutungsproduktion theoretisch und analytisch
fassbar zu machen® (Odin 2019: 10). Die Semiopragmatik ist dabei keine
klassische Rezeptionstheorie, da sie weder auf empirischen Kenntnissen
tiber Zuschaueraktivititen beruht noch auf allgemeingiiltig unterstell-
ten mentalen Prozessen, wie beim kognitivistischen Ansatz. Stattdessen

™ Vgl.: Krah 2018: 75.
7> Vgl.: Decker 2018: 89.
76 Vgl.: ebd.: 85.

77 Vgl.: Krah 2018: 73.
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ist Odins Modell heuristisch und versteht die Rezipient*innen als rein
theoretische Grofle.”® Odin hilt ein Modell, das von einer einfachen
Ubertragung vom Sender auf den Empfénger ausgeht, fiir nicht mehr
akzeptabel. Aus dieser Erkenntnis heraus entwickelte er die Semioprag-
matik, die davon ausgeht, dass die Text-Produktion ein doppelter Pro-
zess ist, der sich sowohl im Raum der Herstellung als auch der Lektiire
vollzieht.” Die Frage ist demnach nicht allein, welche Zeichen ein Film
sendet, sondern ebenso sehr, wie diese von den Zuschauenden verstan-
den werden.

Forderungen an die Filmanalyse, Gestaltung und Wirkung zu bertick-
sichtigen, finden sich u. a. auch bei Lothar Mikos, der fiir die Betrachtung
formaler und inhaltlicher Elemente sowie Produktion und Rezeption
unter Beriicksichtigung diskursiver, kultureller und gesellschaftlicher
Kontexte plddiert.*® Filme sind zum Wissen der Zuschauer*innen hin
geoftnet, was dazu fiihrt, dass das Publikum bestimmtes Wissen (das es
durch Konventionalisierung erworben hat) aktivieren kann. Mikos geht
davon aus,

[...] dass es sich bei Filmen um materielle Giiter handelt, die als symbolisches Material
in Kommunikations- und Interaktionsprozesse eintreten und damit von den sozialen
und kulturellen Diskursen, die in der Gesellschaft kursieren, abhingen, und dass Filme
nicht nur aus Inhalten bestehen, sondern sie mit formalen, narrativen, dramaturgischen
und dsthetischen Mitteln arbeiten, die die kognitiven und emotionalen Aktivititen der
Zuschauer in der Rezeption vorstrukturieren, und dass sie letztlich nicht nur aus diskur-
siven Symbolen bestehen, sondern auch aus prisentativen Symbolen, den Bildern und
sinnlichen Symbolformen wie Musik und Gerdauschen. (Mikos 2003: 140)

Durch den Film wird nicht nur bestimmtes Wissen beim Publikum
aktiviert, sondern es werden auch bestimmte Emotionen geweckt. Fil-
mische Darstellungs- und Gestaltungsweisen dienen dabei dazu, die
Zuschauer*innen in bestimmte Stimmungen zu versetzen.® Eine Ana-
lyse der Strukturen des Films kann Aufschluss tiber vermitteltes Wissen
oder geweckte Emotionen geben. Wenngleich eine struktur-funktionale
Filmanalyse Mikos zufolge Grenzen hat, da sie beispielsweise anders als

7% Vgl.: Kirsten 2013: 139.
7 Vgl.: Odin 2002: 42.

8 Vgl.: Mikos 2003: 137.
8 Vgl.: ebd.: 143.
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die in den Cultural Studies betriebene Diskursanalyse, keine verschie-
denen Lesarten offenlegen kann, kann sie jedoch zeigen, wie die Bedeu-
tungen die die Zuschauer*innen dem Film zuweisen, in der Struktur des
Films angelegt sind.*

Diese verschiedenen theoretischen Ansétze zum Umgang mit Filmen
als Seismografen gesellschaftlicher Realititen gehen mal textimmanen-
ter und mal pragmatischer und kontextabhéngiger vor. Fiir die vorlie-
gende Arbeit wird es als sinnvoll erachtet, Wert aus den verschiedenen
Erkenntnissen zu schopfen und sie in die Analysen einflielen zu las-
sen. Wie Filme und auflerfilmische Realitdt zusammenhangen und sich
gegenseitig bedingen, wird mit Blick auf die Verarbeitung der ruméni-
schen Arbeitsmigration im neuen ruménischen Film deutlich.

1.2. Die ruminische Arbeitsmigration und ihre Fiktio-
nalisierung im neuen ruménischen Film

Rumdéniens Bevolkerungszahl fiel zwischen 2000 und 2018 von 22,4 auf
19,5 Millionen. Im Jahr 2015/16 lebten 17 % aller in Ruménien gebo-
renen Menschen in OECD-Landern.*’ Zu dieser Organisation fir wirt-
schaftliche Zusammenarbeit und Entwicklung gehoren 38 Mitglied-
staaten, vorwiegend mit hohem Pro-Kopf-Einkommen, die sich zu
Demokratie und Marktwirtschaft bekennen. Mehr als 97 % aller rumi-
nischer Migrant*innen leben in diesen Landern.** Unter seinen Nach-
barstaaten ist Rumanien Hauptherkunftsland fiir Auswanderer*innen in
OECD-Landern, wie aus der von der OECD 2019 verdffentlichen Sta-
tistik (Abb. 1) hervorgeht. Diese muss jedoch relativ betrachtet werden,
da sie absolute Zahlen zeigt und Rumaniens Bevolkerungszahl im Ver-
gleich zu den meisten anderen Nachbarstaaten hoher ist.

8 Vgl.: Mikos 2003: 146.
% Vgl.: OECD 2019a: 13.
8 Vgl.: ebd.: 14.
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Abb. 1 Migration aus Ruménien im Vergleich zu seinen Nachbarstaaten.
Quelle: OECD 2019a: 76.

Bis heute ist die Zahl der Neuauswanderer*innen hoch. Migrations-
griinde und Hauptzielregionen haben sich im Laufe der letzten Jahr-
zehnte immer wieder leicht verdndert. Die ruménische Arbeitsmigra-
tion ist jedoch bis heute ein gesamtgesellschaftlich relevantes Thema mit
Auswirkungen in verschiedenen Bereichen. Aufgrund dessen widmen
sich auch zahlreiche Kulturschaffende dieser Thematik in ihren Werken.

1.2.1. Migrationsprozesse im postkommunistischen Ruménien -
ein Uberblick®

Wihrend des kommunistischen Regimes unter Ceausescu waren die
Ausreisemoglichkeiten fiir Rumédn*innen sehr begrenzt. Einige aller-
dings wagten die Flucht und fanden in Westeuropa Asyl. Zur grofiten
Gruppe der Auswanderer*innen zahlten jedoch bis in die 1990er Jahre
die Aussiedler*innen und Spataussiedler*innen der ethnisch deutschen
Minderheiten Rumaniens. 1990 waren 60 % der Auswanderer*innen Sie-
benbiirger Sachsen, Banater Schwaben, Bukowinadeutsche und andere
ruméniendeutsche Gruppen. Diese konnten aufgrund einer sprachli-
chen und kulturellen Zugehorigkeit im Schnellverfahren im ,Mutter-

% Dieses Kapitel stellt eine tiberarbeitete und erweiterte Version der Kapitel 3.1.
und 3.2. meiner 2017 an der Universitdt Potsdam eingereichten Masterarbeit
»Zwischen Emigration und Remigration. Eine interdisziplindre empirische
Untersuchung iiber die Situation ruménischer Migranten in Westeuropa“ dar
(vgl.: Pirwitz 2017).
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land‘ eingebiirgert werden und mussten keinen Asylantrag stellen. Von
den insgesamt 103.000 Deutschstimmigen, die zwischen 1990 und 2008
das Land verliefSen, wanderten drei Viertel in den ersten zwei Jahren aus.
In derselben Zeit verlielen zudem 42.000 Mitglieder der ungarischen
Minderheit Ruménien.®® Die erste Phase der postkommunistischen
Migrationsbewegung ist folglich vor allem ethnisch-kulturell motiviert.
Gleichzeitig stieg jedoch auch die Auswanderung von Rumin*innen
ohne andere ethnische Identititen an, die als Saisonarbeiter*innen nach
Westeuropa reisten. Zwischen 1986 und 1994 beispielsweise gehorte
Ruminien zu den Hauptherkunftslaindern der Asylbewerber*innen in
Deutschland, denn nach dem Ende des Kommunismus stieg die Zahl
der Emigrant*innen aus Rumaénien stetig an.*” Ziel dieser Migrant*innen
war vor allem der kurzzeitige Verdienst groflerer finanzieller Riicklagen
im Ausland, um sich anschlieflend in der Heimat einen hoheren Lebens-
standard aufbauen zu konnen. Es handelte sich somit meist um eine tem-
porére Arbeitsmigration. Zu kommunistischen Zeiten zogen zahlreiche
Rumain®innen, vor allem Industriearbeiter*innen, in die Stidte oder an
die Stadtgrenzen. Nach dem Zusammenbruch des Regimes jedoch verlo-
ren viele ihre Arbeit und zusitzlich stiegen die Lebenserhaltungskosten
und Mieten in den Stadten. Dies fithrte zu einer Riickkehr eines Grof3-
teils der Bevolkerung in die Heimatdorfer. Allerdings war dies fiir viele
von ihnen keine zufriedenstellende Losung. Die Erfahrung des Lebens
in der Stadt und die steigende Unzufriedenheit mit dem aktuellen Leben
tithrten dazu, dass viele dieser internen Migrant*innen schlieSlich den
Weg ins Ausland einschlugen.®

1990 etablierte Ruménien offiziell diplomatische Beziehungen zur
Europdischen Gemeinschaft und vereinbarte mit Deutschland ein
Abkommen iiber die Zulassung entsandter ruminischer Arbeitskrafte
zum deutschen Arbeitsmarkt.¥ Mehr noch als Deutschland wur-
den Spanien und Italien zu den wichtigsten Ziellindern ruménischer
Migrant*innen, was sie viele Jahre blieben. 2001 befanden sich 60 bis

8 Vgl.: Sandu 2010a: 39.

% Vgl.: Hanganu et. al. 2014: 48.
8 Vgl.: ebd.: 36.

% Vgl.: ebd.: 22.
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80 % der ausgewanderten Rumin*innen in diesen beiden Landern.” In
den Mittelmeerstaaten wurden Arbeitskrifte fiir einfache Tatigkeiten
gesucht. Die meisten Rumdn*innen arbeiteten — und tun dies zu grofien
Teilen noch heute - im Tourismusbereich, als Reinigungskrifte, Kin-
dermiddchen, Altenpfleger*innen oder auf dem Bau.”® Auch sprachliche
Aspekte spielten eine Rolle bei der Wahl des Ziellandes. Ruménisch ist
mit Italienisch und Spanisch eng verwandt und deswegen ist es gerade
fiir ruménische Muttersprachler*innen relativ einfach, Italienisch bzw.
Spanisch zu lernen.

Mit der partiellen Offnung des Schengenraums 2002 fiir Rumanien
nahm die Auswanderung in EU-Staaten rapide zu. Zu dieser Zeit befan-
den sich bereits 300.000 Rumén*innen als Arbeitskrifte in der EU.*”
Diese teilweise Offnung des Schengenraums bedeutete den Wegfall der
Visapflicht fiir Ruman*innen, die in die EU reisten. Gleichzeitig wur-
den aber Ausreisebedingungen vom ruminischen Staat eingefiihrt.
So wurden z.B. Riickfahrttickets oder Hotelreservierungen sowie eine
bestimmte Liquiditat verlangt.” Fiinf Jahre nachdem der Antrag zum
EU-Beitritt gestellt wurde, wurden bei der zwischenstaatlichen Kon-
ferenz zwischen der EU und Rumanien im Jahr 2000 die Beitrittsver-
handlungen aufgenommen. 2002 wurde schliefllich 2007 als Zieljahr des
Beitritts Ruméniens und Bulgariens zur EU festgelegt, vorausgesetzt,
die Lander schaffen es einige Kriterien zu erfiillen.”* Diese bestanden
im Kampf gegen Korruption und organisierte Kriminalitét, in Reformen
der Justiz und Verwaltung und des Wettbewerbsrechts.”

Vor dem EU-Beitritt des Landes lassen sich folglich unterschiedliche
Auswanderungsperioden aus dem postkommunistischen Ruminien
festmachen. Die erste umfasst die Jahre 1990 bis 1995, also die Transit-
Periode nach dem Zusammenbruch des kommunistischen Regimes. Die
Pionierzeit der ruménischen Emigration ist durch die Abwanderung der

% Vgl.: Jobelius/Stoincu 2014: 3.

°! Vgl.: Bundeszentrale fiir politische Bildung 2012.
° Vgl.: Jobelius/Stoincu 2014: 2.

% Vgl.: ebd.

4 Vgl.: Stetter 2006: 2.

% Vgl.: Breuss 2007: 934.
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deutschen Minderheit geprigt. Die Erwerbsmigration préagte die zweite
Phase der Auswanderung zwischen 1996 und 2001. Die dritte Phase
setzte mit der Offnung des Schengenraums fiir Ruménien ein und fithrte
zu einer Verstiarkung der bereits vorher stattgefundenen Arbeitsmigra-
tion nach Westeuropa.*

Die nidchste Phase der Emigration beginnt mit dem EU-Beitritt
Rumainiens im Jahr 2007. Die meisten Rumin*innen (85%) hatten
grofie Hoffnungen in den EU-Beitritt ihres Landes und wiinschten sich
insbesondere Unterstiitzung bei der Bekdampfung der Korruption.”
Mit der fiinften Erweiterung (EU-Osterweiterung) zwischen 2004 und
2007 wuchs die EU auf 15 Mitgliedstaaten an. Es war die grofite und
folgenschwerste Ausdehnung im Laufe ihrer Geschichte. Waren vorhe-
rige Erweiterungen eher 6konomisch motiviert, so handelte es sich nun
vielmehr um politische Griinde. Mit der Erweiterung wuchs die EU-
Bevolkerung um 27 %, das BIP erhohte sich um 13 %, was die EU wirt-
schaftlich stirker als die USA werden lief3.”®

Die groflen wirtschaftlichen Unterschiede zwischen den alten und
neuen Mitgliedstaaten brachten sowohl neue Moglichkeiten (z.B.
Expansionschancen fiir Unternehmen, Ankurbelung der ruméanischen
und bulgarischen Wirtschaft) als auch neue Herausforderungen.” Da
die ruminischen Biirger*innen nun weitere Rechte hatten, in der EU zu
arbeiten, erlebte die Auswanderung aus Ruménien neuen Aufwind.

2007 lebte noch immer ein Drittel der ruménischen Bevolkerung von
der Landwirtschaft.'” Obwohl Ruminien seit 2000 einen deutlichen
Wirtschaftsaufschwung erfuhr (insbesondere durch auslandische Direk-
tinvestitionen), war 2007 noch ein Achtel der Bevolkerung von extre-
mer Armut betroffen.'”! Zwar lag die Arbeitslosenquote bei nur fiinf bis
sechs Prozent - ein grof3erer Teil der Bevolkerung hatte das Land bereits
verlassen — jedoch waren die Lohne sehr niedrig. Zudem wies insbeson-

% Vgl.: Sandu 2010a: 15.
%7 Vgl.: Gabanyi 2005: 15.
% Vgl.: Breuss 2007: 935.
% Vgl.: ebd.: 933.

100 Vgl.: Pfaller 2007: 1.
11 Vgl.: ebd.: 8-9.
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dere das Gesundheits- und Bildungssystem starke Méngel auf. Korrup-
tion spielte noch immer auf allen Ebenen eine wichtige Rolle. Durch die
geringen Geburtenraten und die weiter steigende Abwanderung nach
Westeuropa schrumpfte die Bevolkerung zunehmend.'*

Wuchs die Zahl der im Ausland lebenden Rumén*innen zwischen
2000 und 2006 stetig an, so erreichte sie 2007 einen deutlichen Hohe-
punkt. In diesem Jahr verdoppelte sich die Zahl der jahrlichen Auswan-
derungen im Vergleich zum Vorjahr auf 560.000.'” 2007 befanden sich
1,3 Millionen Rumén*innen im EU-Ausland. Nach dem rapiden Anstieg
der Auswanderung 2007 sorgte die globale Wirtschaftskrise 2008 fiir
einem starken Abfall um 40% im Vergleich zum Vorjahr.'** Dennoch
blieb die Zahl der Neuauswanderer*innen hoch. 2011 lebten bereits 3,5
Millionen Rumén*innen, also 18,5% der Gesamtbevolkerung im Aus-
land.'”® 40 % der Haushalte hatten mindestens ein Familienmitglied mit
Auslands-Arbeitserfahrung.' Insbesondere die junge Generation ver-
traute nicht mehr auf die Politik ihres Landes und versuchte stattdes-
sen durch zumindest temporare Abwanderung ihren Lebensstandard zu
verbessern.

Wenngleich sich die wirtschaftliche Situation in Ruménien stets wei-
ter verbesserte, lag der mittlere Durchschnittslohn 2014 bei nur maxi-
mal 2278 Lei, was in etwa 506 Euro entsprach. 70 % der Angestellten
verdienten jedoch weniger als den mittleren Durchschnittslohn. Der
Mindestlohn lag umgerechnet bei nur 200 Euro. Ruménien und Bulga-
rien waren auch 2014 noch die beiden EU-Linder mit dem hochsten
Armutsrisiko.'” 42% der Rumén*innen lebten unterhalb der Armuts-
grenze. Auch galt Ruménien noch immer als EU-Land mit dem schlech-
testen Gesundheitssystem, der zweitgeringsten Lebenserwartung und
der hochsten Kindersterblichkeitsrate.'®

192 Vgl.: Pfaller 2007: 3.

103 Vgl.: OECD 2019a: 14.

104 Vgl.: ebd.

195 Vgl.: Jobelius/Stoincu 2014: 2.
19 Vgl.: Pfaller 2007: 7.

17 Vgl.: Jobelius/Stoincu 2014: 2.
108 Vgl.: ebd.: 3.
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Da vielen der bereits Ausgewanderten, trotz der Wirtschaftskrise in
den Hauptziellindern, durch die noch immer schlechten Lebensbedin-
gungen in der Heimat die Motivation zur Remigration fehlte und die
noch in Ruménien Verbliebenen durch die Bekannten und Verwandten
im Ausland enge Beziehungen nach Westeuropa pflegten, kam es 2014
erneut zu einem Anstieg der Abwanderung, der durch die vollstindige
Arbeitnehmerfreiziigigkeit in Deutschland, Grofibritannien, Osterreich
und den Niederlanden begiinstigt wurde. Hauptzielland blieb weiter-
hin Italien, in dem 2015/16 uiber eine Million, also ca. ein Drittel aller
ruminischer Migrant*innen, lebte. An zweiter und dritter Stelle standen
Deutschland mit 680.000 und Spanien mit 573.000 Rumén*innen.'” In
den Folgejahren stieg insbesondere die Auswanderung nach Deutsch-
land weiter an. 54% der Neuauswanderer*innen migrierten 2018 nach
Deutschland wihrend nur 10,2 % nach Italien auswanderten.!*®

Die Zahlen fiir die Jahre nach der vollstaindigen Arbeitnehmerfrei-
ziigigkeit sind ungenau und variieren zwischen drei und fiinf Millionen
migrierten Rumin*innen. Unklar ist auch, wie viele Migrant*innen in
die ruménische Heimat zuriickkehrten und ob diese Riickkehr lang-
fristig oder temporir ist.""! Der Grund fiir die ungenauen Zahlen liegt
darin, dass inzwischen keine Registrierung mehr bei Ein- und Ausreise
notig ist aufgrund der vollstindigen Reise- und Arbeitnehmerfreizii-
gigkeit. Schitzungen zufolge kehrten in den letzten Jahren zwischen
160.000 und 200.000 Rumén*innen pro Jahr aus OECD-Landern nach
Ruminien zuriick."?

Doch auch heute noch ist Ruménien vorwiegend ein Auswanderungs-
land. In Befragungen, die zwischen 2009 und 2018 in Rumaénien durch-
gefithrt wurden, gaben 26 % der Rumén*innen an, dass sie in Zukunft
auswandern mochten. Bei den 15- bis 24-jihrigen lag die Anzahl sogar

199 Vgl.: OECD 2019a: 14.
110 Vgl.: OECD 2019b: 268.

"' Zur Situation ruméanische Migrant*innen in Westeuropa im Jahr 2015/16 siche
Pirwitz 2019.

112 Vgl : OECD 2019a: 16.
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bei 48 %."” Hauptgrund fiir eine Auswanderung aus Ruminien sind
noch immer wirtschaftliche Faktoren, gefolgt von familidren Griinden."*

Die Auswanderung der Rumédn*innen in den letzten Jahrzehnten
hat Vor- aber auch sehr viele Nachteile fiir Ruménien und die ruméni-
sche Bevolkerung mit sich gebracht. Die Chance, einen gut bezahlten
Arbeitsplatz zu finden, ist in Westeuropa grofier. Im Ausland erzielte
Lohne konnen partiell an die in der Heimat verbliebenen Familienmit-
glieder gesendet werden. Neben Lettland hat Ruménien in der EU das
grofite Einkommen durch Geldriickiiberweisungen (Remittances) aus
dem Ausland zu verzeichnen.!’ 2017 wurden 3,8 Milliarden Euro von
Migrant*innen nach Ruménien gesendet. Dies machte 2% des ruméni-
schen BIP aus. Im Vergleich zu Ruminiens Nicht-EU-Nachbarstaaten ist
dies jedoch wenig, machten Riickiiberweisungen beispielsweise in der
Ukraine 14 % und in Moldau sogar 20 % des BIP aus.'

Durch die hohe Abwanderungsrate kam es zu einer Entlastung des
heimischen Arbeitsmarktes, was dazu fithrte, dass die Arbeitslosen-
quote weiter sank. Die Auswanderer*innen selbst konnen Auslandser-
fahrung sammeln und dadurch ihr Humankapital steigern, was ihnen
bei einer eventuellen Riickkehr in die Heimat auch helfen kann, bessere
Jobs zu finden."” Die Beschiftigungsquote der Remigrant*innen lag
2014 bei 69 % und damit 8 % tiber der Quote der Nicht-Migrierten."®
Jedoch gestaltet sich die wirtschaftliche Wiedereingliederung in den hei-
mischen Arbeitsmarkt fiir eine Vielzahl ruménischer Remigrant*innen
als auflerst schwierig, da sie den gewiinschten wirtschaftlichen Aufstieg
héufig nicht schaffen.'”

Neben einigen positiven Auswirkungen bringt die Arbeitsmigration
viele Nachteile mit sich. Wanderten in den ersten Jahren nach dem

13 Vgl.: OECD 2019a: 88-89.
" Vgl.: ebd.: 16.

1% Vgl.: Sandu 2010a: 12-13.
116 Vgl.: OECD 2019a: 20.

17 Vgl.: Ministerul Muncii, Familiei, Protectiei Sociale si Persoanelor Varstnice
2016.

18 Vgl.: OECD 2019a: 158.
19 Vgl.: ebd.: 21.
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Zusammenbruch des kommunistischen Regimes neben den deutsch-
stammigen Aussiedler*innen, in erster Linie Saisonarbeiter*innen mit
niedrigem Bildungsabschluss temporir aus, so zieht es seit dem Fall der
letzten Beschrankungen immer mehr gut ausgebildete Ruman*innen ins
westliche Ausland. 2015/16 waren 92 % der ruménischen Migrant*innen
im erwerbstitigen Alter.'* 2013 machten hochqualifizierte Rumén*innen
mit 26,6 % den hochsten Anteil der Migrant*innen aus, wohingegen der
Anteil an geringqualifizierten Arbeiter*innen nur noch bei 20 % lag."”!
Auch die Anzahl ruménischer Student*innen im Ausland hat sich zwi-
schen 2000 und 2016 von 12.500 auf 33.400 erhoht.'* Durch die Abwan-
derung gut ausgebildeter junger Ruman*innen kam es zu einem starken
Brain-Drain und Rumainien verlor viele Arbeitskrifte, insbesondere im
medizinischen Bereich, die das Land dringend brauchte.

Die offenen Grenzen sorgen nicht nur fiir einen Anstieg der Arbeits-
migration, sondern erleichtern auch illegale Geschifte. Haufig wurde
insbesondere in den frithen Jahren des Postkommunismus jungen
Frauen von Schlepperbanden versprochen, dass sie im ,Westen® schnell
viel Geld verdienen konnen. Viele von ihnen wurden zur Prostitution
gezwungen, an Bordelle verkauft oder fanden sich auf dem Straflenstrich
wieder. Tausende Méddchen und junge Frauen, aber auch Jungen, wur-
den auf diese Weise getduscht und missbraucht.'”

Eine weitere der gesellschaftlich und sozial drastischen Auswirkungen
betrifft die in Ruménien von den Arbeitsmigrant*innen zuriickgelasse-
nen Kinder. Wenngleich ein wachsender Teil der Migrant*innen, die
sich entschlossen haben, lingerfristig im Ausland zu bleiben, gemein-
sam mit ihren Kindern auswandern, so lassen doch weiterhin viele
Migrant*innen ihre Familien in der Heimat. Haufig schicken die Eltern
Geld, moderne Technik oder Spielzeuge aus Westeuropa als Geschenke
nach Hause, wodurch es den Kindern finanziell meist besser geht als
anderen Kindern. Die psychischen und sozialen Auswirkungen sind
jedoch fatal. Das Risiko fiir Schulabbruch sowie Drogen- und Alko-

120 Vgl.: OECD 2019a: 36.

12! Vgl.: Dospinescu/Giuseppe 2018: 7.
122 Vgl.: ebd.: 12.

123 Vgl.: Gajdo 2019.
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holkonsum ist bei diesen Kindern und Jugendlichen am grofiten.'*
Zudem leidet die emotionale Bindung zwischen Eltern und Kind unter
der Abwesenheit der Eltern und das traditionelle Familienbild wandelt
sich. Haufig miissen die Kinder schneller erwachsen werden als ihre
Altersgenossen und Verantwortung fiir ihre Geschwister {ibernehmen.
Leben die Kinder bei den Grofleltern, kommt es immer wieder auch zu
Kommunikationsproblemen aufgrund des hohen Altersunterschiedes
und des unterschiedlichen Lebensstils. Wuchsen die Grofieltern in einer
Diktatur auf, erleben ihre Enkel heute ganz andere Umsténde. Das tra-
ditionelle Familienbild kennen sie haufig nur noch aus der Erinnerung
oder Erzdhlung. Viele der inzwischen dauerhaft oder langfristig Emi-
grierten haben ihre Kinder mittlerweile zu sich geholt. Andere sind zu
ihren Familien nach Rumaénien zuriickgekehrt. Doch auch 2020 lag die
Zahl der allein, im Heim oder bei Bekannten zuriickgelassenen Kinder
noch immer bei 75.136.'

Nicht nur das Familienbild, auch das Stadte- bzw. Dorfbild ver-
anderte sich durch die hohe Abwanderung nach Westeuropa. Viele
Migrant*innen bauen in der Heimat Hauser fiir ihre Familien und fiir
den Fall, dass sie selbst auch zuriickkehren. 70 bis 90 % der Remittances
wurden zwischen 2005 und 2014 fiir den Hausbau oder Renovierungen
eingesetzt.'”® So entstanden moderne, vom westlichen Baustil inspirierte
Hauser in kleinen Dorfern, die oftmals nicht einmal iiber eine befestigte
Strafle verfiigten. Haufig dienen sie auch blof als Statussymbol und blei-
ben unbewohnt, da das Geld nicht mehr fiir die Inneneinrichtung reicht,
oder die Bewohner*innen doch das Leben in Westeuropa bevorzugten
und dorthin zuriickkehrten. Die prunkvollen Héuser fungieren als Zei-
chen dafiir, dass ihre Besitzer*innen es im Ausland zu etwas gebracht
haben.'”” Deshalb werden sie von den Ruméan*innen auch case filoase'**
genannt. Sie stehen fiir harte Arbeit, einen modernen westlichen Lebens-

124 Vgl.: Salvati copiii 2015.
125 Vgl.: Salvati copiii 2020.
126 Vgl.: Mihailescu 2016: 50.

127 Diesem Thema widmet sich beispielsweise der Dokumentarfilm Searching for
Patrick (2016) von Daniel Djamo und Oana Popan.

128 Dt.: stolze Hauser, ,Vorzeigehéduser".
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stil und eine neue Asthetik.'”® Besonders durch ihre auffillige Bauweise
stechen sie aus dem traditionellen Landschaftsbild heraus:

Proud houses are not a style; actually, they have no style at all. They can best be described
only in terms of their excesses [...]: excess shape, excess rooms (up to 10 or 15, empty
in most of the cases and most of the time), excess paint (bright colours), excess orna-
ments, a ,bricolage’ of elements and influences picked up from what the owner has seen
abroad, on the internet or looking at his or her neighbours, and of ongoing improvisa-
tion. (Mihailescu 2016: 50-51)

Die verdanderten sozialen und gesellschaftlichen Verhiltnisse nach dem
Zusammenbruch des Kommunismus, die besonders durch die hohe
Migrationsrate bedingt sind, spiegeln sich im geografischen Raum
wider. Der Kontrast zwischen alten, brachliegenden Industriegebieten,
Armenvierteln und traditionellen, bauerlichen Rdumen auf der einen
und modernen Hausern und den Ausdrucksformen der Globalisierung
auf der anderen Seite, prigt das Landschaftsbild Ruminiens.

Da die Auswanderung aus Rumanien einen Grof3teil der Bevolkerung
des Landes direkt oder indirekt betriftt, ist das Thema omniprasent im
kollektiven Bewusstsein. Aufgrund dieser Relevanz beschiftigten sich
seit dem Ende des Kommunismus viele Filmemacher*innen mit der
hohen Auswanderungsrate und den sozialen, kulturellen und wirtschaft-
lichen Auswirkungen. Dieses neue sozialkritische Kino steht in vielerlei
Hinsicht im Kontrast zu den Werken, die wiahrend des Kommunismus
in Ruménien produziert wurden.

1.2.2. Die Entwicklung des ruminischen Films - von kommunis-
tischen Propaganda-Filmen iiber sozialkritischen Realismus zum
transnational turn

Von 550 Filmen, die im kommunistischen Ruménien produziert worden,
waren 40 % Propagandafilme. Die meisten anderen Werke waren Doru
Pop zufolge Kinderfilme oder Komédien.'** Die Filmlandschaft im Kom-
munismus war gepragt von Filmen, die das Bild eines groflartigen und
erfolgreichen Ruméniens vermittelten. Die Handlungen waren héufig von
der rumiénischen Geschichte inspiriert. Staatsgremien setzten sich fiir den

12 Vgl.: Betea/Wild 2016: 4
130 Vgl.: Pop 2014a: 93.
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Dreh von Historienfilmen ein und legten fest, welche historischen Gestal-
ten filmisch gewiirdigt werden sollten."”" Beliebt waren insbesondere die
Abenteuer- und Historienfilme Sergiu Nicolaescus. Der zu Zeiten des
Kommunismus erfolgreichste Regisseur drehte zwischen 1966 und 2012
etwa 25 Kinofilme iiber historische Themen, die meisten davon vor dem
Ende der Ceaugescu-Ara.'*2 In seinen Werken wurden nationale Mythen
wirkmaichtig inszeniert, um das Nationalbewusstsein der Zuschauer*innen
zu fordern. Unterstiitzt wurde Nicolaescu vom Staat. So wurde ihm u.a.
der Dreh der beiden aufwandigsten Filme Dacii (The Dacians, 1967) und
Mihai Viteazul (Michael the Brave, 1971) erméglicht, deren Produktions-
kosten sich auf 28,3 Millionen Lei und 80 Millionen Lei beliefen.'** Mihai
Viteazul bleibt bis heute die gréfite und teuerste rein rumanische Film-
produktion aller Zeiten."** Von besonderer Bedeutung ist der patriotische
Heimatdiskurs in seinen Filmen. Der Krieg der Daker gegen die Romer in
Dacii wird als notwendige Verteidigung der Heimat gegeniiber den Ein-
dringlingen dargestellt. Das naturverbundene Volk der Daker wird bei
seinem Krieg von der heimischen Natur, den Karpaten, den Baumen und
Tieren geschiitzt."*> Auch in Mihai Viteazul wird ein nationalisiertes Hei-
matbild kreiert und es taucht ,,der Topos der Natur als Verbiindete der die
Heimat verteidigenden Autochthonen® (Miiller 2014: 180) auf.

Als in den 1970er und 1980er Jahren in der Bevolkerung verein-
zelt Unmut iber das kommunistische Regime ausbrach, versuchte die
Regierung gezielt durch unterhaltsame Propagandafilme von der tristen
sozialistischen Alltagswirklichkeit abzulenken. Ahnlich dem deutschen
Heimatfilm der 1950er Jahre, der das Publikum zeitweise den tristen All-
tag der Nachkriegszeit vergessen lief§ und in eine heile Welt entfiihrte,
blendeten auch die Filme Nicolaescus aktuelle gesellschaftliche Themen
aus und sollten die Zuschauer*innen in die glorreichen Zeiten der ruma-
nischen Geschichte ,entfithren’ !¢

11 Vgl.: Miiller 2014: 175.
132 Vgl.: ebd.: 173.
13 Vgl.: ebd.: 172.
134 Vgl.: ebd.: 179.
135 Vgl.: ebd.: 178.
1% Vgl.: ebd.: 188.
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Beim Publikum beliebt waren wihrend des Kommunismus neben
den Historienfilmen auch Bauern- und Heimatfilme. Sie erzéhlten von
Figuren, die ihr Dorf verlieflen und in Bukarest versuchten ihr Gliick
zu finden und schliefillich in ihre lindliche Heimat zuriickkehrten und
dort gliicklich wurden. Das Dorf und die natiirliche Landschaft wurden
gemifl dem sozialistischen Auftrag dem kosmopolitischen Bukarest
oder dem Ausland gegeniibergestellt und als bessere Welt prasentiert. In
jeglichen Filmen wurde das Bild eines Rumaéniens als glorreiche Nation
gezeichnet, wihrend die westliche Welt als dekadent und korrumpiert
dargestellt wurde, wie Anca Sprenger darlegt:

The message was that the Romanian “roots” (often present in villages) were good, healthy,
and stable, and that “the uprooting” or the attraction to cosmopolitanism was dangerous
and destructive. [...] The locally successful “westerns” with a Romanian flavour pro-
duced during the Communist regime carried the same nationalist messages. When the
story took place in Romania (like in the Mérgelatu series), in each of the movies of the
series, one of the characters would stop to admire the landscape, sometimes even kneel-
ing and piously making the sign of the cross while exclaiming: “Beautiful country!” This
commentary that was also expressed openly or implicitly by foreign tourists in films with
more contemporary topics and whose action took place in traditional tourist areas, such
as the Carpathians or the Black Sea coast. Trecitoarele iubiri (1974, Ephemeral Love) by
Malvina Ursianu and Ratacire (1978, Wandering) by Alexandru Tatos, films that describe
the regrets of Romanians who had defected and missed their homeland, obviously carry
the same obvious patriotic message: real happiness was in Romania, and not in the
degenerate Western World. (Sprenger 2014: 14)

Die positiven Darstellungen der ruménischen Heimat und die Schonheit
der Landschaft dienten der kommunistischen Regierung als Propagan-
damittel. Ein hdufig wiederkehrendes Motiv in den kommunistischen
Filmen ist zudem das Motiv der Arbeit. Den Zuschauer*innen sollte ver-
mittelt werden, dass Gliick und Zufriedenheit im Leben nur durch ehr-
liche Arbeit fiir den sozialistischen Staat erreichbar sind. Wie Florentina
Andreescu beschreibt, wurde die Rolle des Arbeiters zu einem zentralen
Thema des kommunistischen Films:

In communist films, the workplace as the place of production is the main cinematic
space, while the worker ideal represents the only way of accomplishing desire. The other
roles that an individual might hold - parent, partner, friend, lover, and consumer - are all
subordinated to the main role, that of a worker hero. (Andreescu 2013: 85)

Filme wie Ana si hotul (Ana and the Thief, 1981), Buletin de Bucuresti
(Bucharest Identity Card, 1982) von Virgil Calotescu, Decolarea (The
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Take-Off, 1971) von Timotei Ursu oder Destinatia Mahmudia (Destina-
tion Mahmudia, 1981) von Alexandru Boiangiu prasentieren Charak-
tere, denen es an etwas mangelt. Meist kann dieser Mangel durch die
Akzeptanz der sozialistischen Gesellschaftsordnung und durch harte
Arbeit fiir den Staat beseitigt werden.'”

Auch in den kommunistischen Werken taucht bereits das Thema
Migration auf. Die zwischen 1978 und 1981 entstandene Trilogie Pro-
fetul, aurul si ardelenii (The Prophet, the Gold and the Transylvanians),
Artista dolarii si ardelenii und (The Actress, the Dollars and the Tran-
sylvanians) und Pruncul, petrolul si ardelenii (The Oil, the Baby and the
Transylvanians) von Dan Pita und Mircea Veroiu wirft ein negatives Bild
auf den Westen' und vermittelt die Botschaft, dass Gliick nur durch die
Rickkehr in die ruménische Heimat zu finden ist.

Filme wie Porto-Franco (1961) von Paul Calinescu, Trecdtoarele iubiri
(Fleeting Loves, 1974) von Malvina Ursianu, Rdtdicire (Wandering, 1978)
von Alexandru Tatos oder Intoarcerea la dragostea dintii (Return to first
love, 1981) von Mircea Muresan erzahlen von Figuren, die nach langer
Zeit aus dem Ausland nach Ruménien zuriickkehren und es hingegen
nicht schaffen, sich wieder in die ruménische Gesellschaft einzugliedern
und fiir ihr Verlassen der Heimat bestraft werden:

In this specific situation, the lack of the emigrant subject is not satisfied, for he or she
seems to have been stained in a certain way by the foreign places visited. Even though the
subject strongly desires the embrace of the state and nation, the embrace seems empty
at this point. This is a punishment for the emigrant who abandoned the nation and the
state. (Andreescu 2013: 85)

Die Filme verfolgten deutlich propagandistische Zwecke. Wahrend Mig-
ration negativ konnotiert wird, wird den Zuschauer*innen ein positi-
ves Bild Rumaéniens vermittelt. Dadurch sollten sie in ihrem Dienst fiir
den sozialistischen Staat bestiarkt werden. Die manipulativen Werke im
Kommunismus hatten erzieherischen Auftrag und sollten bei der Schaf-
fung des omul nou, des ,neuen Menschen' im Sinne des Sozialismus hel-
fen. Kunst sollte sich am Modell des sozialistischen Realismus orientie-

7 Vgl.: Andreescu 2013: 85-91.
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ren. Dieser zeigte die Welt jedoch nicht wie sie war, sondern wie sie nach
sozialistischen Wunschvorstellungen sein sollte.'**

Die strenge Kontrolle der Filmindustrie durch die Zensurbehérde,
fuhrte dazu, dass kritische Sichtweisen auf Rumanien kaum realisier-
bar waren. Einige Filmemacher wie Lucian Pintilie, Mircea Daneliuc
und Alexandru Tatos versuchten durch Symboliken und Metaphern
versteckt regierungskritische Botschaften zu iibermitteln und so der
strengen Zensur zu entgehen. Insbesondere wihrend der Phase des poli-
tischen ,Tauwetters in den 1960er- und Anfang der 1970er Jahre bestan-
den erweiterte Freirdume fiir die Filmemacher*innen. Zwischen 1965
und 1971 wurden 100 Spielfilme in Rumédnien produziert, von denen
einige spéter grofien Einfluss auf die kritischen Filmemacher*innen des
Postkommunismus hatten.'® Pintilies Reconstituirea (Reenactment) aus
dem Jahr 1968 gilt dabei als besonders einflussreicher Film. ,,[TThe freest
Romanian film of all time® (Nasta 2013: 89) wurde jedoch nur ein Jahr
nach seiner Veréffentlichung verboten und verblieb bis zum System-
wechsel in den nationalen Filmarchiven.'® Der auf einer wahren Bege-
benheit beruhende Film erzihlt von zwei Freunden, die nach dem sie in
einer Nacht betrunken randalierten, dazu verurteilt werden, die Szenen
erneut nachzuspielen, um der Offentlichkeit zu zeigen, wie gefihrlich
Alkoholkonsum ist. Durch den harten Druck des Staatsanwaltes, der
die jungen Minner zwingt, das Geschehen drastischer und dramati-
scher wiederzugeben, kommt es letztlich zum Tode einer der Mianner.
Der Film kritisiert die patriarchalische und unterdriickende Haltung des
Regimes, das die Bevolkerung kontrolliert und schikaniert.'*! Eine Mog-
lichkeit, dem Eindringen des Staates in das Privatleben und der strikten
staatlichen Kontrolle in diesem und auch in vielen weiteren Filmen Aus-
druck zu verleihen, war das Spiel mit der Kamera als Metapher fiir die
Securitate, die in die Privatsphére eindringt.'*

138 Vgl.: Pop 2014a: 46.
13 Vgl.: Batori 2018: 42.
140 Vgl.: ebd.: 44.

41 Vgl.: ebd.: 43.

142 Vgl.: ebd.: 137.
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Durch 1971 verschirfte Gesetze wurde die Zensur im Land verstirkt,
was die Arbeit der Filmemacher*innen einschrinkte. Regimekritik
musste nun noch unterschwelliger und unauffilliger in den Filmen ver-
steckt werden. Filme wie Daneliucs Proba de Microfon (Mikrophone Test,
1980), Pintilies De ce trag clopetele, Mititci (Why are the bells ringing,
Mitica?, 1981) oder Tatos Secvente (Sequences, 1982) tibten Regimekritik
durch versteckte Kamera-Positionierungen oder cinema verité — Tech-
niken."*® Haufig wurden auch Film-im-Film-Strukturen genutzt, um die
Ungewissheit des gezeigten Raumes zu verdeutlichen und auf die mani-
pulative Macht der Medien aufmerksam zu machen.'**

Da sich die Zensurbehdrde vor allem auf die Drehbiicher konzen-
trierte, wurde auch der filmische Raum zu einem unterschwelligen
Medium der Regimekritik. Als raumliche Représentation der Macht des
kommunistischen Regimes dienten vor allem die sozialistischen Platten-
bauten. Diese wurden wihrend des Ceausescu-Regimes errichtet, um
die grofle Masse an aus den ldndlichen Regionen in die Stadt ziehender
Arbeiterschaft unterzubringen. Beim Bau dieser Hauser wurden héufig
geschichtstrachtige oder religiose Stitten zerstort.

Réume fungieren als Ausdruck fiir herrschende Autoritit, dominante
Ideologien und wirtschaftliche Interessen.'*> So dienten auch die archi-
tektonischen Neuerungen dem Ceausescu-Regime als Symbole fiir seine
starke Macht. In den 1970er Jahren standen 92 % aller Wohnungen in
Rumiénien unter staatlicher Kontrolle. Die Wohnkomplexe waren héu-
fig kreisformig angeordnet, so dass alle Wohnungen vom Zentrum aus
sichtbar waren, was eine Uberwachung einfach machte.'*® Diese Anord-
nung erinnert an Benthams Panoptikum, das Michel Foucault als ideale
architektonische Voraussetzung zur Uberwachung untersuchte.'” Der
»invisible gaze that sees everything but is not seen by anybody* (Batori
2018: 25) beeinflusste den Alltag der Bevolkerung deutlich. Wie Anna

3 Die Cinéma verité-Technik wurde insbesondere von Jean Rouch und Edgar
Morin im franzosischen Dokumentarfilm der 1960er Jahre verwendet, der mit
ethnologischen Untersuchungen verbunden wurde.

' Vgl.: Batori 2018: 51.

15 Vgl.: Jones et al. 2004: 117.
16 Vgl.: Batori 2018: 28.

17 Vgl.: ebd. 25.
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Batori darlegt, fand in Osteuropa eine ,,manipulation of landscape® statt,
die das kollektive Gedachtnis der Betroffenen bis heute deutlich pragt:

In Eastern Europe, the manipulation of landscapes served a twofold aim. First of all, the
hundreds of statues of national leaders, the re-naming of streets, and the red stars on the
fagade of the buildings signalled the reckoning with the previous political epoch. On the
other hand, the housing policy of the new regimes, which was based on prefabricated
blocks that would accommodate thousands, established equality among the socialist citi-
zens - even though the egalitarian politics has practically never came true (Enyedi 1996).
The new, socialist-realist monuments of the regimes thus served not only as symbols of
the socialist power but as political, social and cultural objects and influenced and struc-
tured the everyday movements of the inhabitants. In this way, the spatial control became
one of the main signifiers of the collective identity and memory of the Eastern nations.

(Ebd.: 7)

Die sozialistischen Plattenbauten wurden in den 1970er Jahren ver-
mehrt zum Handlungsort regimekritischer Filme. Diese fiir das ruma-
nische Kino typische Raumkonstruktion bezeichnet Batori als ,vertical
enclosure:

Romanian cinema has emphasised the claustrophobic constellation of the pro-filmic
space by choosing the ideologically impregnated prefabricated dwellings for location.
The dusty, narrow interiors of the blocks first appear in the cinema of the 1970s and play a
dominant role in the Romanian New Cinema. Through the oscillating camera work that
is characteristic of the country’s post-socialist cinema, the films recall the surveillance
apparatus of the Ceausescu regime while illustrating the physical confines within which
a Romanian citizen would live in the socialist era. The vertical enclosure peculiar to the
country’s cinema is thus based on a disciplinary space that, by shooting in labyrinth- like
apartments and using the spatial set-ups of the socialist era, implicitly recalls the tyran-
nised spatial structures of the previous epoch. (Ebd.: 37-38)

Hier wird deutlich, welche Rolle Raum bereits in der Geschichte des
rumdnischen Films spielte. Durch bestimmte Schauplitze konnten
unterschwellige, kritische Botschaften vermittelt werden. Die genannten
regimekritischen Filme stellten jedoch eine Minderheit in der rumani-
schen Filmlandschaft des Kommunismus dar. Weitaus hdufiger wurden
propagandistische Filme produziert. Aufgrund der strengen Zensur und
der deshalb stark eingeschrankten Moglichkeit kritische Filme zu pro-
duzieren, gestaltet es sich deshalb als duferst problematisch, aus den
Heimatdarstellungen in den Filmen der entsprechenden Zeit, Schliisse
iiber das Heimatbild der Filmemacher*innen abzuleiten.
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Die Zeit nach dem Systemwechsel war geprigt vom Ubergang von
staats-zu marktwirtschaftlicher Produktion und von einer Monopo-
lisierung des Marktes durch etablierte Regisseur*innen.'*® Mit dem
Zusammenbruch des Kommunismus fanden die positiven, propagan-
distischen Heimatdarstellungen im ruménischen Film ihr Ende, da die
Filmemacher*innen nun unverschleierter ihren Gedanken Ausdruck
verleihen konnten. Es kam auch zu einem Abklingen der Historienfilme
und einem Anstieg an aktualititsbezogenen Filmen, der mit der Suche
nach neuen Ausdrucksformen einherging.'® In den ersten Jahren nach
dem Systemwechsel fehlte es vor allem an finanziellen Mitteln, so dass
viele Filmemacher*innen an auslandische Investoren oder private Geld-
geber gebunden waren. Die Ikonen des ruménischen Autorenkinos Pin-
tilie, Pita und Daneliuc wurden Leiter der Filmstudios und begannen
sich mit der Vergangenheitsbewiltigung, dem Kommunismus und dem
Leben im Postkommunismus auseinanderzusetzen, was laut Heide Flag-
ner zu einer regelrechten ,thematische[n] Obsession® (Flagner 2018a:
366) fithrte. Mehr als die Halfte, der in den 1990er Jahren produzierten
Filme, beschiftigte sich mit dem Kommunismus oder der unmittelba-
ren bitteren Realitdt nach dem Systemwechsel.'*” Bedeutsame Filme der
Transit-Periode waren beispielsweise Pintilies Balanta (The oak, 1992)
und Prea tarziu (Too late, 1996) oder Nicolae Margineanus Priveste
inainte cu manie (Look Forward in Anger, 1993), die allesamt die hoft-
nungslose Gegenwart Ruméniens zeigten.

Die 1990er Jahre brachten ein Kino hervor, das auch als ,Miserabilis-
mus’ bezeichnet wird. Erzihlt wurden Geschichten tiber Gewalt, Miss-
brauch und Obszonitit. Die Werke waren gepragt durch einen grausa-
men, diisteren Naturalismus, der die tiefsten Abgriinde der menschlichen
Existenz in den Vordergrund stellte.””' Die Filmemacher*innen versuch-
ten durch diese naturalistische Asthetik die Zeit des Kommunismus auf-
zuarbeiten. Es entstand ein Kino expliziter und impliziter Erinnerung.'>

18 Vgl.: Schmoller 2016: 213.

14 Vgl.: ebd. und Popan 2014: 218.
150 Vgl.: Batori 2018: 54.

151 Vgl.: Pop 2014a: 56-58.

192 Vgl.: Batori 2018: 54.
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Wihrend die expliziten Formen sich direkt mit der Vergangenheit aus-
einandersetzten, wurde diese in den impliziten Formen indirekt ver-
arbeitet. Erneut bekam der Raum im ruménischen Kino eine wichtige
Bedeutung. Indem hidufig in dunklen, Labyrinth-dhnlichen Fluren und
engen, Klaustrophobie-erweckenden Wohnungen der alten sozialisti-
schen Plattenbauten oder in den verlassenen Industriegebieten gedreht
wurde, verarbeiteten die Filme auf indirekte Weise die kommunistische
Vergangenbheit:

The productions’ post-socialist landscape reveals the economic situation of the country
by capturing closed, desolate industrial territories that once symbolised the wealth and
socialist pride of the nation. Most films of the transition period are balanced between
depicting the dusty interiors of Bucharest’s prefabricated blocks and the abandoned, grey
landscape of the rural, thus using pro-filmic space to illustrate the anomy of the post-
socialist era. (Batori 2018: 55-56)

Das Selbstbild Ruméniens war diister und von Perspektivlosigkeit
gezeichnet. Die idyllische Vorstellung von Heimat aus kommunistischen
Zeiten war inzwischen zerbrochen. In den Filmen der 1990er Jahre
wurde, wie auch schon in den wenigen kritischen Filmen im Kommu-
nismus, die Kamera als symbolische Reprisentation des Uberwachungs-
apparates der Securitate eingesetzt. In dieser Zeit setzte sich eine double-
framing-Technik durch, bei der der Bildraum zusétzlich durch Winde,
Tiiren oder Fenster gerahmt wird und die Kamera versteckt aufnimmt,
was vor ihr liegt, dhnlich wie der Uberwachungsapparat des kommu-
nistischen Staates.'”® Der ,omniscient gaze of the camera® (Batori 2018:
50) wurde zu einem bewiéhrten Instrument, welches spéter auch von der
neuen Generation rumédnischer Filmmacher*innen der ,Neuen Welle*
genutzt wurde.

Das fiir den kommunistischen Film so bedeutsame Motiv der Arbeit
hat sich radikal verdndert. Wurde in den Filmen vor der Revolution noch
die Botschaft vermittelt, dass Sehnsiichte und Wiinsche durch harte,
ehrliche Arbeit gestillt werden kénnen, so zeigen postkommunistische
Filme wie Priveste inainte cu manie (Look Forward in Anger, 1993) von
Nicolae Margineanu, Patul conjugal (Conjugal Bed, 1993) von Mircea
Daneliuc oder Maria (2003) von Calin Peter Netzer ,,the impossibility of
accomplishing desire (Andreescu 2013: 91):

133 Vgl.: Batori 2018: 56.
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In the films produced immediately after the revolution, the worker hero is still maintain-
ing the central position in the film narrative. The films show the worker struggling to
maintain his or her existence in a system that is radically changing. In contrast with the
worker hero during communism who was predominantly young and lacking vices, we
find now an older male who suffers from alcoholism, whose actions are less than heroic,
and who is not portrayed as triumphant but instead defeated, imprisoned, or even killed.
(Andreescu 2013: 92)

Wurden Staat und Wirtschaftssystem zuvor noch als Garant fiir Stabi-
litat, Sicherheit und Gliick fiir die Charaktere der Filme prasentiert, so
ist der politische und gesellschaftliche Umbruch und aus dem ,Westen'
in Ruménien implantierter Kapitalismus nun Ursache fiir Arbeitslo-
sigkeit, Alkoholismus, Perspektivlosigkeit und Verzweiflung. Der Held
der Arbeit wurde inzwischen zu einem ,,dark character who has lost his
former power and is depicted in a condition of suffering“ (Andreescu
2013: 5). Die prachtige Heimatlandschaft der kommunistischen Filme
wurde ersetzt durch sozialistische Plattenbauten, heruntergekommene
Hotelzimmer, alte Krankenhéuser oder dunkle Gange. Wie Pop darlegt,
haben insbesondere die Filme der Transit-Periode zur Entstehung eines
negativen Bildes Ruméniens, sowohl im Ausland als auch in Ruminien
selbst, gefiihrt.">*

Im Jahr 2000 kam es zu einem Stillstand der Filmproduktion und kein
einziger Spielfilm wurde im Land produziert.””> Dieses zero year brachte
jedoch eine darauffolgende Renaissance des rumidnischen Kinos, mit
dem die erfolgreichste Epoche in der ruménischen Filmgeschichte ein-
geleitet wurde."”® Durch regelmaflig stattfindende Wettbewerbe und Aus-
schreibungen wurde es allmidhlich auch fir Filmemacher*innen einer
neuen Generation moglich, ihre Projekte zu verwirklichen.””” Ab den
2000er Jahren begann eine jiingere Generation, die nach dem Ende des
Kommunismus ausgebildet wurde, sich zunehmend mit der Gegenwart
zu beschiftigen."™® Sie widmeten sich personlichen Alltagsgeschichten

154 Vgl.: Pop 2015: 143.
155 Vgl.: Pop 2014a: 3.

1%¢ Vgl.: Batori 2018: 41.
17 Vgl.: Nasta 2013: 140.

158 Filmemacher wie Daneliuc setzten jedoch zeitgleich die Filmproduktion in

ihrem Stil fort.
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und Einzelschicksalen und waren sich dabei Rumaniens defizitarer und
prekarer Lage am Rande Europas bewusst. Der Trend, der in den 1990er
Jahren einsetzte, Antiheld*innen ins Zentrum der erzahlten Geschich-
ten zu stellen, setzte sich allerdings fort. Die meisten Protagonist*innen
waren Alte, Kranke oder Zuriickgelassene. Mehr und mehr wurden The-
men wie Korruption, Krankheit und Tod, Armut und Aussichtslosigkeit,
familidre Probleme, Generationskonflikte und Ruméniens schwierige
Beziehung zu den westlichen Staaten thematisiert.

Seit den 2000er Jahren gewann das neue rumiénische Kino internati-
onal immer mehr Anerkennung. Regisseure wie Cristian Mungiu, Cristi
Puiu, Cristian Nemescu, Corneliu Porumboiu, Citialin Mitulescu, Radu
Muntean, Radu Jude und Nae Caranfil sorgten mit ihren Produktionen
bei internationalen Filmfestivals fiir zahlreiche Erfolge. Seit dem Jahr
2001 erlangte das ruménische Kino, insbesondere durch das Genre des
Kurzfilms, beachtliche internationale Aufmerksamkeit.!®® Auch erste
Spielfilme der postkommunistischen Zeit gewannen seit 2001 immer
wieder Preise bei Filmfestivals rund um den Globus, wahrend sie in
Ruménien selbst kaum rezipiert und eher fiir ein Kino fiir die ,westli-
che Welt‘ gehalten wurden. Die Rumian*innen selbst schauen noch heute
zum Grofiteil lieber Hollywood-Produktionen oder Nicolaescus grofies,
nationales, episches Kino. Wahrend inzwischen rund 21 Millionen Men-
schen Nicolaescus Mihai Viteazul sahen und nahezu all seine Filme auch
auf DVD leicht erhaltlich sind, sind viele der neuen ruméinischen Filme
im Land meist wenig bekannt.'®!

Haufig wird die neue Generation der Filmemacher*innen von Seiten
der Medien, Filmkritiker*innen und Wissenschaftler*innen als Noul val
romdnesc, als ,Neue Welle‘ des ruminischen Kinos bezeichnet. Damit
wird sie in Verbindung gebracht mit anderen ,Neuen Wellen® der Film-
geschichte, die sich jeweils vom konventionellen Kino abgrenzen wollten
und nach neuen Ausdruckswegen suchten.'® In der Regel sind ,Neue

1% Vgl.: Batori 2018: 200 und Sprenger 2014: 15.
190 Vgl.: Nasta 2013: 139.

11 Vgl.: Sprenger 2014: 20.

102 Vgl.: Schmoller 2016: 209-212.
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Wellen® Reaktionen auf traditionelle Ideale der Filmemacher*innen vor-
heriger Generationen.'®’

Jede europdische ,Neue Welle® ist geprdagt von der Ablehnung des
amerikanischen Einflusses und der Etablierung einer eigenen Identitit.
Sie sind damit eine Reaktion auf die klassischen kommerziellen Hol-
lywoodfilme.'® Nach Martin Sean beruhen die meisten ,Neuen Wel-
len’ auf einigen Grundregeln. Sie sind vereint durch neue Technik und
geteilte Ideologie, die Filmemacher*innen arbeiten unter politisch giins-
tigen Konditionen, haben Zugang zu neuen Fordermitteln und neuen
Moglichkeiten des Vertriebs und den Willen, denjenigen eine Stimme
zu geben, die nicht sprechen konnen, aus kulturellen oder politischen
Griinden, oder diejenigen zu zeigen, deren Leben fiir gewohnlich nicht
im Kino reprasentiert wird.'®® Sean versteht das ,Neue Welle-Kino® als
Kino ,that experiments with new forms of storytelling; that wants to be
a trickster; that wants us to look again at the world“ (Sean 2013: 10).

Die rumainische ,Neue Welle* wird von Filmkritiker*innen insbeson-
dere haufig mit dem italienischen Neorealismus und der franzésischen
Nouvelle Vague verglichen.'*® Die italienischen Neorealisten {ibten welt-
weiten Einfluss auf andere Filmemacherfinnen aus. IThre Werke hatten
bereits auch Pintilie und Pita beeinflusst. Der italienische Filmkritiker
Umberto Barbaro forderte 1943 in einem Artikel der Zeitschrift Bianco e
Nero, dass das neue italienische Kino nicht naiv und manieriert sein soll,
sondern von menschlichen Problemen handeln und die Lebenswirk-
lichkeit dokumentieren sollte. Es kam zu neuen filmasthetischen Strate-
gien, wie dem Dreh an originalen Schauplitzen, der Einbeziehung von
Laiendarsteller*innen, Improvisation und episodischen, offenen und
elliptischen Erzdhlweisen, um die Lebenswirklichkeit in ihrer Zusam-
menhangslosigkeit und Zufilligkeit darzustellen. Klassische Held*innen
wurden durch Alltagsheld*innen ersetzt und wahre Geschichten 1osten
die erfundenen ab.'*’

19 Vgl.: Popan 2014: 220.

104 Vgl.: ebd.: 222-223.

195 Vgl.: Sean 2013: 10.

1% Vgl.: Schméller 2016: 209.
197 Vgl.: ebd.: 209.
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Ahnliche Strategien verfolgte auch die Nouvelle Vague in den 1950er
und 1960er Jahren in Frankreich. Thr Ziel war es, sich von der damals
vorherrschenden Produktionspraxis, dem Cinéma de Qualité, abzu-
setzen. Insbesondere Claude Chabrol, Francois Truffaut, Jean-Luc
Godard, Eric Rohmer und Jacques Rivette, die Redakteure der Cahiers
du Cinéma, beklagten die konventionellen Mechanismen des Cinéma
de Qualité, das auch als Ciné de Papa bezeichnet wurde. Diesen setz-
ten sie das Cinéma des Auteurs entgegen, in welchem die Beziehung
von Inhalt und Filmemacher*in wieder deutlicher werden sollte. Die
Filmemacher*innen der franzésischen Nouvelle Vague haben sich
bewusst und in Form einer Bewegung vom bisherigen Kino abgesetzt.
Kennzeichnend ist auch ihre Produktionspraxis, die durch geringes
Budget, minimale Ausstattung, Originalschauplitze, natiirliches Licht,
kleine Teams, Laiendarsteller*innen, Kreativitit und die Bereitschaft zur
Improvisation gepragt war.'s®

Neben dem italienischen Neorealismus und der franzosischen Nou-
velle Vague kann auch die tschechoslowakische ,Neue Welle* als Einfluss
auf das neue ruminische Kino gesehen werden. Durch die Liberalisie-
rungstendenzen in der Tschechoslowakei in den 1960er Jahren, die mit
der Authebung der Zensur einhergingen, bis zur Niederschlagung des
Prager Frithlings im August 1968, war es Filmemacher*innen kurze Zeit
lang moglich, sozialkritische Werke zu schaffen.

Die Produktionsbedingungen und dsthetischen Merkmale dieser ver-
schiedenen ,Neuen Wellen" waren vergleichbar mit jenen der rumaéni-
schen ,Neuen Welle Neben diesen Stromungen der 1940er bis 1960er
Jahre waren es aber auch zeitgenossische Entwicklungen der 1990er
Jahre, die das neue, realistisch wirkende ruminische Kino prégten:

historically, the realist mode may be regarded as a gap filling endeavour, however, its
emergence cannot be limited to this diachronical aspect. Synchronically [...] it can be
placed in the wider context of European new realism of the 1990s, a kind of social realism
employing peripheral characters who are emblematic for the social environment they
belong to, and from the mid1990s on, the emphasized tendency of the Dogma‘95 rein-
venting the cinematic discourse of cinéma vérité. (Pieldner 2016: 93)

Die ruminische ,Neue Welle‘ ist zwar fiir Ruménien neu, jedoch nicht glo-
bal etwas Neues. Verena Schmoller legt dar, dass es sich um ein Kino han-

168 Vgl.: Schmoller 2016: 210.
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delt, das typisch fiir Transit-Perioden ist und das versucht, sich vom Alten
abzugrenzen und nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten zu suchen.'®®
Die meisten rumanischen Filmemacherfinnen selbst lehnten die
Bezeichnung ,Neue Welle‘ ab, da sie zwar einer Generation mit dhn-
lichem kollektivem Geddchtnis angehoren,'”® aber nicht von einer
bewussten Organisation oder einem gemeinsamen &sthetischen Mani-
fest ausgehen.'”! Dennoch weisen viele der nach den 2000er Jahren ent-
standenen Produktionen wesentliche charakteristische Gemeinsamkei-
ten, insbesondere in Bezug auf ihre neorealistische Asthetik auf. Typisch
sind der Dreh mit Handkamera oder das Verwenden einer statischen
Kamera, die objektiv aufzeichnet, was vor ihr liegt, ohne dabei auf Bild-
kompositionen zu achten. Beide Stile tragen zur realistischen Wahrneh-
mung der Filme bei. Weitere gangige Techniken der Filmemacher*innen
der ,Neuen Welle‘ sind der minimale Einsatz von Schnitt und Montage,
lange Einstellungen, die Verwendung von natiirlichem Licht und Origi-
naltonen, einhergehend mit Verzicht auf extradiegetische Musik, und die
Orientierung an der Erlebnisperspektive einer Figur, was beim Publikum
das Gefiithl weckt, einen direkten Einblick in die natirliche Lebenswelt
gezeigter Charaktere zu bekommen.'”? Viele Filme verwenden zudem
den kitchen sink Stil, der im britischen Realismus seinen Ursprung fand
und bereits in den Filmen des ,Miserabilismus* hdufig angewandt wurde:

many Romanian movies of the new generation used a cinematic style where shooting was
done in urban interiors which visually suggested the degradation of individuals and their
social condition. Decrepit kitchens, enclosed rooms in block of flats or even bathrooms
were physical surroundings that shaped the psychological condition of the characters.
(Pop 2014b: 16)

19 Vgl.: Schméller 2016: 224.

170 Sie alle haben an der Hochschule fiir Theater und Film in Bukarest studiert,
kennen sich untereinander gut und sind zwischen 30 und 40 Jahre alt. Sie haben
ihre Filmkarrieren mit Kurzfilmen begonnen und inzwischen bis zu fiinf Spiel-
filme gedreht. Im Zentrum ihrer Filme stehen Alltagsgeschichten, die von der
ruménischen Lebenswirklichkeit berichten. Ihnen allen gemeinsam ist auch,
dass sie internationale Erfolge auf Filmfestivals sammeln (vgl.: Schméller 2016:
214 und Pop 2014a: 25).

71 Vgl.: Batori 2018: 65.

172 Zur realistischen Ostentation von Filmen (mit einem Kapitel iiber den neuen
rumanischen Film) siehe Kirsten 2013.
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Héufig handelt es sich bei den Filmen der ,Neuen Welle’ um Autoren-
filme, da die Regisseur*innen oft auch die Drehbiicher schreiben oder als
Produzent*innen tdtig sind und manchmal sogar selbst Rollen in ihren
Filmen tibernehmen. Erhalten blieb in den Filmen die bereits in einigen
fritheren Werken verwendete double-framing-Technik, der versteckte
Blick der Kamera und das Zeigen beengender, dunkler Innenrdume, die
die Spuren des Kommunismus symbolisieren und als Form impliziter
Erinnerung dienen.'”” Weiterhin werden zudem haufig cinéma verité-
Techniken verwendet. Da viele Filmemacher*innen nur geringe Budgets
zur Verfiigung hatten, wurde hdufig auf aufwendig gestaltete Settings
und umfangreiche Nachbearbeitung verzichtet. Dadurch wirken die
Filme minimalistisch und authentisch, da sie einen unbeschonigten Blick
auf die Gesellschaft ermoéglichen. Durch das direkte Prisentieren ohne
symbolische oder metaphorische Verschleierung wird die soziale Kritik,
die die Filme iiben, deutlich. Die realen sozialen und gesellschaftlichen
Herausforderungen zu présentieren, gilt als eines der grundlegendsten
Ziele der jungen ruminischen Filmemacher*innen."”* Puiu, einer der
erfolgreichsten zeitgenodssischen rumdnischen Regisseure, stellte fest,
dass ,Filme nur als Nebenwirkungen [entstehen A.P.], widhrend man
die Wirklichkeit untersucht“ (Hugendick 2012). Durch die Inszenierung
kritischer Sichtweisen auf die aktuelle Lage Rumiéniens entstand ein
sozialkritischer und wahrnehmungsasthetischer Realismus.'”®

Ein typisches Element des neuen ruménischen Kinos ist der schwarze
Humor. Pop zufolge ist der schwarze Humor einerseits auf das Theater
Ion Luca Caragiales und das ,absurde Theater® Eugéne Ionescus zuriick-
zufithren, das die Botschaft vermittelte, dass man tiber unabanderliche
absurde Situationen lachen sollte. Andererseits wurde der ,rumanische
Humor* auch von den Filmen der jugoslawischen Black Wave beein-
flusst, die in den 1960er und 1970er Jahren kritisch die jugoslawische
Gesellschaft widerspiegelten.'” Aber auch bereits in einem der iltesten
rumédnischen Volksmérchen Zdana Zorilor (The Fairy Aurora) von Ion

173 Vgl.: Batori 2918: 61.

17 Vgl.: Pop 2010: 34.

175 Vgl.: Flagner 2018b: 214.
176 Vgl.: Pop 2014a: 153-155.
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Slavici taucht die Gleichzeitigkeit von Lachen und Weinen auf, denn der
Konig in dieser Erzéhlung hat ein lachendes und ein weinendes Auge.'”’
Im Kommunismus wurde schwarzer Humor zu einer Form sozialen
Widerstandes, die sich u.a. in politischen Witzen tiber Ceausescu aus-
driickte.'”® Auch Filmemacher wie Pintilie nutzten bereits diese beson-
dere Art des Humors in ihren Werken.

Wihrend die einzelnen kritischen Werke, die im Kommunismus ent-
standen, sowie verschiedene internationale ,Neue Wellen® Einfluss auf
die ,Neue Welle‘ des ruminischen Kinos ausiibten, waren die Werke
der jungen ruminischen Filmemacher*innen anderseits eine Abgren-
zung von den propagandistischen Werken des Kommunismus und von
gewissen Tendenzen der Transit-Jahre. Dies wird besonders deutlich
im Hinblick auf den ,Miserabilismus’ Die zur ,Neuen Welle* gezahlten
Filmemacher*innen lehnen die brutalen, vulgiren und obszénen Werke
der Transit-Periode ab. Gleichwohl setzt sich der Trend zur negativen
Selbstdarstellung jedoch auch fort, wenngleich in anderer Manier. Die
Figuren verlieren an Aggressivitat und Brutalitdt und werden zu Opfern
ihrer gesellschaftlichen, sozialen und wirtschaftlichen Umstidnde. Sie
sind ihrem Schicksal ergeben. Versuchen sie auszubrechen, so scheitern
sie. Wie auch immer sie handeln, sie werden als Verlierer dargestellt. Die
Protagonist*innen sind zumeist handlungsunfihige Antihelden im post-
kommunistischen Ruménien und, wie Pop betont, ,weak, ineffectual,
inept and self-doubting characters (Pop 2014a: 98).

Ab den 2010er Jahren setzt nach Pop ein transnational turn im rumani-
schen Kino ein, der mit einem langsamen Ende der ,Neuen Welle‘ einher-
geht. Das aktuelle ruménische Kino weist verschiedene Charakteristiken
einer Transnationalisierung auf, wie ,limited references to territorial or
national identities, reduced background information, transnational sub-
jects and stories which are less and less linked to particular cultural mili-
eus“ (Pop 2014b: 16) sowie ,,neutral urban spaces, cosmopolitan themes
and problems, social identities as part of a transnational form of capita-
lism“ (ebd.: 21). Es findet eine Transnationalisierung des filmischen Rau-
mes, der erzahlten Geschichten und vermittelten Diskurse und Narrative
statt. Im Zentrum der neusten Filme steht meist die urbane Mittel- oder

77 Vgl.: Pop 2014a: 159.
178 Vgl.: ebd.: 160.
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Oberklasse. Haufig findet die Handlung in Stadten statt, die keine loka-
len Spezifika aufweisen.'”” Typische Rdume sind hierbei beispielsweise
moderne Shopping Malls oder internationale Restaurantketten.

Dem transnational turn gingen verschiedene Entwicklungen voraus.
Der Wandel ist zum einen auf die verdnderten Bediirfnisse des ruméni-
schen Publikums zuriickzufithren. Nationale Produktionen mit natio-
nalen Themen haben es inzwischen schwer, das Interesse des Publikums
zu wecken. Dies ist u. a. daran ersichtlich, dass 2013 90 % der Kinotickets
in Rumadnien fiir internationale Blockbuster verkauft wurden.'® Gleich-
zeitig richten ruménische Filmemacher*innen ihre Filme zunehmend
an ein breites internationales Publikum und produzieren ihre Werke
nicht mehr hauptsachlich fir Filmfestivals. Somit kommt es zuneh-
mend zu einer stirkeren Orientierung am Erzdhlstil und der Asthetik
der Hollywood-Blockbuster. Dazu tragt auch das stirkere Streben nach
kommerziellen Erfolgen bei. Es geht inzwischen weniger darum die Ver-
gangenheit und deren Spuren zu verarbeiten. Vielmehr steht nun eine
Europeanization im Vordergrund.'® Die erzdhlten Geschichten sind uni-
versaler und nicht mehr spezifisch ruménisch. Neue Trends entwickel-
ten sich, die, wenngleich teils weiterhin von der ,Neuen Welle‘ geprigt,
teils bewusst von ihr abgegrenzt, vielfdltige und stark divergierende
asthetische Ausdrucksweisen nutzen. Auch diese neue Generation von
Filmemacher*innen erhielt bereits zahlreiche internationale Auszeich-
nungen. So bekam beispielsweise der duflerst kontrovers diskutierte
Experimentalfilm Nu md atinge-md (Touch Me Not) von Adina Pintilie
2018 den Goldenen Baren bei der Berlinale verliehen. Auch 2021 ging
der hochste Preis der Berliner Filmfestspiele wieder an einen ruméni-
schen Film. Radu Jude bekam den Goldenen Biren fiir Babardeald cu
bucluc sau porno balamuc (Bad Luck Banging or Loony Porn). Wie auch
beispielsweise Ana, mon amour (2017) von Cilin Peter Netzer oder
Mongtri (Monsters, 2019) von Marius Olteanu drehen sich die erzihlten
Geschichten um die ruménische Mittelschicht, ihre alltaglichen Heraus-
forderungen und ihr Liebes- und Sexualleben.

17 Vgl.: Pop 2014b: 17.
180 Vgl.: ebd.: 10.
181 Vgl.: ebd.: 223.
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1.2.3. Migration als ein zentrales Thema des neuen ruminischen
Films

Dieser Blick auf die Entwicklung des ruménischen Kinos seit dem Ende
des Kommunismus zeigt, wie sehr Filmemacher*innen von gesellschaft-
lichen Realitdten geprégt sind und wie schnell sie sich auch an verdnderte
Bediirfnisse des Publikums anpassen konnen. Ein Thema, das bereits in
den kommunistischen Filmen eine sekundare Rolle spielte und mit dem
Ende des Kommunismus zu einem der zentralen Themen des rumaéni-
schen Films wurde, ist Migration: ,,the vast majority of the films inclu-
ded in the corpus of New Romanian Cinema have as a unifying theme,
escape — personal, of a group, or of an entire nation — and as a common
conclusion, its failure® (Georgescu 2015: 148).

Der erste Regisseur, der sich der in den 1990er Jahren einsetzenden
Arbeitsmigration in seinem Werk annimmt, ist der bereits zu Zeiten
des Kommunismus aktiv gewesene Nae Caranfil. Der Sohn des bedeut-
samen rumdnischen Filmhistorikers und Filmkritikers Tudor Caranfil
studierte und arbeitete an der Universitatea Nationald de Artd Teatrald
si Cinematograficd I.L. Caragiale™®* in Bukarest. Wiahrend des Kommu-
nismus konnte Caranfil nur Kurzfilme produzieren. Sein erster Spielfilm
E pericoloso sporgersi (Don’t lean out of the window) erschien 1993 und
erzahlt eine Geschichte aus dem Rumanien der 1980er Jahre. Drei Jahre
spater folgte sein erster Film, dessen Handlung im postkommunisti-
schen Rumainien angesiedelt ist. Die 1996 erschienene Komdodie Asphalt
Tango'® ist der erste ruminische Film, der die postkommunistische
Auswanderung thematisiert. Er erzéhlt von elf jungen Tanzerinnen, die
zusammen mit einer franzoésischen Geschéftsfrau nach Paris reisen wol-
len, um dort zu arbeiten und so der perspektivlosen ruménischen Hei-
mat zu entflichen. Felicia, eine der Frauen beschlief$t nur noch Franzo-
sisch zu sprechen, um ihre ruméanische Identitét abzulegen, wahrend die
anderen kein Wort Franzosisch sprechen, aber dennoch von Reichtum
und Erfolg im ;Westen' traumen. Dora hat ihren Ehemann Andrei verlas-
sen, um mit nach Paris reisen zu konnen. Doch Andrei mochte dies nicht

182 Nationale Universitit fiir Theater- und Filmkunst Ion Luca Caragiale.

13 Im Anhang befindet sich eine Ubersicht iiber die Inhalte aller postkommunis-
tischer ruméanischer Migrationsfilme.
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akzeptieren, verfolgt den Bus und versucht immer wieder seine Frau zu
tiberreden bei ihm zu bleiben. Dieses Roadmovie spielt nur in Ruméanien
und endet an der Landesgrenze. Andrei gelingt es nicht Dora aufzuhal-
ten, doch ausgerechnet Felicia entscheidet sich am Ende in Ruminien
zu bleiben, wihrend der Bus mit den restlichen zehn Frauen weiterfahrt.

Ende der 1990er Jahre drehte der ruméaniendeutsche Regisseur Hanno
Hofer seinen Kurzfilm Telefon in strdindtate (The International Phone
Call), in dem ein &lterer Mann vergeblich versucht seinen in die USA
ausgewanderten Sohn telefonisch zu erreichen. Dazu geht er zu einer
Telefonzelle und wahlt die Nummer. Es ist niemand zu Hause und der
Anrufbeantworter springt an, zundchst auf Englisch, dann auf Tiirkisch,
dann auf Rumainisch und wiahrend der Vater versucht eine Nachricht zu
hinterlassen, auch noch auf Spanisch. Noch bevor er sprechen kann, ist
das Guthaben verbraucht. Enttauscht geht er wieder nach Hause.

In den 2000er Jahren folgten viele weitere Filme, die die Auswande-
rung aus Ruminien und die Frage nach dem Gehen oder Bleiben auf-
greifen. Eines der ersten Werke von Catilin Mitulescu dreht sich um
Figuren, die hin- und hergerissen sind, ob sie in Ruménien bleiben oder
auswandern sollen. Sein Kurzfilm Bucuresti - Wien 8:15 (Bucharest -
Vienna, 8:15) aus dem Jahr 2000 erzahlt von den beiden Freunden Niki
und Cretu, die planen illegal nach Deutschland auszuwandern und ihre
Familien in Ruménien zuriickzulassen. Cretu entschliefit sich doch zu
bleiben und zu seiner Familie zuriickzukehren. Im Zug bemerkt Niki,
dass sein Freund aus Versehen die Pésse vertauscht hat. Somit kann er
nicht ausreisen und muss zwangslaufig auch in Ruménien bleiben.

Der kurze Zeit spater entstandene Film Occident von Cristian Mungiu
aus dem Jahr 2002 und die beiden Kurzfilme Pe aripile vinului (Gone
with the Wine, 2002) und Visul lui Liviu (Liviu’s dream, 2004) von Cor-
neliu Porumboiu thematisieren ebenso die Frage nach dem Gehen oder
Bleiben und stellen der postkommunistischen ruménischen Heimat das
Bild eines utopischen Westens® gegeniiber.

Als erster greift Napoleon Helmis 2004 in seinem Film Italiencele (The
Italians) das Thema der Remigration auf. Der Film erzdhlt von zwei
Schwestern, die eigentlich zum Erdbeerpfliicken nach Spanien gingen
und nun von der Traubenernte aus Italien in moderner westlicher Klei-
dung wiederkehren.
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Der 2005 erschienene Kurzfilm Bucuresti-Berlin (Bucharest-Berlin)
von Anca Miruna Lazdrescu stellt den ersten ruménischen Migrations-
film dar, der teilweise im Ausland spielt. Der Film erzahlt von einer jun-
gen Frau, die von Bukarest nach Berlin reist, um ihren Cousin zu suchen,
der in der deutschen Hauptstadt lebt. Die Regisseurin wurde in Ruma-
nien geboren, zog aber als Kind in den 1990er Jahren mit ihrer Familie
nach Deutschland. Lazdrescu ist folglich eine Filmemacherin mit eige-
ner Migrationserfahrung.

Gleiches trifft auch auf Cornel Gheorghitd zu, der 1990 nach Frank-
reich auswanderte. Auch sein 2010 erschienener Film Europolis spielt
partiell im Ausland. Hierin erzéhlt er die Geschichte von Nae und seiner
Mutter Magdalena, die gemeinsam nach Frankreich reisen, um die Beer-
digung des dort verstorbenen Bruders der Mutter zu organisieren und
sich um das Erbe zu kiimmern.

Insbesondere nach dem EU-Beitritt Rumaniens entstand eine Viel-
zahl an Filmen, die Migration auf unterschiedliche Weise verhan-
deln. Dazu gehéren: Logodnicii din America (American Fiancés, 2007)
von Nicolae Margineanu, Cealaltd Irina (The Other Irene, 2008) von
Andrei Gruzsniczki, Fata galbend care rade (The Yellow Smiley Face,
2008) von Constantin Popescu, Marilena (2008) von Mircea Dane-
liuc, Schimb valutar (Exchange, 2008) von Nicolae Margineanu, Cele
ce plutesc (Floating Things, 2009) von Mircea Daneliuc, Felicia, inainte
de toate (First of all, Felicia, 2009) von Rdzvan Rddulescu und Melissa
de Raaf, Medalia de onoare (Medal of Honor, 2009) von Calin Peter
Netzer, Nunta lui Oli (Oli’s Wedding, 2009) von Tudor Jurgiu, Weekend
cu mama (Weekend with my Mother, 2009) von Stere Gulea, Francesca
(2009) von Bobby Paunescu, Ceva bun de la viatd (Something good out
of life, 2010) von Dan Pita, Eu cdnd vreau sa fluier, fluier (If I Want
to Whistle, I Whistle, 2010) von Florin Serban, Dacd bobul nu moare
(If the seed doesn’t die, 2010) von Sinisa Dragin, Loverboy (2011) von
Catalin Mitulescu, Crulic - Drumul spre dincolo (Crulic: The Path
to Beyond, 2011) von Anca Damian, Dupd dealuri (Beyond the hills,
2012) von Cristian Mungiu, Tatdl fantomd (The Phantom Father, 2012)
von Lucian Georgescu, Sunt o baba comunistd (I'm an Old Commu-
nist Hag, 2013) von Stere Gulea, Cdinele japonez (The Japanese Dog,
2013) von Tudor Cristian Jurgiu, Calea Dundrii (Way of the Danube,
2013) von Sabin Dorohoi, Matei copil miner (The miner child, 2013)
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von Alexandra Gulea, D’ora (2014) von Delia Antal, Doar cu buletinul
la Paris (To Paris with the Identity Card, 2015) von Serban Marine-
scu, Bacalaureat (Graduation, 2016) von Cristian Mungiu, Dincolo de
calea feratd (By the Rails, 2016) von Catalin Mitulescu, Ana se intoarce
(Ana is Coming Back, 2016) von Ruxandra Ghitescu, Fixeur (The Fixer,
2016) von Adrian Sitaru, Dimineata care nu se va sfarsi (The very last
Morning, 2016) von Ciprian Mega, Almania (2016) von Anton und
Damian Groves, Vara s-a sfarsit (Summer’s Over, 2016) von Radu
Potcoava, Sdarbdtoritul (The Birthday Boy, 2017) von Sabin Dorohoi, No
Man’s Land (2017) von Marius Olteanu, Granite (Borders, 2017) von
Andra Chiriac, Ignat inghetat (Frozen Ignat, 2018) von Dinu Tanase,
Lemonade (2018) von loana Uricaru, Parking (2019) von Tudor Giur-
giu, Luca (2020) von Horatiu Maldele, Lebensdorf (2021) von Valentin
Hotea, Dincolo (2021) von Luca Peres-Bota, R.M.N. (2022) von Cris-
tian Mungiu, Stille Post (Inbetween Home, 2022) von Brigitta Kanyaro
und Clara (2022)'* von Sabin Dorohoi.

Im Laufe der Jahre entstanden zudem zahlreiche Filme, die Migration
nur implizit thematisieren. In diesen Werken tauchen am Rande Figu-
ren auf, die auswandern mochten, deren Familienangehorige die Heimat
verlassen haben oder die aus dem Ausland zuriickkehrten. Vordergriin-
dig beschiftigen sich die Filme jedoch mit anderen Themen. Dies ist
beispielsweise der Fall in Niki Ardelean, colonel in rezervd (Niki and Flo,
2003) von Lucian Pintilie, Moartea domnului Lazdrescu (The Death of Mr.
Lazarescu, 2005) von Cristi Puiu, Nesfarsit (California Dreaming, 2007)
von Cristian Nemescu, Periferic (Outbound, 2010) von Bogdan George
Apetri, Despre Oameni si Melci (Of Snails and Men, 2012) von Tudor
Giurgiu, Orizont (Horizon, 2015) von Marian Crisan, Crimd inocentd
(Innocent Murder, 2015) von Adrian Popovici, Cap si pajurd (Heads and
Tails, 2016) von Nicolae Constantin Tanase, Dragoste 2. America (Love
2. America, 2018) von Florin Serban und Faci sau Taci (Do it or shot it,
2019) von Iura Luncasu.

Lasst man die Filme, die Migration nur indirekt und am Rande the-
matisieren weg und widmet sich nur den 52 Filmen, die Migration ins

184 Clara befand sich wihrend der Fertigstellung dieser Dissertation in der finalen
Phase der Postproduktion und feierte seine Weltpremiere beim Festival des ost-
européischen Films in Cottbus im November 2023.
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Zentrum der erzahlten Geschichten riicken, ergeben sich folgende Fest-
stellungen. Zwischen 1996 und 2007 entstanden pro Jahr ca. ein bis zwei
Migrationsfilme (Abb. 2). 2008 bis 2010 waren es vier bis sechs. 2016
erschienen sogar sieben entsprechende Filme. Es fillt auf, dass insbe-
sondere kurz nach dem EU-Beitritt Ruméniens, also in jenen Jahren, in
denen besonders viele Ruman*innen ihre Heimat verlieflen, das Thema
am haufigsten filmisch verarbeitet wurde. Auch kurz nach der vollstan-
digen Arbeitnehmerfreiziigigkeit kam es zu einer vermehrten Produk-
tion. Dass es 2020 zu einem starken Abfall der produzierten Filme kam,
liegt in der Covid-19-Pandemie begriindet, die die Filmproduktion welt-
weit einschrinkte.

Produktion von Migrationsfilmen

1996
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006
2007
2008
2009
2010
2011
2012
2013
2014
2015
2016
2017
2018
2019
2020
2021
2022

Abb. 2 Im Zeitraum 1996 bis 2022 produzierte ruménische Migrationsfilme.
Eigene Grafik.

Die ruminischen Migrationsfilme konnen verschiedenen Kategorien
zugeordnet werden. Einige Filme lassen sich jedoch auch in mehrere
Kategorien einordnen, da sie unterschiedliche Etappen von Migration
thematisieren oder die Perspektiven verschiedener Figuren zeigen.
Wenngleich sich nicht alle Filme klar zuordnen lassen, ist es dennoch fiir
die vorliegende Arbeit sinnvoll, eine Klassifikation durchzufiihren. Sie
ermoglicht einen Uberblick iiber die verschiedenen Betrachtungswei-
sen von Migration. Durch einen Vergleich der Kategorien untereinan-

77



78

Die ruménische Arbeitsmigration und ihre Fiktionalisierung

der konnen schliefllich Gemeinsamkeiten und Unterschiede herausge-
stellt werden und es kann dariiber reflektiert werden, ob zu bestimmten
Zeiten spezifische Betrachtungsweisen der ruminischen Migration
tiberwiegen.

Eine erste grofle Kategorie lasst sich mit Filmen erdffnen, die im frii-
hen postkommunistischen Ruménien spielen und vom Wunsch der
Figuren, Ruminien zu verlassen und im ,Westen’ nach einem besseren
Leben zu suchen, erzdhlen. Diese Filme sollen deshalb als Pramigrati-
onsfilme bezeichnet werden, da sie die Zeit vor der Auswanderung in
den Fokus riicken und die Umsténde, die zur Migration fiihren, préasen-
tieren. Insbesondere die in den ersten Jahren der rumanischen Arbeits-
migration produzierten Migrationsfilme widmen sich dieser Perspek-
tive. Jedoch greifen auch immer wieder neuere Produktionen diesen
Blick auf Migration auf, wenngleich die Tendenz sinkt (Abb. 3). Zu den
Pramigrationsfilmen gehoren die Filme Asphalt Tango, Bucuresti — Wien
8:15, Pe Aripile Vinului, Visul lui Liviu, Occident, Bacalaureat, Schimb
valutar, Francesca, Ceva bun de la viatd, Europolis, Doar cu buletinul la
Paris und Lebensdorf.

Pramigrationsfilme
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Abb. 3 Entstehung von Pramigrationsfilmen. Eigene Grafik.
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Filme, die von der Riickkehr der Figuren ins Herkunftsland nach erfolg-
ter Migration erzdhlen, konnen als Remigrationsfilme oder im Anschluss
an Michael Gott und Todd Herzog als Returnfilme bezeichnet werden.
Gott und Herzog trennen nicht zwischen kurzzeitiger Heimkehr als
Besuch und langfristiger Riickkehr im Sinne einer Remigration.'®® Der
Begrift Returnfilm ist demnach breiter als der des Remigrationsfilms,
weswegen im Folgenden vorwiegend auf den Terminus von Gott und
Herzog zuriickgegriffen wird. Nach Hajnal Kiraly fungieren Returnfilme
als ,,alternatives to road movies that, instead of promising the resolution
of initial problems which lead the protagonists home, raise new dilem-
mas that remain unsolved at the end” (Kiraly 2015: 170). Diese Perspek-
tive auf Migration wird von den Filmen Europolis, Italiencele, Logodnicii
din America, Marilena, Cele ce plutesc, Felicia, inainte de toate, Weekend
cu mama, Tatdl fantomd, Dupd dealuri, Dincolo de calea feratd, Ana se
intoarce, Sdrbatoritul, Ignat inghetat, Luca, R M.N., Lebensdorfund Clara
aufgegriffen. Eine Sonderform des Returnfilms bilden jene Filme, die
die Riickholung im Ausland verstorbener Familienangehoriger zeigen.
Hierzu zéhlen Cealaltd Irina, Crulic - Drumul spre dincolo und No Man’s
Land.

Mit einer Ausnahme wurden Returnfilme erst nach dem EU-Beditritt
Ruminiens produziert, als regelmifliges Pendeln zwischen altem und
neuem Lebensraum fiir viele ruménische Migrant*innen zur Normalitdt
wurde (Abb. 4). Auch hier wird ein deutlicher Einfluss gesellschaftlicher
Realititen der auflerfilmischen Wirklichkeit auf die Verarbeitung der
Thematiken im Film deutlich. Der Hohepunkt an produzierten Return-
filmen wurde kurz nach dem EU-Beitritt und der vollstindigen Arbeit-
nehmerfreiziigigkeit erreicht. Zudem gibt es 2022 erneut eine vermehrte
Tendenz, sich diesem Thema zu widmen, wenngleich mit differenzier-
tem Blick, da Clara, R.M.N. und Lebensdorf gleichzeitig auch andere Per-
spektiven bieten.

18 Vgl.: Gott/Herzog 2015: 13.
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Returnfilme
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Abb. 4 Entstehung von Returnfilmen.'® Eigene Grafik.

Die dritte Kategorie umfasst Filme, die die Auswirkungen von Migration
auf die Zuriickgelassenen thematisieren. Diese werden im Folgenden als
Postemigrationsfilme bezeichnet, da es um Zustinde in den Herkunfts-
landern geht, die durch bereits erfolgte Migration initiiert wurden. Im
Fokus dieser Werke stehen die von den Arbeitsmigrant*innen zuriick-
gelassenen Kinder, Eltern oder Partner*innen. Mehrere der Returnfilme
sind auch Postemigrationsfilme, da sie haufig nicht nur die Perspektive
der Riickkehrer*innen aufzeigen, sondern auch die Sichtweisen der
Zuriickgelassenen. Zuriickgelassene Kinder und Heimatraume stehen
im Zentrum der Kurzfilme Calea Dundrii und Sdrbdtoritul und in den
Spielfilmen Weekend cu mama, Eu cind vreau sa fluier, fluier, Matei
copil miner, Vara s-a sfarsit, RM.N. und Clara. Um zuriickgelassene
Eltern drehen sich die Kurzfilme Telefon in strdindtate, Fata galbend
care rade und Nunta lui Oli sowie die Spielfilme Cdinele japonez, Sunt
0 babd comunistd, Medalia de onoare und Almania. Von zuriickgelasse-

'8 Einige Returnfilme werden auch in die Kategorie der Postemigrationsfilme
oder Emigrationsfilme eingeordnet. Aus diesem Grund ist die sich durch die
Statistiken ergebende Anzahl hoher als die Gesamtzahl ruméanischer Migrati-
onsfilme. Wenn jedoch eine der Perspektiven deutlich tiberwiegt, wird der Film
nur einer Kategorie zugeteilt.
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nen Partner*innen oder Freunden erzahlen die Filme Marilena, Cealaltd
Irina, Dincolo de calea feratd und Dupd dealuri.

Postemigrationsfilme entstanden, dhnlich wie die Returnfilme, mit
einer Ausnahme erst nach dem EU-Beitritt Ruméniens und pragen ins-
besondere die Jahre zwischen 2008 und 2016. Die meisten wurden 2008,
2009, 2013 und 2016 gedreht (Abb. 5).

Postemigrationsfilme
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Abb. 5 Entstehung von Postmigrationsfilmen. Eigene Grafik.

Mit der vierten Kategorie werden Filme gefasst, die die Auswande-
rung selbst und das Leben im Zielland aus der Perspektive der ruma-
nischen Migrant*innen zeigen. Diese Filme werden als Emigrations-
filme bezeichnet. Dieser Aspekt der Migration wird mit Ausnahme von
Bucuresti-Berlin erst ab den 2010er Jahren filmisch verarbeitet (Abb. 6).
Zu den Emigrationsfilmen zéhlen: Bucuresti-Berlin, Europolis, Crulic -
Drumul spre dincolo, D’ora, Granite, Dimineata care nu se va sfdrsi, Par-
king, Lemonade, Lebensdorf, Dincolo, Stille Post und Clara.

Europolis und Lebensdorf weisen dabei die Besonderheit auf, dass sie
sowohl die Auswanderung bzw. die Reise selbst zeigen als auch das Leben
im Zielland sowie die Riickkehr in die Heimat. Aus diesem Grund wer-
den diese beiden Filme in den spéter folgenden Analysen auch gesondert
betrachtet.
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Emigrationsfilme
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Abb. 6 Entstehung von Emigrationsfilmen. Eigene Grafik.

Eine Unter-Kategorie der ruminischen Migrationsfilme bilden Men-
schenhandel-Filme oder Werke, die sich mit irreguldrer Migration
beschiftigen. Dazu zahlen Crimd inocentd, Faci sau Taci, Fixeur, Lover-
boy und Dacd bobul nu moare. Da sich diese Arbeit mit freiwilliger Mig-
ration beschiftigt, werden diese Werke nicht néher betrachtet.

Werke, die Zuwanderung ins eigene Land oder das Leben der Zuge-
wanderten in Ruménien thematisieren, also Immigrationsfilme oder
auch Postimmigrationsfilme existieren bisher kaum in Rumédnien. Nur
R.M.N. greift dieses Thema auf. Zudem gibt es einen Spiel- und einen
Kurzfilm, die die Transit-Migration Gefliichteter durch Rumaénien fil-
misch verarbeiten. Dies ist zum einen der bereits 2010 erschienene Film
Morgen von Marian Crisan und der Kurzfilm Almania vom ruminisch-
britischen Geschwisterpaar Anton und Damian Groves, der in dieser
Arbeit aber als Postemigrationsfilm gefiihrt wird, da er einen in Ruma-
nien von Frau und Sohn zuriickgelassenen Vater in den Fokus stellt.'®’

Die Kategorisierung der Filme ermoglicht bereits einen ersten Uber-
blick tiber die fokussierten Perspektiven auf die ruménische Arbeitsmi-
gration. Es fdllt auf, dass zu unterschiedlichen Zeiten, unterschiedliche

187 Siehe hierzu: Pirwitz 2024.
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Themen und Blickwinkel von den Filmen betrachtet werden und die
realgesellschaftlichen Entwicklungen der Arbeitsmigration Einfluss auf
die filmische Verarbeitung des Themas haben.

Die meisten ruménischen Filmemacher*innen, die sich mit Migra-
tion in ihren Werken auseinandersetzen, sind selbst nicht migriert.'®
Viele von ihnen sind jedoch transnational aktiv, reisen hdufig, um
Finanzierungsmoglichkeiten zu finden oder um ihre Werke bei Filmfes-
tivals rund um den Globus zu prasentieren. Diese transnational aktiven
Filmemacher*innen konnen im Anschluss an Iordanova als ,,transnati-
onally mobile filmmakers“ (Iordanova 2010: 65) bezeichnet werden, die
sie wie folgt beschreibt:

These directors spend extended periods of time abroad, but they return to work at home.
They are globetrotting for fundraising and for festivals, yet they see advantages in shoot-
ing within their domestic environment and opt to stay in their native countries for the
most intense periods of their work. (Iordanova 2010: 67-68)

Die oft fehlende personliche Migrationserfahrung spiegelt sich im Falle
der ruménischen Filmemacher*innen auch in ihren Werken und den
dortigen Raumkonstruktionen wider. Wenngleich die Emigration nach
Westeuropa oder in die USA eines der zentralen Themen des neuen
ruminischen Films ist, so wird die Auswanderung selbst, geschweige
denn die Integration im Ausland bisher nur von vergleichsweise weni-
gen Filmen thematisiert. Viele Filme zeigen stattdessen die Zustande
im postkommunistischen Ruménien mit Figuren, die vom glorreichen
Leben in Westeuropa traumen. Andere Filme thematisieren die Riick-
kehr der Migrant*innen in die ruminische Heimat. Wieder andere
beschiftigen sich mit den Auswirkungen der Migration auf die ruméni-
sche Gesellschaft. Die Emigration selbst und das Leben in einem ande-
ren Land spielen demnach eine untergeordnete Rolle und werden iiber-
wiegend erst in neueren Filmen thematisiert.

Typisch fiir ruméanische Produktionen ist somit, dass das Ausland nur
in wenigen Filmen wirklich gezeigt wird. Stattdessen wird das Bild des
Westens® durch die Figurenrede tiber diesen oder durch Charakteristiken
einzelner aus westlichen Landern kommender Figuren, konstruiert. Die
westliche Welt ist in den meisten Fillen ein visuell abwesender Raum im

18 Vgl.: Pop 2020: 105.
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rumanischen Film. Das Bild des Westens' sowie das Bild Ruminiens, das
die Filmemacher*innen in ihren Werken vermitteln ist durch bestimmte
kulturhistorisch begriindete Diskurse und Narrative gepragt.

1.2.4. Diskurse und Narrative iiber Riume: Zwischen Okzidenta-
lismus und Balkanismus - Der ,Westen‘ als Projektionsfliche und
das negative Selbstbild Ruminiens

Die Konstruktion von Selbst- und Fremdbildern geht stets mit einer Dif-
ferenzierung zwischen dem Eigenem und dem Anderen einher, da die
Abgrenzung nach Auflen bedeutsam fiir die Bildung von Identitat(en)
ist, wie Marc Currie deutlich macht:

identity is relational, meaning that it is not to be found inside a person but that it inheres
in the relations between a person and others. [...] [P]ersonal identity [...] is structured
by, or constituted by, difference. [...] [I]dentity is not within us because it exists only as a
narrative. By this I mean two things: that the only way to explain who we are is to tell our
own story, to select key events which characterise us and organise them according to the
formal principles of narrative - to externalise ourselves as if talking of someone else, and
for the purposes of self-presentation; but also that we learn how to self-narrate from the
outside, from other stories, and particularly through the identification with other char-
acters. This gives narration at large the potential to teach us how to conceive of ourselves,
what to make of our inner life and how to organise it. (Currie 1998: 17)

Die Abgrenzung des Eigenen vom Anderen ist durch kulturgeprigte
und kulturprigende Narrative bestimmt, die nicht nur Identitédtsbildung
beeinflussen, sondern auch Erzahlungen und Erzahlmuster bestimmen,
und somit der prinzipiellen Offenheit des Erzahlens entgegenstehen.'®
Bei Narrativen handelt es sich folglich um Organisationsstrukturen von
Erzéhlungen denen kulturell bedingte Muster zugrunde liegen. Nach
Wolfgang Miiller-Funk sind diese Erzdhlmuster bedeutsam fiir die
»Darstellung von Identitt, fiir das individuelle Erinnern, fiir die kollek-
tive Befindlichkeit von Gruppen, Regionen, Nationen, fiir ethnische und
geschlechtliche Identitit® (Miiller-Funk *2008: 17).

Narrative sind wiederum durch Diskurse gepragt. Wiahrend Narrative
die Erzahlmuster darstellen, also das, was erzéahlt wird, legt der Diskurs
fest, wie zu einer bestimmten Zeit iiber etwas gesprochen wird, bzw. was
zu einer bestimmten Zeit, in einer bestimmten Kultur sagbar ist.

18 Vgl.: Koschorke *2013: 38.
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Der Diskursbegriff hat sich im Laufe seiner Geschichte mehrfach
gewandelt und wird zudem auch je nach wissenschaftlicher Disziplin
unterschiedlich verstanden. Fiir die Literatur- und Kulturwissenschaft
ist insbesondere der Diskursbegriff nach Foucault interessant. Diskurse
werden im Sinne Foucaults als ,,Mengen von Aussagen® (Foucault *1990:
35) zu einem Thema und als ,,Feld von Regelmafligkeit“ (ebd.: 82) ver-
standen. Nach Dorothee Kimmich et al. gelten ,,,Redeweisen, sprach-
liche ,out-fits* von sozialen Klassen und Berufsstinden, Generationen,
Epochen, literarischen Gattungen, wissenschaftlichen Disziplinen und
spezifischen sozialen und kulturellen Milieus“ als Diskurse (Kimmich
et al. 2011: 224). Der Diskurs ist beeinflusst durch den historischen und
kulturellen Kontext und wird durch Wiederholung verfestigt. Auf diese
Weise tragen Diskurse auch zur Konstruktion von Wissen bei. Sie sind
somit ,bedeutungstragende Praktiken und AuBerungen, die Wirklich-
keit (und somit auch Sinn-Ordnungen) hervorbringen bzw. stabilisieren
oder auch geféhrden und die aber selbst erst von Wirklichkeit hervorge-
bracht werden bzw. erméglicht sind“ (Schirmer 2009: 222). Ein Diskurs,
der immer wieder auf dhnliche Weise in einer Gesellschaft besprochen
wird, wird irgendwann von dieser als wahr aufgefasst. So konnen Dis-
kurse auch als Instrumente der Macht fungieren. Literatur, Kunst und
Film, aber auch Architektur oder Mode konnen durch bestimmte Dis-
kurse gepragt sein, sie verarbeiten, sie weiterverbreiten oder aufdecken
und in Frage stellen.

Diskurse bestimmen, wie iiber etwas gesprochen wird und sind damit
von zentraler Bedeutung fiir die Abgrenzungen zwischen dem Eigenem
und dem Anderen. Diese findet hdufig nicht nur auf einer metaphori-
schen, mentalen und emotionalen Ebene statt, sondern manifestiert sich
konkret rdumlich. Rdumliche Differenzierungen kénnen dabei menta-
len, sozialen und emotionalen Abgrenzungen vorausgehen und diese
aufgrund unterschiedlicher Lagen im Raum, einem hier und einem dort,
begiinstigen. Besonders deutlich wird dies mit Blick auf die Diskurse
tiber ,0st* und West und mit diesen einhergehenden Narrativen.

Wie Maria Todorova, auf deren Werk weiter unten genauer eingegan-
gen wird, darlegt, muss man weit in der Geschichte zuriickgehen, um
den Ursprung der Dichotomien ,Ost‘ und ;West® aufzuspiiren:

190 Vgl.: Kimmich et al. 2011: 225.
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The ancient Greeks used Orient to depict the antagonism between civilized and barbar-
ians, although their main dichotomy ran between the cultured South and the barbarous
North (Thrancian and Sythian). The Persians to the east were in many ways a quasi-civi-
lized other. From Diocletian’s time onward, Rome introduced the East-West division into
administration and considered Orient the dioceses of Egypt and Anatolia. In the medi-
eval period, the division was used in the narrow sense to depict the opposition between
Catholicism and Orthodoxy, and in a broader sense to designate that between Islam and
Christianity. In all cases, the dichotomy East-West hat clearly defined spatial dimensions:
it juxtaposed societies that coexisted but were opposed for political, religious, or cultural
reasons. (Todorova 22009: 11)

Nach dem Fall Konstantinopels 1453 und der wirtschaftlichen Entwick-
lung Westeuropas, wurde der ,Osten’ immer mehr zum Synonym fiir
Riickschrittlichkeit und Unterlegenheit,”! aber auch zum ,exotic and
imaginary realm, the abode of legends, fairy tales, and marvels“ (Todo-
rova 22009:13).

Eng verbunden mit den Begriffen ,Ost® und West" ist die 1978 erschie-
nene Studie Orientalismus von Edward Said, die inzwischen zum Stan-
dardwerk der postkolonialen Studien avancierte. Sie entstand kurz
nach den weltweiten Prozessen der Dekolonialisierung. Wenngleich die
Kolonien formal unabhéngig wurden, so verblieben sie dennoch meist
in 6konomisch und politischen Abhéngigkeiten des Westens’, dessen
Dominanz und Hegemonie Said herausstellt.'*

Unter Orientalismus wird von Said ,jene Denkweise, die sich auf
eine ontologische und epistemologische Unterscheidung zwischen
,dem Orient’ und (in den meisten Fillen zumindest) ,dem Okzident'
stutzt (Said 2009 [1978]: 11) verstanden. Schriftsteller*innen und
Wissenschaftler*innen unterschiedlichster Disziplinen verwenden
»diese Ost-West-Polarisierung als Ausgangspunkt fiir ihre weitlaufi-
gen Darstellungen des Orients, also von Land und Leuten, Sitten und
Gebrauchen, von ,Mentalitaten, Schicksalen und so weiter.“ (ebd.).

Mit dem Begriff des ,Orients® wird das ,Andere® des Westens' imagi-
niert. Said untersucht wie der Orientalismus als Diskurs entstand und
wie ,,die européische Kultur erstarkte und zu sich fand, indem sie sich
vom Orient als einer Art Behelfs- und sogar Schattenidentitdt abgrenzte®
(ebd.: 12).

1 Vgl.: Todorova 2009: 11.
192 Vgl.: Wiedemann 2012: 2.
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Zwar kann ,der Orient® als geografischer Raum verstanden wer-
den (wenngleich dieser keine klaren Grenzen aufweist und fiir
Amerikaner*innen anders verortet ist als fiir Europder*innen)'*’, den-
noch ist er bei Said in erster Linie als Konstruktion und Imagination
des Westens® und als ,,offizieller Begriffsfilter fiir die westliche Sicht des
Orients“ (ebd.: 15) zu verstehen:

Daher ist der Orient ebenso wie der Westen selbst eine Idee mit einer eigenen Geschichte
und Denktradition, einer eigenen Symbolik und Terminologie, die seine Realitdt und
Gegenwirtigkeit im und fiir den Westen begriinden. Auf diese Weise gilt, dass die beiden
Konstrukte einander stiitzen und in gewissem Maf3e spiegeln. (Ebd.: 13)

Die ,westliche Identitat konstruiert sich selbst erst durch Abgrenzung
vom ,Orient"'** Diese Identitatskonstruktion geht mit einer Aufwertung
der eigenen, westlichen® Kultur einher, da sie sich als fortschrittlicher,
moderner und machtiger imaginiert. Eine Analyse von Darstellungen
des ,Orients‘ gibt somit mehr Aufschluss tiber die westliche® Welt, die
diese Bilder produziert und reproduziert, als iber ,den Orient" selbst.

Als das ,Andere’ des Westens® kann auch der Balkan gesehen wer-
den, der zudem auch als ,bridge between East and West“ (Todorova
2009: 16) imaginiert wird. Der Begrift ,Balkan’ bezeichnete zunichst ein
Gebirge, spéter dann die Lander auf der Balkanhalbinsel. Jedoch gibt es
auch noch keine einheitliche Begrenzung des Balkans. Eine Definition,
die die Grenze des Balkans am Balkangebirge zieht, schlief3t Ruméanien
nicht mit ein. Andere Definitionen gehen hingegen von der sogenann-
ten Triest-Odessa-Linie als Begrenzung aus. In diesem Fall zahlt auch
Ruminien zum Balkan.

Todorovas Die Erfindung des Balkans. Europas bequemes Vorur-
teil beschiftigt sich mit dem Diskurs iiber den Balkan als das ,Andere’
(West-)Europas und die konnotative Aufladung des Begriffs. Todorova
untersucht in ihrer 1997 erschienenen Publikation den vorwiegend
durch journalistische, (reise-)literarische und politische Werke initiier-
ten und geprigten Diskurs tiber diese Region, den ,Balkanismus’ und
mit ihm zusammenhéngende Stereotype, Vorurteile und Narrative im
westlichen Europa und in den USA, die den ,Balkanismus® zur ,,most

193 Vgl.: Said 2009 [1978]: 9.
¥4 Vgl.: Wiedemann 2012: 3
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persistent form or ,mental map™ (Todorova *2009: 192) machten. Der
,Balkanismus’ etablierte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts und fand
seinen Hohepunkt mit der Zeit der Balkankonflikte. Die Region wurde
zu einem ,,symbol for the aggressive, intolerant, barbarian, savage, semi-
developed, semi-civilized, semi-oriental“ (Todorova 2021: 18). Nach
dem Zweiten Weltkrieg wurde das Bild des Balkans zudem durch einen
»hew demon, a new other® (Todorova 22009: 133), den Kommunismus,
gepragt. Todorova hinterfragt, wie der Balkan zu einem ,,synonym for a
reversion to the tribal, the backward, the primitive, the barbarian (ebd.:
3) wurde und wie sich eine geografische Bezeichnung zu einer der ,,most
powerful pejorative designations in history, international relations, poli-
tical science, and, nowadays, general intellectual discourse® (ebd.: 7) ver-
festigen konnte.

Todorova zeigt in ihrer Untersuchung allerdings nicht nur Narra-
tive auf, die den Balkan als das ,Andere’ Europas konstruieren, sondern
ebenso jene, die seine Briicken- und Zwischenraumfunktion betonen,
was den Diskurs iiber den Balkan von jenem tiber den ,Orient unter-
scheidet. Sie betrachtet zudem nicht nur den westlichen Blick auf den
Balkan, sondern auch das Selbstbild der Region.

Gleich zu Beginn ihres Werkes wirft Todorova die Frage nach dem
Zusammenhang zwischen ,Balkanismus® und ,Orientalismus® auf.
Anders als es sich beim ,Orient’ im Sinne Saids um ein Konstrukt han-
delt, ist der Balkan als Halbinsel geografisch fassbar. Dennoch lautet der
Titel Todorovas Werkes Die Erfindung des Balkans. Es handelt sich somit
trotz der realen geografischen Verortbarkeit der Region gleichzeitig auch
um eine Konstruktion und um eine bestimmte Imagination, die damit
verbunden ist:

[...] it [,Balkan] was used alongside other generalizing catchwords, of which ,Oriental‘
was most often employed, to stand for filth, passivity, unreliability, misogyny, propensity
for intrigue, insincerity, opportunism, laziness, superstitiousness, lethargy, sluggishness,
inefficiency, incompetent bureaucracy. ,Balkan;, while overlapping with ,Oriental;, had
additional characteristics as cruelty, boorishness, instability, and unpredictability. Both
categories were used against the concept of Europe symbolizing cleanliness, order, self-
control, strength of character, sense of law, justice, efficient administration [...]. (Todor-
ova 22009: 119)

In den westlichen® Medien wurde der Balkan meist komplett ignoriert,
aufler in Zeiten des Krieges und Terrors, wodurch sich das negative
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Image der Region weiter verfestigte.'”> Als ,dark side within“ (ebd.: 188)
diente der Balkan lange Zeit als Projektionsfliche bestimmter negativer
Merkmale. Erst in den letzten Jahren hat sich der Diskurs tiber den Bal-
kan teilweise verdndert, was u.a. dem EU-Beitritt Ruméniens, Bulgari-
ens und Kroatiens und den Bestrebungen vieler anderer Balkan-Staaten
EU-Mitglied zu werden, zu verdanken ist. Durch diese Bestrebungen,
die u.a. mit Korruptionsbekdmpfung, Stairkung von Demokratie, Wah-
rung von Menschenrechten und Schutz von Minderheiten sowie einer
Starkung der Marktwirtschaft einhergehen, wandelt sich das pejorative
Bild des ,Balkans‘ in Westeuropa allmihlich zum Bild einer Region, die
sich in einem starken Transformationsprozess befindet und versucht an
die Werte der EU anzukniipfen.'*

Wihrend heute die pejorative Verwendung der Begriffe ,Orient” und
,Balkan’ abnimmt, hilt sich der Begriff des Westens® als Gegenbegriff
stark im politischen, wissenschaftlichen und medialen Bereich."” Wes-
ten’ wird weiterhin hédufig in verschiedensten Diskursen verwendet.
Inzwischen hat sich in der wissenschaftlichen Diskussion der Begriff
des Okzidentalismus etabliert. Unter Okzidentalismus wird hierbei
zum einen die ,verzerrende[] Représentation der westlichen Kultur in
nichtwestlichen Kontexten (Wiedemann 2012: 8) verstanden. Zu den
bekanntesten Werken hierzu zihlt Ian Burumas und Avishai Margalits
Okzidentalismus — Der Westen in den Augen seiner Feinde (2004), das vor
allem negative, anti-westliche und anti-kapitalistische Diskurse unter-
sucht. Anderseits kann Okzidentalismus aber auch das Selbstbild und
die hegemoniale Selbstdarstellung des Westens® bezeichnen.'*®

Wie das Bild des ,Orients® kann das Bild des Westens® nicht nur mit
negativen Assoziationen aufgeladen sein. Zum positiven Bild des ,Wes-

15 Vgl.: Todorova 22009: 184.

¢ Auch hat sich inzwischen im politischen Diskurs der Begriff ,Westbalkan’
durchgesetzt, um die Linder des ehemaligen Jugoslawiens und Albanien
zusammenzufassen und beispielsweise den Diskurs iiber die Kriege im Jugosla-
wien der 1990er Jahre zu prézisieren. Diese wurden zuvor in westlichen Medien
meist als ,Balkankriege® bezeichnet, obwohl weder Ruméanien noch Bulgarien,
Griechenland oder die Tiirkei daran beteiligt waren (vgl.: ebd.: 192).

7 Vgl.: Todorova 22009: 10.
1% Siehe hierzu bspw. Dietze/Brunner/Wenzel 2009.
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tens’ gehort u.a. das bekannte Narrativ des american dream, das die
Moglichkeit des wirtschaftlichen Aufstiegs fiir jeden Menschen, egal
welcher Herkunft, durch harte Arbeit im Westen‘ bezeichnet. Damit ein-
her geht auch das Narrativ des Aufstiegs ,vom Tellerwascher zum Milli-
onir’ Wenngleich sich diese Erzahlungen priméar auf Amerika beziehen,
so konnen diese Narrative auch breiter aufgefasst werden und auf den
gesamten, wirtschaftlich hoch entwickelten ,Westen' ibertragen werden.

Um Ruminiens Stellung innerhalb dieser verschiedenen ,Ost-West'-
Diskurse differenzierter betrachten zu konnen, lohnt sich zunichst ein
genauerer Blick auf den Begriff Westen|, der nach Jasper Trautsch sowohl
als politische Gemeinschaft, als moderne Zivilisation, als rassistische
Kategorie des ,Weifiseins‘ als auch als Kulturgemeinschaft verstanden
werden kann.'”

Trautsch sieht den Beginn der Vorstellung des Westens® als politische
Gemeinschaft in Europa im Jahr 1830, das mit politisch gegensitzli-
chen Entwicklungen im westlichen und 6stlichen Teil des Kontinents
einherging. Es war jedoch vor allem das 20. Jahrhundert, das durch die
Weltkriege dem Begriff des Westens® als politischer Gemeinschaft einen
deutlichen Aufschwung verschaftte. 1945 wurden die Sowjetunion und
ihre Satellitenstaaten zum wichtigsten Gegenpart des Westens" als poli-
tischer Gemeinschaft.” In dieser Betrachtungsweise gehorte Ruménien
bis zur einsetzenden Demokratisierung 1989 nicht zum ,Westen' Heute,
insbesondere nach dem EU- und NATO- Beitritt jedoch kann das Land
durchaus dazugezihlt werden.

Im Kontext des europdischen und nordamerikanischen Imperialis-
mus des 19. Jahrhunderts wurde der Begriff des Westens® auch bereits
als Bezeichnung fiir moderne Gesellschaften verwendet, die sich durch
technologischen und wissenschaftlichen Fortschritt und Entwicklun-
gen, wie durch die Industrialisierung und Urbanisierung sowie durch
eine Sdkularisierung und Rationalisierung und moderne Lebensweisen
auszeichneten. Anders als zum Westen' als politische Gemeinschaft,
zéhlte zur Bedeutungsebene des ,Westens® als moderne Zivilisation auch

199 Vgl.: Trautsch 2017: 58
200 Vgl.: ebd.: 61.
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das Russische Reich.*”! Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde der Begriff
des Westens' dann weniger im Zusammenhang mit Imperialismus als
in transatlantischen Kontexten verwendet.*> Auch in diesem Fall wird
Ruminien bis zum Zusammenbruch des Kommunismus und auch wih-
rend der Transit-Jahre nicht zum Westen® gezdhlt. Ob das Land heute
als moderne Gesellschaft bezeichnet werden kann, hdngt vom Betrach-
tungsstandpunkt ab.

Die dritte von Trautsch beschriebene Bedeutungsebene umfasst den
Westen® als rassistische Kategorie, wie sie seit den 1920er Jahren zu fin-
den ist. Die Verwestlichung® im Sinne einer Modernisierung einiger asi-
atischer Lander fiithrte in Westeuropa und Nordamerika zu Sorgen, da
darin eine Bedrohung der wirtschaftlichen Vormachtstellung gesehen
wurde. Es bedurfte fiir das Selbstverstindnis der westlichen Lander nun
einer anderen Abgrenzungskategorie als der der modernen Zivilisation.
Weif3- und arisch-Sein wurde zum neuen Schlagwort des westlichen
Selbstbildes, das seinen negativen Hohepunkt im Zweiten Weltkrieg und
dem Holocaust fand. Nach dem Krieg und den weltweiten Dekolonia-
lisierungsprozessen kam es dann zu einer Ablehnung des Konzepts der
Rasse, wenngleich es sich noch heute in rechts gesinnten Gruppierungen
und Parteien findet.?*®

Die vierte Bedeutungsebene des Begriffs des Westens’ umfasst
schlieSlich seine Bezeichnung einer westlichen Kulturgemeinschaft.
Dieses Begriffsverstindnis geht mit der Zeit des Kalten Krieges einher.
Der ,Eiserne Vorhang’ trennte mehrere Jahrzehnte lang nicht nur Ost-
und Westeuropa voneinander, sondern loste auch neue Bilder und Asso-
ziationen von ,Ost* und West‘ aus:

Ein wichtiger Grund hierfiir mag darin gelegen haben, dass sich die Zweiteilung des
europdischen Kontinents in eine anglo-amerikanische und eine sowjetische Einfluss-
sphire, wie sie am Ende des Zweiten Weltkrieges entstanden war, nicht mit den bis dato
gingigen Grenzen des politischen Westens deckte. Denn sowohl die fritheren faschis-
tischen Feindesstaaten (West-)Deutschland und Italien als auch die Militardiktaturen
Francos und Salazars lagen im Bereich des Westblocks [...] Um die Nachkriegsordnung
und das ,westliche’ Verteidigungsbiindnis zu legitimieren und den Zusammenhalt der

21 Vgl.: Trautsch 2017: 61-62.
22 Vgl.: ebd.: 62.
23 Vgl : ebd.: 63-64.
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westlich des ,Eisernen Vorhanges® gelegenen Nationen zu férdern, reichte der Begriff
des Westens als politischer Gemeinschaft nicht mehr aus; vielmehr begiinstigte die his-
torische Situation eine Neukonzeptualisierung ,des Westens® als Kulturgemeinschaft.
(Trautsch 2017: 64)

Die Begriffe ,Ost® und West‘ sind folglich stets relativ zu betrachten,
da sich ihre Bedeutungszuschreibung im Laufe der Zeit immer wieder
dnderte und zugleich stets verschiedene Bedeutungsebenen synchron
nebeneinander bestanden. Zudem ist die Wahrnehmung von ,Ost‘
und ,West* stark abhdngig vom Betrachtungsstandpunkt, wie Todorova
darlegt:

East Germans are ,eastern’ for the West Germans, Poles are ,eastern to the East Germans,
Russians are ,eastern’ for the Poles. [...] A Serb is an ,easterner‘ to a Slovene, but a Bos-
nian would be an ,easterner to the Serb although geographically situated to the west [...]
For all Balkan peoples, the common ,easterner is the Turk, although the Turk perceives
himself as Western compared to real ,easterners;, such as Arabs. (Todorova 22009: 58)

Ost- und Siidosteuropa nehmen in diesen Gegeniiberstellungen zwi-
schen ,Ost® und West® eine Sonderrolle ein, lassen sich die Regionen
doch je nach Begriffsdefinition des Westens dazu oder nicht dazuzéh-
len. Batori beschreibt die besondere Zwischenstellung Osteuropas wie
folgt:

Eastern Europe is often negotiated as the unprotected side of the limes (Kiss 2013), a
territory of ,lands in-between’, a frontier region ,between Russia and Germany, Europe
and Asia, East and West (Batt 2013, 7) that, lacking natural borders, cannot be defined
accurately (Imre 2005). This position of the middle is the crucial feature that makes up
the core of the very character of Eastern Europe. The region seems to get stuck between
two histories, two ideologies, two generations and two landscapes that define its very
identity. The socialist past and the capitalist present live simultaneously in the cityscapes
of the region while people commute between past and present and East and West. (Batori
2018:2-3)

Dies trifft insbesondere auf Ruminien zu. Am ehesten wird das Land
in Diskursen iiber den Balkan thematisiert, wenngleich es in Abhand-
lungen iiber den Balkan bis zum zweiten Balkankrieg haufig nicht als
Balkan-Staat verstanden wurde.?*

Kultur, Sprache und Politik Ruméniens waren im Laufe der Geschichte
immer wieder durch den Zustand des ,Dazwischen’ des Landes zwischen

204 Vgl.: Todorova 22009: 29, 31.
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Ost* und West* charakterisiert. Mehr noch als andere osteuropdische
Staaten war und ist Ruménien gepragt von starken Einfliissen insbeson-
dere aus dem westlichen Europa, was Ruméniens besonderen Zustand
des ,Dazwischen’ ausmacht. Der Historiker Lucian Boia beschaftigt sich
in seinem Werk Warum ist Rumdnien anders? mit den Besonderheiten
seines Heimatlandes und legt dar, dass vieles, was heute als typisch ruma-
nische Mentalitét gilt, ihren Ursprung in jahrhundertelanger Fremdbe-
herrschung des Landes hat. Ruménien war im Laufe seiner Geschichte
immer wieder von den groflen Méchten unterdriickt und beherrscht
wurden. Daraus entwickelte sich, wie Boia es nennt, ein ,, Minderwertig-
keitskomplex® (Boia 2014: 24) bei dem ruménischen Volk. Zudem fand
stets eine Verzogerung der Entwicklung statt. So begann das rumini-
sche Mittelalter beispielsweise erst, als es in Westeuropa schon endete.
Bis zum 14. Jahrhundert gab es keinen einzigen Text, der im Gebiet des
heutigen Rumaéniens entstanden und iiberliefert ist. Alles was heute tiber
diese Region vor dem 14. Jahrhundert bekannt ist, stammt aus Uber-
lieferungen auflerhalb Ruméniens.”” 165 Jahre lang Teil des Romischen
Reiches, spiter immer am Rande der groflen Reiche, wie dem Osma-
nischen, dem Russischen und dem Habsburgischen Reich, befand sich
Rumainien stets in einer Grenzzone.?*® Zudem siedelten sich im 19. Jahr-
hundert Griech*innen und Bulgar*innen aus dem Osmanischen Reich
und Judinnen und Juden aus Russland an. Um die Jahrhundertwende
kamen zudem deutschsprachige Einwanderer*innen aus Deutschland
und Osterreich-Ungarn.?”” Diese Vermischung der verschiedenen Kultu-
ren spiegelt sich auch in der Sprache des Landes wider, die lateinischen
Ursprungs ist und viele slawische, deutsche, tiirkische und ungarische
Einfliisse zu verzeichnen hat. Kam im 18. Jahrhundert noch dem Griechi-
schen und Tiirkischen besondere Bedeutung zu, so orientierten sich die
ruminischen Gelehrten und die Elite des Landes im 19. Jahrhundert im
Rahmen der Modernisierung Ruméniens am Franzésischen. Wéahrend
die Einwanderer*innen aus den verschiedensten Landern sich vor allen
in den Stadten niederliefRen, blieb ein Grofiteil der rumanischen Bevol-

2% Vgl.: Boia 2014: 8.
206 Vgl.: ebd.: 9.
27 Vgl.: ebd.: 19.
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kerung in den Dérfern und war in der Landwirtschaft tatig. Wihrend-
dessen wurden die Stiadte des Landes immer kosmopolitischer. Kultur
und Wirtschaft waren geprigt von den Einwander*innen. Das Gesund-
heitswesen wurde begriindet durch den franzosischstimmigen Arzt
Carol Davila, franzosische Architekten machten Bukarest zum ,Klein
Paris’, der russische General Pavel Kiseleff etablierte ein institutionelles
und legislatives System fiir die rumédnischen Fiirstentiimer, der deutsche
Konig Carol I. versuchte den ruminischen Fiirsten die Piinktlichkeit zu
lehren und die ruménische Verfassung von 1866 ist eine Nachahmung
der belgischen Verfassung aus dem Jahr 1831.28

Der Philosoph, Schriftsteller, Rechtsanwalt und Politiker Titu Maio-
rescu pragte 1868 die Theorie der forme fird fond.**” Damit unterstellte
er der ruminischen Elite, lediglich Modelle aus westlichen Landern zu
tibernehmen, ohne dass diese vom ruménischen Volk mit Inhalt gefiillt
werden konnten:

Dem Anschein nach, einer Statistik der Auflerlichkeiten zufolge, verfiigen die Ruménen
heutzutage iiber die gesamte abendldndische Zivilisiertheit. Wir haben Politik und Wis-
senschaft, wir haben Zeitungen und Akademien, wir haben Schulen und Literatur, wir
haben Museen, Konservatorien, wir haben Theater, ja wir haben sogar eine Verfassung.
In Wirklichkeit aber sind das alles tote Hervorbringungen, Anspriiche ohne Grundlage,
korperlose Gespenster, Illusionen ohne Wahrheit, und so ist die Bildung der héheren
Klasse bei den Ruméanen nichtig und wertlos, und die Kluft, die uns vom unteren Volke
trennt, wird mit jedem Tag tiefer. Die einzige wirkliche Klasse bei uns ist der ruménische
Bauer, und seine Wirklichkeit ist das Leid, unter dem er dchzt, fernab von den Fanta-
sievorstellungen der oberen Klassen. Denn aus seinem téglichen Schweiff kommen die
materiellen Mittel zur Unterhaltung des fiktiven Gebdudes, das wir ruménische Kultur
nennen. (Maiorescu 1978 [1868]: 153, hier tibersetzte Version in Boia 2014: 30-31)

Im Theater Caragiales fanden diese ,leeren Formen' literarischen und
kiinstlerischen Ausdruck. Der Nationalschriftsteller und Theaterautor
begriindete das ,komische Theater‘ in Ruménien. Seine Werke, dhnlich
der Commedia dell’arte, richteten sich insbesondere gegen die ruméni-
sche Elite und Bourgeoisie. Ihnen zu Grunde liegt, Boia zufolge, eine
wahrhaft traditionelle ruméanische Art, sich mit prekéren Situationen
auseinanderzusetzen, namlich der schwarze Humor. Der Galgenhumor,
der haz de necaz, wird von Boia als ,Ventil der Ruminen® (Boia 2014:

208 Vgl.: Boia 2014: 16-22.

209 Dt.: Theorie der leeren Formen.
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31) bezeichnet und wurde wie oben bereits erwdahnt u.a. zur subtilen
Regime-Kritik wahrend des Kommunismus verwendet.

Das in den westeuropdischen Medien vermittelte Bild iiber Ruma-
nien ist hdufig negativ,”’’ was wiederum Riickwirkungen auf das
rumiénische Selbstbild haben kann. Insbesondere zur Zeit des EU-
Beitritts Rumédniens wurden stereotype Ruménien-Bilder von vielen
Medien reproduziert.”’! Dabei wurde hdufig auf etablierte Narrative
tiber die Balkanregion als arm, riickstindig und korrupt zuriickgegrif-
fen. Berichtet wurde iiber den angeblichen ,Sozialtourismus® rumaéni-
scher Migrant*innen, den Missbrauch der deutschen Sozialleistungen
durch die Armutsmigrant*innen oder iiber Kriminalitit. Ruménische
Migrant*innen wurden als Bettler*innen dargestellt und hiufig wurde
auf das ,Zigeuner*-Stereotyp zuriickgegriffen.’> Ruméan*innen werden
oftmals mit Roma gleichgesetzt, welche klischeehaft als ,Zigeuner® dar-
gestellt werden.””* Nach Anna Jocham ldsst sich zwischen zwei Erschei-
nungsformen des ,Zigeuner*-Stereotypes differenzieren. Wihrend das
Bild des ,,kriminellen Zigeuners* Angehorige der Sinti und Roma, aber
auch andere ruminische Migrant*innen klischeehaft als ,stehlende,
bettelnde, kindermisshandelnde und kinderklauende, faule und betrii-
gerische ,Zigeuner (Jocham 2011) darstellt, vermittelt das ,,romantisie-
rende Zigeuner“-Bild hingegen positive Konnotationen und stellt sie als
freiheitsliebende, herumreisende, temperamentvolle, musikalische und
abergldaubische Menschen dar.?'* In der westeuropdischen Berichterstat-
tung tiberwiegt jedoch das negative Bild.

Viele Rumdn*innen sind sich der negativen Wahrnehmung ihres Lan-
des im Westen' bewusst, wodurch der von Boia beschriebene ,,Minder-
wertigkeitskomplex“ (Boia 2014: 24) verstarkt wird. Dem ruménischen
Schriftsteller, Soziologen und Politiker Dimitrie Draghicescu zufolge
liegen der ruminischen Selbstwahrnehmung negative Eigenschaften

?19 Siehe hierzu bspw.: Graf/Schmoller 2016, Nemet 2016, Salden 2010 oder Wagner
2018

21" Vgl.: Pop 2014a: 78.

12 Vgl.: Wagner 2018: 273-278.

213 Zum Bild der Roma in Rumaénien siehe bspw. Quicker 2016.
214 Vgl.: Jocham 2011.
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wie Passivitit, die an Unterwiirfigkeit grenzt, Angstlichkeit, die jegliche
Entwicklungen verhindert und eine Gleichgiiltigkeit, die zu Fatalismus
fihrt, zu Grunde.*"> Wenngleich Draghicescus Erkenntnisse bereits 1907
veréffentlicht wurden, so hat sich an diesem Selbstbild nicht viel gedn-
dert, denn wie Pop darlegt, gehen auch zeitgenossische Autor*innen
noch immer von einem negativen Selbstbild der Rumédn*innen aus.*'*

Wenngleich eine pejorative Wahrnehmung Ruméniens vorherrscht,
so fithlen sich die Rumin*innen jedoch auch hiufig zu Unrecht mit
bestimmten Stereotypen, wie den Balkanstereotypen, konfrontiert, da sie
sich nicht als Balkanvolk betrachten. Dies liegt insbesondere in Rumani-
ens romanischer Pragung im sonst eher slavisch gepriagten Siidosteuropa
begriindet. Einer Studie der Europdischen Kommission zufolge stand die
Mehrheit der Rumdn*innen dem EU-Beitritt positiv gegeniiber, da sie
sich als Teil der europdischen Familie betrachteten, mehr als die Bevol-
kerung anderer EU-Beitrittskandidaten.”” Wahrend in Westeuropa oft
negative Stereotypen iiber die ruménischen Arbeitsmigrant*innen ver-
breitet wurden, iiberwogen in Rumaénien selbst positive Wahrnehmun-
gen der Migrant*innen, die als hart arbeitend, fleif}ig und ehrgeizig wahr-
genommen wurden. Auch die aus dem Ausland gesendeten Remittances
trugen zu einem positiven Image der Migrant*innen in Ruménien bei.*®

Zu einer Veranderung des Diskurses iiber Ruménien kam es auch
durch die Berichterstattung in Westeuropa tiber den Ukraine-Krieg.
Immer wieder war hier von den Hilfsmafinahmen des Westens, von
den Debatten der Politiker*innen des Westens® oder den Sanktionen des
Westens‘ gegeniiber Russland die Rede.?"” Hierbei wurde Rumaénien stets
zum ,Westen® dazugezahlt.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass raumliche Begriffe wie
Ost® bzw. ,Balkan’ und ,West* als Projektionsflache bestimmter Werte,

15 Vgl.: Draghicescu 1907: 347.
216 Vgl.: Pop 2015: 140.

217 Vgl.: Nemet 2016: 92.

218 Vgl.: Pop 2015: 154.

29 Vgl.: bspw.: Kahlweit 2022: ,Der Westen wird kriegsmiide, Freiwah 2022:
»Gegenoftensive der Ukraine? Russland nennt sie gescheitert und ,,Illusion fiir
den Westen“ oder Ustenko 2022: ,,The west’s phantom energy sanctions fuel
Russia’s war machine®
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Sehnsiichte, Wunschvorstellungen aber auch negativer Wahrnehmun-
gen und Stereotype fungieren. Im Laufe der Geschichte sind die Begriffe
immer wieder mit spezifischen Konnotationen aufgeladen wurden,
wodurch sich bestimmte Diskurse iiber verschiedene Regionen etablier-
ten und verfestigten. Ruméinien nimmt bedingt durch seine Geschichte,
geografische Lage und EU- und NATO-Mitgliedschaft in all diesen
Diskursen eine Sonderrolle ein und kann heute durchaus als ,westli-
ches’ Land bezeichnet werden. Gleichzeitig existieren insbesondere im
wirtschaftlichen Bereich noch starke Unterschiede zwischen Ruminien
und westeuropdischen Landern. Zudem kursieren in Westeuropa noch
immer zahlreiche Negativ-Bilder Ruméniens und stereotype Vorstel-
lungen iiber die Rumédn*innen, die u.a. lange Zeit durch die Berichter-
stattung und durch das medial vermittelte Bild des Landes und seiner
Bewohner*innen gefestigt wurden. Aus all diesen Griinden kann Ruma-
nien als ,peripherer Westen’ bezeichnet werden.

Wenn jedoch Diskurse und Narrative {iber bestimmte Regionen
in Filmen untersucht werden sollen, ist weniger die reale geografi-
sche Verortung und die politisch- oder wirtschaftliche Entwicklung
der Linder von Interesse als das konstruierte Bild der Raume, das die
Filmemacher*innen vermitteln. Wie Dennis Graf und Verena Schmoller
darlegen, transportieren ,,mediale Welten [...] ein implizites kulturelles
Selbstverstiandnis, das eine Kultur von sich oder von anderen Kulturen
prasentiert” (Graf/Schmoller 2016: 8). Dabei konnen die Werke von den
Diskursen der auflermedialen Realitit, der afilmischen Wirklichkeit
gepragt sein oder aber eigene Diskurse und Narrative entwickeln.

1.3. Forschungsstand

Heimat wird nicht nur in soziologisch oder kulturwissenschaftlichen
Untersuchungen immer mehr zu einem spannenden und vielfiltigen
Konzept, das sich durch Migration und immer starkere transnationale
Vernetzung stets wandelt. Damit verbundene Verdnderungen in der
Gesellschaft fithren auch zu neuen Themen in literarischen, kiinstle-
rischen oder filmischen Werken. Die Verarbeitung von Erfahrungen
der Migration und Alteritét, pluraler Identitatsverortungen, kollektiver
Riickerinnerung an die Heimat, die zu einem Sehnsuchtsort in der Ferne
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wird, oder des Kontrastes zwischen Heimat und Fremde und damit ein-
hergehender Selbst- und Fremdbilder sind inzwischen zu omniprésen-
ten Themen in Filmen iiberall auf der Welt geworden und damit zum
Analysegegenstand einer Vielzahl (film-)wissenschaftlicher Untersu-
chungen herangewachsen.

Als ein Meilenstein bei der Erforschung von Raumen der Migration
im Film kann hierbei Hamid Naficys 2001 veréffentlichtes Werk An
Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking betrachtet werden.
Wenn auch das ruménische Kino bei Naficy nicht untersucht wird, so
stellt dieses Werk doch eine wichtige Grundlage fiir die Beschaftigung
mit dem Thema Migration im Film dar, auf die im Verlauf der Arbeit
immer wieder zuriickgekommen wird.

Als accented cinema sind nach Naficy Filme zu verstehen, die sprach-
lich, formal und stilistisch gemischt sind und Migrationserfahrungen
kiinstlerisch zum Ausdruck bringen.”® Meist handelt es sich um Filme
von Filmemacher*innen (accented filmmakers), die selbst migriert oder
gefliichtet sind oder zur zweiten Generation gehdren, also Kinder von
Migrant*innen sind. Thre Migrations- und/oder Inklusionserfahrungen
spiegeln sich in ihren Werken wider. Die Filme zeichnen sich aus durch:

[...] open-form and closed-form visual style; fragmented, multilingual, epistolary, self-
reflexive, and critically juxtaposed narrative structure; amphibolic, doubled, crossed, and
lost characters; subject matter and themes that involve journeying, historicity, identity,
and displacement; dysphoric, euphoric, nostalgic, synaesthetic, liminal, and politicized
structures of feeling; interstitial and collective modes of production; and inscription of
the biographical, social, and cinematic (dis)location of the filmmakers. (Naficy 2001: 4)

Filmemacher*innen des accented cinema iibernehmen bei der Produk-
tion meist verschiedene Rollen, was das accented cinema in vielen Fil-
len zu einem Autorenkino macht.””! Die Darsteller*innen sind haufig
Laiendarsteller*innen oder Personen, die sich selbst spielen.?* Typisch
tiir das accented cinema ist zudem der Dreh an natiirlichen Orten (hdufig
an Transit-Orten wie Hifen, Flughdfen, Bahnhéfen oder Grenzzonen)

20 Vgl.: Naficy 2001: 4.
221 Vgl.: ebd.: 292.
222 Vgl.: ebd.: 290.
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und der Verzicht auf Dreh an kiinstlich konstruierten Orten.*”* Charak-
teristisch sind zudem abwesende Rdume und Figuren, die in Erinnerun-
gen der gezeigten Charaktere oder durch Kommunikationsmedien wie
Briefe oder Telefone in den Filmen préasent werden.”** Erzahlt werden
haufig Geschichten tiber Heimatsuche, Heimatlosigkeit oder die Riick-
kehr in die Heimat.

Ein grofler Teil Naficys Werkes besteht in der Analyse verschiedener
Chronotopoi des accented cinema. Den Begrift des Chronotopos iiber-
nimmt Naficy von Bachtin und passt ihn an seine Analyse filmischer
Raume der Migration an. Bachtin bezeichnete mit dem Chronotopos
den ,untrennbare[n] Zusammenhang von Zeit und Raum®“ (Bachtin
2008: 7) im Roman. Diese Theorie kiinstlerischer Raum-Zeitkonfigura-
tionen wird in Kapitel 2.2. genauer besprochen.

Naficy geht davon aus, dass sich die Erfahrungen der
Filmemacher*innen von Entwurzelung, Migration und Leben im Exil
in bestimmten raumzeitlichen Konfigurationen, dem chronotope of the
homeland, dem border- und thirdspace chronotope und dem chronotope
of life in exile ausdriicken:

Their preoccupation with place is expressed in their open and closed space-time (chro-
notopical) representations. That of the homeland tends to emphasize boundlessness and
timelessness, and it is cathected by means of fetishization and nostalgic longing to the
homeland’s natural landscape, mountains, monuments, and souvenirs. The representa-
tion of life in exile and diaspora, on the other hand, tends to stress claustrophobia and
temporality, and it is cathected to sites of confinement and control and to narratives
of panic and pursuit. While the idyllic open structures of home emphasize continuity,
these paranoid structures of exile underscore rupture. [...] Then there are the impor-
tant transitional and transnational places and spaces, such as borders, tunnels, seaports,
airports, and hotels and vehicles of mobility, such as trains, buses, and suitcases, that are
frequently inscribed in the accented films. (Naficy 2001: 5)

An Naficys These, dass sich die personlichen Migrationserfahrungen
der Filmemacher*innen in den Raum-Zeit-Konfigurationen ihrer Filme
manifestieren, mochte diese Arbeit ankniipfen und sie erweitern. Es
wird davon ausgegangen, dass nicht nur die eigene Migrationserfah-
rung, sondern auch die Erfahrung der Filmemacher*innen des Lebens

22 Vgl.: Naficy 2001: 289.

224 Vgl.: ebd.: 289-290, 101-151 (im 4. Kapitel widmet sich Naficy diesem Thema
ausfithrlich).
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in einem von Emigration gepragten Land, in diesem Fall Ruminien, zu
bestimmten, in verschiedenen Werken in dhnlicher Weise wiederkeh-
renden Chronotopoi fiihrt.

Von grofler Bedeutung fiir die wissenschaftliche Beschiftigung
mit Migrationsfilmen und Heimat sind auch die Werke Daniela Berg-
hahns. Filmische Reprisentationen diasporischer und transnationa-
ler Familienstrukturen stehen im Fokus ihrer Untersuchungen in Far-
Flung Families in Film. The Diasporic Family in Contemporary European
Cinema. Berghahn legt dar, dass insbesondere die Tatsache, dass viele
Gastarbeiter*innen in den 1970er Jahren nicht nach einer bestimmten
Zeit der Arbeit im westeuropdischen Ausland wieder in ihre Herkunfts-
linder zuriickzogen, sondern begannen sich dauerhaft im Ausland nie-
derzulassen und ihre Familien nachzuholen oder einen transnationalen
Lebensstil aufbauten, dazu fithrte, dass inzwischen vermehrt diaspori-
sche und transnationale Familien im Film zu sehen sind. Das Coming of
Age der Migrant*innen zweiter Generation fithrte in den 1990er Jahren
zu einem Anstieg der diasporischen Filmkultur.”® Die Beschaftigung
mit Themen wie Heimat, Identitit und Alteritit oder direkte und indi-
rekte Migrationserfahrungen finden sich in einer Vielzahl an Filmen
wieder. Heimat nach Avtar Brah als ,,mythic place of desire in the dias-
poric imagination“ (Brah 1996: 192) und der von Naficy als typisch fiir
das accented cinema beschriebene ,,dream of a glorious homecoming®
(Naficy 2001: 229) pragen viele der erzahlten Geschichten. Anhand der
von Naficy beschriebenen Chronotopoi analysiert Berghahn die Rolle
von Heimat und Exil im diasporischen Familienfilm. Haufig wird eine
nostalgische Sehnsucht nach Heimat als Reaktion auf die Migrations-
und Fremdheitserfahrung thematisiert, die wie Berghahn darlegt, im
Zeitalter der Globalisierung immer mehr Menschen triftt: ,,Heimat [...]
gains renewed currency at times when precisely those certainties and
securities are threatened (Berghahn 2013: 58).

Auch in ihrem Artikel ,No place like home? Or impossible home-
comings in the films of Fatih Akin“ beschiftigt sie sich mit der filmi-
schen Verarbeitung von Heimat und Heimkehr im Zeitalter von Mig-
ration, in diesem Fall in den Werken von Fatih Akin. Die Riickkehr in
die Heimat wird von Berghahn als zentrales Motiv des europdischen

22 Vgl.: Berghahn 2013: 7.
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Migrant*innenkinos beschrieben.?”® Da diese Heimkehr aber stets mit
Enttauschungen und Desillusionierungen verbunden wird, wird Hei-
mat im accented cinema nicht selten als utopisch dargestellt: ,Yet going
back in time and place proves difficult and therefore, Heimat in accented
cinema is typically a structuring absence, an unattainable utopia“ (Berg-
hahn 2006: 146). Insbesondere auf diesen Gedanken ldsst sich bei der
Analyse ruménischer Returnfilme zuriickkehren.

Viele Werke, die sich mit dem Thema Heimat und Migration im Film
auseinandersetzen, beschiftigen sich primar mit der Heimat, an die sich
aus der Ferne erinnert wird und nach der sich die Figuren der Filme
sehnen oder in die sie zuriickkehren. Andere legen den Fokus auf die
neue Heimat von Migrant*innen und thematisieren pluri-lokale Zuge-
horigkeiten und Mehrfachidentititen oder die Zerrissenheit zwischen
alter und neuer Heimat. Seltener widmen sich filmwissenschaftliche
Arbeiten, den von den Migrant*innen zuriickgelassenen Familienmit-
gliedern und der verlassenen Heimat, die zentrale Motive des Mig-
rationsfilms in Auswanderungslindern sind. Eine Ausnahme bildet
Omer Alkins Die visuelle Kultur der Migration. Geschichte, Asthetik und
Polyzentrierung des Migrationskinos. Darin pladiert er dafir, dass das
deutsch-tiirkische Kino nicht ohne Beriicksichtigung der tiirkischen
Filmkultur des Yesilgam-Kinos und den produktionsbedingten, dsthe-
tischen und politischen Besonderheiten betrachtet werden darf. Alkin
zeigt die Komplexitit von Migration und deren filmischer Verarbeitung
auf und iiberwindet dabei eurozentrische Perspektiven. Anhand des tiir-
kischen Kinos geht er der Frage nach, wie Migration filmisthetisch kon-
struiert wird. Alkin stellt fest, dass ,,Filmkulturen von Entsenderlandern
zu Migrationsphdnomenen blinde Flecke im Kontext von Untersuchun-
gen von Migrationskinematographien bleiben® (Alkin 2019: 45). Diese
Forschungsliicke versucht er mit seiner umfassenden Untersuchung zu
schliefen. Insbesondere seine Betrachtung der ,home group“ (ebd.: 39),
also jener Figuren, die in der Tiirkei auf die Riickkehr der Freunde oder
Familienangehorigen warten, und seine methodischen Ansitze zur Ana-
lyse von ,,Absenzszenen® (ebd.: 228), also Szenen, die die Abwesenheit
von Migrant*innen zum Ausdruck bringen, sind fiir die vorliegende
Arbeit von besonderer Bedeutung. Viele Elemente, die Alkin anhand

226 Vgl.: Berghahn 2006: 146.
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des ttirkischen Migrationsfilms untersucht, lassen sich in abgewandelter
Form auch auf ruménische Migrationsfilme tibertragen.

Aufgrund des weltweiten Erfolges des neuen ruminischen Kinos
entstanden in den letzten Jahren verschiedene Arbeiten, die sich mit
dem ruminischen Film beschiftigen. Insbesondere der ,Neuen Welle*
und ihren stilistischen Besonderheiten wurde viel Aufmerksamkeit
geschenkt. Konkret mit dem Raum im rumaénischen Film setzen sich
bisher jedoch nur wenige Arbeiten auseinander. Space in Romanian and
Hungarian Cinema von Anna Batori aus dem Jahr 2018 stellt eine der
umfangreichsten Auseinandersetzungen mit diesem Thema dar. Batori
stellt fest, dass dem Thema Raum im osteuropéischen Kino bisher wenig
Bedeutung beigemessen wurde, da Raum lange Zeit mit politischer Kon-
trolle, Macht und Propaganda verbunden war.?*’” Diese Liicke mdchte sie
schlieflen und untersucht anhand einer Vielzahl ruménischer und unga-
rischer Filme, die wahrend des Kommunismus und im Postkommunis-
mus entstanden sind, die Konstruktion und Bedeutung von Raum. Sie
arbeitet u.a. heraus, wie sich im filmischen Raum des postkommunis-
tischen Kinos, die Spuren der Vergangenheit ausdriicken. Wenngleich
Batori auch zwei der in der vorliegenden Arbeit betrachteten Filme im
Hinblick auf ihre Raumkonstruktion untersucht, so tut sie dies nicht
unter dem migrationsthematischen Schwerpunkt. Diesen deutet sie am
Ende nur als weiteres, bisher wenig untersuchtes Forschungsfeld an.

Einer der ersten, der sich explizit mit der Verarbeitung von Migra-
tion im postkommunistischen ruménischen Film beschaftigt, ist Lucian
Georgescu. Sein Artikel ,,The Point of No Return. From Great Expecta-
tions to Great Desperation in New Romanian Cinema“ erschien 2015
im Sammelband East, West and Centre. Reframing post-1989 European
Cinema unter der Herausgeberschaft von Michael Gott und Todd Her-
zog. Mit jhrem Band liefern jene eine wichtige Ergdnzung zu Thomas
Elsaessers Grundlagenwerk European Cinema: Face to Face with Holly-
wood, in dem das osteuropiische Kino kaum Beachtung findet. In sei-
nem Artikel geht Georgescu der Frage nach, wie die grofle Enttduschung
des Traumes vieler ruméanischer Migrant*innen vom glorreichen Leben
in Westeuropa in den neuen ruménischen Filmen verarbeitet wird.
Dabei wird ebenfalls das Thema der zuriickgelassenen Kinder aufgegrif-

27 Vgl.: Batori 2018: 5-6.
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fen, wenn auch nur am Rande erwédhnt. Georgescu stellt Flucht und die
Suche nach einem besseren Leben als ein zentrales Thema des neuen
rumainischen Films heraus. Er vertritt eine Position, die auch in dieser
Arbeit vertreten wird. Er ist iiberzeugt, dass Filme Reprdsentationen
nationaler Identitdt und textuelle Reproduktionen kultureller, 6kono-
mischer und psychologischer Herausforderungen der Nation darstellen.
Dies trifft insbesondere auf das neue rumainische Kino zu, das durch
seine sozialkritischen Filme bekannt wurde:

I also believe in the power of the imaginary, of films being ,representations of national
identity® that ,textually reproduce many of the cultural, economic and psychological
limitations facing the nation’ (Gott 2012: 8) better than any official statistics could. The
cinematic output of young Romanian film-makers is realistically portraying the current
social status of a desperate nation, at the point of no return, with no open road in front.
The essay is founded on the belief that the Romanian society faces an identity crisis pro-
foundly affecting its genes and future, and that New Romanian Cinema offers a valid
representation of this nation’s altered state of mind. (Georgescu 2015: 148-149)

Unter der Annahme, dass das neue rumainische Kino die sozialen Her-
ausforderungen der postkommunistischen Gesellschaft realitdtsgetreu
widerspiegelt und dadurch sichtbar und greifbar macht, kommt Geor-
gescu zu interessanten Ergebnissen. Wenngleich er nicht genauer auf
Raumkonstruktionen eingeht, erweisen sich seine Erkenntnisse als rele-
vant fiir die Analysen der vorliegenden Arbeit.

Aufgrund des Fokus auf Raum im Kontext von Migration im ruméni-
schen Film, stellt insbesondere Hajnal Kiralys ebenfalls 2015 erschiene-
ner Artikel ,Leave to live? Placeless people in contemporary Hungarian
and Romanian films of return® einen wichtigen Beitrag im Forschungs-
feld dar. Kiraly erforscht anhand einiger ungarischer und rumanischer
Filme die innere Zerrissenheit der Charaktere zwischen verschiedenen
raumlichen Verortungen. Mithilfe soziologischer und kulturwissen-
schaftlicher Konzepte u.a. von Michel Foucault und Marc Augé analy-
siert sie neue Raumbeschaffenheiten in Zeiten von Globalisierung und
Migration, die die neuen ruméanischen und ungarischen Filme tiefge-
hend prégen:

In Hungarian and Romanian films of the last decade, the central dilemma frequently
revolves around mobility, that is, whether to stay or move on, whether or not to leave (the
country, the family, a traumatic situation, a beloved person, or ultimately life), which fre-
quently escalates to a deep existential crisis and which signals the ultimate impossibility
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of either staying or moving on/leaving. Places and spaces performed by bodies in distress
become sites of a dysfunctional society, often revealed in the narrative of an aborted,
circular, interrupted or regressive journey. (Kiraly 2015: 170)

Wihrend Georgescu sich vorwiegend auf die Enttduschung, die mit der
Auswanderung oder dem Traum davon einhergeht, auseinandersetzt,
liegt Kiralys Fokus der Analyse auf Filmen, die von der Riickkehr der
Protagonist*innen in die rumédnische bzw. ungarische Heimat erzéhlen,
die ebenfalls in einer bitteren Enttduschung endet.

Kiraly kommt zu dem Ergebnis, dass die Themen, die im neuen rumi-
nischen Film behandelt werden, denen der neueren ungarischen Produk-
tionen dhnlich sind. In beiden Landern beschiftigt die massive Auswan-
derung, aber auch die Riickkehr in die Heimat, die Filmemacher*innen.
Ebenso gibt es einige Gemeinsamkeiten und Ahnlichkeiten im Hinblick
auf den in beiden Lindern verwendeten minimalistischen Stil. Wah-
rend der ungarische Film aber Konflikte indirekter zeigt, haben die
Protagonist*innen im rumdnischen Migrationsfilm meist einen lin-
geren Monolog oder Dialog, der ihre schwierige Lage priazisiert und
verdeutlicht:** ,The typical scene of interpersonal conflict is intensely
verbal and dramatic and is often framed by the claustrophobic space of
a blockhouse apartment® (Kiraly 2015: 172). Kirdly stellt ebenso den
starken Einfluss des Theaters Ion Luca Caragiales auf die ruménische
Filmproduktion heraus, die den neuen ruménischen vom ungarischen
Film unterscheidet. Die Stiicke, die die rumédnische Gesellschaft des 19.
Jahrhunderts und ihren Versuch die ,westlichen Formen' zu imitieren
parodisierten, gelten als pragende Basis des neuen ruminischen Films,
der anders mit den ,westlichen Formen' umgeht als der ungarische Film:

While in Hungarian films the body becomes a figure reinforcing Western concepts and
discourses on alienated subjectivity, capitalist production, consummerism, fetishism and
spectacle [...] Romanian films seem to be confronting Western theories and concepts
of the body, national and sexual identity and memory with Romanian actuality. (Ebd.)

Kiralys Feststellungen sollen mit dieser Arbeit ergdnzt und erweitert
werden. Wihrend, wie bei den meisten Arbeiten, die sich mit der ruma-
nischen Migrationsbewegung beschiftigen, bei Kiraly der Blick auf aus-
gewanderte und zuriickgekehrte Figuren und ihre rdumliche Verortung

28 Vgl : Kiraly 2015: 179.
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geworfen wird, soll in der vorliegenden Arbeit zudem auf die zurtickge-
lassenen Figuren und deren raumliches Umfeld geblickt werden.

Wichtige Erkenntnisse zum ruménischen Migrationsfilm liefert auch
Doru Pop. Bereits in seinem 2014 erschienenen Werk Romanian New
Wave Cinema. An Introduction greift er die Verarbeitung der Migrati-
onsthematik im neuen ruménischen Film auf. In seinen 2014 und 2020
publizierten Artikeln ,The ,Transnational Turn: New Urban Identities
and the Transformation of Contemporary Romanian Cinema“ und
»Romanian Diasporic Cinema. Dislocation and Paraphrastic Forms of
Expression in Recent Migration Films“ vertieft und erweitert er seine
Feststellungen. Er widmet sich hierin den neueren Werken seit 2010,
die vermehrt im Ausland spielen, Charakteristiken des accented cinema
aufweisen und durch Filmemacher*innen entstanden sind, die selbst
Migrationserfahrungen machten. Pop schldgt die Unterscheidung in
migration cinema und diasporic cinema vor. Unter migration cinema
versteht er ,films depicting the experience of migrants at home® (Pop
2020: 100). Sie konnen Migration und deren Auswirkungen direkt oder
indirekt verhandeln.”” Diasporic cinema hingegen umfasst Werke, ,,that
represent personal stories happening in a foreign social environment®
(ebd.). Diese basieren hiufig auf den personlichen Erfahrungen der
Filmemacher*innen.”® Diasporic cinema ist wiederum von exilic cinema
zu unterscheiden, ,that type of movie making practiced by authors who
forcibly left their country in order to be able to practice their craft, or to
express their ideas“ (Pop 2020: 108).

Pop vertritt die These, dass neuere Produktionen sich auch durch ihre
Figurenkonstruktionen von vorherigen Werken unterscheiden. Das dia-
sporic cinema entwirft stairkere Held*innen, die sich nicht einfach ihrem
Schicksal ergeben, sondern fiir ein besseres Leben kdmpfen.”! Pops
Erkenntnisse sind deshalb insbesondere fiir die Beschiftigung mit neue-
ren ruminischen Migrationsfilmen, die im Ausland spielen, bedeutsam.

Einige der wenigen deutschsprachigen Auseinandersetzungen mit
der filmischen Verarbeitung ruminischer Arbeitsmigrationsprozesse,

2% Vgl.: Pop 2020: 108.
20 Vgl.: ebd.
21 Vgl.: ebd.: 103.
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finden sich in der Arbeit von Heide Flagner. In ihrem Artikel ,Orte und
Nicht-Orte in der ruménischen neuen Welle. Filmische Figurationen des
,Dazwischen® untersucht Flagner die Raumkonstruktion einiger neuer
ruminischer Filme, die Figuren in den Fokus riicken, die sich in einer
existentiellen Krise befinden. Sie analysiert, inwiefern die ,,Erfahrun-
gen von Einsamkeit, Entfremdung und Kommunikationslosigkeit [...]
tiber raumliche Bilder verhandelt werden® (Flagner 2018b: 214). Dabei
betrachtet sie auch den hier in Kapitel 3.3.1. analysierten Film Felicia
inainte de toate. Flagner bedient sich in ihren Analysen insbesondere
der auf Augé zuriickgehenden Theorie der Nicht-Orte. Sie legt dar, dass
sich in den 2000er Jahren ein Wandel von politischen zu sozialen The-
men und zwischenmenschlichen Beziehungen vollzieht, der mit einer
~Wende des rumanischen Films zum Raum und zu (Nicht-)Orten ein-
hergeht® (ebd.: 216-217).

Auch der 2020 von der Autorin dieser Arbeit publizierte Artikel
»No place like home - filmische Darstellungen der verlassenen ruma-
nischen Heimat“ im von Marina Ortrud Hertrampf herausgegebenen
Sammelband Heimat - patrie/patria. (Re-)Konstruktion und Erneuerung
im Kontext von Globalisierung und Migration liefert einen Beitrag zum
Forschungsstand. Hierin wird insbesondere die Kategorie der Postemi-
grationsfilme genauer untersucht und im Hinblick auf die Inszenierung
der ruménischen Heimatrdume analysiert. Erkenntnisse aus dieser Pub-
likation flief}en in Kapitel 3.4. mit ein.

Die bisher publizierten Texte stellen eine wichtige Grundlage fiir die
vorliegende Arbeit dar. Insbesondere im deutschen Sprachraum wurde
die filmische Verarbeitung der ruminischen Arbeitsmigration bisher
kaum untersucht. Im internationalen Kontext wurde das Thema bereits
auf verschiedene Weise und unter unterschiedlichen Fragestellungen,
jedoch vorwiegend in kiirzeren Artikeln, betrachtet. Rdumlichen Pha-
nomenen in Verbindung mit narrativen Mustern wurde in Untersuchun-
gen zum ruménischen Film bisher relativ wenig Beachtung geschenkt.
Diese Forschungsliicken sollen mit dieser Arbeit geschlossen werden.
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- theoretische Grundlagen zur Raumanalyse im Film

Auseinandersetzungen mit Migrationsprozessen sind stets mit raumli-
chen Faktoren verkniipft. So stellen auch Georg Glasze und Andreas Pott
diesen Zusammenhang in ihrem Artikel ,,Rdume der Migration und der
Migrationsforschung® treffend fest:

Migration kann nicht ohne die Differenzierung von Rdumen und Orten gedacht werden.
Ob man Migration als Mobilitdt von Menschen von einem Ort A zu einem anderen Ort B
konzipiert, auf die Folgen von Migration fiir Herkunfts- oder Zielgebiete blickt, Segrega-
tionsmuster von Zugezogenen in Stddten oder die pluri-lokalen Netzwerke, Identititen
und Sozialrdume von Migrant(inn)en untersucht, stets sind rdumliche Unterscheidun-
gen vonndten, um migrationsbezogene Beobachtungen anzustellen oder entsprechende
Aussagen zu treffen. Fir die Migrationsforschung ist der Raumbezug konstitutiv. Aber
auch die mediale Thematisierung von Migration sowie die meisten Migrations- und
Integrationspolitiken sind durch ihren rdumlichen Blick auf die Welt gekennzeichnet.
Regelméflig werden rdumliche Unterscheidungen (re-)produziert, Unterscheidungen
wie hier/dort, nah/fern oder innen/aufien (bzw. ,im Quartier‘/,aulerhalb’ u.a.). (Glasze/
Pott 2014: 48)

Lange Zeit wurden Rdume in der Migrationsforschung als gegebene
Entitdten angesehen. Nationalstaaten wurden als Containerraume und
Migration als Wechsel von einem Containerraum in einen anderen ver-
standen. Jiingere Forschungsansitze hingegen gehen von der ,,Gemacht-
heit von Rdaumen, Orten und Grenzen® (ebd.) aus. Durch Globalisierung
und stetige technische Weiterentwicklungen haben sich nicht nur die
Migrationsprozesse an sich, sondern auch der Diskurs iiber sie veran-
dert. Dem Raum kommt hierbei insbesondere seit den 1980er Jahren
eine tragende Rolle zu.

Ende der 1980er Jahre vollzog sich in den Kultur- und Sozialwissen-
schaften ein Paradigmenwechsel, der Spatial Turn.”* Mit ihm wurde der
lange gegeniiber der Zeit vernachléssigte Faktor des Raumes als kultu-
reller Bedeutungstriger verstarkt wahrgenommen.”* Raum wird in ver-

22 Zum Spatial Turn und zur Bedeutung des Raums in den Sozial- und Kulturwis-
senschaften siehe bspw. Doring/Thielmann 2008, Giinzel 2020 oder Low 2015.

233 Vgl.: Wilhelmer 2015: 19.
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schiedenen Wissenschaften nun nicht mehr als gegeben vorausgesetzt,
sondern als etwas kulturell und sozial Produziertes und Konstruiertes
betrachtet. Durch den Spatial Turn verschiebt sich die Vorstellung von
Raum als euklidischem Containerraum hin zu einer Vorstellung, in wel-
cher Raum erst produziert und ausgehandelt wird.”** Rdume werden ins-
besondere in der Soziologie nun vorwiegend als ,,nicht mehr als dem
Handeln vorgéngige oder externe Gegenstinde, sondern als Formen, die
erst und stets in und durch Handlungen hergestellt werden® (Glasze/Pott
2014: 55) aufgefasst.

Raum und Gesellschaft konnen unterschiedlich aufeinander wir-
ken. Vertreter*innen einer deterministischen Position gehen davon aus,
dass die Sozialverhdltnisse unausweichlich durch die rdumliche Natur
bedingt sind und der Mensch dabei passiv bleibt.”?> Raum wird hier
vorwiegend als Umweltbedingung thematisiert.”® Die possibilistische
Position hingegen betont die Moglichkeit der Formung des physischen
Raumes durch die menschliche Kultur. Hierbei handelt der Mensch
aktiv.*” Raum ist demnach Produkt sozialer Praxis. Die possibilistische
Position wird u.a. von Georg Simmel vertreten. Simmel war einer der
ersten, der sich mit raumlichen Aspekten des Sozialen beschiftigte. In
LJUber raumliche Projektionen sozialer Formen® erldutert er, wie Loka-
litaten als rdumlicher Ausdruck soziologischer Energien fungieren, wie
das Soziale also auf den Raum wirkt. Nach Simmel driickt sich Gesell-
schaft demnach im Raum aus. Durch ihr Handeln bringen Menschen
Réume hervor.”*® Da diese Rdume Ausdruck bestimmter sozialer Pro-
zesse sind, lassen sich durch eine Raumanalyse wiederum Aussagen tiber
die Gesellschaft treffen, die diese Réume hervorbringt.

In ihrem Werk Raumsoziologie fasst Martina Léw die unterschiedli-
chen bisherigen Auffassungen von Raum in der Wissenschaft zusam-
men und ergénzt diese durch eine eigene auf handlungstheoretischen
Ansitzen basierende Theorie des relationalen Raumes. Menschen stellen

24 Vgl.: Frahm 2010: 41.

2% Vgl.: Giinzel 2020: 38.

236 Vgl.: ebd.: 42.

27 Vgl.: ebd.: 38-39.

238 Vgl.: Simmel 2006 [1903].
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zwar durch ihre Handlungen Raume her, sind aber auch abhéngig von
bestehenden politischen, 6konomischen, rechtlichen, kulturellen oder
architektonischen Strukturen.?®*® Low definiert Raum deshalb als ,,rela-
tionale (An-)Ordnung von Lebewesen und sozialen Giitern an Orten®
(Low 2001: 271). Sie stellt den Unterschied zwischen Ort und Raum fol-
gendermaflen heraus:

Im Unterschied zu Raumen sind Orte immer markierbar, benennbar und einzigartig.
[...] Raum hingegen lenkt den Blick auf die Verkniipfung und Abhingigkeit von ein-
ander Verschiedenem mit seiner moglichen Ortsbindung. An einem Ort konnen tiber
Verkniipfungen unterschiedliche Raume aufgespannt werden. (Low 2015: 0.S.)

Auch in dieser Arbeit soll Raum als ein relationales, bewegliches und fle-
xibles Konstrukt gefasst werden, das sowohl durch Orte als auch durch
Zeit und Bewegung definiert ist. Orte hingegen werden als konkret
benennbare Stellen im Raum verstanden. In Anlehnung an Léw wird
von einem relationalen Raum der (ruménischen) Migration ausgegan-
gen. Wie bereits in der Einleitung dargelegt, schlagen sich die verdnder-
ten sozialen Verhailtnisse, die mit dem Zusammenbruch des Kommu-
nismus und einer immer stirkeren Hinwendung zur EU einhergingen,
im geografischen Raum nieder. Das Soziale driickt sich im Raum aus.
Gleichzeitig aber hat der geografische, physikalische Raum Einfluss auf
das Soziale. Ruminische Migrant*innen werden aufgrund ihrer Her-
kunft haufig in den westlichen Ziellindern diskriminiert und stigma-
tisiert und arbeiten unter schlechten Bedingungen. Die Migrant*innen
stellen somit durch ihre Handlungen neue, transnationale Raume her,
gleichwohl sind sie aber abhédngig von den gegebenen politischen und
gesellschaftlichen Strukturen. Possibilistische und deterministische
Wirkweisen von Raum und Gesellschaft verbinden sich.

Die Beziehung zwischen Raum und Gesellschaft kann im Film auf
besondere Weise zum Ausdruck gebracht werden. Riaume fungieren
darin nicht nur als Schaupldtze oder Hintergrund, sondern ,versinn-
bildlichen innerpsychische Vorgénge von Figuren ebenso wie sich wan-
delnde Beziehungsmuster® (Niibel 2018: 170).

Um die filmische Darstellung von Rdumen der Migration und die
mit diesen transportierten Bedeutungen zu untersuchen, ist es zunichst

29 Vgl.: Wilhelmer 2015: 26.
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notwendig den Begrift des filmischen Raumes und dessen verschiedene
Ausformungen differenzierter zu betrachten.

2.1. Filmische Raume als Raume im On und Off

In dieser Arbeit wird der Begriff ,filmischer Raum’ benutzt, um samtli-
che filmrdumliche Aspekte zu bezeichnen. Filmische Raume sind stets
konstruiert, inszeniert und verweisen auf ein Jenseits des bildlich gezeig-
ten Rahmens.** Filmischer ,,Raum beherbergt Geschichten und Figuren
und wird im Gegenzug durch diese belebt” (Eryillmaz 2016: 49). Durch
Schnitt und Montage werden einzelne Einstellungen und Szenen und
damit auch Raume miteinander verkniipft, wodurch beim Publikum die
Illusion eines realen Raumes entsteht.?*' Der filmische Raum ist jedoch
als zweidimensionale Projektion stets nur eine Raumillusion.***

In Bezug auf Raumlichkeit im Film ldsst sich zwischen filmischen
Raumen und filmischen Orten unterscheiden. Nach André Gardies
lasst sich ein konkreter Ausschnitt eines filmischen Raumes als Ort
wahrnehmen,?”® denn Filme spielen an Orten, bilden diese ab und insze-
nieren sie auf bestimmte Weise. Laura Frahm definiert den filmischen
Raum als ,,Synthese einzelner, miteinander in Kontakt tretender filmi-
scher Orte“ (Frahm 2010: 27). Als filmische Orte werden folglich die
konkreten Handlungsorte und Schauplitze verstanden.

Nach Eric Rohmer lassen sich drei filmische Raumformen unterschei-
den: der Bildraum, der Architekturraum und der Filmraum. Der Bild-
raum bezeichnet das auf die Fliche der Leinwand bzw. des Bildschirms
projizierte Filmbild, das als Teil der Aulenwelt wahrgenommen wird.**
Die sichtbaren Teile von Welt (kiinstlich konstruiert oder natiirlich) wer-
den bei Rohmer als Architekturraum bezeichnet.?* Hier konnen auch
in der auflerfilmischen Wirklichkeit existente Orte gezeigt werden. Der

10 Vgl.: Eryilmaz 2016: 49.
241 Vgl.: Agotai 2007: 95.
22 Vgl.: ebd.: 48.

* Vgl.: Gardies 1993: 71.
4 Vgl.: Rohmer 1980: 10.
245 Vgl.: ebd.
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Filmraum stellt schlief$lich den Gesamtraum eines Films, in den meisten
Fillen den diegetischen Raum, dar, der aber nicht in seiner Gesamtheit
vorgefiithrt wird, sondern fragmentiert prasentiert wird. Es handelt sich
somit um einen virtuellen Raum, den die Zuschauenden in ihrer Vor-
stellung zusammensetzen.?* Wahrend die Diegese**” die den Figuren
zugédngliche Welt bezeichnet, gehort zum Filmraum auch die nur den
Rezipierenden zugédngliche Welt.*®

Zum Filmraum gehoéren zudem auch nicht visualisierte Teile der
erzahlten Welt. Diese stellen den aufierbildlichen filmischen Raum, den
Raum im Off** dar, der auf das ,,verweist [...], was man weder hort noch
sieht, was aber trotzdem gegenwirtig ist“ (Agotai 2007: 54). Der Raum im
Off bezeichnet den Raum jenseits der direkten Sichtbarkeit, der entsteht,
wenn der Handlungsraum iiber die Bildbegrenzung hinausreicht.”*® Es
konnen zum einen Fortsetzungen des gezeigten Handlungsraumes sein,
die die Rezipient*innen zusammenfiigen. Dies geschieht beispielsweise,
wenn eine Figur zu sehen ist, wie sie durch eine Tiir in ein Haus eintritt.
Dann kombiniert der*die Rezipient*in, dass sie von drauflen kommt
und imaginiert damit einen sich an den konkret gezeigten Raum im
On anschlieffenden Raum. Weiterhin kann auch ein abwesender Raum,
der z.B. durch Telefonate Einfluss auf den gezeigten Raum nimmt, als
Raum im Off bezeichnet werden. Durch allgemeines Weltwissen ist den
Zuschauenden bewusst, dass eine telefonierende Figur sich in der Regel

46 Vgl.: Rohmer 1980: 10. Edward Branigan spricht hierbei von einem master space,
den die Zuschauenden in ihren K6pfen konstruieren, wobei sie die filmischen
Réume synthetisieren und dadurch eine in sich geschlossene Raumvorstellung
entwickeln (vgl.: Branigan 1992: 56).

*7 Im Anschluss an die Erzahltheorie Gérard Genettes ldsst sich zwischen intra-
und extra-diegetischem Raum unterscheiden. Wahrend der intra-diegetische
Raum von den Figuren wahrgenommen wird, ist der extra-diegetische Raum
durch eine auflerhalb der Diegese liegende Instanz (bspw. eine*n Erzéhler*in)
gesteuert, die die Figuren nicht wahrnehmen, die Rezipierenden aber schon
(vgl.: Genette *2010: 147-150).

248 Weitere Auseinandersetzungen mit filmischen Rdumen und filmischen Orten
finden sich u.a. in Paech 2000 und Frahm 2010.

249 Zur Theorie des filmischen Offs siehe Burch 1981.
20 Vgl.: Agotai 2007: 48-49.
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nicht im selben Raum wie die Figur am anderen Ende der Leitung befin-
det. Dadurch wird dieser zweite Raum als abwesender Raum, der nicht
im Bildraum zu sehen ist, dennoch als Teil des Filmraums imaginiert.

Wie Hans Jiirgen Wulff erldutert, ist der Ton bei der Konstitution des
Raumes im Off von besonderer Bedeutung:

Er kann die Anwesenheit von Figuren auflerhalb des Sichtfeldes, Qualititen des Raums,
bewegte Schallquellen wie Autos oder Flugzeuge (die zudem oft auflerhalb des szeni-
schen Raums im engeren Sinne - also z. B. auflerhalb des Hauses, in dem die Handlung
spielt — platziert sein konnen) und dergleichen mehr anzeigen. (Wulff 2009: 155-156)

Gilles Deleuze unterscheidet zwischen relativem und absolutem Off.
Wihrend das relative Off eine Verbindung zum On-Raum hilt, liegt das
absolute Off komplett auflerhalb des On-Raums.*' Als Raum im Off
wird in dieser Arbeit zudem auch der durch die Figurenrede nur ver-
bal und nicht visuell konstruierte Raum gefasst. Dieser ist Teil der Die-
gese, aber nicht Teil des Bildraums und unterhalt zu diesem auch keine
direkte Verbindung.

Nicht nur Raume, sondern auch jegliche anderen Elemente der erzahl-
ten Welt konnen auflerhalb des Bildraums liegen. Wird ein Raum, eine
Figur oder ein Ereignis in die Handlung eingefiihrt, ohne dabei visuell
konstruiert zu werden, kann es sich um das von Julian Hanich beschrie-
bene filmische Stilmittel der suggestiven Verbalisierung handeln:

Durch die anschauliche und lebhafte Sprache der suggestiven Verbalisierung wird der
Zuschauer dazu eingeladen, herausgefordert, ja gelegentlich sogar dazu gezwungen,
etwas audiovisuell Nicht-Prisentes visuell, auditiv, olfaktorisch, gustatorisch oder hap-
tisch zu imaginieren - sich das Nicht-Présente also sinnlich vorzustellen. Um sprachlich
zu evozieren, was nicht prisentiert wird und mithin audiovisuell absent bleibt, kommen
samtliche Formen von Sprache im Film in Frage: Figurenreden, Voiceover-Erzihlungen,
Inserts, diegetische Schriftstiicke wie Briefe, Zeitungen oder Biicher, Zwischentitel oder
die Ausfithrungen eines Kinoerzahlers. (Hanich 2014: 156)

Das Publikum wechselt in diesem Fall von einer vornehmlich wahrneh-
mungsorientierten zu einer imaginationsorientierten Erfahrung.»* Auf
diese Weise wird die Vorstellungskraft der Zuschauer*innen angeregt.
Elemente der filmischen Welt werden nicht gezeigt, sondern es wird

»! Vgl.: Deleuze 1997: 31-35.
2 Vgl.: Hanich 2014: 158.
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tiber sie gesprochen, sie werden beschrieben oder durch Text hervorge-
bracht. Hanich betont die Parallelen, die die suggestive Verbalisierung
zu anderen adsthetischen Stilmitteln, wie dem Botenbericht oder der
Mauerschau aufweist, die sich bereits im klassischen Drama finden. Hier
berichten Figuren iiber andere Figuren, Rdume, Objekte oder Ereignisse,
die in der diegetischen Vergangenheit (Botenbericht) stattfanden oder
sich an einem anderen, fiir die Zuschauer*innen nicht sichtbaren Ort,
ereignen (Mauerschau). Uberschneidungen gibt es auch mit Markus
Kuhns Begrift der sprachlichen Erzihlinstanz, die er in seinem Werk
Filmnarratologie von der visuellen Erzahlinstanz abgrenzt: ,Von einer
sprachlichen Erzéhlinstanz (SEI) im Film kann man immer dann spre-
chen, wenn auf irgendeine Weise sprachlich mindestens eine Minimal-
geschichte erzahlt wird“ (Kuhn 2011: 95). Dies ist bei Binnenerzahlun-
gen und Metadiegesen,” wie Erinnerungen oder Traumerzdhlungen,
der Fall. Diese konnen rein sprachlich, rein visuell oder sprachlich und
visuell vermittelt werden.”” Wihrend Kuhn in seiner Filmnarratologie
werkimmanent vorgeht, bezieht Hanich die Wirkung auf die Zuschau-
enden mit ein: ,Das Spezifische am Begriff der ,suggestiven Verbalisie-
rung’ liegt [...] gerade im Verweis auf die sinnliche Erganzungsleistung
des Zuschauers“ (Hanich 2014: 162).

Hanichs Begriff weist weiterhin Gemeinsamkeiten zu dem von Michel
Chion geprégten Begriff der noniconogenetic narration auf. Hierbei han-
delt es sich um eine Erzdhlung im Film, die nur sprachlich und nicht
visuell vermittelt wird.”> Hanich grenzt seinen Begriff der suggestiven
Verbalisierung von Chions noniconogenetic narration dadurch ab, dass
sich letzterer nur auf Erzdhlungen bezieht, wahrend ersterer allgemeiner
gehalten ist und auch Beschreibungen umfassen kann.**

Hanich unterscheidet vier Typen der suggestiven Verbalisierung je
nach ihrer zeitlichen Bezugnahme. Die Vergangenheitsverbalisierung

#3  Die Metaerzdhlung ist eine Erzédhlung in der Erzdahlung, und die Metadiegese

ist das Universum dieser zweiten Erzahlung, so wie die Diegese (nach jetzt recht
verbreitetem Sprachgebrauch) das Universum der ersten Erzdhlung bezeichnet®
(Genette 2010: 148, Fufinote).

»* Vgl.: Hanich 2014: 162 und Kuhn 2011: 84.
3 Vgl.: Chion 2009: 481.
26 Vgl.: Hanich 2014: 163.
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gibt wieder, was sich in der diegetischen Vergangenheit ereignet hat,
und édhnelt damit dem Botenbericht. Die Gegenwartsverbalisierung
»versucht, dem Zuschauer Imaginationen von etwas gerade Nicht-Sicht-
barem zu entlocken. [Sie — A.P.] nimmt folglich Bezug auf nicht gezeigte
Ereignisse, die gleichzeitig ablaufen, oder konkrete Dinge und Zustande
im Off, die gerade von Bedeutung sind“ (Hanich 2014: 167). Dadurch
weist sie Gemeinsamkeiten zur Mauerschau auf. Das Off kann dabei als
relatives Off im Sinne Deleuzes eine Verbindung zum On haben, also
nur auflerhalb des Bildkaders liegen, oder aber im absoluten Off lokali-
siert sein:

In den meisten [Fillen — A.P] haben wir es mit Formen des Offs zu tun, in denen etwas
im Kader verdeckt ist, ans Bildfeld angrenzt oder sich zumindest in dessen Umfeld befin-
det. Es sind aber auch Fille denkbar, in denen Dinge oder Ereignisse in weit entfernten
Réaumen veranschaulicht werden - von Figuren, die aus weit entfernten Rdumen zu uns
sprechen. Dazu zdhlen Telefongesprachspartner oder Funknachrichteniibermittler, die
abwesende Ereignisse oder Zustinde verbal deutlich machen und dabei selbst visuell
abwesend sind. (Ebd.: 169-170)

Bei der Zukunftsverbalisierung handelt es sich um Verbalisierungen, die
die Zuschauer*innen zum Imaginieren kiinftiger Ereignisse, wie Pldne,
Vorhaben, Visionen, Prophezeiungen oder Drohungen bringen.>” Die
vierte und letzte Form der suggestiven Verbalisierung, die Generalitits-
verbalisierung, hingegen bezieht sich auf etwas allgemeingiiltiges oder
regelmifiiges im Off lokalisiertes oder stattfindendes, das im Film ver-
balisiert wird.”*

Wenngleich sich weder Hanichs noch Kuhns oder Chions Theorie
explizit auf filmische Rdume oder Orte bezieht, so erweisen sie sich den-
noch als fruchtbar, da sie ein Begriffsinventar liefern, mit dem sich ver-
schiedene Formen der Erzdhlung tiber Raume, bzw. der Beschreibung
von Raumen im Off benennen lassen.

Soll nun ein visuell konstruierter Raum oder Ort in seiner filmastheti-
schen Darstellung ndher analysiert werden, empfiehlt sich ein Riickgriff
auf die Methodiken der Filmsemiotik. Gegenstand filmsemiotischer
Analysen sind empirisch gegebene Texte und deren Bedeutungen, die
rekonstruiert werden und Grundlage fiir weitergehende Fragestellungen

»7 Vgl.: Hanich 2014: 170.
28 Vgl.: ebd.: 173.
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darstellen.” Insofern kann die filmsemiotische Analyse als ,,Instrumen-
tarium fiir kulturwissenschaftliche Untersuchungen® (Grif et al. *2017:
25) begriffen werden. Zu untersuchen gilt es in der filmsemiotischen
Analyse, wie Filme mittels Zeichen Bedeutungen herstellen und hier im
Besonderem, mit welchen Bedeutungen die filmischen Raume aufgela-
den sind.

So kann beispielsweise durch die Einstellung und Bewegung der
Kamera eine bestimmte Raumperspektive festgelegt werden, die die
Zuschauer*innen einnehmen werden.”® Dadurch erhalten diese eine
konkrete Position der Betrachtung (Point of view) des diegetischen
Geschehens, wodurch bestimmte Emotionen ausgelost werden konnen,
in dem die Zuschauer*innen beispielsweise dem*der Protagonist*in
folgen oder gar mit seinen*ihren Augen sehen und sich so mehr mit
ihm*ihr identifizieren koénnen. Durch filmische Darstellungs- und
Gestaltungsmittel, wie dem Einsatz von Licht, Farben, Ton und Musik,
verschiedenen Einstellungsgrofien, Kameraperspektiven und -bewegun-
gen, dem Bildformat, der Bildkomposition und der Kadrierung, kann
sowohl der Inhalt des Films unterstiitzt als auch der Blick des Publikums
gefiihrt und seine Gefiihlslage und seine Wahrnehmung des filmischen
Raumes beeinflusst werden.?*' Filme kénnen so als ,,symbolisch distan-
ziert, poetisch verspielt oder dokumentarisch niichtern® (Miiller 2013:
45) empfunden werden.

Der Film konstruiert seine Bedeutung durch das Zusammenspiel von
fiunf Informationskanélen: Bild, Schrift, Gerdusch/Ton, Musik und Spra-
che.”* Schrift oder Sprache kann beispielsweise den dargestellten Raum
konkretisieren, ihm einen Namen geben oder das Filmgeschehen his-
torisch einordnen (z.B. ,Bukarest 1989°). Durch die Sprache der Figu-
ren kann das Publikum in manchen Fillen auch darauf schlieffen, wo
der Film spielt (z.B. durch den Dialekt). Durch Musik und Ton kann
das Gefiihl fiir den dargestellten Raum unterstiitzt und eine bestimmte
Raumatmosphire geschaffen werden (z.B. schaftt der Einsatz traditio-

» Vgl.: Grif et al. 22017: 24-25.
60 Vgl.: Agotai 2007: 59.

21 Vgl.: Miiller 2013: 45-46.

62 Vgl.: Grif et al. 22017: 32.
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neller Musik beim Zeigen landlicher Raume eine urige Atmosphére und
verstarkt das Bild eines archaischen Raumes). Durch den Einsatz von
ausgewdhlten Farben konnen bei den Zuschauenden bestimmte Emo-
tionen geweckt und sekundére Bedeutungen transportiert werden. In
dem Fall handelt es sich nicht um spezifische Objektfarben, sondern um
Ausdrucksfarben, die eine ,,emotiv-affektive Assoziativitat (Wulff 1988:
3) besitzen.?*® Durch helles Licht konnen filmische Raume freundlicher
und positiver erscheinen, wiahrend dunkel inszenierte Riume mystisch,
bedrohlich, gefihrlich und angsteinfloflend wirken. Durch das Filmen
durch Fenster oder Tiiren kann das Bild doppelt gerahmt werden, da
neben dem Rahmen, den die Kamera erzeugt, ein zweiter Rahmen
durch die Requisiten hinzukommt. Dieser ,innere Rahmen' versetzt das
Gezeigte ,,je nach Kontext in eine Atmosphire der Beengtheit oder der
Geborgenheit, der Distanzierung oder auch der besonderen Zuwen-
dung® (Hickethier 2007: 44-45).

Réume im Film fungieren als Zeichen. Dies gilt sowohl fiir den kiinst-
lich im Studio konstruierten als auch den natiirlich vorgefundenen
Raum, der im Film in Szene gesetzt wird. Bereits der ungarische Film-
kritiker und Regisseur Béla Balazs schrieb der im Film gezeigten Natur
eine tragende Rolle zu, da sie ,,Milieu und Hintergrund einer Szene [ist],
deren Stimmung sie tragen, unterstreichen und begleiten muf3* (Baldzs
2001 [1924]: 66). Natur wird demnach symbolisch eingesetzt und kann
auf Emotionen und Stimmungen verweisen. Nach Hickethier ist sowohl
der natiirliche Raum als auch der ,,architektonische Umraum, der durch
Menschen geschaffene Raum, [...] im Film immer auch Zeichen fiir
historische und soziale Gegebenheiten® (Hickethier 2007: 71). Auch
Réaume, die keine Figuren zeigen und lediglich als Anschauungsraum
fungieren, ,erscheinen [...] als potenzielle Aktionsrdume und Betiti-
gungsfelder, als Projektionen von Vorstellungen und Traumen® (ebd.:
70).

Der Blick auf filmische Raumphdnomene erméglicht demnach einen
Einblick in relevante gesellschaftliche Diskurse. Durch die Komposition
des filmischen Raumes und der Figuren und Gegenstinde in ihm, kann
ebenfalls Bedeutung vermittelt werden, wie Hickethier deutlich macht:

263 Vgl.: Hickethier *2007: 43.
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Die Bildkompositionen, die Darstellungen von Réumen in den Bildern dient in der Regel
nicht einem Selbstzweck, sondern dazu, die abgebildeten Menschen in jhrem Verhilt-
nis zur Umgebung zu zeigen, einem Bild-Umraum, der sie bestimmt und pragt. So wie
innerhalb des Bildes alle Teile zueinander in Beziehung treten, die Bildhaftigkeit gerade
darin besteht, dass hier Beziehungen hergestellt und dargestellt werden, so wird zwi-
schen dem abgebildeten Menschen und den anderen Dingen ein Beziehungsfeld aufge-
baut. Hiufig beruht die Wirkung einer Einstellung gerade darauf, dass die gezeigte Per-
son auf eigentiimliche Weise mit den Formen der Umgebung verschmilzt und dadurch
eine intensive visuelle Wirkung erzeugt wird. Aber auch die Ndhe und die Entfernung
zwischen den abgebildeten Elementen sagt etwas tiber die Beziehungen der Gegenstinde
zueinander aus. [...] In der statischen Anordnung der Elemente im Bild werden also
soziale Verhiltnisse anschaulich gemacht. Nicht erst die Bewegung bringt die sozialen
Beziehungen deutlich in einen Zustand ihrer Sichtbarkeit, sondern bereits das Gefiige
der Figuren und Gegenstinde zueinander. Die Préasentation fordert uns heraus, in der
Anordnung des Présentierten Bedeutung zu sehen: Hierarchien zwischen den Figuren
und ihre im Blick geiibte Uberwindung, soziale Distanz und Nihe, Konfliktkonstellatio-
nen, aber auch soziale Einordnung und historische Zuordnung durch Kleidung, Dekor,
durch Physiognomie, Haltung des Kérpers und Gestus. (Ebd.: 49-50)

Fir die Analyse filmischer Rdume erweist sich eine Kombination aus
Film- und Raumsemiotik als geeignete Methode. Die Raumsemiotik ist
nach Martin Nies

[...] diejenige Teildisziplin der (Kultur-)Semiotik [...], die sich mit dem Zeichencharak-
ter von Rdumen und Grenzen, mit den zeichenhaften Prozessen des Bordering bzw. des
Borderscaping®* ebenso wie mit den im Kontext kulturellen Wandels unterschiedlichen
Modellen ihrer Beschreibung, also den wissenschaftlichen Diskursen tiber Riume und
Grenzen auseinandersetzt. (Nies 2018a: 8)

Grenzziehungen werden in der Raumsemiotik als ,zentrale kulturelle
Praxis, die der Produktion von Ordnungen und damit von Sinn dient®
(Nies 2018b: 15) verstanden. Eine Analyse dieser Konstrukte in kulturel-
len Texten wie Literatur und Film gibt Auskunft iiber bestimmte Denk-
strukturen der Produktionskultur.”®® Von dieser Pramisse gehen auch die
urspriinglich in der strukturalistischen Semiotik entstandenen Theorien
von Lotman und Bachtin aus.

¢t Unter Bordering ist hierbei der prozessuale Akt der Grenzziehung und unter
Borderscaping die kulturelle Gemachtheit und Dynamik der Grenze zu verste-
hen (vgl.: Nies 2018b: 48-49).

265 Vgl.: ebd.: 15.
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2.2. Semantische Ridume und Chronotopoi

Lotmans Theorie semantischer Rdéume und der Grenziiberschreitung
bietet sich als Ausgangspunkt semiotischer Raumanalysen an, da sie dem
Raum und der Grenze eine besondere Stellung zuweist. Inzwischen ist
sie zu einer travelling theory avanciert, die in unterschiedlichsten Diszi-
plinen Anwendung findet.?®® Demnach kann Lotmans Narrativitatstheo-
rie als Theorie des dsthetischen Raumes auch zur Filmanalyse verwendet
werden.”’” Da sie sich zudem mit einer Kulturtheorie iiberlagert, eignet
sie sich nach Gréf et al. auch fiir anschlieflende ,,Fragestellungen nach
ideologischen Implikationen von (filmischen) Weltentwiirfen (Graf et
al. 22017: 334) und kultur- und sozialwissenschaftliche Reflektionen.

Lotman geht davon aus, dass auch nicht-raumliche Sachverhalte mit
raumlichen Modellen ausgedriickt werden konnen:*%*

Die Begriffe ,hoch-niedrig; ,rechts-links, ,nah-fern; ,offen-geschlossen; ,abgegrenzt-
unabgegrenzt| ,diskret-kontinuierlich® bilden dabei das Material fiir den Aufbau von
kulturellen Modellen mit keineswegs rdumlichem Inhalt und erhalten die Bedeutung:
wertvoll-wertlos;, ,gut-schlecht, ,eigen-fremd ,zuginglich-unzugénglich, ,sterblich-
unsterblich; u. dgl. m. (Lotman 1973: 329)**

Die erzdhlte Welt lasst sich Lotman zufolge in mindestens zwei dis-
junkte Unterrdume einteilen, die von einer Grenze getrennt sind, deren
grundlegende Eigenschaft ihre Impermeabilitdt ist.””* Die Unterraume
stellen semantische Raume dar, da sie mit bestimmten Eigenschaften
aufgeladen sind und sich in mindestens einem Merkmal voneinander
unterscheiden. So kann die erzdhlte Welt bspw. in Lebende und Tote,

266 Vgl.: Frank 2012: 218.
67 Vgl.: Nies 2018b: 26.
268 Vgl.: Lotman *1989: 313 und 330, Lotman 1973: 329

¢ Auch in aktuellen Studien zur Filmanalyse finden sich dhnliche Pramissen. So
macht beispielsweise Knut Hickethier deutlich, dass filmische Rdume den see-
lischen Zustand der Figuren untermalen oder gar ausdriicken kénnen: ,,Um die
Trauer von Figuren zu zeigen, werden sie hdufig in den Regen gestellt; um den
Eindruck einer Begrenztheit des Denkens zu zeigen, werden Figuren in enge
Kammern gesetzt; wenn sie sich 6ffnen, wird der Blick in die Weite gerichtet,
usf.“ (Hickethier “2007: 70).

770 Vgl.: Lotman 1973: 344.
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Arme und Reiche oder wie im klassischen Heimatfilm in zur Heimat
Gehorige und Fremde, geteilt sein. Die Welten der Erzahlung erfahren
im Text meist eine riaumliche Realisation: ,,Die Welt der Armen wird
als Vorstadte, ,Elendsviertel, ,Dachboden’, die Welt der Reichen als
,Hauptstrafle, ,Paldste’, ,Beletage’ realisiert® (Lotman 1973: 356). Sind
die semantischen Raume nicht rdumlich konstruiert, spricht man nach
Hans Krah von abstrakt semantischen Riumen.?”!

Ist mindestens eine Figur in der Lage, ihre Raumbindung zu iiber-
winden und die Grenze zu liberschreiten, liegt ein Ereignis vor, wodurch
sich die bestehende Situation dndert. Ein Ereignis ist nach Lotman die
»Kkleinste unauflosbare Einheit des Sujetaufbaus® (ebd.: 348). Liegt ein
Ereignis vor, handelt es sich um einen sujethaltigen Text. Lotman defi-
niert das Sujet als ,,im Verhiltnis zum Weltbild" [...] revolutiondres Ele-
ment“ und als ein ,entfaltetes Ereignis“ (ebd.: 357). Was ein Sujet dar-
stellt, ist dabei nach Lotman abhingig vom jeweiligen Weltbild: ,,Das
Sujet steht in organischem Zusammenhang mit dem Weltbild, das die
Maf3stabe dafiir abgibt, was ein Ereignis und was eine Variante davon ist,
die uns nichts Neues mitteilt“ (ebd.: 351).

Der sujetlose Text hingegen bestitigt eine bestimmte Ordnung der
erzdhlten Welt. Die Figuren konnen hierbei den ihnen zugewiesenen
semantischen Raum nicht verlassen.?”?> Dadurch wird die Unerschiitter-
lichkeit der Grenze bestitigt.””? Dies manifestiert sich rdumlich in der
Unméglichkeit des Ubergangs in den anderen semantischen Raum, in
das ,Antifeld ?*

Von besonderer Bedeutung fiir den Text ist die Art und Weise wie die
Grenze zwischen den semantischen Raumen verlduft.””> Wie die Grenze
vom*von der Autor*in gesetzt wird und inwiefern sie als permeabel dar-
gestellt wird, gibt Aufschluss tiber kulturelle Weltwahrnehmungsmus-
ter, da ,raumliche Strukturen [...] einen Einblick in die Art und Weise,

77 Vgl.: Krah 1999: 4.

72 Vgl.: Lotman 1973: 355.
73 Vgl.: ebd.: 356.

7t Vgl.: Lotman 1973: 361.
75 Vgl.: ebd.: 344.
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wie die dazugehorige Kultur die Welt® konstruiert® (Frank 2012: 221)
vermitteln.

Von der poststrukturalistischen und postkolonialen Kulturwissen-
schaft wurde Lotmans Theorie kritisiert, da sie nicht mehr zeitgemaf3 sei,
da sie klassisch bindre Oppositionsmodelle sowie eine statische Raum-
auffassung aufweist.””® Diese Kritik mag durchaus berechtigt sein, wenn
man Lotmans Theorie als Kulturtheorie versteht. Allerdings gilt es zu
betonen, dass er sie nicht als Theorie zu Beschreibung kultureller Phano-
mene, sondern als Narrativitatstheorie zur Analyse kiinstlerischer Texte
konzipierte. Sie dient lediglich dazu, bestimmte Muster aufzudecken und
daraus Schliisse iiber dahinterstehende Weltbilder zu ziehen. Als Theorie
zur Analyse dsthetischer Texte ist sie folglich weiterhin geeignet. Auch
Nies weist die Kritik an Lotmans Theorie aus mehreren Griinden zurtick.
Sie konstruiert Oppositionsverhéltnisse nicht, weil sie diese befiirwor-
tet, stattdessen dient sie lediglich dazu, klassifikatorische semantische
Grenzen sichtbar und damit der Kritik zuganglich zu machen.”” Bilden
Texte stereotype, wertende, klassifizierende oder identitire Ordnungen
ab, so eignet sich Lotmans Theorie um diese aufzudecken.?”® Ebenso ldsst
sich mit dem Konzept semantischer Rdume die erzéhlte Welt zwar in in
Opposition stehende Teilrdume einteilen, gleichwohl kénnen mehr als
zwei semantische Rdume vorliegen. Es muss folglich kein strikt bindres
Modell sein. Nies macht deutlich, dass durch Einbeziehung kultur- und
sozialwissenschaftlicher Theorien wie jene des thirdspace, der Heteroto-
pie oder des Nicht-Ortes, das Konzept der semantischen Raume zudem
aktualisiert und ergénzt werden kann.*”

Lotmans Theorie kann zudem auch an komplexere Texte angepasst
werden. Dazu eignen sich die Erweiterungen durch die von Karl Renner
vorgeschlagene Extrempunktregel und seine Feststellungen zum Ereig-
nis und der Ereignistilgung. Nach Renner kénnen semantische Raume
Extrempunkte aufweisen, an denen besondere Intensitit der Raumcha-

76 In postkolonialer Theorie werden Grenzen als diskriminierende Ordnungen
der Michtigen aufgefasst, da sie ein- und ausschlieflen (vgl.: Nies 2018b: 20).

77 Vgl.: Nies 2018b: 25.
78 Vgl.: ebd.: 30.
7% Vgl.: Nies 2018a: 8 und Nies 2018b: 49.
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rakteristik herrscht. Hier kommt es im Verlauf der Narration meist zu
einem End- oder Wendepunkt der Handlung.?®* Diese Punkte weisen
dabei die maximale Entfernung vom Ausgangsraum auf und sind mar-
kiert durch eine erschwerte Zuganglichkeit.?'

Nach Renner, der hierbei auf Lotman zuriickgreift, lassen sich folgende
Méglichkeiten zur Ereignisinitiierung sowie zur Ereignistilgung festhal-
ten: 1. Die eigentliche Grenziiberschreitung: Hierbei wird die Figur tiber
die Grenze in einen anderen semantischen Raum versetzt, bleibt in ihren
Merkmalen aber konstant. 2. Der Verlust des konstitutiven Merkmals
bzw. die Berufung in den Gegenraum: Die Figur verdndert sich, so dass
sie nicht mehr in ihren ihr urspriinglich zugewiesenen semantischen
Raum passt. Die Grenziiberschreitung vollzieht sich hierbei vor allem
metaphorisch. 3. Die Anderung der Raumordnung bzw. das Metaer-
eignis: Hierbei verdndert sich das System der semantischen Rdume so,
dass Grenzen aufgehoben werden oder sich neu konstituieren, wodurch
die Figur von ihrem zugehorigen Raum getrennt wird.?*? Die Ereignisse
konnen ebenso auf verschiedene Weise getilgt, also aufgelost werden.
Ist ein Ereignis durch eine eigentliche Grenziiberschreitung initiiert, so
kann dessen Tilgung geschehen durch: 1. Riickkehr in den Ausgangs-
raum: Hierbei wird der frithere Zustand wiederhergestellt. 2. Aufgehen
im Gegenraum: Die Figur verbleibt im anderen semantischen Raum und
nimmt dessen Merkmale an. Stellt die Merkmalsveranderung das Ereig-
nis dar, kann diese getilgt werden durch: 1. Berufung: die Figur verlésst
den nun fiir sie falschen semantischen Raum und begibt sich auf die
Suche nach dem passenden Raum. 2. Riickverwandlung: hierbei erlangt
die Figur ihre urspriinglichen Merkmale zuriick. Liegt ein Metaereignis
vor, so kann dieses durch eine Metatilgung aufgelost werden. Hierbei
stellt ein urspriinglich ein Ereignis darstellendes Geschehen nun keines
mehr dar, da die Grenze ihren Status als Grenze verloren hat.?®

Neben der Theorie der semantischen Rdume und der Grenziiber-
schreitung sowie ihrer Weiterentwicklungen, erweist sich eine weitere

80 Vgl.: Renner 2004: 375-376 und 1987: 128.

81 Vgl.: Nies 2018b: 30-31.

282 Vgl.: Renner 2004: 4, sowie Krah 2018: 84.

28 Vgl.: Renner 2004: 4, sowie Krah 2018: 84-85.
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strukturalistische Theorie als wichtige Grundlage semiotischer Raum-
analysen: die Theorie des Chronotopos (CHRONOS fiir ,Zeit) und TépPOS
fur ,0Ort) vom russischen Literaturwissenschaftler Bachtin.?®* Bachtin
stiitzt sich hierin auf Einsteins Relativititstheorie und tbertragt den
Begrift der mathematischen Naturwissenschaft auf die Literaturwissen-
schaft. Wie Sigrid Weigel darlegt, lauft Bachtins Theorie auf ein ,,Archiv
topographischer Bedeutungsfiguren (Weigel 2002: 157) hinaus. Durch
diese topografischen Figuren kann Bewegung im Raum als Ausdruck
individueller oder kollektiver Entwicklungen in der Zeit dienen.**

Der literarische Chronotopos bezeichnet bei Bachtin den
»untrennbare[n] Zusammenhang von Zeit und Raum® (Bachtin 2008: 7)
im Roman und wird von ihm wie folgt beschrieben:

Im kiinstlerisch-literarischen Chronotopos verschmelzen raumliche und zeitliche Merk-
male zu einem sinnvollen und konkreten Ganzen. Die Zeit verdichtet sich hierbei, sie
zieht sich zusammen und wird auf kiinstlerische Weise sichtbar; der Raum gewinnt
Intensitét, er wird in die Bewegung der Zeit, des Sujets, der Geschichte hineingezogen.
Die Merkmale der Zeit offenbaren sich im Raum und der Raum wird von der Zeit mit
Sinn erfiillt und dimensioniert. (Ebd.)

Es handelt sich beim Chronotopos um eine Verschrinkung der Zeit
oder des Zeitverlaufs der Geschichte mit dem Handlungsraum bzw. -ort:
»Zeit wird sichtbar in einem Geschehen, das sich im Raum vollzieht.
Raum gewinnt seine Dynamik und Eigenart durch die Zeit® (Miiller-
Funk 22010: 315).

Bei Bachtin werden sowohl die Raum-Zeit-Konfigurationen eines
Romangenres als auch bestimmte rdumliche Motive, die mit zeitlichen
Faktoren verkniipft sind, als Chronotopoi bezeichnet, wodurch der
Begriff sehr breit gefasst wird. Nach Frank lassen sich Bachtins Chrono-
topoi in Makro- und Mikro-Chronotopoi unterteilen:

Unter Makro-Chronotopoi, mit denen sich Bachtin vorwiegend aus-
einandersetzt, sind Chronotopoi zu verstehen, die jeweils ein bestimm-
tes Romangenre priagen und durch die die Struktur der Texte bestimmt

284 Die folgenden Ausfithrungen zum Chronotopos sind eine tiberarbeitete Ver-

sion eines Teils des Kapitels 2 meines 2020 unter dem Titel ,Der Chronotopos
der Remigration in Fatih Akins Solino“ im ftk Journal erschienenen Beitrags
(vgl.: Pirwitz 2020b: 331-334).

285 Vgl.: Weigel 2002: 157.
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wird. Hierzu zéhlen z.B. der Chronotopos des abenteuerlichen Prii-
fungsromans (in dem der Raum unendlich weit gedehnt wird, wiahrend
die biologische Zeit kaum zu vergehen scheint, wodurch die Held*innen
am Ende noch immer jung und schén sind) oder der Chronotopos des
abenteuerlichen Alltagsromans (der die Abenteuerzeit mehr mit der Zeit
des alltaglichen Lebens verkniipft). 2

Mikro-Chronotopoi hingegen sind an konkrete Lokalititen gekniipft
und als Motive in dem jeweiligen Makro-Chronotopos eingebunden.
Dazu zdhlen beispielsweise die Idylle als pastoraler Raum, in dem die
Zeit stillzustehen scheint, der Weg, der mit Vorankommen und Ent-
wicklung verkniipft ist*** oder die Schwelle, die Uberginge markiert.®
Eben jene Mikro-Chronotopoi steuern durch eine bestimmte Anord-
nung in der Handlung den Verlauf der Narration, wodurch sich der
Makro-Chronotopos des jeweiligen Romangenres ergibt.*

Mit Lotmans und Bachtins strukturalistischen Theorien lassen sich
die meisten Erzdhlungen analysieren. Am deutlichsten wird dies anhand
des klassischen Narrativs der Heldenreise. Hier verlasst ein Held seinen

8 Vgl.: Frank 2015: 165.

%7 ,Das Leben und seine Ereignisse sind organisch an einen Ort - das Heimatland

mit all seinen Fleckchen und Winkeln, die vertrauten Berge, Tdler und Felder,
Fliisse und Wilder, das Vaterhaus — gebunden, mit ihm verwachsen. Das idyl-
lische Leben mit seinen Ereignissen ist nicht zu trennen von diesem konkreten
raumlichen Fleckchen, wo die Viter und Vorviter lebten, wo die Kinder und
Enkel leben werden® (Bachtin 2008: 160).

»Der ,Weg" ist zumeist der Ort der zufilligen Begegnungen. Auf dem Wege
(der ,,Landstrafle®) iiberschneiden sich in einem einzigen zeitlichen und raum-
lichen Punkt die zeitlichen und rdaumlichen Wege der verschiedenartigsten
Menschen, der Vertreter aller Schichten und Stande, aller Glaubensbekennt-
nisse, Nationalititen und Altersstufen. Hier kann es zufillig zu Begegnungen
zwischen denjenigen kommen, die normalerweise durch die soziale Hierarchie
und durch rdaumliche Entfernungen voneinander getrennt sind, hier kénnen
alle moglichen Kontraste entstehen, konnen verschiedene Schicksale zusam-
menstoflen und sich miteinander verflechten (ebd.: 180-181).

288

28 Dieser Chronotopos [der Schwelle - A.P.] kann sich auch mit dem Motiv der
Begegnung verbinden, seine wesentlichste Erganzung aber ist der Chronotopos
der Krise und des Wendepunkts im Leben® (ebd.: 186).

#0 Vgl.: Frank 2015: 165.
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Ausgangsraum, die gewohnte Welt (semantischer Raum A und Chro-
notopos des Weges), tibertritt eine Schwelle (Grenziiberschreitung mit
Chronotopos der Schwelle) und gelangt so in den Gegenraum (seman-
tischer Raum B), wo er Abenteuer iiberstehen und Priifungen 16sen
muss (Chronotopos des Weges). Nachdem er den duflersten Punkt des
semantischen Raumes B erreicht hat (Extrempunkt), kehrt er mit mate-
riellem oder psychologischem Zugewinn wieder in seinen Ausgangs-
raum zuriick*' Die einzelnen raumlichen Stationen koénnen aufgrund
ihrer Verkniipfung mit bestimmten zeitlichen Faktoren als Chronotopoi
aufgefasst werden.

Lotmans und Bachtins Theorien bieten auch Potential fiir kulturwis-
senschaftliche Fragestellungen, die iiber textimmanente Untersuchun-
gen hinausgehen. Wie Frank darlegt, verstehen Bachtin und Lotman

Erzihltexte als Schliissel zur kulturellen Konstruktion der Wirklichkeit, wobei sie die
rdaumliche Beschaffenheit dieser Wirklichkeitskonstruktion in den Vordergrund stel-
len. Die raumliche Struktur der fiktionalen Welt des Textes, so lautet ihre gemeinsame
Uberzeugung, gibt Aufschluss iiber die Struktur des dazugehorigen Weltbildes' Dabei
gehen Lotman und Bachtin —wie sie jeweils explizit betonen - nicht von einem einfachen
Abbildungsverhiltnis zwischen literarischem Text und kultureller Wirklichkeit aus. Was
im Text reproduziert wird, ist ihren Modellen zufolge das rdumliche Grundmuster der
Wirklichkeitskonstruktion, in reduzierter und literarisch transformierter Form. (Frank
2009: 64)

Zwar konnen keine direkten Riickschliisse vom Text auf die Autor*innen
und ihre historische Wirklichkeit gezogen werden, jedoch kann hinter-
fragt werden, welche Chronotopoi der*die Autor*in verwendet und ob
es Parallelen zu anderen Autor*innen gibt, wodurch sich schliefllich
Aussagen iiber gewisse Richtungen eines kulturellen Diskurses treffen
lassen: ,Texte tragen Spuren der in ihnen reflektierten Realititen und
ermoglichen dadurch Riickschliisse iiber diese® (Frank 2015: 164), so
Frank. Somit lassen sich chronotopische Muster der realgeschichtlichen
Weltanschauung in einen Zusammenhang mit der literarischen Welt-

#! Die auf den Mythenforscher Joseph Campbell zuriickgehenden Erkenntnisse
zum Verlauf einer klassischen Heldenerzahlung wurden von Christopher
Vogler in leicht abgewandelter Form in Die Odyssee des Drehbuchschreibers als
Storytelling-Tool fiir Drehbuchautor*innen fruchtbar gemacht (vgl.: Campbell
1999 [1949] und Vogler 1997).
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modellierung bringen.”* Literarische, innere Chronotopoi (der darge-
stellten Welt) sind folglich gepragt durch den historischen, dufleren, rea-
len Chronotopos, der sich in ihnen manifestiert.**

Der*die Autor*in kann demnach als Einflussgrofle auf die Wahl der
Chronotopoi gesehen werden: ,,Den Autor finden wir auflerhalb des
Werkes als einen Menschen, der sein biographisches Leben lebt, aber
er begegnet uns als Schopfer auch im Werk selbst, jedoch auflerhalb
der dargestellten Chronotopoi, gleichsam auf einer Tangente zu ihnen®
(Bachtin 2008: 192). Dadurch stehen Text und Kontext durch den*die
Autor*in (wie auch die Rezipient*innen) in einer Wechselwirkung.**

Bachtin untersucht, wie sich Literatur den realen Raum und die reale
Zeit aneignet. Wie Miiller-Funk darlegt, wiirde man im aktuellen kul-
turwissenschaftlichen Diskurs insbesondere das Wort ,,real“ vermeiden
und stattdessen davon sprechen, dass Literatur, Film oder Medien gene-
rell Raum und Zeit konstituieren. Das Wort ,,real” ist nach Miiller-Funk
problematisch, da weder Raum noch Zeit jemals in reiner Form im Werk
erscheinen, sondern ,,immer symbolisch und medial formatiert® (Miil-
ler-Funk 22010: 314) sind. Wenngleich es in der realen Lebenswelt sol-
che Raum-Zeit-Formationen geben mag, so treten sie im Werk jedoch
nur durch symbolische Formatierung auf.*> Daraus ldsst sich schlieflich
schlussfolgern, dass sich durch eine Analyse der Chronotopoi zwar keine
Aussagen tiber die Welt, wohl aber iiber die vermittelten Weltbilder tref-
fen lassen.

Durch diese neue Lesart kann Bachtins Chronotopos als Kulturtheo-
rie verstanden werden:

Lasst man die ,realistische’ Priamisse Bachtins fallen, so 6ffnet sich seine Theorie bei-
nahe automatisch zu einer Kulturtheorie. Dann ist der Roman namlich eines der vielen
Genres, die Raumzeit konstituieren und konstruieren und zugleich ein kulturelles Doku-
ment, das uns Auskunft gibt, wie die Menschen im 20. Jahrhundert Raumzeit konzipie-
ren und sich dementsprechend in ihr bewegen. (Ebd.: 314-315)

»2 Vgl.: Huss et al. 2016: 16.

3 Vgl.: Bachtin 2008: 58 sowie Frank 2015: 162.
4 Vgl.: Bachtin 2008: 192.

%5 Vgl.: Miiller-Funk 22010: 314.
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Bachtins Chronotopos-Theorie wurde inzwischen auch auf andere Text-
formen angewandt und in soziokulturellen Untersuchungen genutzt.**
Fir die vorliegende Arbeit erweist sich insbesondere Naficys Wei-
terentwicklung der Chronotopos-Theorie, die bereits in Kapitel 1.3.
erwahnt wurde, als fruchtbare Grundlage. Naficy geht davon aus, dass
die Filmemacher*innen des accented cinema, die durch ihre Migrations-
erfahrungen geprégt sind, bestimmte chronotopische Muster in ihren
Werken konstruieren.

Die Chronotopoi des accented cinema, der chronotope of the homeland,
der thirdspace chronotope und der chronotope of life in exile manifestieren
sich nach Naficy in offenen und geschlossenen kinematografischen For-
men, die sich auf die Konstruktion des im Film gezeigten Raumes bezie-
hen. Beide Formen weisen eine raumliche und eine zeitliche Dimension
auf. Die offene Form zeichnet sich aus durch Auflenaufnahmen, offene
Réaume, helles Tageslicht, mobile Figuren, lange Einstellungen, Panora-
mabilder und nostalgische Retrospektiven.”” Im Kontrast dazu steht die
geschlossene Form, die durch beengende Innenrdume, dunkles Licht,
in ihrer Freiheit eingeschrankte Figuren, statische Kameraeinstellungen
und enge Bildraume geprigt ist.”®

Bei der Mehrheit der von Naficy untersuchten Filme ldsst sich die
erzihlte Welt in die Heimat und das Exil einteilen. Dabei entspricht
die Darstellung des Heimatlandes der offenen Form und diejenige des
Exils der geschlossenen Form. Bei der Konstruktion des Chronotopos
des Heimatlandes orientiert sich Naficy am bachtinschen Chronotopos
der Idylle. Daraus ergibt sich ein ,idyllic chronotope [...] of homeland“
(Naficy 2001: 155), welcher durch die Darstellung eines harmonischen,
familidren Zusammenlebens in pastoraler Landschaft zum Ausdruck
kommt. Dieser Chronotopos taucht laut Naficy meist im Rahmen der
Erinnerungen einer oder mehrerer Figuren auf, die, von Nostalgie und
Heimweh geprigt, an ihre Vergangenheit in der Heimat zuriickdenken.
Durch Verkldrung wird ein Heimatbild konstruiert, das dem einer Uto-
pie gleicht:

2% Siehe hierzu bspw. Gilroy 1993 oder Peeren 2006.
»7 Vgl.: Naficy 2001: 153.
% Vgl.: ebd.



Migration und ihre filmraumliche Inszenierung

One typical initial media response to the rupture of displacement is to create a utopian
prelapsarian chronotope of the homeland that is uncontaminated by contemporary facts.
This is primarily expressed in the homeland s open chronotopes (its nature, landscape,
landmarks, and ancient monuments) and in certain privileged renditions of house and
home. (Naficy 2001: 152)

Der verlassene Raum, der einer vergangenen Zeit angehort, wird in den
aktuellen Raum und die aktuelle Zeit ibertragen. Dadurch kommt eine
besondere Form der Zeit- und Grenzlosigkeit zum Ausdruck.

Dem idyllischen Chronotopos der Heimat steht im accented cinema
hédufig der Chronotopos des Exils gegeniiber. Er driickt sich meist durch
geschlossene Formen aus, betont Klaustrophobie und Zeithaftigkeit und
ist mit Panik, Verfolgung und Kontrolle verbunden: ,,The rendition of life
in exile [...] is manifested in dystopian and dysphoric imagining of the
contemporary times. This is expressed chiefly in the closed chronotopos
of imprisonment and panic” (ebd.: 152-153).

Eine friedvolle Riickkehr in die als idyllisch erinnerte Heimat ist im
accented cinema allerdings in der Regel nicht beschrieben. Entweder
verbleiben die Figuren im Exil oder werden im Falle einer Remigration
enttauscht, da das Bild der Heimat nur eine Illusion ist, die nichts mit der
wieder vorgefundenen Heimat gemeinsam hat.

Doch nicht immer wird das Exil oder das Ausland mit etwas Nega-
tivem und die Heimat mit dem Positiven verkniipft. In einigen Filmen
finden sich auch kontrastive Heimat- und Exildarstellungen. Hier wird
das Heimatland als Gefingnis konstruiert, als geschlossener, die Cha-
raktere einschrankender Raum, aus dem es zu fliechen gilt, wihrend das
Ausland als Raum der Hoftnung, der Weite und der Freiheit dargestellt
wird.?”” Entsprechend wird dann die offene Form des Chronotopos eher
fiir das Exil verwendet, wihrend die geschlossene Form bei der Heimat-
darstellung genutzt wird.

Weitere bedeutsame Chronotopoi im accented cinema sind thirdspace
chronotopes, die sich in einer Mixtur aus offenen und geschlossenen For-
men ausdriicken.”” Diese lassen sich in zwei Arten unterteilen: border
chronotopes und hybride Rdume. Zu den border chronotopes gehoren
Transit-Orte wie Grenzen, Flughdfen, Hafen, Bahnhofe und Transport-

2% Vgl.: Naficy 2001: 181.
390 Vgl.: ebd.: 212.
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mittel.**" Sie sind meist mit starken Emotionen des Abschieds oder der
Ankunft aufgeladen und stellen Ubergangsraume zwischen Heimat und
Exil dar. Border chronotopes tauchen meist in Szenen auf, in denen sich
die Charaktere auf der Reise befinden.*”® Die zweite Art der thirdspace
chronotopes sind meist im Exil lokalisierte hybride Raume. Sie bilden eine
Raumzeit, die von Simultaneitdt und kultureller Vermischung gekenn-
zeichnet ist. Hier iiberlagern sich die Raume der Heimat und des Exils
sowie die Zeit der Vergangenheit, der Gegenwart und der Zukunft.*”* So
konnen die eigentlich geschlossenen Raume des Exils durch Hybriditat
(z.B. durch von Figuren in sie gebrachte kulturelle oder sprachliche Ein-
fliisse) offenen Charakter erlangen.

2.3. Rdume der Migration und ihre symbolische
Bedeutung

Um die Darstellung und Konstruktion von Rdumen der Migration im
Film zu untersuchen und ihre symbolische Bedeutung zu entschliisseln,
bietet sich neben dem Blick auf die filmspezifischen Gestaltungsmittel
und textspezifischen Narrationsstrukturen zudem die Einbeziehung kul-
turwissenschaftlicher und soziologischer Theorien an, mit denen raum-
spezifische Aspekte von Migration analysiert werden konnen.

Durch die Globalisierung bekamen grenziiberschreitende Wande-
rungsbewegungen am Ende des 20. Jahrhunderts eine neue Dimension,
durch die auch das soziale Zusammenleben beeinflusst wurde.*** Gerade
in den letzten Jahrzehnten kam es zu starken Fortschritten im Bereich
internetbasierter Kommunikationstechnologie, die einen neuen Schub

30 Vgl.: Naficy 2001: 153-154.

2 Naficy spricht von drei Arten der Reise im accented cinema, die jeweils einen
anderen Fokus legen und die Reise und ihre Motive unterschiedlich présen-
tieren. Es handelt sich hierbei um 1. Journeys of escape, homeseeking, and home-
founding, 2. Journeys of quest, homelessness, and lostness und 3. homecoming Jour-
neys (vgl.: ebd.: 223).

303 Vgl.: ebd.: 212-213.
04 Vgl.: Pries 2001: 8.
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flachen- und sozialrdumlicher Ausdehnung ausloste.’® Auch durch die
stetigen Fortschritte im Verkehrswesen und preiswerte, fiir viele Men-
schen bezahlbare Flugverbindungen, verdnderten sich die Raumbeziige
der Menschen. Immer einfacher lassen sich Beziehungs- und Famili-
enstrukturen zwischen verschiedenen Landern oder Kontinenten auf-
rechterhalten. Zudem ziehen, wie Frank Diivell darlegt, immer mehr
Menschen in immer kleineren Abstinden tiber immer grofSere Distan-
zen und entwickeln dabei immer neue Strategien.** Zwar ldsst sich nicht
von einer Riickkehr zum Nomadismus sprechen, da die meisten Men-
schen einen festen Wohnort haben und sich grofitenteils in das national-
staatliche Gefiige eingliedern, jedoch kommt es haufiger vor, dass sich
Menschen mehreren Nationalstaaten zugehorig fithlen, doppelte Staats-
biirgerschaften besitzen und hiufiger zwischen verschiedenen Lebens-
rdumen wechseln. Die Entwicklungen der vergangenen Jahrzehnte
haben zu einer ,Abkehr von einer territorialen, physisch-materiell
gepragten Vorstellung von Raum hin zu einem dynamisierten Raumbe-
griff, der Raum primadr als Ergebnis sozialer Beziehungen und Handlun-
gen auffasst® (Wilhelmer 2015: 19) gefiihrt. Transnationalisierung und
Mobilitit tragen dazu bei, dass sich das Raumverstdndnis éndert. Durch
Migration und transnationales Handeln bringen Menschen neue Rdume
hervor, die in den verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen zunehmend
untersucht werden.

2.3.1. Transnationale Sozialriume und transnational villages als
Formen pluri-lokaler Lebensweisen

Eine Migrationsform, die sich in den vergangenen Jahrzehnten ent-
wickelt hat, ist die transnationale Migration, die auch Transmigration
genannt wird. Diese bezeichnet eine Migration zwischen mindestens
zwei Staaten, wobei Lebensmittelpunkte in beiden Staaten aufrechter-
halten werden.’” Transnationale Migration unterscheidet sich von der

% Vgl.: Pries 2008: 238.
36 Vgl : Ditvell 2006: 1.

%7 Auch Migrant*innen, die im 19. und 20. Jahrhundert nach Amerika auswander-
ten, haben Briefe und Geld zu ihren Familien in die Heimat geschickt und versucht
die Kontakte aufrecht zu erhalten. 40% der siideuropdischen Migrant*innen,
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Diaspora-Migration insofern als das bei zweiterer grofiere Gruppen eth-
nischer oder religioser Gemeinschaften migrieren und stets ein starker
Bezug zum Herkunftsland bestehen bleibt. Zudem findet eine intensive
Vernetzung zwischen den Migrant*innen eines Herkunftslandes in ver-
schiedenen Ziellindern statt.’®® Transmigration hingegen kann sowohl
individuell als auch kollektiv vollzogen werden.

Die Begriffe Transnationalisierung und Transmigration wurden 1992

im englischsprachigen Raum von Nina Glick Schiller, Linda Basch und
Cristina Blanc geprigt. Darunter verstehen sie:

[...] the process by which immigrants build social fields that link together their coun-
try of origin and their country of settlement. Immigrants who build such social fields
are designated transmigrants’. Transmigrants develop and maintain multiple relations
- familial, economic, social, organizational, religious and political that span borders.
Transmigrants take actions, make decisions and feel concerns, and develop identities
within social networks that connect them to two or more societies simultaneously. (Glick
Schiller et al. 1992: 1-2)

30:

3

die um die Jahrhundertwende in die USA aufbrachen, kehrten spater in ihre
Herkunftsldnder zuriick (vgl.: Diivell 2006: 140). Dass Menschen eng mit ihrer
Herkunftsregion verbunden bleiben, auch wenn sie sich in einem anderen Land
integrierten, oder aber nur temporér im Ausland verblieben, ist demnach nichts
Neues. Neu jedoch sind die Dimensionen, die die Beziehungen, die sich zwischen
Herkunfts- und Aufnahmeland aufspannen, inzwischen annehmen. Heute sind
es viel mehr Menschen, die migrieren und die Kontaktmdéglichkeiten mit der
Familie in der Heimat sind durch technologische Erneuerungen und Entwick-
lungen im Verkehrswesen stark vereinfacht wurden (vgl.: Levitt 2001: 22).

William Safran nennt folgende Charakteristika der Diaspora-Migrant*innen:
»1) they, or their ancestors, have been dispersed from a specific original ,center*
to two or more ,peripheral’, or foreign, regions; 2) they retain a collective mem-
ory, vision, or myth about their original homeland - its physical location, his-
tory, and achievements; 3) they believe that they are not - and perhaps cannot
be - fully accepted by their host society and therefore feel partly alienated and
insulated from it; 4) they regard their ancestral homeland as their true, ideal
home and as the place to which they or their descendants would (or should)
eventually return - when conditions are appropriate; 5) they believe that they
should, collectively, be committed to the maintenance or restauration of their
homeland and to its safety and prosperity; and 6) they continue to relate, per-
sonally or vicariously, to that homeland in one way or another, and their ethno-
communal consciousness and solidarity are importantly defined by existence of
such a relationship.“ (Safran 1991: 83-84)
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Im deutschsprachigen Raum wurden Transnationalisierung, Transmig-
ration*” und transnationale Sozialrdume insbesondere von Ludger Pries
beschrieben und im Hinblick auf ihre Entstehung, Aufrechterhaltung
und Bedeutung untersucht.’'® Pries versteht Transmigration als:

moderne Variante der nomadischen Lebensform [...]. Sie steht im Zusammenhang mit
transnationalen Sozialraumen, die sich pluri-lokal zwischen und oberhalb von verschie-
denen Wohn- und Lebensorten aufspannen. In dem Typus der Transmigration ist Wan-
derung also nicht mehr vorwiegend der - einmalige, zeitlich eng begrenzte - Ubergang
zwischen verschiedenen, ortlich eindeutig fixierten Lebenszusammenhéngen. Vielmehr
wird Wanderung selbst (wieder) zu einer Daseinsform. (Pries 2001: 9)

Die Transnationalisierungsforschung untersucht wirtschaftliche, kultu-
relle, politische und soziale Beziehungen und Verflechtungen, die die
Grenzen der Nationalstaaten {iberschreiten.’’’ Wiahrend Globalisierung
globale Phanomene bezeichnet, bezieht sich Transnationalisierung zwar
ebenso auf grenziiberschreitende, nicht aber auf globale, iiberall pra-
sente Beziehungen von Menschen. Netzwerke und Sozialrdume sind
nicht erdumspannend delokalisiert, sondern spannen sich zwischen
spezifischen Orten iiber nationalstaatliche Grenzen hinweg auf.’'* Die
Transnationalisierungsforschung geht von einem relationalem Raum-
konzept aus, bei dem sich ein Sozialraum tiber mehrere Flichenraume
erstreckt.’”® Dadurch kommt es nach Pries zur Herausbildung ,,relativ
dauerhafter und dichter pluri-lokaler und nationalstaatliche Grenzen
tiberschreitender Beziehungen von sozialen Praktiken, Symbolsystemen

% Inzwischen ist neben der Transmigration auch die Transremigration als wei-
tere Migrationsform konzeptualisiert wurden. Hierbei wird ,Riickkehr als
dynamische[r], akteurszentrierte[r] Prozess und Teil eines zirkuldren Systems
sozialer Netzwerke“ (Olivier-Mensah 2017: 18) verstanden. Die Transremig-
rationsforschung geht nicht von einer einmaligen Riickkehr aus, sondern von
einem Prozess, der stark von den einzelnen Akteur*innen abhingig ist. So
unterscheidet Claudia Olivier-Mensah lokale, strukturelle, kognitive und glo-
bale Transremigrant*innen voneinander, die sich im Hinblick auf die Dimensi-
onen von Transnationalitit unterscheiden (vgl.: ebd.: 64).

310 Vgl.: Pries 2001 und Pries 2008.
! Vgl.: Pries 2008: 13.

12 Vgl.: ebd.: 16.

13 Vgl.: Pries 2008: 152.
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und Artefakten (Pries 2008: 44), welche er als transnationale Sozial-
raume bezeichnet:

Der Lebenszusammenhang, innerhalb dessen die individuelle und kollektive Selbstver-
ortung, die soziale Differenzierung und Integration stattfindet, wird durch pluri-lokale
Sozialraume gebildet, die sich iiber verschiedene Nationalgesellschaften oder gar Konti-
nente erstrecken kénnen. Diese pluri-lokalen Sozialraume werden durch die Lebenspra-
xis von Transmigranten konstituiert. (Pries 2001: 9)

Auf Mikroebene vollzieht sich Transnationalisierung insbesondere in
der Lebensweise und in den Haushaltsstrategien von Migrant*innen,
die regelmidflig zu ihren Familien in ihre Herkunftslander reisen, Tele-
fonate mit Familienmitgliedern fithren und ihnen Geld senden, um sie
zu unterstiitzen.”* Den unterschiedlichen Orten in dieser pluri-lokalen
Ausrichtung der Lebenswelt konnen dabei verschiedene Funktionen
im sozialraumlichen Gesamtgebilde zukommen, wie z.B. Gelderwerb,
Kindererziehung, Altenpflege, politische Aktivitit oder sozial-kulturelle
Selbstvergewisserung.*'®

Die Bedeutung transnationaler Sozialraume wurde auch von Peggy
Levitt erforscht. Sie untersucht am Beispiel eines dominikanischen
Dorfes, wie der Alltag der Bewohner*innen dieses transnational village
durch Einfliisse von Transmigrant*innen gepragt ist.”’® Mitglieder sol-
cher transnationalen Dérfer miissen nicht selbst migriert sein, um dazu-
zugehoren und an transnationalen Strukturen teilzuhaben. Transnati-
onal villages sind gepragt durch soziale und finanzielle Remittances.>”
Migrierte und Nicht-Migrierte sind abhéngig voneinander, was zu einer
Stabilisierung des transnational village und der Entstehung neuer Repra-
sentations- und Partizipationsformen ftihrt:

New forms of representation and participation are emerging that do not require full
membership ore residence. In contrast to a postnational view, however, the state is not
superfluous. Rather than disappearing or being subordinated to international regimes,
states play a major role, along with other civic, religious, and political institutions, in
creating and reinforcing lasting transnational involvements. (Levitt 2001: 5)

314 Vgl.: Pries 2008: 13.
315 Vgl.: ebd.: 163.

316 Vgl.: Levitt 2001.
317 Vgl.: ebd.: 11.
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Im Konkreten ist solch ein Dorf bspw. dadurch gekennzeichnet, dass
eine grofiere Gruppe der Bewohner*innen zeitweise im Ausland lebt
und dort Geld verdient. Einen Teil davon senden sie an die im Dorf
gebliebenen Familienmitglieder. Diese wiederum kiimmern sich dafiir
um die Kinder oder Eltern der Migrierten. Durch regelméfliigen Aus-
tausch (durch Besuche oder iiber soziale Medien und Telefonate) geben
die Migrierten Erfahrungen des Lebens im Ausland sowie neue Fahig-
keiten und Kenntnisse, aber auch neue Wertevorstellungen an die im
Dorf verbliebenen Familienmitglieder weiter. Diese konnen das neue
Wissen, aber auch die finanzielle Unterstiitzung nutzen, um sich selbst
weiterzuentwickeln und auch andere Dorfbewohner*innen zu beeinflus-
sen und ihnen zu helfen. Typisch ist zudem der Hausbau in der Heimat
mit im Ausland verdientem Geld.

Durch Globalisierung und Transnationalisierung haben sich auch die
Voraussetzungen fiir Migration verdandert. Bestehen bereits Kontakte ins
Ausland, ist es fiir Menschen, die ebenfalls migrieren mochten, einfa-
cher, da ihre Bekannten und Verwandten ihnen helfen konnen. Durch
das Aufwachsen in einem transnationalen Umfeld vollzieht sich bereits
im Herkunftsland eine ,pre-migration westernization® (Morawska
2001), wodurch Werte, Normen und Verhaltensweisen an jene der west-
lichen Welt angepasst werden.

Transnationale Familienstrukturen und pluri-lokale Lebensweisen
sind durch die postkommunistische Migration in kiirzester Zeit zu
einem die ruménische Gesellschaft pragenden Phanomen geworden. Die
Bedeutung der transnational villages in Ruménien wurde insbesondere
von Dumitru Sandu untersucht. Er kommt u.a. zu dem Ergebnis, dass
enge soziale Kontakte dazu fiithren, dass Bewohner*innen eines ruma-
nischen Dorfes oft auch im selben Ort im Ausland arbeiten. Dadurch
wiederum wird die Struktur des ruménischen Dorfes und seine Abhin-
gigkeit vom entsprechenden Ort im Ausland stabilisiert.”"®

318 Sjehe hierzu Sandu 2005, Sandu 2010a und Sandu 2010Db.
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2.3.2. Transit-Orte und Nicht-Orte als identititslose Durch-
gangsorte oder Rdume temporirer Verwurzelung?

Die Aufrechterhaltung transnationaler Familienstrukturen wird ins-
besondere durch Entwicklungen im Verkehrswesen begiinstigt. Durch
die Globalisierung wurde das Reisen fiir viele Menschen erschwingli-
cher. Wie Tourist*innen oder international téitige Geschiftsleute, sind
insbesondere Transmigrant*innen haufig auf Reisen, um zwischen den
verschiedenen Orten, an denen sie soziale, familidre oder berufliche
Beziehungen unterhalten, zu pendeln. Dabei passieren sie sogenannte
Transit-Orte. Der Begrift ;Transit" leitet sich aus dem lateinischen TRANS
(,durch’) und 1rE (,gehen’) ab. Bei Transit-Orten handelt es sich demnach
um Durchgangs-Orte, die zum Zwecke des Passierens, des Hindurch-
gehens bzw. -fahrens und des Ubergangs geschaffen wurden oder sich
als solche von selbst herausbildeten. Transit-Orte sind ,,Orte, an denen
sich Menschen authalten, ohne zu bleiben“ (Wilhelmer 2015: 7). Sie sind
Zwischenstation, aber in der Regel niemals die Endstation der Reise.
Der Reisende befindet sich im Zwischenraum zwischen Ausgangs- und
Zielort,

[...] in einem Schwebezustand des Noch-Nicht und Nicht-Mehr. Damit fiigt er dem Hier
und dem Dort eine dritte Dimension hinzu, die sich aus der relativen Lage von Ursprung
und Ziel ergibt, die aber selbst relativ unbestimmt bleibt: Der Reisende im Transit befin-
det sich irgendwo zwischen hier und dort. (Ebd.: 38)

Zu den Transit-Orten zdhlen beispielsweise Bahnhofe, Flughdfen, Hafen,
Autobahnen oder Grenzen und Grenzzonen, aber auch Raststitten,
Shopping-Center und Hotels, wenn die Einkehr nur von kurzer Dauer
ist und kein lingerer Aufenthalt angestrebt wird.”"* Auch Flure oder
Treppenhduser in Wohnhéusern, also nicht-transitorischen Orten, kon-
nen als Transit-Orte bezeichnet werden, da sie die transitorische Passage
zwischen Eingangstor und Wohnungstiir markieren.’>

1 Natiirlich sind Transit-Orte auch Arbeitsplatze vieler Menschen. Fiir diese hat
jener Ort dann eine andere Bedeutung und weniger transitorischen Charakter,
wie er es fiir Passagiere oder Giste hat.

320 Vgl.: Wilhelmer 2015: 33.
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Transit-Orte sind nach Lars Wilhelmer Teil der Moderne und ihrem
Fortschrittsdenken, das sich im Hoher, Weiter und Schneller der Bewe-
gung ausdriickt:

Die Moderne ist ohne Transit-Orte kaum denkbar. Sie ist das Zeitalter der Bewegung,
des Dazwischen, des Entgrenzten, des Fliichtigen: Neue politische Ordnungen entstehen,
feste Weltbilder l16sen sich auf, soziale Grenzen und individuelle Freiheiten werden neu
verhandelt. Industrialisierung, Urbanisierung, Globalisierung, Migrationsbewegungen,
aber auch Deportation, Flucht und ,Mobilmachung’ fiir den Krieg - all diese Prozesse
des 19. bis 21. Jahrhunderts werden erst méglich durch jene unscheinbaren Orte, die
langst Teil unseres Alltags geworden sind. (Ebd.: 8)

Doch Transit-Orte sind auch symbolische Reprisentationen der Post-
moderne und stets auf der Suche befindlicher Individuen. Menschen, die
sich an Transit-Orten aufhalten, sind sowohl in Bewegung als auch starr.
Sie befinden sich auf einer Reise und doch sind sie gerade am Warten.
Sie warten vor und wéhrend der Reise. Sie warten darauf, dass ihr Zug
im Bahnhof einfihrt, dass das Boarding ins Flugzeug beginnt, dass das
Schift den Hafen verldsst und dass sie schliefllich an jhrem Ziel ankom-
men. Transit-Orte verkorpern ebenso den Gegensatz zwischen Vielfalt
und Monotonie. Sind die einzelnen Transit-Orte doch an unterschiedli-
chen Orten lokalisiert, so weisen sie dennoch eine Vielzahl an Gemein-
samkeiten auf. So sind es doch immer wieder fast dieselben Duty-free
Produkte, die es am Flughafen in New York, Berlin oder Hanoi zu kaufen
gibt. In den Bahnhofshallen in Europa befinden sich dieselben Café-Ket-
ten wie in Amerika und auch die Zimmereinrichtung der grof8en Hotel-
ketten dhnelt sich iiberall auf der Welt. Auch der Gegensatz der Anony-
mitdt und Identitdt spiegelt sich an Transit-Orten wider, da ein Passagier
meist nur einer von vielen ist und in der anonymen Masse unterzuge-
hen scheint, gleichzeitig aber oft auch seine Identitit preisgeben muss,
z.B. durch den Check-In am Flughafen oder den Kauf eines Tickets auf
seinen Namen. Ein weiteres Paradoxon der Transit-Orte liegt in ihrem
Gegensatz zwischen Autonomie und Regulierung.’*® Wenngleich der
Passagier autonom die Entscheidung trifft, zu verreisen, so ist er wéh-
rend der Reise doch stets geleitet von bestimmten Machtstrukturen,
die den Weg regulieren, sei es durch den vorgegebenen Ablauf vor dem
Boarding im Flughafengebaude oder durch bestimmte Eingangsrituale

321 Vgl.: Wilhelmer 2015: 8.
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beim Zustieg in Bus und Bahn. Der Mensch ist an Transit-Orten des
Verkehrs den vorgefertigten und festgelegten Strukturen unterworfen.
Transit-Orte stellen spezifische Orte in Migrationsprozessen dar.
Insbesondere der Grenze und der Grenzzone kam seit der Entstehung
von Nationalstaaten und der damit einhergehenden Einfithrung von
Einreisebeschrankungen eine wichtige Bedeutung zu. Hier wird regu-
liert, wer einreisen darf und wer nicht. Grenzen konnen unterschiedlich
wahrgenommen werden, je nach Status desjenigen der sie zu passieren
versucht. So kann sie fiir den einen eine uniiberwindliche Mauer und fiir
den anderen eine Schwelle sein, deren Ubertritt reine Formsache ist.>?
»Die Grenze ist nicht eine raumliche Tatsache mit soziologischen Wir-
kungen, sondern eine soziologische Tatsache, die sich raumlich formt“
(Simmel 2006 [1903]: 17), so Simmel. Sie ist Ausdruck von Macht und
Regulierung durch die Nationalstaaten oder durch supranationale Kons-
trukte wie die EU. Durch Globalisierung und Mobilitit haben sich Gren-
zen zum Teil verschoben, aufgelost haben sie sich aber nicht. Wenngleich
sich die Grenzen mit der Entstehung der Europdischen Union zwischen
den EU-Staaten verdndert haben und fiir EU-Biirger*innen teilweise
kaum mehr relevant sind (Debordering), so entstanden auch neue Gren-
zen (Rebordering), wie die EU-AufSengrenzen, durch die sich neue For-
men der Klassifizierung und Regulierung von Migration entwickelten.?*
Die EU-Auf8engrenze kann mit einer semipermeablen Membran ver-
glichen werden. EU-Biirger*innen konnen problemlos die Grenze nach
aufSen hin tiberschreiten, andersherum kénnen Nicht-EU-Biirger*innen
nur unter bestimmten Bedingungen in den Innenraum gelangen und
nur unter noch strengeren Bedingungen langerfristig dort verbleiben.
Die EU hat zwar in mancher politisch, wirtschaftlich oder sozialer
Hinsicht nationalstaatliche Grenzen geschwicht, gleichzeitig aber jene
schwer iiberwindbarere EU-Auflengrenze konstruiert. Diese jedoch
ist keine starre Grenze. Sie ist flexibel und verdnderlich. Lander kon-
nen hinzukommen oder aus der EU austreten. So kann ein Land, das
zuvor noch auflerhalb der Grenze lag unter bestimmten Bedingungen
zum Innenraum dazugehorig werden, wie dies fiir Ruméanien 2007 der
Fall war. Verlief die EU-Auflengrenze zuvor noch westlich von Ruma-

322 Vgl.: Schroer 2012: 224.
323 Vgl.: Dennerlein/Frietsch 2011: 10.
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nien, so liegt sie nun 6stlich des Landes, was dazu fiihrt, dass Ruménien
damit eine besondere Randposition innerhalb der EU zukommt. Fiir
Migrant*innen aus dem Nahen Osten wird Ruminien deshalb immer
héufiger zum Transit-Land.

Wiahrend der Begrift des Transit-Ortes eine neutrale und wertfreie
Bezeichnung fiir eben jene Durchgangsorte darstellt, wurde solchen
Orten aufgrund ihrer besprochenen spezifischen Charakteristiken auch
ein wertender Begriff verliehen. Transit-Orte und die Beziehung, die das
Individuum zu ihnen unterhailt, werden von dem franzosischen Anth-
ropologen Marc Augé als Nicht-Orte (non lieux) bezeichnet.”** Augé
charakterisiert den Transit-Ort iiber seine Mangel, wodurch er ihm
schlieSlich die Qualitdt eines Ortes abspricht. Statt einem kollektiven
Miteinander herrscht an Nicht-Orten ein anonymes Nebeneinander,
wodurch das Gefiihl von Einsamkeit und Ahnlichkeit ausgelost wird.*?
Wie Miriam Kanne formuliert, wird diese Synthese aus Nicht-Ort und
Nicht-mehr-Individuum von Augé als etwas Defizitdres, Erodierendes
und Belastendes verstanden, das dem Gefiihl des Zugewinns an Freiheit
und Mobilitdt unterliegt.??

324 In seinen Werken bezieht sich Augé auf Michel de Certeau, der den Begrift des
Nicht-Ortes schon vor ihm verwendete. Thm zufolge entstehen Nicht-Orte in
der Alltagspraxis des Gehens. Indem der Gehende den Ort verfehlt und nur
an ihm voriibergeht, verwandelt er den statisch einzigartigen Ort in eine neue
dynamische Form. Der Ort selbst wird Teil einer Strecke, wodurch er nur einen
Wegpunkt darstellt. Uber diesen Ort, seine Bedeutung und seine Geschichte
muss der Voriibergehende nichts wissen, um ihn Teil seiner Route werden zu
lassen. Dies macht den Ort zum Nicht-Ort (vgl.: Certeau 1988: 209-211). Der
Nicht-Ort existiert nur vortibergehend im Kopf des Gehenden, der auf der
Suche nach oder auf dem Weg zu einem Ort ist (vgl.: Wilhelmer 2015: 41). Es
kann folglich nach de Certeau jeder Ort zum Nicht-Ort werden. Zu den Nicht-
Orten nach Augé zdhlen neben den klassischen Transit-Orten, wie Orten des
Verkehrs und des Konsums auch virtuelle Riume, wie das Internet und ima-
gindre Rdume, wie das Bild eines Landes, das Menschen im Kopf haben, ohne
dass sie je dort waren. In diesem Sinne stellen Nicht-Orte auch eine Form der
Utopie dar (vgl.: Augé *2014: 97).

25 Vgl.: Kanne 2013: 13 und Augé *2014: 103.

326 Vgl.: Kanne 2013: 14.
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Nach Augé haben Nicht-Orte eine andere Qualitdt als anthropologi-
sche Orte, da es ihnen an Identitdt, Relation und Geschichte mangelt:
»50 wie ein Ort durch Identitdt, Relation und Geschichte gekennzeich-
net ist, so definiert ein Raum, der keine Identitit besitzt und sich weder
relational noch als historisch bezeichnen lésst, einen Nicht-Ort“ (Augé
#2014: 83). Nicht-Orte sind somit das Gegenteil von Erinnerungsorten,
unter denen nach Pierre Nora*?” Orte verstanden werden, die identitits-
stiftend wirken und mit kollektiver Erinnerung verkniipft sind.

Weder Orte noch Nicht-Orte existieren jedoch jemals in reiner Gestalt,
denn ,,Ort und Nicht-Ort sind fliehende Pole; der Ort verschwindet nie-
mals vollstindig, und der Nicht-Ort stellt sich niemals vollstindig her
- es sind Palimpsete, auf denen das verworrene Spiel von Identitit und
Relation stindig aufs Neue seine Spiegelung findet (Augé *2014: 83-84).

Augé zufolge sind Nicht-Orte Produkte der Ubermoderne, die er als
Steigerung der Moderne und nicht als Bruch mit dieser empfindet.**® In
diesen Orten driickt sich das fiir die Ubermoderne typische Ubermaf} an
Ereignissen, an Raum und an Individualisierung aus, was letztlich Ein-
sambkeit, Identitdtsverlust und Ahnlichkeit zur Folge hat. Augé spricht
von einer ,,Sinnkrise der Gegenwart“ (Augé 1995) die sich durch eine
Vermehrung der Bezugsrdume, eine Verengung des wirksamen Rau-
mes und ein Problem der Identitét ergibt.** Wahrend rdumliche Beziige
einerseits stets wachsen durch vereinfachte Moglichkeiten der Erschlie-
fung von Flachenrdumen durch giinstigere und schnellere Transport-
mittel und immer stirker ausgeprigte mediale Berichterstattung tiber
ferne Teile der Erde, schrumpft der konkrete Lebensraum der Menschen
gleichzeitig weiter zusammen. Augé nennt hier beispielhaft die Land-
flucht, den zunehmenden Drang in die Grof3stidte und damit einher-
gehenden Mangel an bezahlbarem Wohnraum, was wiederum dazu
tithrt, dass immer mehr Menschen in sehr engen Wohnrdumen leben.**
Die Krise der Identitdt wird ausgelost durch den Verlust eines sozialen

327 Vgl.: Nora 1984-1992.

328 Zum Vergleich des Begriffs der Ubermoderne nach Augé mit dem Begriff der
Postmoderne siehe Kreff: 391.

2 Vgl.: Augé 1995: 35.
30 Vgl.: ebd.: 38.
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Beziehungsnetzes, das bestimmt wird durch ,,Abstammungslinien und
Heiratsallianzen [...], die durch eine lokale Norm streng definiert und
codiert werden“ (Augé 1995: 39). Durch die neugewonnene Freiheit
befindet sich das Individuum nun stets auf der Suche nach Sinn und auf
einer Flucht in individuelle Bezugssysteme.*!

Diese Suchbewegung manifestiert sich in Literatur und Film hau-
fig raumlich an Nicht-Orten. Filmische Orte kénnen als Nicht-Orte
inszeniert werden, um jene Suchbewegung der Ubermoderne und von
ihren vielfaltigen Moglichkeiten iiberforderten Figuren zum Ausdruck
zu bringen. Im Migrationsfilm werden haufig spezifische Transit-Orte,
die Migrant*innen auf der Suche nach einem besseren Leben passieren,
als Nicht-Orte dargestellt. So sind beispielsweise Durchgangslager und
Flichtlingsunterkiinfte, in denen Gefliichtete zum Warten angehalten
sind und auf die Méglichkeit zur Freigabe zur Passage nach Europa hot-
fen, zu Nicht-Orten der Flucht par excellence geworden. So schreiben
Hertrampf und Nickel:

Aus einer Migrationspolitik des Verdringens heraus wurden in der Vergangenheit,
wie im Falle des ,Dschungel von Calais’ auch offiziell eingerichtete Durchgangslager zu
Nicht-Orten im Sinne Marc Augés, die bewusst das Fremde ausgrenzen und versuchen,
die von paradiesischen europiischen Rédumen traiumenden Menschen ,wegzusperren’
Durch zutiefst menschenunwiirdige ,Uberlebensriume’ wird ihnen jede Illusion des
Traumraums Europa genommen, dieser entlarvt sich selbst als imagindre Wirklichkeits-
konstruktion. (Hertrampf/Nickel 2019: 2)

Hertrampf und Nickel verweisen zudem darauf, dass diese Auffangla-
ger fir viele Gefliichtete aufgrund restriktiver Asylregelungen nicht zu
einem lieu de passage werden. Stattdessen werden sie an diesem Transit-
Raum abgewiesen und in ihre Herkunftslander zuriickgeschickt.”> Der
Raum Europa, den sie erreichen wollten, bleibt fiir sie letztlich nur ein
Traum.

Mit der Bezeichnung ,Nicht-Ort* werden nun Orte und Raume
beschrieben, an denen die Menschen nicht mehr fest verwurzelt sind. Es
sind keine Orte, an denen man sich heimisch fithlen kann, sondern sol-
che, die temporar aufgesucht werden oder zu deren Zutritt man gezwun-
gen wird. Dass solche Orte aber auch zu konstitutiven Elementen der

1 Vgl.: Weif3 2005: 27.
32 Vgl.: Hertrampf/Nickel 2019: 2.
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Identitdt werden konnen, zeigt Nicolas Bourriaud in seinem Werk
Radikant.

Im Zentrum seines Textes steht der altermoderne’*® Kiinstler, der
sich mehr die Frage nach dem ,Wohin?‘ statt nach dem Woher?* stellt.
Bourriaud iibernimmt den Begrift des Radikanten aus der Biologie, der
dort ein bestimmtes Wurzelsystem bezeichnet und iibertragt ihn auf den
Bereich der zeitgendssischen Kunst und Kultur und deren Akteur*innen:

Der Immigrant, der Exilant, der Tourist, der in der Stadt Umherschweifende sind indes-
sen die vorherrschenden Figuren der zeitgenossischen Kultur. Um in der Pflanzenspra-
che zu bleiben, das Individuum zu Beginn des 21. Jahrhunderts erinnert an jene Pflan-
zen, die nicht aus einer einzigen Wurzel heraus wachsen, sondern sich in alle Richtungen
auf den Oberflichen ausbreiten die sich ihnen bieten, indem sie sich mit zahlreichen
Hikchen festhalten wie Efeu. Dieser gehort zu der botanischen Familie der Radikanten,
die ihre Wurzeln im Mafle ihrer Ausbreitung wachsen lassen, im Gegensatz zu den Radi-
kalen, deren Entwicklung durch ihre Verankerung im Boden bestimmt wird. (Bourriaud
2009: 51)

Nach Bourriaud sind altermoderne Kiinstler*innen nicht mehr fest in
ihrer Herkunftskultur verwurzelt und verankert, sondern konnen tiber-
all neue Wurzeln schlagen. Sie definieren sich nicht durch ihre Herkunft,
sondern durch ihre Richtung und Geschwindigkeit:

Der Radikant kann sich, ohne Schaden zu nehmen, seine Primarwurzeln abhacken und
sich neu akklimatisieren: es gibt keinen eindeutigen Ursprung, sondern aufeinander fol-
gende, simultane oder sich tiberkreuzende Verwurzelungen. Wihrend radikale Kiinstler
zu einem Ursprungsort zuriickkehren wollen, machen sich die Radikanten auf den Weg,
ohne einen Ort zu haben, zu dem sie zuriickkehren kénnen: in ihrem Universum gibt es
weder einen Ursprung noch ein Ende, aufler denen die sie sich selbst zu setzen beschlie-
Ben. (Ebd.: 52-53)

Bourriaud bezieht sich auf Deleuze und Guattari, die der Historizitat
des Baumes und seiner Wurzel das Bild des Rhizoms gegeniiberstellen,
das seit dem Aufkommen des Internets und einer damit einhergehen-
den Entstehung neuer Rdume als Metapher fiir diese verwendet wird:***
»Jeder beliebige Punkt eines Rhizoms kann und muss mit jedem ande-

333 Mit ,Altermodernitét® bezeichnet Bourriaud neue Entwicklungen in einer von
der Globalisierung gepragten Kunst- und Kulturszene. Altermodernitit geht
iber den postmodernen Multikulturalismus hinaus, der sich mehr an den
Ursprung von Diskursen und Formen hilt (vgl.: Bourriaud 2009: 39).

334 Vgl.: Bourriaud 2009: 55.
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ren verbunden werden. Ganz anders dagegen der Baum oder die Wurzel,
wo ein Punkt und eine Ordnung festgesetzt werden® (Deleuze/Guattari
1977: 11).

Ein Baum ist durch seine Wurzel, seinen RADIX, fest in seiner Umge-
bung verankert. Auf den kultur- und sozialwissenschaftlichen Mig-
rationsdiskurs iibertragen, fungiert die Wurzel als Metapher fiir die
Tatsache, dass Menschen sich mit ihrer Herkunftskultur verbunden
fuhlen und mit dieser identifizieren. Sie konnen demnach als ,Radikale’
bezeichnet werden. Ein Rhizom hingegen bezeichnet ein Wurzelsystem
ohne Hauptwurzel. Hierbei kann jeder beliebige Punkt mit einem ande-
ren verkniipft werden. Metaphorisch lasst sich der Begriff des Rhizoms
insbesondere fiir globale Verkniipfungsstrukturen und transnationale
Netzwerke verwenden.

Bourriauds Radikant unterscheidet sich von Deleuzes und Guattaris
Rhizom durch ,,die Betonung, die er auf die Reiseroute, die Wegstrecke
- als dialogische oder intersubjektive Erzahlung — zwischen dem Subjekt
und den Flichen legt, die es durchquert und auf denen es seine Wurzeln
schlagt [...]“ (Bourriaud 2009: 56). Wihrend der Fokus bei Deleuzes
und Guattaris Rhizom auf den Knotenpunkten liegt, liegt er bei Bour-
riauds Radikant auf den Zwischenwegen.”® Der Radikant betont mehr
die Bewegung als die Herkunft. Radikanten kénnen ihre Primédrwurzeln
verlieren und andernorts neue Wurzeln schlagen. Entscheidend ist nicht
mehr der Herkunftsraum, sondern das Netzwerk an Riumen, das sich
durch immer neue Verortungen ergibt.**

Der Radikant wird nach Bourriaud zu einem Menschen ohne Aura.
Dabei iibernimmt Bourriaud Walter Benjamins Begrift der Aura, mit
dem jener die Einzigartigkeit eines Kunstwerkes beschreibt, und iiber-
tragt ihn auf den Kontext von Migration in der zeitgendssischen Gesell-
schaft. Der Mensch kann sich demnach in verschiedenen Kulturen
bewegen, ohne sich mit diesen zu identifizieren. Er kann ,,auf den For-
men surfen, ohne in sie einzudringen (Bourriaud 2009: 42). Der alter-
moderne Mensch ist nach Bourriaud hin- und hergerissen zwischen

5 Vgl.: Rothemund 2015: 106.

36 Ahnliche Ansitze finden sich bei James Clifford, der in seiner Diskussion iiber
»roots and routes” (Clifford 1997: 78) dafiir pladiert, in Auseinandersetzung mit
Kultur nicht nur ,Wurzeln’, sondern auch ,Wege‘ einzubeziehen.
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»der Notwendigkeit des Bezugs zu seiner Umgebung und den Kriften
der Entwurzelung, zwischen der Globalisierung und der Singularitit,
der Identitdt und der Erfahrung im Umgang mit dem Anderen® (ebd.:
52). Identitdt wird bei Bourriaud nicht als stabil, sondern als fluid und
hybrid verstanden.

Wihrend Augé von einem identitétslosen Verweilen der Menschen an
Nicht-Orten ausgeht, stellen jene Orte fiir den Radikanten nach Bour-
riaud, Orte der tempordren Verwurzelung dar. Der Mensch ist diesen
Orten nicht ausgeliefert, sondern eignet sich diese an.””” Da der Radikant
sich nicht durch seine Herkunft definiert, leidet er auch nicht an der von
Augé beschriebenen Identitits- und Geschichtslosigkeit der Nicht-Orte,
sondern macht sich diese zu Nutze. Er verliert sich nicht zwischen den
verschiedenen Orten (und Nicht-Orten), sondern verankert sich immer
wieder neu im Dazwischen.

Transit-Orte und Nicht-Orte werden zur symbolischen Représenta-
tion jener immer aufs Neue entstehenden transkulturellen Identititen,
die sich mehr durch ein Sowohl-als-auch, als durch ein Entweder-oder
auszeichnen. Als solche Symboliken eines postmodernen Lebensstils
kénnen Transit-Orte oder Nicht-Orte im Film eingesetzt werden. Ins-
besondere im Migrationsfilm konnen sie dazu dienen, territoriale Vor-
stellungen von Kultur zu hinterfragen oder hybride Identititen der
Figuren und deren Zerrissenheit zwischen verschiedenen Landern, Kul-
turen und Sprachen auszudriicken. Wie sich auch Identitdten immerzu
im Fluss befinden, verschiedensten Einfliissen ausgesetzt sind und sich
dadurch auch neu konstruieren oder rekonstruieren, so verweisen auch
jene Durchgangsorte auf Flexibilitat, Zeithaftigkeit, Entwicklung und
Bewegung.

Ulrike Zitzlsperger verweist zudem auf die besondere symbolische
Bedeutung von Transit-Orten als ,konkrete architektonisch dem Zeit-
geist verpflichtete Raume [...], die als Orte des voriibergehenden Auf-
enthalts gerade in Ubergangszeiten in der Realitt, aber auch symbolisch
an Bedeutung gewinnen® (Zitzlsperger 2013: 2-3). Als Nicht-Orte kén-
nen Riume inszeniert werden, bei denen ,,nicht die identitiren, sondern
lediglich die nicht-identitiren Merkmale relevant gesetzt sind“ (Nies

37 Vgl.: Rothemund 2015: 108.
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2018b: 45). Dies ergibt sich daraus, dass der Nicht-Ort durch das, was er
nicht ist, gekennzeichnet ist.
Nach Kanne kann der Nicht-Ort zudem nicht nur als

Verhandlungsraum zivilisatorischer Briiche, als Austragungs-'Ort” globaler Umwil-
zungen und als Schauplatz des zwischenmenschlichen, sozialen und sozialhierarchi-
schen Kontakts [fungieren — A.P], sondern auch als Treibsand der eigenen Identitit
und Abraum der (traumatischen, individuellen oder nationalen) Vergangenheit. (Kanne
2013: 27)

Auch auf narrativer Ebene konnen Nicht-Orte und Transit-Orte mit spe-
zifischen Funktionen aufgeladen sein, da sie haufig als Chronotopoi der
Schwelle Uberginge, Wendepunkte oder Kreuzungen von Handlungs-
strangen markieren und dadurch die Handlung vorantreiben, da es hier
zu geografischen, emotionalen, kulturellen, sozialen, sprachlichen oder
psychischen Grenziiberschreitungen kommt.

2.3.3. Betwixt and between: thirdspaces und liminale Rdume als
Ausdruck von Transkulturalitit und Entwicklung

Als Ausdruck hybrider Identititen fungieren neben Transit-Orten ins-
besondere jegliche Formen des thirdspace. Die Theorie des thirdspace ist
eng mit der Hybriditatstheorie verbunden, die von Homi K. Bhabha im
Rahmen der postkolonialen Studien gepragt wurde.”® Der thirdspace als
Zwischenraum entsteht durch Transkulturalitdt, in dem aus der interkul-
turellen Beziehung zweier oder mehrerer Kulturen etwas Neues entsteht,
das, wie Nies zusammenfasst ,,mehr ist als die Summe ihrer Teile“ (Nies
2018b: 21). In dieser neuen eigenen Identitdt sind verschiedene Zugeho-
rigkeiten integriert.”* Der thirdspace bezeichnet somit einen ,,hybriden
dritten, transidentitaren Raum, der eine neue Entitat bildet (ebd.: 22).
Bhabhas Hybriditédtskonzept ist von starkem Einfluss auf die heutige
Literatur- und Kulturwissenschaft. Bhabha geht von hybriden Identita-
ten aus, die in einem Zwischenraum entstehen und nicht hierarchisch

3% Eine weitere Theorie des thirdspace entwickelte der Geograf Edward Soja, der

Vorreiter des Spatial Turns innerhalb der Geografie. Siehe hierzu: Soja 2005
[1990].

39 Vgl.: Nies 2018b: 21.
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angeordnet sind.**® Der thirdspace als ,,Bereich des dariiber Hinausge-
henden“ (Bhabha 2000: 10) steckt nach Bhabha ,,das Terrain ab, von dem
aus Strategien — individueller oder gemeinschaftlicher — Selbstheit aus-
gearbeitet werden konnen® (ebd.: 2). Diese konnen zu ,,neuen Zeichen
der Identitat sowie zu innovativen Orten der Zusammenarbeit und des
Widerstreits fihren® (ebd.).

Veranschaulichend stellt Bhabha, unter Riickgriff auf die Uberlegun-
gen der afroamerikanischen Kiinstlerin Renée Green, den thirdspace als
Treppenhaus dar:

Das Treppenhaus als Schwellenraum zwischen den Identitatsbestimmungen wird zum
Prozess symbolischer Interaktion, zum Verbindungsgefiige, das den Unterschied zwi-
schen Oben und Unten, Schwarz und Weif} konstruiert. Das Hin und Her des Treppen-
hauses, die Bewegung und der Ubergang in der Zeit, die es gestattet, verhindern, dass
sich Identitdten an seinem oberen oder unteren Ende zu urspriinglichen Polaritéten fest-
setzen. Dieser zwischenrdumliche Ubergang zwischen festen Identifikationen erdffnet
die Moglichkeit einer kulturellen Hybriditat, in der es einen Platz fiir Differenz ohne eine
ibernommene oder verordnete Hierarchie gibt. (Ebd.: 5)

Im Film konnen Raume als thirdspaces inszeniert werden, um transkultu-
relle und transnationale Lebensweisen von Migrant*innen darzustellen.
An diesen Drittorten, die im Migrationsfilm héufig als transnationale
Réume inszeniert werden, tiberlagern sich Raume der Heimat und der
Fremde bzw. der alten und der neuen Heimat sowie der Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft. Sie konnen zudem als Ausdruck fiir das Wech-
selspiel zwischen Utopie und Nostalgie dienen, das sich nicht selten aus
der Sehnsucht der Figuren nach Heimat ergibt. Thirdspaces konnen auch
die Lebenswelt der Migrant*innen der zweiten oder dritten Generation
symbolisch darstellen, die durch die verschiedenen kulturellen Einfliisse
geprégt ist. In diesem Sinne sind als thirdspace inszenierte Raume ver-
mehrt im (post)migrantischen transkulturellen Kino bzw. Cinéma du
Métissage zu finden.*"!

Mit Zwischenrdaumen beschaftigt sich auch Victor Turner in seinem
Werk The Ritual Process. Structure and Anti-Structure. Turner bezieht
sich auf den Ethnologen Arnold van Genepp, der von der liminalen Phase
der Rites de passage, der Ubergangsriten, spricht. Diese bezeichnen ihm

340 Vgl.: Austen 2014: 15.
341 Siehe hierzu bspw.: Pirwitz 2020b: 344-345.
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zufolge ,,ceremonial patterns which accompany a passage from one situ-
ation to another or from one cosmic or social world to another.“*** Die
Ubergangsriten verlaufen in drei Phasen: Trennungs-, Schwellen- und
Angliederungsphase. Turner definiert die von van Gennep beschriebe-
nen Phasen wie folgt:

The first phase (of separation) comprises symbolic behavior signifying the detachment
of the individual or group either from an earlier fixed point in the social structure, from
a set of cultural conditions (a ,state), or from both. During the intervening ,liminal’
period, the characteristics of the ritual subject (the ,passenger‘) are ambiguous; he passes
through a cultural realm that has few or none of the attributes of the past or coming
state. In the third phase (reaggregation or reincorporation), the passage is consummated.
(Turner 1969: 94-95)

Turner interessiert sich hierbei besonders fiir den liminalen Raum als
einen ,von den normalerweise giiltigen sozialen Gesetzen und Kate-
gorien getrennte[n] voriibergehende[n] Schwellenzustand des Dazwi-
schenseins® (Gremler 2017: 253). Der liminale Raum stellt einen Schwel-
len- oder Ubergangsraum dar, der der Entwicklung dient und zeitlich
begrenzt ist, wodurch er sich vom stabileren thirdspace unterscheidet.

Im Zustand des Dazwischen, also im liminalen Raum sind die Men-
schen ,[...] neither here not there; they are betwixt and between the
positions assigned and arrayed by law, custom, convention, and ceremo-
nial“ (Turner 1969: 95). Der liminale Raum ist hier vor allem ein meta-
phorischer und weniger ein geografisch verortbarer Raum. Bspw. stellt
die Pubertit solch einen Schwellenraum dar, in dem sie den Ubergang
von der Kindheit zum Erwachsenenalter beschreibt. Gleichzeitig kon-
nen sich bestimmte Ubergange aber auch raumlich manifestieren. Solch
eine raumliche Manifestation des liminalen Raumes kann in Form einer
Heterotopie, auf die unten eingegangen wird, auftreten.*®

Die einzelnen Phasen der Ubergangsriten konnen auf den Kontext
von Migration tibertragen werden. Mit der Emigration geht die Tren-
nungsphase einher. Es folgt eine Phase des Ubergangs, der Reise selbst
und der Entwicklung, die schliefdlich mit der Ankunft in einem ande-
ren Land, einer anderen Kultur und einer anderen Sprache einhergeht.
Assimilieren sich die Migrant*innen in den Zielkulturen kann von einer

*2 Van Gennep 1960: 10.
3 Vgl.: Weif3 2005: 20.
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Angliederungsphase gesprochen werden. Diese Ubertragung auf Migra-
tion ist jedoch nur in einigen Fillen sinnvoll, da sie nur eine Form der
Migration betrife. Viel haufiger geben Migrant*innen ihre Herkunfts-
kultur nicht auf, sondern bilden einen dritten, hybriden Raum zwischen
Herkunfts- und Zielkultur(en). Auch Migrationsformen wie jene der
Transmigration konnen hiermit nicht adaquat beschrieben werden.
Jedoch kénnte man formulieren, dass sich Transmigrant*innen, solange
ihre transnationale pluri-lokale Lebensweise anhdlt, in einem liminalen
Raum befinden. Diese Phase muss jedoch nicht mit der Angliederung
enden. Sie kann auch ein dauerhafter Zustand werden. Sie kann ebenso
zu einer Riickkehr in den Ausgangsraum fithren. Zwar handelt es sich
hier dann nicht im rdumlichen Sinne um einen dreigliedrigen Ubergang,
jedoch im metaphorischen Sinne. Die Migrant*innen machen wihrend
der Migrationsphase (solange diese auch dauern mag) stets Entwicklun-
gen durch. Egal, ob sie am Ende in ihr Herkunftsland zuriickkehren oder
in einem Zielland dauerhaft sesshaft werden, haben sie sich verandert.

2.3.4. Heterotopien und Utopien als Spiegel der Sehnsiichte

Der Begrift ,Heterotopie® wurde von Foucault, der als Initiator der the-
oretischen Raumauseinandersetzungen gilt, in die kultur- und sozial-
wissenschaftliche Raumdebatte eingefiithrt.*** Heterotopie leitet sich aus
den griechischen Wortern HETERO (,anders‘) und Topos (,Ort‘) ab und
stammt urspriinglich aus der Medizin und Pathologie. Dort bezeichnet
er ein Phdnomen, das an einem anderen Ort als vorgesehen auftritt, wie
die Verlagerung von Gewebe.** Eine Heterotopie ist somit etwas von der
Norm Abweichendes.

Foucault benennt verschiedene Arten von Rdaumen und setzt ihnen
die Heterotopien als Gegenraume entgegen:

Es gibt Durchgangszonen wie Straflen, Eisenbahnziige oder Untergrundbahnen. Es
gibt offene Ruheplitze wie Cafés, Kinos, Strinde oder Hotels. Und es gibt schliefllich
geschlossene Bereiche der Ruhe und des Zuhause. Unter all diesen verschiedenen Orten
gibt es nun solche, die vollkommen anders sind als die tibrigen. Orte, die sich allen ande-
ren widersetzen und sie in gewisser Weise sogar auslschen, ersetzen, neutralisieren oder
reinigen sollen. Es sind gleichsam Gegenraume. (Foucault 2013 [1966]: 10)

3 Vgl.: Weif3 2005: 18.
5 Vgl.: ebd.
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Anders als Utopien bezeichnen Heterotopien reale Orte wie beispiels-
weise Garten, Friedhofe, Psychiatrien, Bordelle oder Gefiangnisse.**® Wie
Jorg Diinne formuliert, bezeichnet eine Heterotopie eine ,,sozial reali-
sierte Utopie“ (Diinne 2004: 6) und eine ,,En- bzw. Exklave, in der eine
Gesellschaft [i]hr Anderes ein- bzw. ausschlief3t“ (ebd.).

Heterotopien werden von jeder Gesellschaft hervorgebracht und
kénnen sich auch verandern und vielfiltige Formen annehmen.* Sie
bringen héufig ,,an ein und demselben Ort mehrere Raume zusammen,
die eigentlich unvereinbar sind“ (Foucault 2013 [1966]: 14). Entweder
werden Menschen zum Zutritt zu Heterotopien gezwungen oder sie
miissen Eingangs- oder Reinigungsrituale vollziehen.**® Heterotopien
besitzen stets ein System der Offnung und der AbschlieSung, welches sie
von der Umgebung isoliert.** Dadurch sind sie zugleich offene wie auch
geschlossene Raume.

Nach Foucault lassen sich die Heterotopien in verschiedene Arten
unterscheiden. Zuniachst existieren Krisen- und Abweichungs-Heteroto-
pien. Krisen-Heterotopien wurden nach und nach durch Abweichungs-
Heterotopien ersetzt. Darunter versteht er Orte, die die Gesellschaft an
ihren Réindern unterhalt fiir Menschen die sich abweichend verhalten.
Dazu zdhlen u. a. Sanatorien, psychiatrische Anstalten, Gefingnisse oder
Seniorenheime.’* Weiterhin nennt Foucault Heterotopien der Zeit oder
Heterotopien der Ewigkeit, in denen Zeit konserviert wird. Diese kon-
nen auch als ,Heterochronie‘ bezeichnet werden, da ihre Besucher*innen
in ihnen in eine andere Zeit eintauchen. Hierzu zéhlen z. B. Museen oder
Bibliotheken. Dem gegeniiber stehen zeitweilige Heterotopien des Festes
wie der Jahrmarkt. Hier entsteht zu einer bestimmten Zeit im Jahr ein
neuer Raum an einem Festplatz. Weitere Heterotopiearten sind die illuso-
rische Heterotopie (hierzu zahlt das Bordell) und die kompensatorische
Heterotopie oder Kompensations-Heterotopie, die Foucault anhand von
Kolonien beschreibt: ,,In der Kolonie haben wir eine Heterotopie, die

346 Vgl.: Foucault 2013 [1966]: 11.
7 Vgl.: ebd.: 11.

348 Vgl.: ebd.: 18.

39 Vgl.: ebd.

30 Vgl.: ebd.: 12.

147



148

Réume der Migration und ihre symbolische Bedeutung

gleichsam naiv genug ist, eine Illusion verwirklichen zu wollen. Im Freu-
denhaus haben wir dagegen eine Heterotopie, die subtil und geschickt
genug ist, die Wirklichkeit allein durch die Kraft der Illusion zerstreuen
zu wollen® (ebd.: 21). Heterotopien ermdglichen folglich einen voriiber-
gehenden Ausbruch aus der Realitdt und eine Kompensation alltaglicher
Mangelerfahrungen.

Durch Flucht und Migration sind im Zeitalter der Globalisierung neue
Heterotopien entstanden. Beispielsweise weisen Fliichtlingsunterkiinfte
oder Asylbewerberheime Charakteristiken einer Heterotopie auf. Es
sind Rdume, die insbesondere in liminalen Phasen aufgesucht werden,
in denen Menschen sich in einem Stadium des Dazwischenseins befin-
den. Sie versinnbildlichen einerseits die Hoffnung der Migrant*innen
auf ein besseres Leben und gleichzeitig die Praxis der Ankunftsgesell-
schaft, diese Menschen sowohl ein- als auch gleichzeitig auszuschlief3en.

Mit der Darstellung von Heterotopien im Film kénnen gesellschaftli-
che Verhiltnisse reflektiert und gespiegelt werden, liminale Phasen der
Entwicklung der Figuren oder aber deren (utopische) Wunschvorstel-
lungen rdumlich zum Ausdruck gebracht werden.

Nach Hertrampf kann auch Heimat im Kontext von Migration und
Globalisierung als Heterotopie verstanden werden. Die real existierende
Heimat wird fiir viele Migrant*innen zu einem ,lieu de mémoire per-
sonnel“ (Hertrampf 2020b: 150) und damit zu einem ,,imaginary home-
land“ im Sinne Salman Rushdies,!

einem zwar per se geographisch realen Ort, der seine identitdtsstiftende Bedeutung
fiir das migrierte Individuum bzw. eine Migrantengruppe aber erst durch die Amal-
gamierung unterschiedlichster Erinnerungen erhilt und dann nur eine reine mentale
(Re-)Konstruktion [] ist. (Hertrampf 2020b: 150)

Heimat ist damit zwar ein realer, geografisch verortbarer Raum, weist
aber aufgrund ihrer Aufladung mit bestimmten Emotionen und Erin-
nerungen an vergangene Zeiten oder Sehnsiichte nach zukiinftigen
Ereignissen auch Charakteristiken einer Utopie auf, was sie zu einer
Heterotopie macht. Heimat setzt sich aus der ,mentalen Rekonstruk-
tion ein und desselben Ortes zu ganz unterschiedlichen Zeiten“ (ebd.:
151) zusammen. ,,Als fluide Hybride gleiten heterotope Raume durch

! Vgl.: Rushdie 1991.
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die Zeit, verschieben ihre Territorien und Grenzzonen in immer neuer
Weise, sind schwer fassbar und jeweils nur bestimmten Kollektiven
zugénglich® (ebd.). Zudem fiihlen sich viele Migrant*innen in mehreren
Landern heimisch. Insbesondere transnationale Migration fiihrt haufig
zu einer Pluralisierung von Heimat. Migrant*innen kénnen demnach
nicht nur eine Heimat, sondern mehrere haben. Heimat vereint damit
im Sinne einer Heterotopie nach Foucault verschiedene Rdume mitei-
nander, die eigentlich nicht vereinbar sind.*> Nach Hertrampf kann es
sich bei den Heimat-Heterotopien sowohl um Heterotopien der Zeit als
auch um Kompensations- sowie Abweichungs-Heterotopien handeln.
Sie sind Heterotopien der Zeit, da die Zeit an ihnen nicht mehr flief3t.
Stattdessen werden ,, Traditionen, Lebensweisen, Geschmacksvorstellun-
gen etc. palimpsestartig zu archivieren versuch[t]“ (Hertrampf 2020b:
151). Erinnert wird ein (re)konstruiertes Bild von Heimat. Solch hiu-
fig nostalgisch verkldrte Erinnerungen an die verlassene Heimat pragen
insbesondere das Heimat-Bild von Migrant*innen der ersten Genera-
tion, die Kulturschocks erleben, Schwierigkeiten mit der Integration
und Inklusion haben und unter der Fremdheitserfahrung leiden. Fiir
sie kann diese erinnerte Heimat eine Kompensations-Heterotopie dar-
stellen.’ Der Riickbezug auf die Heimat und das Aufrechterhalten des
Heimkehr-Gedankens ermoglichen eine Flucht vor der Realitdt und
geben Stabilitdt, Sicherheit und Geborgenheit. Fiir Migrant*innen der
zweiten oder dritten Generation hingegen kann gerade diese Heimat als
Kompensations-Heterotopie zu einer Abweichungsheterotopie werden.
Die innerfamilidre Prigung unterscheidet sich so stark von der exter-
nen Pragung, die sie durch die Schule, den Freundeskreis und den All-
tag auflerhalb der Familie erfahren, dass das Heimat-Bild, das ihnen
die (Grof3-)Eltern vermitteln, fiir sie eine Abweichung ihres normalen
Lebens darstellt. Sie konnen sich nicht so frei entwickeln, wie sie es gern
wollen, da ihre Eltern oder Grofleltern ihnen eine Heimat mit bestimm-
ten Sprachen, Religionen, Verhaltensweisen, Normen und Werten bieten
und im schlimmsten Fall aufzwingen wollen. Somit wird die Kompen-

2 Vgl.: Hertrampf 2020b: 151.
32 Vg.: ebd.: 155-159.
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sations-Heterotopie ihrer (Grof3-)Eltern zu einem gefingnis-dhnlichem
Konstrukt.***

Wie bereits dargelegt unterscheiden sich Heterotopien im Sinne Fou-
caults von Utopien darin, dass Heterotopien reale Orte sind, wihrend
Utopien imaginiert und nicht real existent sind.*>> Jan Rohgalf definiert
eine Utopie als ,,ein[en] Nicht-Ort, ein Nirgendwo, das keinen Platz in
der erfahrenen Wirklichkeit hat“ (Rohgalf 2015: 110). Anders als Augés
Nicht-Orte, die real existieren, wenn auch ohne die Qualititen eines
anthropologischen Ortes, stellt die Utopie einen Nicht-Ort dar, der nur
in der Imagination entstehen kann. In diesen imaginierten Raum proji-
ziert eine Gesellschaft ihre Wunschvorstellungen, wodurch gleichzeitig
Kritik an der Realitdt geiibt werden kann. Was in der Realitét problema-
tisch ist, existiert in der Utopie nicht, was als wiinschenswerter Zustand
gilt, pragt hingegen die Welt der Utopie:

Als Reaktion hat die Utopie zwei Seiten: einerseits die Kritik des Utopisten an seiner

Herkunftsgesellschaft und andererseits den Entwurf einer Gesellschaft, in der soziale

Konflikte in soziale Harmonie tiberfiihrt wurden. Dabei zeichnet sich die Kritik durch
eine Analyse der sozio-politischen Verhiltnisse aus. (Rohgalf 2015: 103)

Die Utopie thematisiert damit Fehlentwicklungen als Folge gesellschaft-
licher Strukturen wie u. a. vorherrschende Machtstrukturen oder Eigen-
tumsverhaltnisse.” Wie Heterotopien haben Utopien damit die Fahig-
keit, andere Rdume zu reflektieren und als Spiegel der Gesellschaft zu
fungieren.

Insbesondere Ernst Bloch hat sich in seinen Werken mit Utopien und
utopischem Denken beschiftigt und dieses philosophisch untersucht.
In Das Prinzip Hoffnung pragt er einen breiteren Utopie-Begrift als er
urspriinglich bei Morus zu finden war. Bloch bezeichnet Utopie als eine
bestimmte Haltung gegeniiber dem Status quo und als einen ,,Blick nach
vorwirts“ (Bloch *1976: 161). Dieser kann sich in Form von Utopien
oder Tagtrdumen, aber auch durch medizinische und technische Visio-
nen ausdriicken. Utopien entstehen durch die Erfahrung eines Man-

4 Vgl.: Hertrampf 2020b: 159.
% Vgl.: Foucault 2013 [1966]: 11.
¢ Vgl.: Rohgalf 2015: 112.

7 Vgl.: Bloch *1976: 98.
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gels und der Fahigkeit des Menschen, diesen Mangel zu erkennen und
an seiner Beseitigung zu arbeiten. Damit steckt in der Utopie ein Wille
zur Verdanderung.**®

Bloch stellt eine Verbindung zwischen dem Utopie- und dem Heimat-
begriff her. Der letzte Absatz in Das Prinzip Hoffnung lautet:

Der Mensch lebt noch iiberall in der Vorgeschichte, ja alles und jedes steht noch vor
Erschaffung der Welt, als einer rechten. Die wirkliche Genesis ist nicht am Anfang, son-
dern am Ende, und sie beginnt erst anzufangen, wenn Gesellschaft und Dasein radikal
werden, das heifit sich an der Wurzel fassen. Die Wurzel der Geschichte aber ist der
arbeitende, schaffende, die Gegebenheiten umbildende und iiberholende Mensch. Hat er
sich erfa[ss]t und das Seine ohne Entiuflerung und Entfremdung in realer Demokratie
begriindet, so entsteht in der Welt etwas, das allen in die Kindheit scheint und worin
noch niemand war: Heimat. (Bloch 1976: 1628)

Bloch versteht Heimat also als Utopie, als etwas das wir in der Vergan-
genheit vermuten, was aber in der Zukunft liegt. Heimat ist fiir ihn ein
Sehnsuchtsort. Sie erfasst die Menschheit als Gesamtes und hat dement-
sprechend keinen Ort und ist nicht topografisch greifbar. Nur die Erde
selbst kann fiir die Menschen Heimat werden. Das Zuhause kann nicht
Heimat sein, bevor nicht der Zustand einer versohnten Welt erreicht
ist.*” Heimat kann somit utopisch werden, als ein Ort, der noch nicht
existiert, den es aber herzustellen gilt.*

Heimat als Utopie lautet auch der Titel von Bernhard Schlinks Werk,
in dem jener sich auf Blochs Utopie-Begrift beruft. Fiir Schlink ist die
Liebe zu Stadt, Region und Kiez, die Liebe zur Heimat, eine Form der
Reaktion auf die Zunahme von Mobilitat und Flexibilitdt. Die Globalisie-
rung fithrt zu einem gesteigerten Bediirfnis nach einer tiberschaubaren
Welt.*! Heimat ist ihm zufolge eine ,,Erinnerung an die unwiederbring-
liche Kindheit oder an andere Lebensabschnitte unwiederbringlichen
Gliicks“ (Schlink 2000: 25). Die wirklichen Heimaterfahrungen wer-
den gemacht, wenn die Heimat verlassen werden musste oder bedroht
wird:>%

8 Vgl.: Bloch *1976: 98.

9 Vgl.: Ahrens 2019: 8, 10.
%0 Vgl.: Heinze et al. 2006: 8.
1 Vgl.: Schlink 2000: 22-23.
62 Vgl.: ebd.: 24.
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So sehr Heimat auf Orte bezogen ist, Geburts- und Kindheitsorte, Orte des Gliicks, Orte
an denen man lebt, wohnt, arbeitet, Familie und Freunde hat - letztlich hat sie weder
einen Ort noch ist sie einer. Heimat ist Nichtort [...]. Heimat ist Utopie. Am intensivsten
wird sie erlebt, wenn man weg ist und sie einem fehlt; das eigentliche Heimatgefiihl ist
das Heimweh. (Ebd.: 32)

Schlinks Auffassung, Heimat als Utopie zu verstehen, unterscheidet sich
insofern von der zuvor prasentierten Auffassung Hertrampfs, die sich
mit der Bezeichnung von Heimat als Heterotopie bewusst von Schlinks
Heimatbegrift abgrenzt,*® darin, dass Schlink die geografisch-reale
Bedeutungskomponente des Heimatbegriffs unterschétzt bzw. Heimat
mehr in ihrer zeitlichen Dimension betrachtet.

Auf den Kontext von Migration tibertragen lasst sich Heimat sowohl
als Utopie als auch als Heterotopie verstehen. Heimat kann Utopie,
eine illusorische Wunschvorstellung von einer besseren Lebenswelt
sein. Haufig hoffen Menschen durch eine Migration eine neue Heimat
mit positiveren Lebensbedingungen zu finden, weswegen sie ihre Her-
kunftsgesellschaft und alte Heimat verlassen. Diese Hoftnung kann sich
jedoch als illusorisch und unrealistisch, eben utopisch erweisen, da sie
von beschonigenden Vorstellungen geprigt ist, die haufig schwierige
und problematische Faktoren ausblenden. Mit der Ankunft in der Ziel-
gesellschaft folgt dann unter Umstianden eine Desillusionierung, eine
Enttauschung, ein Bewusstwerden von Realitdt, da sich die Inklusion
und wirtschaftliche Absicherung insbesondere in den ersten Jahren mit-
unter schwierig gestaltet. Auch die Riickkehr in die alte Heimat kann
mit Enttduschungen einhergehen, da die Heimat, nach der man sich in
der Fremde sehnte, héaufig nicht viel mit der einst tatsachlich verlasse-
nen und noch weniger mit der nach der Heimkehr wieder vorgefun-
denen Heimat gemeinsam hat, da das Bild der Heimat von Vergessen,
Verdrangung, Beschonigung und Verzerrung geprégt ist. Zudem haben
sich sowohl die Migrant*innen selbst, als auch die in der Heimat Verblie-
benen gewandelt, wie auch der Raum der Heimat permanenter Entwick-
lung unterliegt. Heimat in ihrer imaginierten, emotiven Bedeutungs-
dimension kann folglich utopisch sein. Heimat als Idee kann demnach
Utopie sein. Heimat als realer, lokalisierbarer Raum, der mit bestimmten
Emotionen, Erinnerungen, Werten und Gedanken aufgeladen ist und/

363 Vgl.: Hertrampf 2020b: 151.
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oder sich durch eine Pluralisierung auszeichnet, jedoch entspricht Her-
trampfs Auffassung von Heimat als Heterotopie.

Ein Raum kann im Film bewusst als Utopie, Heterotopie, Transit-
oder Nicht-Ort oder als thirdspace, liminaler oder transnationaler Raum
konstruiert sein, um bestimmte Charakteristiken, Emotionen, Wiinsche,
Gedanken oder Entwicklungen von Figuren oder gewisse Figurenkons-
tellationen raumlich sichtbar zu machen. Zudem koénnen diese Rdume
auch als Raume der Grenziiberschreitung, als Extrempunkte oder als
Chronotopoi die Narration steuern. Mit den verschiedenen Raumkon-
zepten kann zudem Lotmans Theorie semantischer Raume aktualisiert
und erweitert werden. Mit dem thirdspace kann ,ein dritter seman-
tischer Raum, der sich hinsichtlich der eine dritte ,Eigenheit® definie-
renden Merkmale von den beiden ausgdngigen Raumen unterscheidet®
(Nies 2018b: 39) beschrieben werden. Auch mit der Raumtheorie der
Heterotopie ldsst sich ein weiterer semantischer Teil-Raum analysieren.
Sie stellt im Film einen Raum dar, der ,,in einem semantisch logischen
Widerspruch zu dem ihm iibergeordneten Umgebungsraum steht” und
verweist auf ,systemimmanente Normenkonflikte, auf latente oder
manifeste Systemkrisen® (ebd.: 31). Wird der Fokus der Narration nicht
auf dem Eintritt in den semantischen Gegenraum gelegt, sondern auf die
prozesshafte allméhliche Grenziiberschreitung, riickt die Schwelle ins
Zentrum des Interesses. Dies ist besonders haufig in Coming-of-Age-
Geschichten der Fall, in denen der Ubergang von Kindheit zu Jugend
oder von Jugend zum Erwachsenenalter thematisiert wird.”** In solchen
Fallen lasst sich die Theorie Turners des liminalen Raumes in die Ana-
lyse einbringen.

Réume konnen demnach somit zu semiotischen Radumen werden. Wie
Diinne darlegt, handelt es sich bei semiotischen Rdumen um Riaume, die
Gegenstand medialer Praxis werden und deren Erzeugung durch tech-
nische Dispositive, wie Leinwdnde oder Bildschirme geregelt werden
kann. Semiotische Raume konnen eine textimmanente Bedeutung auf-
bauen, oder in einem spezifischen Verhéltnis zu lebensweltlichen, aufler-
filmischen Raumen stehen.*

% Vgl.: Nies 2018b: 57.
% Vgl.: Diinne 2004: 2.
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Der filmische Raum schafft eine symbolische Ordnung, reduziert
Komplexitit und hat sinnstiftende und strukturierende Funktion.*®
Deshalb tragt Raum klar zur Bedeutungskonstruktion im Film bei. Wie
bereits beschrieben, lassen sich mit raumlichen Modellen nicht-raum-
liche Sachverhalte darstellen. Die zuvor erlduterten strukturalistischen
Theorien Lotmans und Bachtins sowie die kulturwissenschaftlichen und
soziologischen Raumtheorien kénnen durch die Methodiken der Film-
semiotik spezifisch auf die Analyse filmischer Rdume angewandt wer-
den. Zu hinterfragen gilt es hierbei nicht nur, welche Rolle ein jeweiliger,
konkreter Raum fiir die Narration spielt, sondern auch, wie er mit fil-
mischen Mitteln dargestellt wird und welche sekundére Bedeutung ihm
dadurch zukommt. Da es sich bei filmischen Rdumen stets um kons-
truierte Raume handelt, weisen sie eine andere Qualitdt auf als in der
auflerfilmischen Realitit existente Raume. Sie konnen umso pragnanter
mit bestimmten Raumcharakteristiken aufgeladen sein und auf beson-
dere Weise mit filmischen Gestaltungsmitteln inszeniert werden, um
bestimmte Bedeutungen zu transportieren.

3% Vgl.: Grif et al. 2017: 163, 167.



3. Semantische Raume der Heimat und des
;Westens‘ und die Makrostruktur der neuen
ruminischen Migrationsfilme

Welche Raume und Raumstrukturen herrschen nun in den neuen ruma-
nischen Migrationsfilmen vor und welche sekundaren Botschaften ver-
mitteln sie? Wie wird die rumédnische Heimat dargestellt und welches
Bild der Ziellainder ruméanischer Migrant*innen ist vorherrschend?

Wie oben beschrieben, lassen sich die meisten ruménischen Migra-
tionsfilme einer oder mehrerer Migrationsfilm-Kategorien zuordnen.
Jedoch gibt es auch Ausnahmen, wie den Film Europolis von Cornel
Gheorghitd aus dem Jahr 2010, der in keine der Kategorien eindeutig
eingeordnet werden kann. Aus diesem Grund wird die Analyse des Films
den folgenden Untersuchungen vorangestellt. Anhand dieses Werkes
lassen sich erste Thesen zu charakteristischen Merkmalen ruminischer
Migrationsfilme herausarbeiten, auf die in den folgenden Beispielanaly-
sen Bezug genommen wird.

3.1. Europolis (2010) von Cornel Gheorghita

Europolis von Cornel Gheorghita erzihlt die Geschichte einer Reise vom
auflersten Osten der EU in den aufSersten Westen und zuriick. Nae, der
in Sulina im Donaudelta am Schwarzen Meer wohnt und stets Geldprob-
leme hat, reist gemeinsam mit seiner Mutter Magdalena nach Frankreich
an den Atlantik, nachdem die Familie erfahren hat, dass Luca, Magda-
lenas Bruder, in Frankreich verstorben ist. Als Magdalena noch ein Kind
war, fliichtete er vor dem Kommunismus und wurde bereits damals fir
tot erklart. Nae und Magdalena fliegen nach Frankreich, um sich um
Lucas Beerdigung zu kiimmern. Bevor sie die Reise antreten, beleiht
Nae das Haus der Familie ohne das Wissen der Mutter, um Geld fur
den Flug aufzutreiben und seine Schulden zu begleichen. In Frankreich
bekommt Nae die zunichst frohe Botschaft, dass er Alleinerbe seines
Onkels ist. Ata, ein Freund des Verstorbenen teilt ihm und seiner Mutter
mit, dass es Lucas letzter Wunsch war, in Rumaénien in einem Sarg in
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Form eines Esels begraben zu werden. Wihrend die Mutter schnellst-
moglich nach Hause mochte, wiirde Nae, der sich iber sein neues Ver-
mogen freut, lieber in Frankreich bleiben, da er Ruménien verachtet.
Ata klart ihn dariiber auf, dass Luca mehr Schulden als Vermégen hatte
und Nae die Schulden mit vererbt bekommen hat. Er empfiehlt ihm, den
Sarg und das ebenfalls geerbte Motorboot und Auto zu nehmen und
zuriick nach Rumainien zu fahren, was die beiden auch tun. Sie treffen
auf einen Mann mit einer blinden Tochter, der sie bittet, ihren Esel iiber
die Grenze zu schmuggeln, da er keine Papiere hat. An der Grenze wer-
den einige Besitztiimer konfisziert, der Esel wird jedoch nicht entdeckt.
Beim ersten Stopp in Rumaénien trinkt die Mutter aus einer Quelle, freut
sich tiber die Riickkehr in die Heimat und stirbt kurz darauf. Nae bringt
nun beide Leichen nach Hause zu seiner Schwester Maria und seinem
Neffen. Kurz vor Sulina werden sie von der Polizei angehalten. Damit
Nae die Leiche seiner Mutter, fiir die er keinen Totenschein hat, mit nach
Hause nehmen darf, muss er das Boot und das Auto an den Polizeichef
abtreten. Magdalena und Luca werden schliefllich auf dem Friedhof in
Sulina beerdigt.

Der Film liefert im Titel einen intertextuellen Verweis auf den Roman
Europolis von Jean Bart®” aus dem Jahr 1933, in dem dieser sich dem
einst so kosmopolitischen Leben der prosperierenden Metropole Sulina
widmet, die er als ,Europa in miniatura®®® (Bart 2004 [1933]: 59)
beschreibt und dabei ebenso wie der Film eine Geschichte iiber geschei-
terte Heimkehr erzahlt. Der real existierende Ort Sulina nimmt im Film
eine tragende Rolle ein. Die Handlung wird zu Beginn des Films klar
dort verortet, wodurch bei den rumanischen, und iiber die Geschichte
der Stadt informierten nicht-rumanischen Zuschauer*innen, kulturelles
Wissen aktiviert werden kann. Die Stadt Sulina verdankte ihren eins-
tigen Wohlstand vom 19. bis Mitte des 20. Jahrhunderts der Europii-
schen Donau-Kommission, die ihren Sitz dort hatte. Diese verwaltete
die internationale Schifffahrt und brachte die Eréffnung mehrerer Kon-
sulate, internationaler Schulen, Theater und vieler weiterer Kulturein-
richtungen mit sich. Wie Alex Forbes formuliert: ,The word ,Europo-
lis* implies centrality, cosmopolitanism, and utopia“ (Forbes 2020: 71).

7 Pseudonym fiir Eugeniu P. Botez.

368 Dt.: Europa in Miniatur.
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Der Zweite Weltkrieg fithrte jedoch zum Untergang der Metropole. Die
Donau-Kommission loste sich auf und Sulina wurde wieder ein klei-
nes Fischerdorf, das seinen Glanz verlor. Mit dem Zusammenbruch des
Kommunismus endeten auch die Versuche aus Sulina einen Industrieha-
fen zu machen und somit verlor die Stadt jegliche wirtschaftliche Bedeu-
tung. Die Arbeitslosenquote ist hier besonders hoch. Viele haben die
ostlichste Stadt der EU inzwischen Richtung Westeuropa auf der Suche
nach Arbeit verlassen.*®

Barts Roman, der in der Zwischenkriegszeit entstand, sagt das Ende
der prosperierenden Metropole Sulina bereits voraus:

Si deodata ii aparu in minte - ca un verdict al fatalitatii... moartea Sulinei. ,,Da! orasul
acesta e condamnat... orasele au si ele viata si moarte... o agezare omeneascd sub ochii
nostri, menitéd sa dispara. Poarta Sulinei se inchide complet si pentru totdeauna. [...]
Sulina abandonata, dispare ca oras [...] Sulina va insemna pe hartd un mic sat de pescari
uitat pe tirmul mdrei. (Bart 2004 [1933]): 197)*"°

Die Kenntnis der Geschichte Sulinas und des dystopischen Endes des
Romans Europolis konnen nun beim Publikum des gleichnamigen Films
die Erwartungshaltung wecken, dass es sich ebenso um eine tragisch
endende Geschichte des Aufstiegs und Untergangs handelt.””!

Der Titel Europolis kann weiterhin auch als Anspielung auf Ruma-
niens EU-Mitgliedschaft, die bei Erscheinen des Films seit drei Jahren
besteht, verstanden werden. Rumanien ist nun Teil dieses neuen Euro-
polis und doch nur in der Peripherie, im duflersten Osten. Zwischen
den westlichen Staaten und Rumaénien gibt es noch immer zahlreiche
Unterschiede. Ruménien wird im Film als armes, perspektivloses Land
dargestellt, in dem trotz der Revolution noch immer die alten Michte

% Vgl.: Teampau/van Assche 2007: 267.

70 Dt.: Und plotzlich kam es ihm in den Sinn - wie ein Todesurteil ... Sulinas
Tod. ,Ja! diese Stadt ist dem Untergang geweiht ... Stidte haben auch Leben
und Tod ... eine menschliche Siedlung vor unseren Augen, dazu bestimmt, zu
verschwinden. Sulinas Tor schliefit sich vollstindig und fiir immer [...] Verlas-
senes Sulina, verschwindet als Stadt [...] Sulina wird auf der Karte nur noch ein
kleines Fischerdorf sein, das von der Meereskiiste vergessen wurde.

1 Auch weitere ruménische Filme, die in Sulina spielen, nutzen das Narrativ des
Aufstiegs und Untergangs. Siehe hierzu: Forbes 2020.
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herrschen, Grenzkontrollen beim Reisen weiterhin bestehen und Kor-
ruption zum Alltag gehort.

Im Film sind zwei semantische Rdume tragend. Der Heimatraum
Sulina stellt den semantischen Raum A dar, dem der Westen, hier
Frankreich, als semantischer Raum B gegeniibersteht. Die Eingangssze-
nen des Films zeigen den semantischen Raum A. Der Film beginnt mit
alten schwarz-weif3-Fotos und Postkarten von Sulina, dem Hafen und
der Donau-Kommission im 19. und frithen 20. Jahrhundert. Die Abfolge
an Fotografien und Postkarten wird von leisen Wellengerauschen und
Mowenschreien untermalt. Durch diese Atmo-Tone*”? wird beim Publi-
kum die Erwartungshaltung geweckt, dass sich die Handlung des Films
am Meer ereignet. Die folgenden Szenen zeigen das Donaudelta. Auch
der Protagonist Nae ist bereits in den Eingangsszenen zu sehen. Video-
aufnahmen im Retro-Stil zeigen ihn am Strand einem Esel hinterher-
laufend. Hiermit wird bereits die Schlussszene des Films vorweggenom-
men, die den jungen Mann erneut mit einem Esel am Strand zeigt.

Nach den Eingangsszenen werden Nae, seine Freundin und seine
Familie in den Film eingefiihrt. Anschlieflend wird Ovidiu, der Leucht-
turmwiéchter gezeigt, der sich eine Dokumentation ansieht {iber den
einstigen Glanz seiner Stadt zu Zeiten als die Donau-Kommission dort
noch ansissig und Sulina eine wohlhabende, internationale und kultu-
rell und wirtschaftlich angesehene Metropole war. Am Abend unterhélt
sich Ovidiu mit Nae iiber die einstige Bedeutung ihres ,Venecia orien-
tale“ (Europolis: 0°11,46). Ovidiu schwiarmt davon, dass dort einst The-
ater und internationale Schulen, sogar acht Konsulate waren und viele
verschiedene Fremdsprachen gesprochen wurden. ,,Aici a fost Europa.
Prima Europa aici a fost“”® (Europolis: 0°12,10) betont Ovidiu nostal-
gisch, wihrend Nae ihm rit, er solle lieber einen Schluck Alkohol trin-
ken. Durch ein Fernglas betrachtet der junge Mann den verlassenen
Hafen und seufzt tiber dieses Europa.

Gleich zwei verschiedene Zeiten der Vergangenheit spiegeln sich in
dem filmisch konstruierten Heimatraum Sulina wider. Die Fotos und
Dokumentationen sowie Erzihlungen von Ovidiu zeugen von Sulina als
einer prachtigen, interkulturell geprigten Metropole im 19. Jahrhundert.

372 Natiirliche Hintergrundgerdusche.

’7 Dt.: Hier war Europa. Das erste Europa war hier.
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Der Zerfall im 20. Jahrhundert und die Spuren der kommunistischen
Ara werden durch die préasentierten filmischen Rédume, die Leere, Ver-
lassenheit und Armut spiegeln, ausgedriickt. Die postkommunistische
Gegenwart bietet keine positiven Zukunftsaussichten.

Der semantische Raum B wird zundchst als Raum im Off eingefiihrt.
Magdalena erhilt ein Telegramm und in der nichsten Szene sind sie und
ihr Sohn an einem offentlichen Telefon zu sehen, wo sie einen Anruf aus
Frankreich annehmen. Zunéchst versucht Nae mit seinen rudimenta-
ren Franzosischkenntnissen etwas zu verstehen. Kurz darauf eilt Ovidiu
ihnen zu Hilfe, der flielend Franzésisch spricht, woriiber sich Nae zuvor
noch lustig machte, da es ihm im gegenwirtigen Sulina nichts niitzen
wird, die Sprache zu beherrschen.”* Nachdem der semantische Raum
des Westens® durch die Kommunikationsmittel des Telegramms und
des Anrufs eingefithrt wurde, wird er spater auch auf visueller Ebene
konstruiert.

Mutter und Sohn begeben sich auf die Reise ans andere Ende Europas.
Die Erzdhlzeit der Hinreise betrdgt knapp 12 Minuten. Die Riickreise
nimmt sogar 23 Minuten ein. Damit betrdgt die Erzdhlzeit der Reise
mebhr als ein Drittel des gesamten Films. Aufgrund der besonderen Stel-
lung, die das Reisen in Europolis hat, kann der Film auch als Roadmo-
vie verstanden werden. Der Weg der Reisenden ist durch verschiedene
Transit-Orte gepragt, die die beiden semantischen Rédume verbinden.
Erst befinden sich die Reisenden auf einem Schiff, dann in einem Bus,
schliefSlich am Flughafen in Ruménien, dann am Flughafen in Paris, in
einem Taxi und danach im Auto, bevor sie am Haus des Verstorbenen am
Atlantik ankommen. Auch die Riickreise ist durch Transit-Orte gekenn-
zeichnet. Mit dem Auto und einem Boot auf dem Anhdnger und dem
Eselssarg auf dem Dach fahren sie drei Tage lang quer durch Europa.

Auf ihrer Reise iiberqueren sie Briicken, durchfahren Tunnel und
werden an Landesgrenzen zum Anhalten gezwungen. Eine Autofdhre
bringt Nae und die zwischenzeitlich verstorbene Mutter schliefllich
zuriick nach Sulina.

Wie in Kapitel 2.3.2. festgehalten wurde, kénnen Transit-Orte die
Entwicklung der Figuren oder ihre hybriden Identititen symbolisieren
und auf struktureller Ebene als Wendepunkte oder Kreuzungspunkte

7 Vgl.: Europolis: 0°12,17.
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von Handlungsstrangen fungieren. Die Frage nach der kulturellen Zuge-
horigkeit und der eigenen Identitdt spielt in Europolis fiir die beiden
Protagonist*innen jedoch keine Rolle.””> Weder Nae noch seine Mutter
tithlen sich zwischen den Landern und Kulturen hin und hergerissen.
Insbesondere Magdalena wird als tief in Ruménien verwurzelt darge-
stellt. Dies driickt sich in ihrer Verbundenheit mit den ruménischen
Traditionen und ihrem Glauben aus. Nae mochte zwar in Frankreich
bleiben, jedoch nur aus finanziellen Griinden. Er spricht ein paar Worte
Franzosisch, doch ist weit davon entfernt, sich mit der franzdsischen
Kultur zu identifizieren. Das ,Ruménisch-Sein’ wird in Europolis nicht
in Frage gestellt. Die Transit-Orte haben in diesem Film vielmehr die
Funktion, die Handlung voranzutreiben, indem sie den semantischen
Raum A mit dem semantischen Raum B verbinden und es an ihnen zu
Grenziiberschreitungen kommt. Auf erzahltheoretischer Ebene stellen
sie demnach border chronotopes (Naficy) oder Chronotopoi der Schwelle
(Bachtin) dar.

Die Transit-Orte konnen weiterhin auch im iibertragenen Sinne als
Ubergangsraume zwischen Leben und Tod verstanden werden. Insbe-
sondere durch den Transit-Ort des Hafens, der im Film immer wieder
auftaucht und durch das Meer wird Magdalenas Reise in den Tod sym-
bolisch untermauert und auf die Bedeutung des Begriffs TRANSITUS im
Kirchenlatein angespielt, wo dieser den Ubergang in eine andere Welt
nach dem Tod bezeichnet.””® Nach Wilhelmer besteht gerade ,,am Hafen
ein immenses Komplexititsgefille zwischen dem vielgestaltigen Festland
und der gleichformigen Weite des Meeres, das zur kontrastiven Refle-
xion von Leben und Tod anregt® (Wilhelmer 2015: 182). Der Tod und
die religiése Beschaftigung mit diesem Thema sind zentral in Europo-
lis. Bevor und nachdem Nae in den Eingangsszenen mit einem Esel am
Strand zu sehen ist, wird folgender Text eingeblendet: Lin perioada celor

> Einzig die junge Notarassistentin, die rumanische Wurzeln hat und in Frank-
reich lebt, wird als zwischen den Kulturen befindliche Figur prisentiert. Mag-
dalena fragt sie, ob sie eine ,echte’ Ruménin sei, worauthin sie entgegnet, dass
sie nicht mehr wisse, was sie sei, da sie einen franzésischen und einen spani-
schen Grof3vater, eine ruménische Grofimutter, einen sardischen Vater und
eine amerikanische Mutter habe (Europolis: 0°31,12).

76 Vgl.: Wilhelmer 2015: 192.
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patruzeci zile de doliu, sufletul mortului reface drumul vietii sale inainte
de a pardsi pamantul. Calduzit de ingerul pazitor, el va petrece vamile
vazduhului pentru a se presenta in sfarsit la Judecata de Apoi“*”” (Euro-
polis: 0°02,51-003,21). Hierdurch wird bereits die Reise vom Leben in
den Tod angedeutet und Magdalenas Schicksal vorweggenommen.

Die Bedeutung von Religion und Glauben wird auch durch die
gewidhlten Namen der Figuren deutlich. Der Name Magdalena spielt auf
die heilige Maria Magdalena an, wihrend der Nachname Apostol auf
die Apostel als Verkiinder des Glaubens verweist. Nae, als Kurzform von
Nicolae, wiederum kann als Verweis auf den heiligen Nikolaus, Maria
auf die Mutter Jesu und Luca auf Lukas, den Verfasser des Lukasevan-
geliums und der Apostelgeschichte im Neuen Testament gesehen wer-
den. Damit weisen die Namen der Figuren eine {iber ihren denotativen
Gehalt hinausgehende konnotative Bedeutung auf.

Neben den Transit-Orten und den zentralen semantischen Riumen,
findet sich ein weiterer bedeutsamer Raum im Film wieder. Lucas Haus
in Frankeich fungiert als thirdspace, in dem sich verschiedene Raume
und Zeiten tiberlagern. In diesem Haus befinden sich neben Fotografien,
die Luca und Magdalena als Kinder zeigen, auch verschiedene Gegen-
stinde, die Symboliken fiir Frankreich und Ruminien darstellen, wie
eine Ruminienflagge und das bekannte Bild der Tournée du chat noir’’®
sowie Gegenstinde der Seefahrt, wie Segelschiffe und ein Steuerrad
und Symbole, die auf einen kosmopolitischen und vielgereisten Bewoh-
ner hindeuten, wie ein Globus, Landkarten und afrikanische Masken.
Insbesondere als Ata, der afrikanische Freund von Luca auftaucht und
Magdalena und Nae mehr iiber den Verstorbenen erzihlt, wird deutlich,
welch kosmopolitischen Lebensstil Luca fithrte und wie sehr ihn andere
Kulturen interessierten. Gleichzeitig hat Luca seine ruménische Heimat
nie vergessen. Zum Erstaunen Magdalenas hat Luca seinen Neffen als
Alleinerben eingesetzt, obwohl er von dessen Existenz eigentlich nichts

77 Dt.: Wéhrend der vierzig Tage der Trauer kehrt die Seele der Toten auf ihren
Lebensweg zuriick, bevor sie die Erde verldsst. Gefiihrt vom Schutzengel wird
sie die himmlischen Brauche durchleben, um schlief3lich beim Jiingsten Gericht
zu erscheinen.

78 Pariser Kabarett des spaten 19. Jahrhunderts, in dem sich die Pariser Bohéme
traf.

161



162

Europolis (2010) von Cornel Gheorghita

wissen konnte, hat er doch das Land verlassen, als Magdalena noch ein
Kind war. Offensichtlich hat sich Luca iiber seine in Rumanien verblie-
bene Familie informiert, wenngleich er nicht versucht hat sie zu kon-
taktieren. Seine Heimatverbundenheit wird auch dadurch ausgedriickt,
dass sein Boot den Namen Selina trigt, was eine Anspielung auf Sulina
darstellt. Noch deutlicher wird die Sehnsucht nach der Heimat durch
seinen letzten Wunsch, in Sulina begraben zu werden. Luca schien zwar
gliicklich in Frankreich zu sein, doch seine wahre Heimat war Ruménien
fir ihn. Diese Heimat musste er jedoch aus politischen Griinden viele
Jahre zuvor verlassen.

Wenngleich sich mit dem Zusammenbruch des Kommunismus viel in
Ruminien verdndert hat, so wird in Europolis zum Ausdruck gebracht,
dass auch das postkommunistische Ruménien noch immer nicht die
Freiheiten bietet, nach denen sich die Bevolkerung sehnt. Dies wird u. a.
durch Naes kurzen Monolog am Strand deutlich. Nachdem er sein Erbe
ausgiebig mit Alkohol gefeiert hat, erzahlt er Magdalena und Ata, dass er
nicht nach Rumainien zuriickkehren wird, da es dort keine Zukunft fir
ihn gibt, mit all den ,Alt-Kommunisten’ im Land. Im demokratischen
Frankreich mochte er sein eigenes Unternehmen aufbauen und erfolg-
reich werden.”” Trotz aller mit dem ,Westen' verbundenen Hoffnungen,
bringt Frankreich Nae nicht das ersehnte Gliick. Stattdessen erfahrt er,
dass das Erbe des Onkels mit mehr Schulden als Besitz belastet ist. Auf
erzihltheoretischer Ebene stellt dies das Erreichen des Extrempunk-
tes dar. Magdalena besteht darauf, dass Nae sie wieder nach Ruma-
nien bringt. Auf dem Heimweg verliert Nae nach und nach siamtliche
Besitztiimer, die er aus Frankreich mitnehmen konnte. Alles, was ihm
am Ende bleibt, ist ein Esel. Der Esel steht symbolisch fiir Dummbheit
aber als Reittier Christi auch fiir Demut und Schicksalsergebenheit und
hat damit auch eine religiose Bedeutung.”®® Naes naiver Wunsch nach
Erfolg und Reichtum brachte ihm nur Enttduschungen. Nun muss er
sein Schicksal annehmen und die Verluste verarbeiten.

Ein weiterer bedeutsamer Raum in Europolis ist der Friedhof in
Sulina, auf dem Magdalena und Luca beerdigt werden. Der Friedhof,
den bereits Foucault als Beispiel fiir Heterotopien anfiihrt, ist in diesem

379 Vgl.: Europolis: 0°55,17-0°56,44.
380 Vgl.: Haaser 22012: 100-101.
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Film nicht nur ein Raum, an dem sich die Welt der Lebenden und Toten
tiberlagert, sondern auch ein Raum der Uberlagerung verschiedener
Kulturen und damit auch ein thirdspace. Am Zaun des Friedhofes sind
ein Davidstern und ein Hilal-Emblem zu sehen, die auf den jiidischen
und muslimischen Teil des Friedhofes verweisen.’® Dadurch werden die
Spuren der einstigen Multikulturalitit der Stadt erneut zum Ausdruck
gebracht. Wenngleich Sulina heute durch Abwanderung geprigt ist, so
spiegelt sich die internationale bedeutsame Vergangenheit noch immer
im Ort wider, wenn auch nur durch die Toten, die auf dem Friedhof
begraben liegen.

Die Makrostruktur in Europolis ist durch den Makro-Chronotopos
der Remigration geprégt, der mit der klassischen Heldenreise vergleich-
bar ist. In meinem Artikel ,,Der Chronotopos der Remigration in Fatih
Akins Solino“ entwarf ich ein Modell zur Analyse von Remigrationsnar-
rativen, das sich auch auf Europolis anwenden lésst:*** Zunédchst werden
die Protagonist*innen in ihrer alltiglichen Umgebung, dem semanti-
schen Raum A, der ruminischen Heimat prasentiert. Durch einen Ruf,
in diesem Fall ein Telegramm und ein Anruf aus Frankreich, wird die
Reise in Gang gesetzt. Sie fithrt iiber Transit-Orte, die den Ubertritt in
den semantischen Raum B symbolisch untermauern. Auf erzihltheo-
retischer Ebene stellen sie border chronotopes (Naficy) oder Chronoto-
poi der Schwelle (Bachtin) dar, da es hier zur Grenziiberschreitung und
zum Ereignis im Sinne Lotmans kommt. Die Reise fithrt in den seman-
tischen Raum B, den Westen’ In der unbekannten Welt miissen Prii-
fungen absolviert werden. Unterstiitzt werden die Held*innen dabei von
Mentor*innen. In Europolis fungiert Ata, der beste Freund des verstor-
benen Onkels, als solch ein Mentor. Er unterstiitzt Magdalena und Nae
bei ihrem Aufenthalt in Frankreich, erzihlt ihnen vom Verstorbenen
und bringt ihnen verschiedene Kulturen néher. In der Fremde finden sie
auch einen thirdspace vor, in dem sich der Raum der Fremde mit dem
Raum der Heimat iiberlagert. In Europolis stellt das Haus des Verstorbe-
nen einen solchen Raum dar. Nach dem Erreichen eines Extrempunktes
des semantischen Raumes B, der hdufig auf narrativer Ebene die Klimax
darstellt, sind die Figuren gezwungen, von ihrem bisherigen Weg abzu-

81 Vgl.: Europolis: 131,06 und 1°31,13.
382 Vgl.: Pirwitz 2020b: 335-336.
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lassen und ihre Bewegungsrichtung zu dndern. In Europolis ist dies die
Erkenntnis, dass das Erbe mit Schulden belastet ist. Hierdurch kommt es
zu einer Wende und die beiden Protagonist*innen treten die Riickreise
an, wodurch das Ereignis getilgt wird. Von ihren Entwicklungen gepragt
kehren sie in ihren Herkunftsraum zuriick. Europolis endet fiir Magda-
lena mit dem Tod und fiir Nae mit einer Reihe von Enttduschungen und
Verlusten. Abbildung 7 stellt die Makrostruktur des Films schematisch
dar.

Diegetische Gegenwart (Postkommunismus)

Diegetische Semantischer Raum A Semantischer Raum B

Vergangenheit (Rumiinische Heimat) | (;Westen‘/ Frankreich)

hybrider dritter Raum

thirdspace chronotope

1. Aufbruch aus der Heimat

durch Ruf aus Raum im Off 2. Grcnzubcrschrcltu:ng/ Ereignis 3. Ankunft im , Westen*

Transit-Orte
border chronotope/
Chronotopos der Schwelle

4. Wende durch Erreichen eines
Extrempunktes
6. Ankunft im Heimatraum

5. Riickkehr in den Ausgangsraum/ Ereignistilgung

Abb. 7 Der Chronotopos der Remigration: Die Makrostruktur des
Films Europolis. Eigene Grafik.

Was Europolis von vielen anderen ruméanischen Migrationsfilmen unter-
scheidet, ist, dass der Regisseur Gheorghitd selbst migriert ist und seit
1990 in Frankreich lebt. Auch unterscheidet sich das Werk darin, dass
es weniger Charakteristiken der ,Neuen Welle® aufweist, als Einfliisse der
vorherigen Generation von Filmemacher*innen zum Ausdruck bringt,
die auf das Spiel mit Symbolen und verschleierten Botschaften setzte.
Mehrfach greift Gheorghitd auch auf Elemente des magischen Realismus
zuriick. Der magische Realismus ist zwischen dem Realismus und der
Magie verortet. Dabei verschmelzen realistisch wirkende Komponenten
mit fantastischen Elementen, beispielsweise aus der Welt der Traume
oder Halluzinationen. Insbesondere in Umbruchzeiten zwischen Tradi-
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tion und Moderne greifen Kulturschaffende und Kiinstler*innen immer
wieder auf Elemente des magischen Realismus zurtick:

Magic realism is essentially conjoined to socio-cultural realities where, despite the over-
whelming impact of modernization, new technologies and the altered conditions of
consumerism, there is an inherent premodern spirituality that these societies fall back
on, accompanied by a simultaneous surrendering and resistance to the tendencies of
globalization. Magic realism thus renders this amalgam of the premodern and the (post)
modern, the local and the global, the central and the peripheral preserving a sense of in-
betweenness and transitoriness. (Pieldner 2016: 91)

Magischer Realismus ist, wie Judit Pieldner darlegt, ein stilistisches Ele-
ment, das sich grundsitzlich eher im neuen ungarischen als im ruma-
nischen Kino zeigt, das primdr auf minimalistischen Realismus setzt.?*?
Typisch fiir beide Ausdrucksformen, den ungarischen magischen Rea-
lismus und den minimalistischen Realismus des neuen ruméinischen
Kinos, ist jedoch eine gewisse ,,tableau aesthetic“ (Pieldner 2016: 95), bei
der von der Kamera fokussierte Elemente vom*von der Zuschauer*in
wie Gemalde betrachtet werden konnen und der Bildraum wie ein sol-
ches gestaltet ist.

Trotz der fur das ruminische Kino stilistischen und &sthetischen
Besonderheiten fiigt sich Europolis insbesondere auf der inhaltlichen
Ebene in die Reihen der neuen ruménischen Migrationsfilme ein. Er
zeigt Figuren, die sich auf eine Reise vorbereiten, deren Dauer zunéchst
nicht klar ist. Prasentiert wird ein Raum, der zukiinftig verlassen wird.
Es liegt somit eine Pramigrationsperspektive vor. Der Film zeigt die
Reise selbst und die Ankunft im Ausland. Zudem werden durch die
Erzahlungen tiber Luca auch dessen Erfahrungen in Frankreich the-
matisiert. Dadurch stellt Europolis einen Emigrationsfilm dar. Weiter-
hin wird die Riickkehr in die Heimat gezeigt. Er ist demnach auch ein
Returnfilm. Dadurch, dass Europolis von einer Figur erzahlt, deren Bru-
der vor vielen Jahren die Heimat verlief8 und einen inzwischen von vie-
len Rumin*innen verlassenen Heimatraum prasentiert, weist er zudem,
wenn auch in geringerem Maf3e, Aspekte eines Postemigrationsfilms auf.

Es lassen sich anhand von Europolis einige Thesen beziiglich der Kon-
struktion der Heimat und des ;Westens® im ruménischen Migrationsfilm
aufstellen:

383 Pieldner 2016: 87
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(1) Die erzahlte Welt ist durch den semantischen Raum A, die rumani-
sche Heimat und den semantischen Raum B, den Westen' geprigt.

(2) Die rumdnische Heimat wird im Migrationsfilm als arm darge-
stellt und ist mit Aussichtslosigkeit und fehlenden Perspektiven
verkniipft.

(3) Grofle Teile der Bevolkerung richten ihren Blick gen Westen'
Dieser Raum ist mit dem Narrativ der Hoffnung auf ein besseres
Leben, Reichtum und Besitz verbunden.

(4) Transit-Orte fungieren als Ubergangsraume, die sich zwischen
beiden tragenden semantischen Rdumen aufspannen und Orte der
Grenziiberschreitung darstellen.

(5) In thirdspaces tiberlagern sich verschiedene Zeiten und Raume.
Sie stellen Drittorte zwischen der rumanischen Heimat, der neuen
Heimat im ,Westen, der Vergangenheit und der Gegenwart dar.

(6) In einigen Fallen ist Migration und Integration im Zielland mog-
lich. Sie geht jedoch mit Verlusten und Sehnsiichten nach der Hei-
mat einher.

(7) In anderen Fallen scheitert die Migration. Der*die Protagonist*in
verliert mehr als er*sie dazugewinnt.

Ob diese Erkenntnisse auch auf andere rumanische Migrationsfilme
tibertragbar sind, wird eine genauere Betrachtung der verschiedenen
Film-Kategorien zeigen.

3.2. ,E posibil sa trebuiasca sa plec“*®** - Der utopische
;Westen‘ und die postkommunistische ruménische Hei-
mat im Primigrationsfilm

Nach dem Ende des Kommunismus erdffneten sich schrittweise neue
Méglichkeiten zur Auswanderung aus Ruménien. Doch bis zum EU-
Beitritt 2007 und der vollstaindigen Arbeitnehmerfreiziigigkeit 2014
war Emigration nur unter bestimmten Voraussetzungen moglich. Viele
Rumain*innen verliefSen ihre Heimat auf illegalem Weg. Wahrenddessen
vollzog sich im Land selbst der Ubergang von der Diktatur zur Demo-

384 Dt.: Vielleicht muss ich gehen. Occident: 0°51,04.
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kratie und vom Kommunismus zum Kapitalismus. Insbesondere die
Jahre der Transit-Periode (1989 bis ca. 2000) sind mit starken Desillusi-
onierungen verbunden. Die Bevolkerung wurde sich bewusst, dass das
System, das ihr ganzes Leben prigte, gescheitert war. Sie sah sich nun
mit neuen Werten und Normen konfrontiert und bekam immer mehr
Einblicke in das Leben jenseits der ruménischen Grenze. Gleichzeitig
blieben aber bestimmte Verhaltensweisen bei der Bevolkerung erhalten,
die sich wihrend des Kommunismus bewahrt hatten und halfen, das
Leben etwas komfortabler zu gestalten. Noch heute kommt es deshalb
immer wieder zu Korruptions- und Vetternwirtschafts-Skandalen.

Ruminien befand sich wihrend der Transit-Periode in einer limina-
len Phase des Ubergangs, die mit Trennungen von Altbewihrtem und
Annahme von Neuem einherging. Wihrend die Bevolkerung nach dem
Ende des Kommunismus haufig noch immer in einfachen Verhaltnissen
in kommunistischen Plattenbauten lebte, entstanden in den grofieren
Stiadten gleichzeitig immer mehr Geschifte, Shopping-Malls und Res-
taurants, die ihren Ursprung in Westeuropa oder den USA haben. Die
Uberbleibsel des Kommunismus auf der einen, die Ausdrucksformen
des westlichen Kapitalismus auf der anderen Seite, pragen bis heute das
Bild der rumanischen Mittel- und Grofistadte. Batori beschreibt diesen
raumlichen Gegensatz wie folgt:

Although Western globalisation penetrates this space in the forms of modern dwellings,
neon lights, billboards and advertising sheets — which Lisiak describes as the ,violation
of space’ (2010, 199) - the modification of the homogenic fagades could not change the
basic socialist texture of the city, which is determined by high-rise, ornamental concrete
blocks. In this city-text, the prefabricated centres bear special importance for they act as
cultural landscapes of the past (Czepczynski 2008), thus representing a person’s relation
to the (living) spaces of a historical period while recalling the collective memory of a
nation that occupies them. (Batori 2018: 75)

Durch dieses Eindringen westlicher Formen entsteht eine Art moderne
Version Titu Maiorescus ,leerer Formen, der forme fird fond, in dem
Modelle, Verhaltensweisen, Konsumgewohnheiten und Baustile aus
westlichen Liandern in Ruminien implantiert werden, wodurch ein
besonderer Gegensatz zu traditionellen Formen entsteht.

Der Einfluss des Westens® spiegelt sich auch in den gesellschaftlichen
und sozialen Themen der postkommunistischen Zeit wider. Sowohl
in den Stadten als auch auf dem Land trafen immer mehr Menschen
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die Entscheidung, nach Arbeit im Ausland zu suchen. Der Traum vom
schnell verdienten Geld im ,Westen® zog sich durch alle Gesellschafts-
schichten. Die Rumin*innen, die nun hoffnungsvoll gen ;Westen' blick-
ten, waren allerdings geprigt durch eine Kindheit und Jugend im kom-
munistischen Ruménien. Wie Georgescu darlegt, waren viele von ihnen
»children of the decree (Georgescu 2015: 150). Das Dekret 770, das
Ceausescu 1966 einfiihrte, verbot Verhiitungsmittel und Abtreibungen,
ein Thema das insbesondere Cristian Mungius vielfach ausgezeichneter
Film 4 luni, 3 sdptamani si 2 zile (4 Months, 3 Weeks and 2 Days, 2007)
aufgreift. Durch dieses Dekret wollte Ceausescu die Bevolkerungszahlen
Ruminiens stark erhéhen. Dies fithrte zum Tod vieler junger Frauen, die
auf illegale Weise versuchten abzutreiben. Tausende ungewollte Kinder
wurden in Kinderheime abgeschoben:

Thousands of children have been abandoned or have lost their mothers at birth and are
kept behind the walls of institutions similar to concentration camps, such as the infa-
mous Siret orphanage, still active more than twenty years after the revolution. Some of
those who will manage to escape will be heading for the only salvation: the West. (Geor-
gescu 2015: 150)

Die Auswanderung Richtung Westen wurde fiir viele zu einem Ver-
such, die Traumata der Vergangenheit zu iberwinden.’® Die neuen sich
erofftnenden Perspektiven fiir die ruméanische Bevolkerung veranlassten
Filmemacher*innen dazu, sich diesem Thema anzunehmen und ihm mit
filmischen Mitteln Ausdruck zu verleihen. Der Blick auf die trostlose, per-
spektivlose, ruménische Heimat und der Traum von der ihr gegeniiberste-
henden, erfolgversprechenden, anziehenden westlichen Welt pragen die
in den frithen postkommunistischen Filmen erzéhlten Geschichten und
spiegeln sich in den filmischen Rdumen der Pramigrationsfilme wider.

3.2.1. Occident (2002) von Cristian Mungiu

Occident von Cristian Mungiu aus dem Jahr 2002 erzdhlt von verschie-
denen Figuren, die von einem besseren Leben im, dem Film seinen Titel
gebenden, Westen' traumen und sich die Frage stellen, ob sie gehen oder
bleiben sollen. Jede von ihnen versucht auf anderen Wegen sich ihren
Traum zu erfiillen.

5 Vgl.: Georgescu 2015: 151.
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Der Film gliedert sich in drei Teile, die die Geschichte aus unter-
schiedlichen Perspektiven zeigen. Der erste Teil erzéhlt von Luci und
Sorina, einem jungen Paar. Sorina ist enttduscht, dass Luci sich keine
verniinftige Arbeit sucht und sie nun auch ihre Wohnung verloren
haben. Sie iiberlegen, ob sie nicht einfach fortgehen sollten. Sorina sucht
nach einem Zeichen, das ihr Hilfe bei dieser Entscheidung bieten soll.
Dazu gehen sie auf den Friedhof zum Grab ihres Vaters. Als sie um ein
Zeichen bittet, findet Luci einen Ring und wird kurz darauf von einer
geworfenen Glasflasche getroffen. Wihrend Sorina Hilfe sucht, lernt sie
Jérome, einen franzosischen Geschaftsmann kennen, bei dem sie wenig
spiter einzieht. Luci lernt wihrenddessen bei einem Gelegenheitsjob
Mihaela kennen.

Der zweite Teil des Films erzdhlt von Mihaela, die nach einer geschei-
terten Hochzeit mit einem Ruménen nun gemeinsam mit ihrer Mutter
versucht, einen geeigneten Ehemann aus Westeuropa zu finden. Eine
Heiratsagentur schldgt einen reichen italienischen Verleger vor. Da die-
ser allerdings afrikanischer Abstammung ist, kommt er fiir die Familie
nicht als Schwiegersohn in Frage. Mihaelas Vater, Oberst Visoiu, sucht
nach einer anderen Losung, obwohl Mihaela den Verleger heiraten
wiirde, da er ihre Gedichte veroffentlichen mochte.

Der dritte Teil schliellich dreht sich um Oberst Visoiu und seinen
alten Bekannten Nae Zigfried, der nach Ruménien zuriickkehrt, um vom
Tode Nicus zu berichten, dem Sohn einer dlteren Dame bei der Luci vor-
tibergehend lebt. Nicu fliichtete wihrend des Kommunismus auf einer
aufblasbaren Puppe tiber die Donau nach Deutschland. Auch Luci, der
wie ein Bruder fiir Nicu war, wollte mit ihm kommen, doch er schaffte es
nicht und wurde verhaftet. Luci entscheidet nun, Nicus Mutter zu belii-
gen und ihr zu erzdhlen, dass Nicu nie wieder zuriickkommt, da es ihm
in Deutschland sehr gut geht. In Wirklichkeit jedoch war er Alkoholiker
und starb bei einem Verkehrsunfall, als er betrunken Auto fuhr. Immer
mehr verstricken sich die Geschichten der einzelnen Figuren miteinan-
der. Oberst Visoiu bittet Nae, seine Tochter Mihaela mit nach Deutsch-
land zu nehmen. SchliefSlich verabschiedet sich Sorina von Luci, da sie
nun mit Jérome nach Frankreich geht, wiahrend Mihaela mit Nae nach
Deutschland fahrt. Auch Costel, ein Waisenjunge aus der Schule in der
Sorina arbeitete, sagt am Ende des Films seinem Freund auf Wiederse-
hen, da er von einem Niederlander adoptiert wurde.
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Occident spielt zur Zeit des frithen Postkommunismus. Schauplatz
ist eine grofSere, nicht naher benannte Stadt. Im Film gezeigte Architek-
turraume sind stidtische Landschaftsriume, Wohnriume, eine Schule,
die Heiratsagentur und ein Shoppingcenter. Der Filmraum ldsst sich
zunichst in den semantischen Raum A, den im Film sichtbaren Raum
der ruminischen Heimat und den semantischen Raum B, den illuso-
rischen, imaginierten Raum des Westens® als Raum im Off gliedern.
Die Narration des Films wird gesteuert durch die Fragen verschiedener
Figuren, ob sie nach Westeuropa ausreisen oder in der Heimat verblei-
ben sollten. Eine Grenziiberschreitung der Figuren Sorina, Mihaela und
Costel wird am Ende nur angedeutet, in dem sich diese verabschieden
bzw. in ein Auto einsteigen.

Die postkommunistische Heimat wird anfangs als offener Raum
prasentiert, der den Figuren die Moglichkeit eroffnet, aus diesem aus-
zubrechen. Die unterschiedlichen Moglichkeiten, die sich den Figuren
im Laufe des Films zur Auswanderung bieten, werden mit der Ein-
gangsszene bereits symbolisch angedeutet. Gezeigt werden zwei Schie-
nen, die aufeinander zu und dann wieder voneinander weg verlaufen.
Dabei bertihren sie sich an einer Stelle, um sich dann wieder vonein-
ander zu trennen (Abb. 8). Wahrend der 16-sekiindigen Szene werden
der Filmtitel und die Namen einiger Darsteller*innen eingeblendet. Die
beiden Schienen verweisen symbolisch auf die unterschiedlichen Wege
der Figuren und die kurzen Momente in deren Leben, in denen sie sich
kreuzen. Die Schienen stellen damit einen Mikro-Chronotopos des
Weges im Sinne Bachtins dar, einen Raum, der mit zeitlichen Wenden,
Lebensentscheidungen und verschiedenen Begegnungen verkniipft ist.
Das Zeitliche manifestiert sich hierbei reprasentativim Raumlichen.

Abb. 8 und Abb. 9 Eingangsszene in Occident und Héuser als Spiegel einer
vergangenen Zeit in Occident (0°00,19 und 0°00,55).
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Zu Beginn des Films finden Sorina und Luci ihre Mobel auf der Strafle
vor dem Plattenbau wieder, in dem sie bis dahin wohnten. Straflenhunde
laufen umher, wodurch ein stereotypes Ruménienbild konstruiert wird
(Abb. 9). Der Plattenbau steht symbolisch fiir die kommunistische Zeit
und das alte Rumanien. Aus diesem Grund konnen die Plattenbauten
auch als Mikro-Chronotopos verstanden werden. Das Verlassen der alten
Wohnung stellt ein Verlassen der alten Lebensweise dar und kennzeich-
net einen Neubeginn, der die Handlung der Geschichte in Gang setzt.

Als sich Luci und Mihaela kennenlernen arbeiten beide als Maskott-
chen im Shoppingcenter. Mihaela ist als Handy der griechischen Firma
Germanos und Luci als Bier der ruminischen Marke Ursus verkleidet
(Abb. 10). Die Kostiime konnen als Anspielung auf die spétere Ausreise
Mihaelas nach Deutschland (Germania) und Lucis Verbleib in Ruma-
nien betrachtet werden.

r"" | il

Abb. 10 Mihaela und Luci als Maskottchen vor dem Shopping-Center
in Occident (025,44).

Wihrend die beiden als Maskottchen verkleidet vor dem modernen
glasernen Shoppingcenter stehen, lauft im Hintergrund das Lied Noi
in anul 2000 (Wir im Jahr 2000). Dieser kommunistische, optimisti-
sche und frohliche Zukunfts-Song aus den 1980er Jahren wird im Film
immer wieder angesungen oder angespielt. Dadurch werden die naiven
Wunschvorstellungen vom zukiinftig besseren Leben, die sich durch
den gesamten Film ziehen, zum Ausdruck gebracht und ins Lacherliche
gezogen. Luci fragt Mihaela, ob sie erwartet hitte, dass das Jahr 2000 so
aussehe.’® Sie beide schiitteln den Kopf. Das Ruménien des neuen Jahr-

386 Vgl.: Occident: 0°37,51.
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hunderts brachte ihnen nur Enttauschungen. Hoftnung besteht fiir viele
nur noch durch den Gedanken, Rumanien zu verlassen.

Der semantische Raum des Westens® wird in die Handlung einge-
tithrt, ohne visuell konstruiert zu werden. Mit Sorinas Idee zu Beginn
des Films, Ruminien zu verlassen, beginnt die Konstruktion des Raumes
des Westens'. Dieser Raum wird insbesondere durch naive Vorstellungen
der Figuren konstruiert. Dies wird bereits am Anfang des Films dadurch
angedeutet, dass Sorina am Grab ihres Vaters, welches ein Symbol fiir
Abschied darstellt, auf ein Zeichen wartet, ob sie gehen oder bleiben sol-
len. Anstatt sich iiber positive und negative Aspekte der Emigration zu
informieren oder iiber die Schwierigkeiten nachzudenken, iiberldsst sie
die Entscheidung dem Zufall, den sie als Schicksal wahrnimmt. Als sie
und Luci einen Ring finden, wirkt dies zundchst wie ein Zeichen, dass sie
Luci heiraten soll. Doch als dieser von einer Flasche getroffen wird und
Sorina auf diesem Weg einen neuen Mann kennenlernt, bekommt der
Ring eine andere Symbolik und verweist nun auf die beginnende Liaison
zwischen Sorina und Jérome.

Ahnlich naiv wie Sorinas Hoffnung auf ein wegweisendes Zeichen
ist auch die Vorstellung Mihaelas Mutter, wie einfach es wire, tiber
eine Heiratsagentur einen passenden, reichen, gutaussehenden Mann
aus dem Westen' fiir ihre Tochter zu finden. Nachdem Mihaelas Ver-
lobter bei der Hochzeit nicht erschienen ist,*’ sieht die Mutter den Ruf
ihrer Tochter als ruiniert an. Thre Freundinnen raten ihr, Mihaela ins
Ausland zu schicken. Mit diesem Gedanken freundet sich die Mutter
schnell an. Mihaelas Vater hingegen mochte, dass seine Tochter einen
Mann aus der Region heiratet und das Haus der Familie iibernimmt
und vertritt die Meinung, dass Kinder in der Néhe ihrer Eltern bleiben
sollten, damit man sich gegenseitig helfen kann.’® Seine Frau hingegen
ist der Ansicht, dass Geld das Wichtigste sei und nur ein wohlhabender
Ehemann aus dem ,Westen' die Tochter gliicklich machen kénne. Immer
wieder wird Emilia, die Tochter einer Freundin erwdhnt, die ein gutes
Leben in Westeuropa fithrt. Beim Essen im McDonald’s Fastfood-Res-

%7 Wie im spateren Verlauf des Films gezeigt wird, betrinkt sich Mihaelas Verlob-
ter am Hochzeitstag. Er ist es, der auf dem Friedhof die Flasche wirft, die Luci
am Kopf trifft.

388 Vgl.: Occident: 1°15,13.
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taurant versucht Mihaelas Mutter sie von der Idee zu iiberzeugen, ihr
einen Mann aus Westeuropa zu suchen und erkldrt ihr, welch sorglo-
ses Leben sie hitte, wenn sie wie Emilia einen auslindischen Ehemann
hatte, der sie jeden Samstag zu McDonald’s ausfithren wiirde.® Bei die-
sem Gesprach handelt es sich um eine Mischform aus Vergangenheits-,
Gegenwarts- und Zukunftsverbalisierung im Sinne Hanichs. Zum einen
werden die Zuschauer*innen {iber ein Ereignis, das in der diegetischen
Vergangenheit stattfand, ndmlich Emilias Heirat mit einem Ausldnder,
informiert. Gleichzeitig werden sie, wie auch Mihaela auf intradiegeti-
scher Ebene, dazu angehalten, sich Emilias aktuelles Leben vorzustellen
sowie dariiber nachzudenken, wie Mihaelas Zukunft aussehen konnte,
wenn sie es Emilia gleichtun wiirde und sich mit einem Mann aus dem
Westen' verheiraten wiirde. Zwar wird der Westen‘ nicht bildlich dar-
gestellt, jedoch findet das Gespriach zwischen Mutter und Tochter an
einem Ort statt, der als rdumliche Représentation des Westens® fun-
giert. Das McDonald’s Restaurant symbolisiert westliches Konsumver-
halten, das inzwischen durch zunehmende Globalisierung auch Einzug
in die rumédnische Kultur nahm. Sowohl das McDonald’s Restaurant
als auch das Shopping-Center, in dem Luci und Mihaela arbeiten, kon-
nen als raumliche Reprasentation einer sich in Auswanderungslandern
haufig vollziehenden ,,pre-migration westernization” (Morawska 2001)
betrachtet werden, die mit einer Angleichung der Konsumgewohnheiten
einhergeht. Gleichzeitig stellen diese beiden Raume Heterotopien dar, da
sich hier der Raum Rumainien mit anderen, ,westlichen Raumen uberla-
gert durch die dort angebotenen Produkte. Auch fungiert insbesondere
das Fastfood-Restaurant als eine Art Kompensations-Heterotopie, da es,
vor allem aus Sicht Mihaelas Mutter, einen Ausbruch aus dem postkom-
munistischen Ruminien erméglicht. Durch diesen Ausbruch kénnen
die negativen Alltagserfahrungen kurzzeitig kompensiert werden.

Diese akkulturierten Verhaltensweisen stehen mitunter in einem im
Film ironisch dargestellten Kontrast zu traditionellen Methodiken der
Alltagsbewiltigung. Dies wird in der Szene deutlich, die Mihaelas Mut-
ter in der Heiratsagentur zeigt. Die Kamera fokussiert zundchst eine
Wand mit Fotos von Mannern und Frauen und einigen Texten. Dann
schwenkt die Kamera nach links, wodurch sich der Bildraum erweitert

% Vgl.: Occident: 0°38,36-039,30.
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und zunachst Mihaelas Mutter und eine andere iltere Dame, dann zwei
Zeitschrift lesende Madchen sichtbar werden. Das Schnattern einer
Gans ist zu horen und die Kamera fokussiert nun Michaelas Mutter und
die Dame, die mit dem Tier neben ihr sitzt. Sie unterhalten sich dariiber,
was sie als Geschenke fiir den Direktor mitgebacht haben. Wihrend die
altere Dame die Gans verschenken mochte, hat Mihaelas Mutter eine
Vase dabei, die der Direktor spater zu einer Vielzahl anderer Vasen und
Bestechungsgeschenke stellt. Nur die beiden jungen Médchen sind ,,cu
mana goala“* (Occident: 0°42,13) gekommen. Bei dieser Aussage der
alteren Frau werden von der Kamera erneut die Madchen erfasst. Wah-
rend sie zuvor noch mit gleicher Kérperhaltung die gleiche Zeitschrift
mit dem Titel Ferneia®®' lasen, lecken sie nun beide ebenso synchron an
einem Eis, was leicht obszon dargestellt wird. Sie werden als erotische
und selbstbewusste junge, westlich gekleidete Frauen inszeniert, die
davon ausgehen, dass ihr Erscheinungsbild und ihr Alter ausreichen,
erfolgreich an einen reichen Mann vermittelt zu werden, wéihrend die
iltere Generation darauf vertraut, dass Geschenke zur Bestechung zum
Erfolg fithren. Die Méddchen stehen hierbei symbolisch fiir Stereotype
westlicher Werte und Praktiken, wihrend die élteren Damen altherge-
brachte Herangehensweisen aus kommunistischen Zeiten symbolisieren.

Die Heiratsagentur kann als Transit-Ort verstanden werden, da durch
ihr Aufsuchen potenziell das Tor Richtung ,Westen" gedffnet werden
kann, in dem die Madchen und die Tochter der beiden ilteren Damen
auf diese Weise einen Ehemann aus einem westlichen Land finden und
somit Rumanien verlassen konnen, ohne selbst Arbeit zu suchen. Wih-
rend der Westen' in der zuvor erwahnten Szene im McDonald’s Res-
taurant vor allem durch die Figurenrede verbalisiert wurde, kommt
hier eine weitere Ebene der Konstruktion dieses Raumes zum Tragen.
Der Leiter der Heiratsagentur blattert in einem Katalog und prasentiert
Mihaelas Mutter schliellich sein Angebot. Die Fotografien von Min-
nern, die nach osteuropéischen Ehefrauen suchen, stehen symbolisch
tir den Westen' und die ,westliche® Gesellschaft. Diese Szenen zeigen,
dass die Vermittlung junger ruménischer Frauen an dltere, wohlhabende
Minner aus dem Ausland zu einem Geschift in Ruménien geworden

30 Dt.: mit leeren Handen.
1 Dt.: die Frau.
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ist, das durch naive, illusorische Vorstellungen vom glorreichen ,Westen'
getragen wird.

Neben der intermedialen Vermittlung des ,Westens® durch Fotogra-
fien findet sich an anderer Stelle erneut eine suggestive Verbalisierung
des Westens® wieder. In Form eines Botenberichts wird durch Nae das
Schicksal Nicus geschildert. Der Mann, dem in der diegetischen Vergan-
genheit zur Zeit des Kommunismus die Flucht iiber die Donau gelang,
starb in Deutschland bei einem Verkehrsunfall, nachdem er dort zum
Alkoholiker wurde. Durch diese Binnenerzahlung wird deutlich, dass
eine Auswanderung nach Westeuropa nicht unbedingt erfolgverspre-
chend ist. Diese Vergangenheitsverbalisierung konstruiert ein Bild des
Westens’, das jenem naiven und optimistischen Bild, das insbesondere
durch die Figurenrede Mihaelas Mutter konstruiert wird, gegeniibersteht.

Neben Fotografien und suggestiven Verbalisierungen in Form von
Binnenerzdhlungen wird das Bild des Westens® zudem durch Figuren
gepragt, die aus dem Westen' kommen und sich derzeit in Ruménien
aufhalten. Gleich zu Beginn des Films wird Jérome eingefiihrt, der hilft
den verletzten Luci ins Krankenhaus zu bringen und am Ende des Films
gemeinsam mit Sorina nach Frankreich fahrt. Wahrend seines Aufent-
haltes in Ruminien lebt er in einer groflen Wohnung in einer modern
und farbig gestalteten Siedlung, die Sorinas und Lucis ehemaliger Woh-
nung im Plattenbau diametral gegeniibersteht. Wenig spater wird auch
Michel van Horn in den Film eingefiihrt. Er besucht die Schule, in der
Sorinaals Lehrerin arbeitet, da er ein Kind adoptieren mochte. Die Direk-
torin stellt ihn falschlicherweise als Belgier vor, obwohl er Niederlander
ist. Diese Verwechslung spielt spater erneut eine Rolle als eine Freundin
Mihaelas Mutter sie fragt, ob denn der Belgier oder Holldnder oder was
auch immer er sei, nicht vielleicht in Frage kime, um Mihaela zu heira-
ten.”* Die Nationalitdt der Méanner spielt kaum eine Rolle. Solange sie
aus dem ,Westen' kommen, sind sie als potenzielle Eheménner geeignet.
Mihaelas Mutter arrangiert ein Treffen zwischen Michel und Mihaela,
was jedoch nicht zu Mihaelas Zufriedenheit verlduft. Auch die Treffen
zwischen ihr und einigen Méannern, die von der Heiratsagentur vorge-
schlagen werden, verlaufen nicht wie erhofft. Grofle Hoffnung besteht
jedoch, als Luigi, ein junger italienischer Verleger anruft und Mihaela

92 Vgl.: Occident: 0°36,09.
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kennenlernen méchte. Nachdem er seinen Besuch fiir ein paar Tage spa-
ter ankiindigt, beginnt die ganze Familie das Haus zu putzen und mit ita-
lienischer Dekoration zu gestalten. Eine Biiste, ein venezianischer Kahn
und verschiedene Gemilde werden aufgestellt, italienisches Essen wird
zubereitet und ein Begriiffungskommando der 6rtlichen Polizei, fiir die
Mihaelas Vater arbeitet, sowie der Schulchor werden engagiert, um Luigi
zu beeindrucken. Als dieser eintrifft und die Familie feststellt, dass er
dunkelhiutig ist, lauft Mihaela weinend auf ihr Zimmer, wéahrend ihr
Vater seinen Mitarbeitern Geld zusteckt, damit diese niemandem etwas
von der Hautfarbe des potenziellen Ehemanns seiner Tochter erzahlen.
Anders als die anderen in Occident prisentierten Méanner wird Luigi
als jung, erfolgreich, sehr freundlich und zuvorkommend présentiert.
Aufgrund seiner Hautfarbe kommt er jedoch nicht als Schwiegersohn
in Frage. Mihaela und ihre Familie werden hier als rassistisch und ober-
flachlich dargestellt. Mihaela wiirde Luigi heiraten, aber nur, da er sich
fur ihre Gedichte interessiert. Fur ihre Mutter ist er nur interessant, da
er in Italien lebt. Der Vater organisiert schliefllich Mihaelas Reise nach
Deutschland mit Nae, so dass sie auch ohne Heirat Rumainien verlas-
sen kann. Mit den Worten ,,E posibil sé trebuiasca sd plec**** (Occident:
0°51,04) erklért sie Luci, dass es fiir Sie keine Zukunft in Ruménien gibt
und auch sie den Weg ins Ausland einschlagen wird.

Letztlich gelingt einigen Figuren die Auswanderung in den ,Westen,
jedoch nur durch das Zahlen eines hohen Preises. Sie miissen sich von
ihren Familien, Freunden und Geliebten trennen oder auf Beziehungen
und Verbindungen zuriickgreifen und sich damit Methoden bedienen,
wie sie im Kommunismus iiblich waren. Eine Loslésung von der Vergan-
genheit wird somit als nahezu unméglich, gar als naive, utopische Vision
dargestellt. Durch Geschichten wie die Binnenerzahlung iiber den Alko-
holismus und den Tod Nicus verweist der Film klar auf die Schattensei-
ten der Migration, wodurch die naiven Sichtweisen einiger Figuren noch
mehr ins Lacherliche gezogen werden.

3% Dt.: Vielleicht muss ich gehen.
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3.2.2. Pe aripile vinului (Gone with the wine, 2002) von Corneliu
Porumboiu

Alkoholabhingigkeit ist auch ein zentrales Thema im neunminiitigen
Autorenfilm Pe aripile vinului, den Corneliu Porumboiu noch wih-
rend seines Studiums im Jahr 2002 drehte. Der Protagonist Costel lebt
in einem ruménischen Dorf, in dem augenscheinlich alle aufler ihm
Alkoholiker*innen sind. Costel, der unter dem Alkoholismus der ande-
ren leidet, mochte das Elend verlassen und auf einer Olbohrinsel in
Grof3britannien arbeiten. Er macht sich mit dem Bus auf den Weg in die
Stadt, wo er einen Gesundheitstest zur Eignung fiir den Job absolvieren
muss. Auf der Fahrt denkt er an die Worte eines Priesters, der sagte,
dass man nicht scheitern kann, wenn man das Leben ernst nehme.**
Costel reflektiert, dass er nie geraucht und getrunken hat, nie Prosti-
tuierte aufgesucht hat und er auch sonst keine Siinden begangen habe
und alles tate, um nicht zuriick nach Hause zu miissen. Als sich im Bus
ein Alkoholiker neben ihn setzt und ihn in ein Gesprich verwickelt und
zum Trinken tiberreden will, wird ihm erneut vor Augen gehalten, dass
er hier keine Zukunft hatte. Beim Arzt erhalt Costel schliefSlich die Blut-
testresultate, die einen erhohten Alkoholgehalt, der dem Doppelten der
europdischen Norm entspricht, aufweisen. Deshalb darf er den Job in
Grof3britannien nicht antreten. Da er nie Alkohol getrunken hat, kann er
sich das Ergebnis nicht erkldren und setzt sich verwirrt drauflen auf eine
Bank und denkt dartuber nach, wie der Test dann wohl erst bei seinen
Familienmitgliedern hatte ausfallen miissen. In dem Moment kommt
der Mann, den er im Bus kennengelernt hat, dazu und bietet ihm erneut
Alkohol an, den er dieses Mal annimmt.

Topografisch ist der Film in Vaslui, einer der darmsten Regionen
Ruméniens, verortet und spielt nach dem Ende des Kommunismus, in
der Transitionsphase. Der Filmraum lasst sich auch hier in zwei grund-
legende semantische, in Opposition stehende Rdume einteilen: Costels
rumanische Heimat (semantischer Raum A) und das westliche Ausland
(semantischer Raum B), hier im Konkreten Grofsbritannien, als Wunsch-
zielland, in das Costel auswandern mochte. Die Narration des Films wird
durch den Versuch des Protagonisten, eine Grenze zu tiberschreiten und

¥4 Vgl.: Pe aripile vinului: 0°02,35.
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seinen Ausgangsraum zu verlassen, gesteuert. Als er sich mit dem Bus in
die Stadt begibt, verldsst er seinen Ausgangspunkt, den Extremraum des
semantischen Raumes A, der mit besonderer Einengung verbunden ist,
und begibt sich an eine Stelle im semantischen Raum A, die ihn seinem
Ziel naherbringen soll und mit Hoffnung verbunden ist. Die Arztpraxis
wird zunéchst als Transit-Ort prasentiert, da hier die Grenziiberschrei-
tung hitte eingeleitet werden konnen. Jedoch kommt es dort nicht zu
einem Ubergang, sondern zu einer Stagnation. Die Grenziiberschreitung
gelingt nicht, der Protagonist wird an der Grenze zum semantischen
Raum B abgewiesen und zuriickgeworfen. Bildlich dargestellt wird dies
durch den enttauschten Costel, der am Busbahnhof desillusioniert tiber
sein Testergebnis nachdenkt, wiahrend ein Bus an ihm vorbeiféhrt. Dies
symbolisiert die verstrichene Méglichkeit aufzubrechen und in Westeu-
ropa ein neues Leben zu beginnen.

Der semantische Raum der Heimat wird in Pe aripile vinului als
gefingnisdhnlicher Raum présentiert, der vorwiegend mit dunklen
Farben und wenig Belichtung inszeniert wird, wodurch eine trostlose
Atmosphire geschaffen wird. Wahrend der Vorspann noch luft, sind aus
dem relativen Off zwei Manner zu horen, die sich dariiber unterhalten,
welche Weinsorte die bessere sei. Bei dieser Diskussion setzt schliefllich
der Establishing Shot ein, der ein einfaches Gartenhaus und eine Auflen-
toilette, in der sich der Protagonist Costel befindet, zeigt. Dass sich die
Minner, die sich iiber den Wein unterhalten, im relativen Off befinden,
wird deutlich, als einer der beiden von links in den statischen Bildraum
hineinlduft und schlieflich gegen die Toilettentiir uriniert, bis er von
Costels Mutter, die mit einem Stock auf ihn einschlégt, vertrieben wird.
In der folgenden Szene geht Costel zur Bushaltestelle. Sind es in der ers-
ten Szene Ganse, die vor dem Toilettenhauschen umherlaufen, so ist es
kurz darauf eine Schatherde, die Costels Weg kreuzt, als er auf den Bus
wartet. Mit wenigen Aufnahmen wird in diesen beiden Szenen das Bild
eines von Armut geprégten, landlichen und archaischen Heimatraumes
konstruiert.

Fruh musste Costel die Schule verlassen, um auf dem Feld zu helfen,
wie er als Sprecher aus dem Off erklirt. Bereits dadurch wurden ihm
viele Entwicklungsmoglichkeiten genommen. Durch seine Herkunft aus
einer Alkoholiker-Familie wird ihm auch die Chance des Ausbruchs und
der freien Selbstentfaltung verwehrt. Der Raum der Heimat ist gekenn-



Semantische Riume der Heimat und des ,Westens

zeichnet durch Einengung, Vorbestimmung und Aussichtslosigkeit. Die
Vergangenheit hat grofSen Einfluss auf die Zukunft der Figuren. Die
Dorfbewohner*innen sowie der betrunkene Mann im Bus, haben die
kommunistische Zeit bewusst miterlebt. Der Film erkliart nicht, wieso
sie alle Alkoholiker*innen wurden und ob sie dies schon seit der kom-
munistischen Zeit sind oder aber erst nach dem Umbruch und den sich
dndernden Lebensbedingungen wurden. Deutlich wird aber, dass sie ein
perspektivloses Leben in Armut fithren und ihre Sorgen mit Alkohol
betduben. Sie sind nicht frei, da ihre Vergangenheit und die Vergangen-
heit des Landes an ihnen haften. Der Alkoholismus stellt im iibertrage-
nen Sinne eine illusorische Heterotopie dar. Er ist zwar kein lokalisier-
barer Raum, erméglicht aber dennoch eine andere Raumerfahrung und
die Flucht aus dem Alltag. Die Figuren suchen Trost durch Betdubung
ihrer Wahrnehmung durch Alkohol. Dieser lésst sie ihre prekdre Lage,
aus der sie sich nicht befreien konnen, zumindest zeitweise vergessen
und verdriangen. Der Alkohol hat hier folglich eine dhnliche Funktion
wie in Europolis, als Nae Ovidiu rit, einen Schnaps zu trinken, anstatt
dem einstigen internationalem Charme seiner Heimat nachzutrauern.

Der zweite semantische Raum in Pe aripile vinului ist der Westen, der
wie in Occident einen abwesenden, lediglich imaginierten Raum, der
nicht bildlich konstruiert wird, darstellt. Der Westen® wird als offener
und gleichzeitig geschlossener Raum prisentiert. Offen ist er dadurch,
dass in den westlichen Landern Arbeitskrifte gesucht werden, was
durch die Annonce mit Foto, die Costel im Bus in der Hand halt, mit der
Arbeiter*innen fir eine Olplattform in Grofibritannien gesucht werden,
verbildlicht wird. Wie auch in Occident wird das Bild des Westens' inter-
medial durch Fotos vermittelt.

Die Grenziiberschreitung von Raum A zu Raum B wird zunichst
als moglich dargestellt. Doch das Ende des Films zeigt, dass die Tore
zum Westen' doch nicht so offenstehen, wie zunachst angedeutet. Die-
ser Raum ist nur unter bestimmten Voraussetzungen, hier durch ein
bestimmtes medizinisches Testergebnis, zugédnglich. Costel bleibt der
Zutritt verwehrt. Er erfiillt nicht die Voraussetzungen und ist damit
unerwiinscht. Die neue Heimat im Westen' bleibt eine Utopie fir ihn,
die er nicht erreichen kann.

Wie bereits erwahnt, kann das Wartezimmer des Arztes als Transit-
Ort gesehen werden und ist damit mit der Heiratsagentur in Occident
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vergleichbar. Beide Riume sind potenziell Riume, die einen Ubergang in
den ,Westen' einleiten konnen. Doch in beiden Fillen kommen die Figu-
ren an dieser Stelle nicht weiter. Costel ist hier zunachst zum Warten auf
seine Testergebnisse angehalten. Das erwiinschte Resultat wiirde ihm die
Tore Richtung Westen® 6ffnen und die Chance auf ein neues Leben bie-
ten. Dieser Raum ist folglich verkniipft mit Hoffnung und Erwarten, eine
Reise antreten zu konnen. Dass die Hoffnung auf ein besseres Leben in
Westeuropa jedoch eine naive Vorstellung ist, wird durch die gemeinsam
mit Costel im Wartezimmer sitzenden Personen angedeutet. Ein Mann,
umgeben von drei knapp bekleideten jungen Frauen, spricht am Telefon
tiber die Pdsse der neuen Madchen. Damit wird ausgedriickt, dass es sich
bei diesem Mann vermutlich um einen Menschenhiandler handelt, der
die jungen Frauen an einen Zuhailter in Westeuropa vermittelt.*®

Deutlich wird in Pe aripile vinului der von Hoftnung durchzogene
Blick in Richtung Westen|, wie er auch fiir Occident charakteristisch ist.
Die ;westliche® Welt stellt fiir Costel, und vermutlich auch fiir die Mad-
chen in der Arztpraxis, einen Zufluchtsort, eine Moglichkeit dar, dem
Elend ihrer Heimat zu entfliehen. IThr Heimatraum wird von ihnen als
Gefingnis wahrgenommen, aus dem sie versuchen auszubrechen. Die
Raumperzeption der Figuren ist durch eine naive Vorstellung von der
Situation in Westeuropa gekennzeichnet. Sie gehen davon aus, dass es
ihnen dort besser gehen wird und sie zufriedener werden, als sie es in
ihrer Heimat sein kénnen.

Der Film vermittelt ein deterministisches Raumverstandnis. Die Figu-
ren sind durch ihre Herkunft an einen bestimmten Raum gebunden.
Diesen konnen sie unter bestimmten Voraussetzungen zwar physisch
verlassen (durch Passe und bestimmte Testergebnisse), gleichwohl wer-
den sie aber ihren niedrigen sozialen Status durch die Migration nicht
verbessern konnen, sondern eher noch verschlechtern und somit keinen
sozialraumlichen Aufstieg erlangen.

Wie viele Filme der ,Neuen Welle', greift auch Pe aripile vinului das
Thema des Scheiterns und des von vornherein zum Scheitern verurteilt

3 Der Film erkldrt nicht, wieso Costel einen erh6hten Alkoholwert im Blut hat,
obwohl er nie Alkohol getrunken hat. Es kann entweder ein Fehler vorliegen
oder der Menschenhiandler hat die Arztassistentin bestochen, damit sie die
Blutprobe Costels mit denen der Mddchen vertauscht.
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sein auf. Das Schicksal des Protagonisten ist aufgrund seiner Herkunft
vorbestimmt und auch wenn er etwas aus seinem Leben machen will,
bringen ihn die gesellschaftlichen Umstande dazu, sich in seiner Pers-
pektivlosigkeit dem einzigen sich ihm bietenden scheinbaren Ausweg,
dem Alkohol, hinzugeben. Dass Costel, enttduscht von seinen geschei-
terten Planen, sich am Ende des Films dazu entscheidet, zum ersten Mal
Alkohol zu trinken, deutet darauf hin, dass er sich seiner schicksalhaften
Vorbestimmung widerstandslos hingibt. Das Akzeptieren der Ausweg-
losigkeit wird im Film untermalt durch ein frohliches Trinklied, das bis
zum Ende des Abspanns gespielt wird, wodurch der typisch ruménische
schwarze Humor zum Ausdruck kommt. Wahrend Costel den Schnaps
trinkt und die frohliche Musik spielt, fahrt die Kamera zuriick, wodurch
im Bildraum neben Costel ein Kind erscheint, das Zahnschmerzen
beklagt und vom Vater ebenfalls mit Schnaps gefiittert wird, da dieser
die Schmerzen lindern soll. Abgerundet wird die finale Szene durch ein
gackerndes Huhn, das durch das Bild lauft, wiahrend eine Frau versucht
es einzufangen. Dadurch wird der Bogen zur Eingangsszene gespannt.
Die Génse und das Huhn stehen symbolisch fiir das archaische Ruma-
nien, in dem Costel aufwuchs und dem er nicht entfliehen kann.

3.2.3. Visul lui Liviu (Liviu’s dream, 2004) von Corneliu
Porumboiu

Auch in Porumboius zwei Jahre nach Pe aripile vinului entstandenen
40-miniitigen Film Visul lui Liviu (Liviu’s dream) steht das Aufzeigen
der prekiren Situation im postkommunistischen Ruménien im Zentrum
der Geschichte. Liviu lebt mit seinem Bruder und seinen Eltern in einer
kleinen Wohnung in einem Plattenbau. Sein zweiter Bruder kam nie auf
die Welt, da seine Eltern ihn trotz des Verbotes wihrend der Ceausescu-
Diktatur abtreiben lieflen. Livius Vater mochte nach Israel auswandern,
um dort mehr zu verdienen, jedoch hat er Angst vor Krieg und Atten-
taten. Livius Alltag ist geprdgt durch einen Traum, der ihn immerzu
beschiftigt, an den er sich jedoch morgens nicht mehr genau erinnern
kann. Liviu hat keinen Job und verdient sich nur etwas Geld mit dem
Verkauf illegaler Ware. Er hat eine Beziehung zu Mariana, der Freun-
din seines besten Freundes, der in Italien arbeitet. Mit seinen Freunden
verbringt er seine Freizeit auf einem Dach, wo sie gemeinsam von einer
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Reise ans Meer traumen und versuchen dem tristen Alltag zu entkom-
men. Mariana wird schwanger von Liviu und ist hin und hergerissen,
ob sie nach Italien zu ihrem Freund ziehen oder bei Liviu in Ruménien
bleiben soll. Da Liviu weif, dass er ihr und dem Kind nichts bieten kann,
mochte er ihrer Zukunft nicht im Weg stehen. Er entscheidet sich, Mari-
ana zu betriigen und dafiir zu sorgen, dass sie ihn dabei erwischt. Des-
halb verldsst sie ihn und gibt das Kind, das Liviu gezeugt hat, in Italien
als Sohn ihres Freundes aus, dem sie die Beziehung zu Liviu verheim-
licht hat. Am Ende des Films wird Livius Traum visualisiert. Von seinem
nie geborenen Bruder wird er aus der Dunkelheit gefithrt und findet sich
schliefflich auf einem Plattenbau, der mitten im Meer schwimmt, wieder.

Der Film spielt wie auch Pe aripile vinului in Vaslui, der Heimat des
Regisseurs. Auch in Visul lui Liviu wird die rumanische Heimat visu-
ell konstruiert, wihrend der Westen, hier Italien, als Raum im Off nur
durch die Figurenrede konstruiert wird und am Ende durch ein Telefo-
nat von Livius Freund auf den Raum im On einwirkt. Fokussiert wird vor
allem die hoffnungslose Situation in der Heimat. Der Film greift immer
wieder Livius Enttiduschung iiber seine Eltern und deren Unfihigkeit
auf, ihm und seinem Bruder eine Perspektive bieten zu konnen. Wieder-
kehrend beschiftigt den jungen Mann, ob auch er vielleicht nie geboren
wire, wenn es das Dekret 770 nicht gegeben hatte. Hier wird deutlich,
welchen Einfluss die politische und gesellschaftliche Geschichte auf sein
gegenwartiges Leben hat. Seine Generation und alle zwischen 1966 und
1990 Geborenen sind gepragt von der Frage, ob sie gewollt waren, oder
nur aufgrund des strikten Gesetzes geboren wurden. Dieser Einfluss der
vergangenen Zeit und des Dekrets auf Liviu und seine Generation wird
deutlich durch die Eingangsszene des Films, in der in alten archivierten
Schwarz-Weif$-Aufnahmen Ceausescus Rede und die Verabschiedung
des Dekrets gezeigt werden. Es folgen Aufnahmen von Livius Eltern in
verschiedenen Jahrzehnten wiahrend Liviu als Erzidhler aus dem Off Giber
deren Leben im Kommunismus und die gegenwirtig noch immer pers-
pektivlose Lage berichtet. Fiir diese hoffnungslose Situation macht er in
einem spateren Monolog aus dem Off seine Eltern und deren Genera-
tion verantwortlich, die in seinen Augen versagt haben.**

396 Vel.: Visul lui Liviu: 0°19,30-0°19,45.
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Wie Batori darlegt, unterscheidet sich die Darstellung der in der Ein-
gangsszene gezeigten kommunistischen Heimat kaum von jener der
postkommunistischen Heimat, in der die diegetische Gegenwart veran-
kert ist:

After visiting the 1960s and the 1980s, Porumboiu cuts to present-day Romania, where
virtually no visual signs indicate the end of socialism. Liviu and his family and friends
live in a large microraion and its dilapidated, ruinous buildings and cramped interiors
that all evoke the socialist times. Porumboiu’s post-revolutionary Romania—which is
depicted through Liviu’s daily struggles in the microraion of Vaslui—is represented as
a poverty-stricken, labyrinth-like universe which is full of corruption, crime, and lost
hopes. In this environment, everything is grey and hopeless and, besides alcohol, migra-
tion seems to be the only alternative to the everyday hardness and depression. (Batori
201: 116-117)

Livius Situation ist nicht einfacher oder besser als die seiner Eltern. Der
Film vermittelt die Botschaft, dass sich nach dem Ende der kommunis-
tischen Ara kaum etwas in Ruminien veridndert hat. Die Spuren des
Kommunismus sind omniprisent und spiegeln sich in den filmischen
Rédumen wider.

Der Treffpunkt, der unter Armut und Perspektivlosigkeit leidenden
Jugend, ist ein Dach inmitten alter sozialistischer Plattenbauten, wel-
che als raumliche Reprisentation der kommunistischen Ara fungie-
ren. Das Dach, auf dem sich Liviu und seine Freunde treffen, ist ahn-
lich gestaltet wie ein Strand. Hier sonnen sich die Jugendlichen, grillen,
spielen, schauen Filme oder betreiben Geschifte unter der Hand. Sie
haben sich ihr Refugium geschaffen. Dieser Raum ist nahezu der ein-
zige Auflenraum, der im Film gezeigt wird. Fast alle anderen Szenen
spielen im Inneren von engen, dunklen Wohnungen. Haufig werden in
diesen Einstellungen, wie fiir das Kino der ,Neuen Welle® typisch, die
Figuren von hinten gefilmt und der Bildraum durch Tiiren, Fenster und
andere Gegenstdnde zusitzlich gerahmt. Dadurch erscheint der Raum
noch beengender und erdriickender. Das Dach hingegen wird meist
in Totale- oder Halbtotale-Einstellung mit hellen Farben inszeniert,
wodurch der Raum positiver dargestellt und das Gefiihl von Freiheit und
Weite vermittelt wird. Hier spiegelt sich die Gesellschaft mit ihren Wiin-
schen, Sehnsiichten und Traumen. In dem das Dach des Plattenbaus als
Refugium nun sowohl die von den Spuren der Vergangenheit gepragte
Gesellschaft spiegelt als auch deren Wiinsche aus ihrem Alltag zu ent-
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fliehen, kann es als Kompensations-Heterotopie bezeichnet werden. Es
stellt einen Gegenraum zur Alltagswelt dar, durch den die Defizite dieser
kompensiert werden sollen. Es ist der Raum der Freiheit und der Platz
zum Traumen. In der Heimat jenseits des Daches ist dafiir kein Platz.
Auf dem Dach werden zudem, wie fiir eine Heterotopie typisch, ver-
schiedene Raume zusammengebracht. Es fungiert als Handelsplatz ille-
galer Ware, Liegewiese, Spielplatz fiir Kinder und Treffpunkt fiir verliebte
Paare und Freunde. Dadurch, dass die Figuren hier ihren Bediirfnissen
nachgehen konnen und eine gewisse Freiheit verspiiren, wird das Dach
auch zu einem raumlichen Ausdruck von Macht. Das raumliche Oben,
hier als oberster Teil eines Plattenbaus, reprasentiert raumsemantisch
Macht und Erhabenheit gegeniiber weiter unten giiltigen Normen, des
durch Héuserschluchten strukturierten Raumes des postkommunisti-
schen Ruminiens. Hier kann die Jugend zeitweise ihrem Alltag entkom-
men. Die Szene auf dem Dach und die mit diesem Raum verbundene
Symbolik erinnert an die Szene aus La Haine von Mathieu Kassovitz,
als die Protagonisten gemeinsam mit anderen Jugendlichen und jungen
Erwachsenen auf einem Dach feiern und grillen und so ihrem Alltag
in der Pariser Banlieue kurzzeitig entfliechen. Auch dieses Dach befin-
det sich inmitten einer Siedlung aus Plattenbauten. Wahrend es sich bei
Kassovitz um die Peripherie, die Pariser Vororte handelt, die als raumli-
cher Ausdruck sozialer Marginalisierung fungieren, stehen Porumboius
Plattenbauten symbolisch fiir die vergangene Ara des Kommunismus,
die massiv die gegenwirtige wirtschaftliche und soziale Situation seiner
Figuren pragt. In beiden Fillen beeinflusst das raumliche Gefiige die
Handlungsfihigkeit und die Chancen der Figuren und in beiden Filmen
fungiert das Dach als Heterotopie, in dem es sich als Gegenraum von
den umliegenden Raumen abhebt und den Figuren eine andere Raum-
erfahrung ermoglicht.

Auf dem Dach héren Liviu und seine Freunde im Radio eine Sen-
dung, in der eine Reise ans Meer angepriesen wird, woran er und sein
Freund sogleich starkes Interesse bekunden. Auch mit Mariana spricht
er iiber seinen Wunsch, einmal ans Meer zu fahren. Das Meer fungiert
als Symbol fiir Freiheit, Hoffnung und Unabhingigkeit und steht der
postkommunistischen Plattenbausiedlung gegeniiber. Wahrend seine
Freunde vom Ausland traumen und seine Geliebte am Ende des Films
nach Italien zu ihrem Freund auswandert, wiinscht sich Liviu nur, ein-
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mal das Meer zu sehen. Als er betrunken mit einem Freund am Bahnhof
eines Nachts einen Zug sucht, der nach Constanta ans Schwarze Meer
fahrt, werden die beiden vom Aufseher hinausgeworfen. Constanta als
beliebtes Ferienziel der Rumén*innen und einst wichtiger internationa-
ler Handelsplatz kann als raumliche Reprasentation einer besseren und
lebenswerteren Zukunft interpretiert werden. Doch diesen Raum wird
Liviu nicht erreichen. Der Rauswurf aus dem Bahnhof versinnbildlicht
die Ausweglosigkeit seiner Lage und die Unmoglichkeit frei zu sein. Wie
in Pe aripile vinului das Wartezimmer des Arztes, konnte der Bahnhof
in Visul lui Liviu als Tor in die Freiheit, als Transit-Ort fungieren. Doch
gleichermafien werden Liviu wie Costel an jenem Ort abgewiesen und
zuriickgeworfen. Liviu bleibt nur die illusorische Welt auf dem Dach,
wie Costel nur die Flucht in den Alkohol bleibt.

Dem semantischen Raum der postkommunistischen Heimat steht
auch in diesem Film der semantische Raum des ,Westens', bzw. hier glo-
baler als Raum der Freiheit gefasst, gegeniiber. Der zweite semantische
Raum ist verbunden mit dem Wunsch zum Ausbruch aus dem alltagli-
chen Leben im postkommunistischen Ruménien und dem Traum frei
zu sein. Wiahrend Liviu das Meer als Tor zur Freiheit betrachtet, ver-
korpert fiir seine Freunde Italien diese Wunschvorstellung. Viele sind
bereits ausgewandert und haben ein neues Leben im ,Westen' begonnen.
Ahnlich wie Sorina in Occident verliasst Mariana am Ende den Mann,
den sie liebt und entscheidet sich fiir die sich ihr bietende Option in den
Westen® zu gehen, da sie von Liviu enttduscht wurde. Wenngleich Liviu
den Betrug an Mariana bewusst inszenierte, um ihr ein besseres Leben
zu ermoglichen, trifft ihn die Nachricht, dass sie sein Kind in Italien als
das Kind seines Freundes ausgibt, hart.

Von Finsicht, dass Rumainien ihm und seiner Generation keine
Zukunft bieten kann, zeugt auch Livius verdnderte Ansicht {iber die
damalige Abtreibung seiner Eltern. Anders als zu Beginn des Films,
denkt er spiter, dass es das Beste fiir seinen Bruder war, nie auf die Welt
gekommen zu sein. Der Bruder beschiftigt Liviu auch immer wieder
in seinem Traum. Erst am Ende des Films gelingt ihm die Erinnerung,
die in den letzten Szenen dargestellt wird. Von seinem nie auf die Welt
gekommenen Bruder wird er aus der Dunkelheit zu einer Tiir gefiihrt
und ermutigt, stark zu sein und sein Leben selbst in die Hand zu neh-
men, um nicht zu enden wie die Eltern. Liviu geht geblendet von einem
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hellen Licht aus der Tiir und befindet sich nun auf einer Insel aus Beton,
einem sozialistischen Plattenbau, umgeben vom Meer. In seinem Traum
schaftt er es, das Tor Richtung Freiheit zu durchschreiten. Doch auch im
freien Raum des Meeres ist er weiterhin gefesselt durch die Betonland-
schaft. Moglicherweise kann er seine Freiheit erst finden, wenn auch die
Uberbleibsel des Kommunismus génzlich im Meer versunken sind.

Der Heimatraum wird auch in Visul [ui Liviu als gefingnis-dhnlicher
Raum inszeniert. Dies driickt sich sowohl durch die erzahlte Geschichte
als auch bestimmte stilistische Elemente, wie den hiufigen Aufnahmen
der Kamera durch Gitterstaibe und Zaune aus.”” Diese stehen symbo-
lisch fiir die Gefangenschaft im postkommunistischen Rumanien. In
Porumboius Filmen ist es den Protagonisten nicht méglich, sich von
der Vergangenheit zu befreien. Die postkommunistische Heimat ist ein
deterministischer Raum, aus dem es fiir Costel und Liviu kein Entkom-
men gibt. Sie sind dazu verdammt, sich ihrem Schicksal unterzuordnen.
Sie wiren gern wie Bourriauds Radikanten, die sich mehr die Frage nach
dem Wohin? als nach dem Woher? stellen, ihre alten Wurzeln abha-
ken und iiberall neue Wurzeln schlagen kénnen. Doch stattdessen sind
sie Radikale. Thre Entwicklung ist durch ihre Verankerung im Boden
des Kommunismus vorherbestimmt, auf dem der Postkommunismus
wachst.

3.2.4. Der Chronotopos der deterministischen postkommunisti-
schen Heimat im Primigrationsfilm

In den betrachteten Filmen lasst sich die erzdhlte Welt in den bildlich
konstruierten semantischen Heimatraum Rumanien und den abwesen-
den, nur durch Figurenrede, einzelne aus ihm kommende Figuren, durch
Anrufe oder durch inter-mediale Beziige wie Fotografien, konstruierten
semantischen Raum des Westens' als Raum im Off einteilen. Auf diese
Weise lieflen sich auch die Filmrdume aller anderen zu dieser Kategorie
gehorenden Werke aufteilen. Die Erzdhlstruktur der Pramigrationsfilme
ist bestimmt durch den Versuch der Grenziiberschreitung, der sich in

7 In den Einstellungen: Visul lui Liviu: 0°03,30-0°04,10; 0°08,06-0°08,10; 0'14,30—
0°14,41; 030,24-031,03 und 032,47-033,04.
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einem Streben nach Auswanderung manifestiert. Hier lohnt sich zur
Verdeutlichung ein kurzer Blick auf einige andere Film-Beispiele:

In Francesca von Bobby Paunescu aus dem Jahr 2009 méchte die Pro-
tagonistin Francesca nach Italien auswandern. In diesem Film wird das
Bild des Westens‘ durch zwei verschiedene Narrative geprigt. Wahrend
einige Freunde und insbesondere ihre Mutter, die frither selbst nach
Italien auswandern wollte, es aber nicht konnte, Francesca bei ihrem
Vorhaben unterstiitzen, versuchen andere, vor allem ihr Vater, sie davon
abzuhalten. Immer wieder werden Francesca Horrorszenarien aus Ita-
lien erzahlt: Ruman*innen hitten es dort schwer, da die Italiener*innen
sie schlecht behandeln, sie ausbeuten oder gar téten. Dennoch wirkt
der Westen' mit seinen Verlockungen so anziehend auf Francesca, dass
sie trotz der Warnungen beschliefit auszuwandern. Thr Freund, der ihr
nachreisen mochte, bleibt zuniachst zuriick, um seine finanziellen Pro-
bleme zu 16sen. Doch wie auch viele andere Figuren in den Filmen
dieser Kategorie, schaffen es die beiden letztendlich nicht, ins Ausland
abzuwandern. Als Francesca schon im Bus auf dem Weg nach Italien
ist, bekommt sie einen Anruf, dass ihr Freund tot aufgefunden wurde.
Daraufhin beschlief$t sie, die Reise abzubrechen und in ihre Heimat
zuriickzukehren.

In der Satire iiber die postkommunistische ruméanische Gesellschaft
Doar cu buletinul la Paris von Serban Marinescu aus dem Jahr 2015 wer-
den dhnliche Narrative verwendet. Nitd, ein ehemaliger Franzosischleh-
rer traumt schon sein ganzes Leben davon, einmal Paris zu sehen.*® Nun
ist es theoretisch moglich, sich einfach ein Ticket zu kaufen und nur mit
dem Ausweis hinzufahren. Doch wenngleich Reisen im postkommunis-
tischen Ruménien, das inzwischen zur EU gehort, auch so einfach zu
sein scheint, scheitert es letztendlich am Geld. Nita spart jeden Tag einen
Leu, um sich seinen Traum zu erfiillen. Da ihm am Ende das Geld von
einem Straflenjungen gestohlen wird, kann auch er nicht ausreisen.

Auch in Mungius Bacalaureat, den er 2016, also 14 Jahre nach Occi-
dent drehte, finden sich dhnliche Raumkonstruktionen und Narrative.
Der Protagonist Romeo, aus dessen Perspektive der Film erzahlt wird,
versucht alles, um seiner Tochter Eliza ein Studium in Grofibritannien

% Es wird nicht ndher erldutert, ob er lingerfristig dort bleiben mochte oder nur

zum Zwecke einer touristischen Reise nach Paris fahren mochte.
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zu ermdglichen, da er weif3, dass sie nur im Ausland eine Zukunft hat.
Eliza hingegen mochte ihre Heimat gar nicht verlassen und entscheidet
sich am Ende des Films auch dazu, auf die Hilfe ihres Vaters zu ver-
zichten und nicht ins Ausland zu gehen. Sowohl in den Architektur-
raumen als auch in der Mentalitat des Vaters driicken sich die Spuren
der Vergangenheit aus. Gepragt vom Kommunismus und den bewihr-
ten Methoden der Korruption kimpft Romeo fiir eine bessere Zukuntft,
nicht mehr fiir sich selbst, sondern fiir seine Tochter. Besonders von ihm
wird die ruménische Heimat als perspektiv- und hoftnungslos wahrge-
nommen. Seine Frau hingegen steht den Pldnen kritisch gegeniiber und
mochte nicht, dass Elizas Start in ein neues Leben durch Korruption
ermoglicht wird. Der Film zeichnet die Gradwanderung einer Fami-
lie zwischen moralisch vertretbar und nicht mehr vertretbar und zwi-
schen altbewéhrten und neuen Handlungswegen auf. Die Verankerung
im postkommunistischen Ruménien bestimmt dabei insbesondere das
Handeln von Romeo und damit auch das Leben seiner Tochter.

Die Pramigrationsfilme stellen die postkommunistische ruminische
Heimat als Schauplatz in den Fokus und inszenieren sie als perspektiv-
und trostlos, arm und beengend. Die pessimistische Sicht auf die ruma-
nische Heimat wird sowohl durch die erzahlten Geschichten, auf der
Ebene der histoire, als auch auf der discours-Ebene deutlich. Mit diister
gestalteten, dunklen Raumen, teilweise durch Gitterstdbe gefilmt, wird
der Eindruck der Beengung erzeugt. Dies wurde besonders deutlich in
Visul lui Liviu dargestellt. Auch der Film Ceva bun de la viatd von Dan
Pita (2011) inszeniert deutlich die gefingnisahnliche Situation der Prot-
agonisten, in dem er die Handlung zu einem grof3en Teil in einem Berg-
werk ansiedelt. Die dunklen Raume unter Tage symbolisieren hier die
Ausweglosigkeit und Beengung im postkommunistischen Ruménien.

In vielen Pramigrationsfilmen wird die vergangene Zeit des Kom-
munismus raumlich durch kommunistische Plattenbauten ausgedriickt.
Wie in Occident und Visul lui Liviu findet sich eine dhnliche Mise en
Scéne dieser als Mikro-Chronotopoi fungierenden Architekturraume
u.a. auch in den Eingangsszenen der bereits erwdhnten Filme Doar cu
buletinul la Paris und Bacalaureat. Beide Filme beginnen mit verschie-
denen Panorama-Aufnahmen, die die Bukarester Vororte zeigen, in
denen die Geschichten spielen. Die dunkle Vergangenheit wirkt stets
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auf die Gegenwart ein, was durch die filmischen Architekturraume zum
Ausdruck gebracht wird.

Dem trostlosen Heimatraum steht in den Pramigrationsfilmen der
ertriumte Raum des Westens' gegeniiber, der nur als Raum im Off in
Erscheinung tritt. Der Westen® wird in den Filmen als homogener Raum
présentiert, da keine Unterschiede zwischen den verschiedenen westli-
chen Landern gemacht werden, egal ob es um die Auswanderung nach
Italien, Grof3britannien oder Frankreich geht. In den Filmen wird vermit-
telt, dass Ruménien nicht zum Westen' gehort, sondern diesem gegen-
tibersteht. In einigen Szenen wird eine pre-migration westernization und
damit eine Uberlagerung der beiden semantischen Riume angedeutet.
Jedoch iiberwiegen die kontrastiven Konstruktionen der beiden Rdume.
Der Westen® wird durch das Narrativ der Freiheit, Modernitit und Fort-
schrittlichkeit der westlichen® Welt konstruiert. Er wird als Utopie, als
Raum der unbegrenzten Moglichkeiten von den prasentierten Figuren
imaginiert. Dies wird durch den Verzicht der visuellen Konstruktion des
Westens® in den meisten Pramigrationsfilmen untermauert. Es bleibt
ein Raum der Imagination. Typisch fiir die Pramigrationsfilme sind
»haive constructions of an idealized, unreachable West“ (Strausz 2017:
162). Doch der Diskurs tiber den ,Westen' ist in den Filmen auch ambi-
valent. Oft werden auch die Schattenseiten einer Auswanderung ange-
deutet oder mogliche Gefahren aufgezeigt, wie durch die Warnungen,
die Francesca bekommt oder durch die Szene in Pe aripile vinului, in der
Menschenhandel angedeutet wird, ein Thema, das auch im Film Asphalt
Tango von Nae Caranfil (1996) angesprochen wird. Trotz seines zwie-
spaltigen Charakters wirkt der Westen' auf die Figuren anziehend genug,
um die Risiken einer Auswanderung einzugehen.

Eine Grenziiberschreitung von Raum A (Heimat) zu Raum B ((Wes-
ten’) im Sinne eines Ereignisses nach Lotman wird nur in den wenigs-
ten Pramigrationsfilmen explizit gezeigt. Die meisten Protagonist*innen
schaffen es nicht auszuwandern oder kehren nach kurzer Zeit wieder
zuriick, so wie Nae in Europolis. Luci in Occident wird von beiden Frauen,
die ihm wichtig sind, verlassen und bleibt allein in Ruménien zuriick.
Costel in Pe aripile vinului bleibt nur die Flucht in den Alkohol, da er
nicht auswandern darf. Liviu in Visul lui Liviu schaflt es nur in seinen
Traumen ans Meer und wird von Mariana verlassen. Eliza in Bacalau-
reat tritt nicht ihr Studium im Ausland an, sondern bleibt in Rumanien.
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Francescas Reise nach Italien in Francesca endet an einem Bahnhof,
nachdem sie wieder aus dem Bus ausgestiegen ist. Niki in Bucuresti —
Wien 8:15 muss den Zug nach Deutschland verlassen, da er keine Rei-
sedokumente mehr hat. Emil und seiner Familie in Schimb valutar wird
das Geld, das sie fiir die Auswanderung angespart haben, gestohlen und
eine Emigration dadurch unméglich gemacht. Nita in Doar cu buletinul
la Paris bleibt nur der Blick in seine Eiffelturm-Schneekugel, da er nie
genug Geld fiir eine Reise nach Paris haben wird, ganz gleich, ob diese
inzwischen ohne Visum oder Reisepass moglich wire.

Wenngleich die meisten Figuren ihren semantischen Raum nicht
verlassen, bestimmt der Versuch der Grenziiberschreitung dennoch die
Narration der Filme und dient als handlungssteuerndes Motiv. Dadurch
ergibt sich in vielen Filmen eine dhnliche Struktur, die hier als Makro-
Chronotopos der deterministischen postkommunistischen Heimat
bezeichnet werden soll. Abbildung 11 veranschaulicht modellhaft die
Raum-Zeit-Konfiguration der meisten Pramigrationsfilme.

Diegetische Gegenwart (Postkommunismus)

Semantischer Raum A Finfluss Semantischer Raum B
(Rumiinische Heimat) (,Westen*)

Raum im On | Raum im Off

Diegetische
Vergangenheit ~ Einfluss
(Kommunismus)

Ereignis
als handlungssteuerndes
Motiv

v
oder
X

Versuch zur Migration=>
Streben nach |:> -

(Kompensations-) Ende der Handlung

Heterotopien

Abb. 11 Der Chronotopos der deterministischen postkommunistischen
Heimat im Priamigrationsfilm. Eigene Grafik.

Der Makro-Chronotopos der postkommunistischen Heimat ist gepragt
durch den Raum der ruménischen Heimat, in dem die Spuren der Ver-
gangenheit, der kommunistischen Ara, sichtbar sind und die Gegenwart
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pragen. Das Zeitliche driickt sich im Raumlichen aus. Die diegetische
Vergangenheit beeinflusst den semantischen Raum A der ruménischen
Heimat. Gleichzeitig wirkt der semantische Raum B, der Westen, auf
den semantischen Raum A ein.

Weitere zentrale Rdume im Pramigrationsfilm sind neben der post-
kommunistischen Heimat und dem Westen' Transit-Orte, die mog-
lichen Aufbruch, Vorankommen und Entwicklung symbolisieren. So
endet Occident mit abfahrenden Autos, Pe aripile vinului am Busbahn-
hof, Francesca am Bahnsteig, Visul lui Liviu im (wenn auch getraumten)
Meer und Asphalt Tango an einem Grenziibergang. Doch in den meisten
Fillen stehen diese Transit-Orte als Endstationen im Pramigrationsfilm
fir Enttduschungen oder verpasste Chancen.

In einigen Filmen kommen Rédume vor, die als Heterotopie bezeichnet
werden konnen, wie das Dach in Visul lui Liviu, das McDonald’s Restau-
rant oder moderne Shopping-Center in Occident oder im iibertragenen
Sinne auch der Alkoholrausch in Pe aripile vinului oder Europolis. Diese
Réume ermoglichen als Kompensations-Heterotopien die temporare
Flucht vor dem Alltag im postkommunistischen Rumaénien.

Der Makro-Chronotopos der Pramigrationsfilme ist zudem durch die
Liminalitdt zwischen Altem und Neuen, Vergangenen und Zukiinftigen
beeinflusst. Die zentralen Figuren sind jung und frei und leben in einer
sich zunehmend demokratisierenden Region und haben somit viele
Moglichkeiten, die der Generation ihrer Eltern und Grofleltern nicht
gegeben waren. Jedoch sind sie nicht so frei, wie sie es sich ertraumen.
Aufgrund der Vergangenheit ihres Landes und der nun prekéren wirt-
schaftlichen und sozialen Situation, befinden sich die Figuren in einem
gefangnis-ahnlichen Raum, dem sie zu entfliehen versuchen. Wie Batori
treffend feststellt: ,,These films mirror no difference between the socia-
list regime and the contemporary establishment and portray the latter as
being as miserable as the totalitarian regime® (Batori 2018: 73). Die Ver-
gangenheit haftet an den Figuren und manchmal ist diese Last so schwer,
dass sie es ihnen nicht ermdglicht, sich von ihr zu befreien.

Die meisten ruméanischen Pramigrationsfilme weisen folgende Nar-
rationsstruktur auf: Zu Beginn der Filme wird die alltigliche Welt der
Figuren, der ruménische Heimatraum mit all seinen Schwéchen présen-
tiert. Die Protagonist*innen oder Nebenfiguren duflern den Wunsch,
ihre Heimat zu verlassen und konstruieren eine utopische, naive Vor-
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stellung vom Leben im Westen. An Transit-Orten kommt es zur Ent-
scheidung, ob eine Auswanderung méglich ist oder nicht. Wahrend
einige Figuren unter Zahlung eines hohen Preises Ruminien verlassen
konnen, werden andere an den Transit-Orten abgewiesen. Die Filme
enden meist an diesem Punkt und deuten nur die Abreise von Figuren
oder deren Verbleiben im semantischen Heimatraum an. Den meisten
Protagonist*innen der Pramigrationsfilme bleibt nur die Enttauschung
und Einsicht, dass sie ihrem alten Leben nicht entkommen konnen und
im Gefingnis der postkommunistischen Heimat verbleiben miissen. Die
Pramigrationsfilme vermitteln daher ein pessimistisches, deterministi-
sches und fatalistisches Weltbild.

3.3. ,,Omul care pleaca si se intoarce, nu tot dla e“** -
Die Unmoglichkeit der Heimkehr im Returnfilm

Wihrend die ersten Jahre nach dem Zusammenbruch des Kommunis-
mus von der Auswanderung eines immer gréfleren Teils der Bevolke-
rung geprégt waren, kam es kurze Zeit spéter auch zu ersten Remigrati-
onsprozessen. Viele Migrant*innen strebten nur einen kurzen Aufenthalt
im Ausland an, um sich anschlieflend in der Heimat etwas aufzubauen.
Andere fanden im Westen’ nicht das, wonach sie sich sehnten und kehr-
ten enttduscht heim. Migrant*innen, die sich im Ausland ein neues
Leben aufgebaut haben und dort bleiben mdchten, haben dennoch hau-
fig Familie in Ruminien, die sie in den Ferien besuchen. Mit den tem-
pordren Heimkehrer*innen und den Remigrant*innen kommen neue,
moderne und ,westliche’ Werte, Praktiken oder Waren nach Ruménien,
die dort Einfluss auf die ruménische Kultur ausiiben. Zudem ist das
Leben der Riickkehrer*innen gepréigt von den Erfahrungen, die sie im
Ausland sammelten. Dies kann zu Konflikten mit konservativ denken-
den, daheimgebliebenen Freund*innen und Familienmitgliedern fiih-
ren. Der, wenn auch nur temporiren, Riickkehr nach Ruménien widmen
sich die Returnfilme, die mit einer Ausnahme erst nach 2007 entstanden.

3% Dt.: Der Mensch, der einst gegangen ist, ist ein anderer, wenn er zuriickkehrt.
Dupa dealuri: 0°08,55.
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3.3.1. Felicia, inainte de toate (First of all, Felicia, 2009) von
Melissa de Raaf und Razvan Radulescu

Unlésbare Dilemmata sind das zentrale Thema des Films Felicia, inainte
de toate (First of all, Felicia) von Melissa de Raaf und Rdzvan Radulescu
(2009). Dieser erzahlt vom Besuch der Protagonistin Felicia bei ihren
Eltern in Bukarest. Gezeigt wird der letzte Tag in der ruménischen Hei-
mat, als sich Felicia wieder auf den Weg in ihre neue Heimat Amsterdam
machen mochte. Aufgrund einiger Ereignisse verpasst sie ihren Flug und
versucht am Flughafen ein neues Ticket zu erwerben. Zu ihrem Unbe-
hagen begleitet sie ihre Mutter dabei und es brechen schlieSlich alte
Familien- und Generationskonflikte auf. Zudem muss Felicia ihr Leben
in Amsterdam regeln und dafiir sorgen, dass ihr Sohn piinktlich aus
dem Ferienlager abgeholt werden kann. Die junge Frau steckt zwischen
zwei Welten und zwei Heimaten fest. Beide Leben prallen aufeinander
und strapazieren sie zunehmend. All das passiert an einem Flughafen,
einem Ort, der das Transnationale kaum besser reprasentieren konnte.
Hier entladt sich schliefSlich auch Felicias Wut gegeniiber ihrer Mutter.
Letztendlich gelingt es ihr, einen Flug fiir den nachsten Tag zu buchen
und ihren Ex-Mann dazu zu bringen, den Sohn aus dem Ferienlager
abzuholen. Thre Schwester holt sie und ihre Mutter vom Flughafen ab
und sie fahren zum Elternhaus, wo Felicia eine weitere Nacht verbringen
wird. Am Ende kann Felicia zwar ihr akutes Problem losen, doch die
Spannungen zwischen ihr und ihrer Mutter bleiben bestehen und ihre
wahren Dilemmata ungeldst.

Das erste Viertel des Films spielt im Haus der Familie in Bukarest. Es
folgt eine zehnminiitige Szene, die die Taxifahrt zum Flughafen zeigt, an
dem dann mit einer Stunde, der lingste Teil des Films spielt. Die letzten
vier Minuten spielen erneut im Haus der Familie. Somit sind Felicias
Elternhaus und der Flughafen die Haupthandlungsraume des Films.

Als semantische Raume kristallisieren sich auch hier die Heimat und
der Westens® heraus. Der semantische Raum der Heimat ist raumlich
durch das Elternhaus konstruiert und durch Felicias Vater und insbe-
sondere durch ihre dominante Mutter gepragt. Dieser Raum steht in
Verbindung mit Felicias Vergangenheit. Der semantische Gegenraum,
der Westen, ist mit ihrer Gegenwart verkniipft. Dieser Raum ist nur
durch Telefonate zwischen Felicia und ihrem Sohn Marc und ihrem
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Ex-Mann prasent. Visuell konstruiert wird er nicht. Dennoch ist er mit
bestimmten Charakteristiken aufgeladen. Er steht symbolisch fiir Feli-
cias aktuellen Lebensmittelpunkt, ihr Familienleben mit ihrem Sohn
Marc und ihren Alltag. Gleichzeitig ist der Westen® aber auch mit einer
gescheiterten Ehe und einer langwierigen Therapie Felicias verbunden.

Der Flughafen und das Flughafengelande sind die Raume, an denen
der langste Teil der Handlung spielt. Hier stellt Felicia fest, dass sie ihren
Flug verpasst hat, versucht ein neues Ticket zu kaufen, geratimmer wieder
in Konflikte mit ihrer Mutter, telefoniert mit ihrem Ex-Mann und dessen
neuer Frau, triftt auf die ehemalige Lehrerin ihrer Schwester, die gerade
ihre Kinder in Toronto besuchen mochte und findet schlieSlich ehrliche
Worte, in dem sie ihrer Mutter offen von ihrem Frust erzihlt. Der Flug-
hafen fungiert als thirdspace und transnationaler Raum. Er reprasentiert
Felicias Zerrissenheit zwischen alter und neuer Heimat (Bukarest und
Amsterdam), zwischen ihren Eltern und ihrem Sohn, zwischen Kindheit
und Erwachsensein sowie zwischen lokaler Gebundenheit und globa-
ler Freiheit. Er fungiert als Ausdruck hybrider Identititen und spiegelt
die transnationale Lebensweise Felicias wider. Nach Augé ist der Flug-
hafen der Nicht-Ort par excellence. In Felicia inainte de toate steht der
Flughafen dem anthropologischen Ort des Elternhauses gegeniiber. Wie
Flagner darlegt, werden hier dem anthropologischen Ort jedoch nega-
tive Qualitdten zugeschrieben. Es ist der Raum, der von Felicias Mutter
dominiert wird, an dem diese mit Mann und Tochter umgeht ,wie mit
passiven Spielfiguren (Flagner 2018b: 217). Dieser geschlossene Raum
steht dem offenen, weiten Raum des Flughafens gegeniiber, der einen
Ausbruch aus den festen Strukturen ermdglicht.*® Er fungiert als ,, Aus-
tragungsort einer existentiellen Krise“ an dem ,,Einsamkeit, Verlust der
Zugehorigkeit, Kommunikationslosigkeit und nicht zuletzt ein Genera-
tionskonflikt [...] verhandelt“ (ebd.: 218) werden. Dadurch werden die
klassischen Charakteristiken eines Nicht-Ortes aufgebrochen. Dies wird
auch dadurch deutlich, dass es in diesem Film an diesem Nicht-Ort,
der nach Augé durch Anonymitit gekennzeichnet ist, zu personlichen
Begegnungen mit alten Bekannten kommt.

Von besonderer Bedeutung ist weiterhin der Raum der telefonischen
Korrespondenz. Dieser hat zum einen die Funktion auf einen anderen,

400 Vgl.: Flagner 2018b: 218.
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nicht bildlich konstruierten Raum, in dem Fall die Niederlande, zu ver-
weisen und damit einen abwesenden Raum in die Filmhandlung mit
einzubeziehen. Weiterhin fungiert auch er als thirdspace, der sich zwi-
schen Rumanien und den Niederlanden aufbaut und damit beide Raume
miteinander verbindet. Somit stellt er neben dem Flughafen-Gebéude
einen weiteren transnationalen Raum dar, der symbolisch fiir das pluri-
lokale Leben der Protagonistin steht. Immer wieder telefoniert Felicia
mit ihrem Sohn, Ex-Mann oder anderen Bekannten in den Niederlan-
den, um die Abholung des Kindes aus dem Ferienlager zu organisieren.
Das Telefon erméglicht die Kommunikation mit réumlich Abwesenden.
Diese Kommunikation wird jedoch durch die rdumliche Anwesenheit
der Mutter gestort, in dem diese sie immer wieder beim Telefonieren
unterbricht. Dies wird bereits zu Beginn des Films deutlich: Nachdem
Felicia erwacht ist, telefoniert sie mit ihrem Ex-Mann Maarten tber die
ausstehende Unterhaltszahlung. Wihrenddessen schaut ihre Mutter zur
Tiir hinein, fragt, ob sie schon wach sei, obwohl dies ja offensichtlich der
Fall ist, und mochte wissen, was sie zum Frithstiick trinken mochte. Feli-
cia bittet ihren Telefongesprachspartner um Geduld und versucht ihrer
Mutter deutlich zu machen, dass sie gerade mit Maarten telefoniert und
nicht gestort werden mochte. Wahrend Felicia versucht, ihr Telefonat
weiterzufithren, unterbricht sie ihre Mutter erneut mit dem Kommentar,
dass sie fettarmen Jogurt gekauft hat. Die Mutter wird als iibergriffig,
aufdringlich und, wenngleich unbeabsichtigt, unhoéflich in die Hand-
lung eingefiihrt. Obwohl sie sieht, dass Felicia telefoniert, unterbricht sie
ihr Gesprach mehrfach mit Informationen, die fiir die Telefonierende
unwichtig sind und als storend empfunden werden. Wenige Szenen spa-
ter wird Felicia beim Koffer packen gezeigt, als das Telefon klingelt und
ihre Mutter abhebt. Eine Freundin der Familie ruft an und die beschaf-
tigte Felicia gibt ihrer Mutter durch Handzeichen klar zu verstehen, dass
sie nicht mit ihr telefonieren mochte. Dennoch reicht diese das Telefon
an ihre Tochter weiter. Nach dem Gesprich stellt Felicia ihre Mutter zur
Rede, wieso sie sie nicht in Ruhe packen lassen hat und beklagt, dass
sie sich nun Geschichten tiber die Katze der Anruferin anhoren musste.
Weitere Telefonate Felicias folgen, nachdem sie ihren Flug verpasst hat.
Zum wiederholten Male unterbricht sie ihre Mutter dabei.

Insgesamt finden im Film 13 von Felicia gefiihrte Telefonate statt,
wodurch ein grofler Teil des Films durch Telefon-Szenen gepragt ist.
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Zwischen dem Raum im Off und dem Raum im On wird durch das
Telefonat eine Verbindung hergestellt und ein neuer Raum geschaffen.
Wie Wulff darlegt, ist ,der durch das Telefon eréftnete Kommunikati-
onsraum [...] ein rein konzeptuelles Zwitterwesen, das den Handlungs-
raum um einen anderen Raum des informellen Verkehrs erweitert bzw.
komplementiert® (Wulff 1991: o.S.). Wenngleich der bildlich konstru-
ierte Raum unveriandert bleibt, 6ffnet sich durch das Telefonat fiir Felicia
ein erweiterter Handlungsraum. Auch wenn dieser Raum Felicia eine
gewisse Handlungsmacht erméglicht und sie die Abholung des Sohnes
aus dem Ferienlager so organisieren kann, wird gleichzeitig auch deut-
lich, dass ihr Einfluss begrenzt ist. Thre Wirkmachtigkeit innerhalb des
Raumes ist beschrankt durch ihr derzeitiges Festsitzen in Bukarest. Zwar
fithrt Felicia ein pluri-lokal verortetes Leben, sie kann aber immer nur
an einer Stelle im Raum zugleich sein. Damit steht Felicia stellvertretend
tiir alle Migrant*innen, die versuchen Familienbeziehungen iiber weite
Distanzen hinweg aufrecht zu erhalten und dennoch feststellen miissen,
dass stets mindestens eine Stelle im transnationalen Gefiige vernachlas-
sigt wird. Felicias Situation eingeschrankter Handlungsfihigkeit wird
verschlimmert durch den stetigen Versuch ihrer Mutter, in ihren Raum
einzudringen. Deutlich wird dies durch Felicias Bitte, dass die Mutter ihr
etwas Raum lassen und woanders warten soll.*”!

Die Spannung, die sich zwischen Mutter und Tochter im Laufe des
Films aufbaut, entlddt sich schlieffllich am Flughafen. Wenngleich an
diesem Transit-Ort par excellence keine topografische Grenziiberschrei-
tung der Protagonistin dargestellt wird, so doch eine mentale. Der Flug-
hafen ist der Raum, an dem Felicia ihre Mutter offen mit ihren Gedan-
ken konfrontiert. Ihre Mutter fragt sie, ob sie nicht auch manchmal die
Zeit zuriickdrehen und das Leben noch einmal neu beginnen wollen
wiirde.*” Felicia sagt, dass sie sich oft fragt, was gewesen wire, wenn sie
eine andere Entscheidung getroffen hitte und einen anderen Weg ein-
geschlagen hatte. Kurz darauf beginnen die Beiden eine Diskussion, die
auf verschiedenen Ereignissen und Momenten des Tages aufbaut. Feli-
cia wirft ihrer Mutter vor, dass diese immer versuche, das Richtige und
Beste zu tun aber dies eben nicht immer das Richtige und Beste sei und

401 Vgl.: Felicia inainte de toate: 0°49,36.
102 Vgl : ebd.: 137,13
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sie stattdessen auch einfach ihre Meinung sagen konnte. Felicia beklagt
sich zudem dariiber, dass ihre Mutter sie stindig unterbreche, sie ihren
Mitmenschen nie genug Raum gibe und immer alles besser wisse. Sie
wirft ihr vor, dass sie auch ihren Mann, der sie ihr Leben lang domi-
niert hat, nun immerzu bevormundet, jetzt wo er alt und schwach ist. Es
folgt ein langerer Monolog Felicias, den die Mutter immer nur mit ein-
zelnen Worten erfolglos zu unterbrechen versucht.*”® Felicias Monolog
stellt eine Schliisselszene im Film dar und entspricht dem, was Kiraly als
typisch fiir das neue ruménische Kino und den ruménischen Returnfilm
herausstellt: ,,in Romanian films protagonists tend to have at least one
big and intense monologue that reflects on the causes of this lost authen-
ticity (Kiraly 2015: 179). In diesem Monolog spricht Felicia zum ersten
Mal klar und unverblimt ihre Gedanken aus, die Aufschluss tiber ihr
Innerstes, ihre emotionalen Konflikte, ihre Zwiespaltigkeit und Dilem-
mata und ihre Sehnsucht nach Wéarme geben.

Felicia kommt ihre Eltern immer wieder besuchen, anstatt, wie sie
ihrer Mutter am Flughafen vorhalt, auch mal eine touristische Reise zu
machen, um andere Liander zu entdecken. Sie versucht immer wieder
nach Hause zu kommen und etwas zu finden, das sie vor langer Zeit ver-
loren hat, nimlich Liebe und Heimat. Heimat wird verbunden mit der
Erinnerung an die Kindheit, eine unwiederbringliche, vergangene Zeit.
Eine derartige Heimkehr bleibt Felicia verwehrt. Stattdessen bringt ihre
passiv-aggressive Mutter sie zur Verzweiflung. Heimat im Sinne eines
Raumes, der Wiarme und das Gefiihl von Zugehorigkeit vermittelt, gibt
es fiir sie nicht. Damit wird Heimat als Idee in Felicia, inainte de toate als
Utopie dargestellt, da die Heimat, nach der sie sich sehnt, nicht existiert
und die Entwicklung eines solchen Raumes im Film als nicht realisierbar
présentiert wird.

Nach Naficy ist der ,,dream of a glorious homecoming“ (Naficy 2001:
229) ein wiederkehrendes Motiv des accented cinema. Die Figuren trau-
men von der friedvollen und gliickbringenden Riickkehr in die Heimat.
Doch, wie auch Berghahn feststellt, ist dieser Traum mit der Erinnerung
an die Vergangenheit verkniipft. Erinnerung aber ,is not an archive of
past events and facts but an intensely personal, emotional process that
depends as much on remembering as it does on forgetting. Since it is con-

03 Vgl.: Felicia inainte de toate: 1°42,17-1°46,22.
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stantly rewritten to suit the needs of the present, memory changes over
time“ (Berghahn 2013: 100). Erinnerung ist verfilscht und von aktuellen
Bediirfnissen gepragt. Felicias Riickkehr in ihre ruméanische Heimat ist
weniger getrieben vom ,desire for a homeland® als vom ,homecoming
desire“ (Brah 1996: 180). Felicias Sehnsucht kann nicht durch die Riick-
kehr nach Ruminien, in ihr Heimatland, befriedigt werden, da sie sich
eigentlich nach einer Heimkehr in einen Raum und eine Zeit sehnt, in
der ihre Welt wieder in Ordnung ist, in der sie wieder weif3, wer sie ist
und wo sie hingehort, eine Raum-Zeit in der sie sich zu Hause fiihlt.
Diese Sehnsucht nach einer unwiederbringlichen Zeit wird bereits sym-
bolisch mit der ersten Szene des Films angedeutet: Felicia wird schlafend
auf einem Sofa in einem mit Biichern und Kartons vollgestellten Zim-
mer in ihrem Elternhaus in Bukarest gezeigt. Der Wecker klingelt. Das
Lied Bring Back My Yesterday von Barry White setzt ein, wahrend der
Vorspann lauft. Abrupt endet das Lied, der Wecker klingelt erneut und
zu sehen ist wieder Felicia auf dem Schlafsofa, wie sie langsam aufwacht
und schlief3lich den Wecker ausschaltet.

Der Songtext:

I just can’t forget

The way it was

Happy times were yours and mine
Now misery is all I see

Don't let it be

Oh, darling please

Bring Back My Yesterday

Bring back the love you took away**

driickt die Sehnsucht der Protagonistin nach der Vergangenheit und
Liebe aus, die ihr genommen wurde. Die Vergangenheit wird dabei als
besser und lebenswerter erinnert, als es die aktuelle Situation ist. Damit
wird bereits in der Anfangsszene die versuchte Riickkehr in eine vergan-
gene Zeit angedeutet. Dass sich die Zeit jedoch nicht zuriickdrehen ldsst,
wird auch durch das Zimmer, in dem Felicia iibernachtet, ausgedriickt.
Dieses erinnert eher an eine Abstellkammer als an einen gemiitlichen

04 Barry White (1973): Bring Back My Yesterday, entnommen aus der Anfangs-
szene in Felicia, inainte de toate: 0°01,30-0°02,31.
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Aufenthaltsraum. Mit ihrem einstigen Kinderzimmer hat es nichts mehr
zu tun. Durch diese Raumkonstruktion wird die Verganglichkeit der
Zeit ausgedriickt.

Felicia verbleibt am Ende in einem liminalen Raum. Fiir sie gibt es
keine vollwertige Heimat, weder in Rumédnien noch in den Niederlan-
den. Thr Leben ist gepragt durch unlosbare Dilemmata, die aus langjah-
rigen Konflikten mit ihrer Mutter resultieren. Thre Sehnsucht nach einer
Heimat bleibt unerfiillt.

3.3.2. Dupd dealuri (Beyond the hills, 2012) von Cristian Mungiu

Ahnlich wie Felicia, die nach Hause kommt, um Wirme zu finden, geht
es auch der Protagonistin Alina im mehrfach ausgezeichneten Film
Dupd dealuri (Beyond the hills) von Cristian Mungiu aus dem Jahr 2012.
Die Handlung ist angelehnt an eine wahre Begebenheit und basiert auf
den Berichten der Journalistin Tatiana Niculescu-Bran tiber einen 2005
in Rumainien verurteilten Priester, der einen Exorzismus an einer jun-
gen Nonne durchfiihrte, woran diese verstarb. Der Film erzéhlt von der
jungen Ruminin Alina, die einige Jahre in Deutschland arbeitete und
nun in ihr ruménisches Dorf zuriickkehrt, um ihre Freundin Voichita zu
iiberreden, mit ihr nach Deutschland zu kommen und gemeinsam auf
einem Schiff zu arbeiten. In der Fremde sehnte sich Alina nach Voichita,
die mehr als nur eine gute Freundin ist. Beide wuchsen zusammen in
einem Waisenhaus auf. Voichita ist ihre engste Vertraute und beide ver-
bindet eine tiefgehende emotionale Zuneigung und Liebe. Alina sehnt
sich weniger nach der Heimkehr in das Heimatdorf, als nach einer
Heimkehr zu ihrer Freundin, die fiir sie die einzige Heimat darstellt,
die sie hat. Doch die Heimat, nach der sie sich sehnt, gehort ebenso
wie in Felicia, inainte de toate der unwiederbringlichen Kindheit und
Jugend an. Voichita hat sich verdndert. Sie lebt sehr glaubig als Nonne
in einem Kloster. Da sie sich dort zu Hause fithlt und nicht mit nach
Deutschland kommen mochte, entscheidet sich auch Alina in Ruménien
zu bleiben. Als sie jedoch mehr und mehr feststellt, dass die Liebe, die
Voichita fiir sie empfindet, nicht mehr romantischer Natur ist, sondern
sie diese Gefithle nun als unmoralisch betrachtet und sie ihr nur noch
schwesterliche Zuneigung entgegenbringt, reagiert Alina mit psychoso-
matischen Reaktionen. Zunichst wird sie in ein Krankenhaus gebracht,

199



200 Die Unmdoglichkeit der Heimkehr im Returnfilm

wo ihr aber nicht geholfen werden kann. Thre ehemalige Pflegefamilie
hat ebenso wenig Platz fiir Alina. Voichita tiberredet den Priester Alina
aufzunehmen. Da sie schon bald der Besessenheit bezichtigt wird, fiih-
ren die Glaubigen einen Exorzismus an ihr durch, woran sie schliefllich
verstirbt.

Der Titel Dupd dealuri kann auf verschiedene Weise interpretiert wer-
den. In raumlicher Hinsicht verweist er auf einen entfernten, nicht niher
benannten Ort, der jenseits des Sichtbaren liegt (Abb. 12). Die erzihlte
Geschichte wird durch die unbestimmte rdumliche Verortung ,,emblem-
atic of the spatio-temporal and spiritual confinedness of particular social
layers in Romania“ (Pieldner 2016: 104). Pieldner verweist zudem auf
eine weitere Interpretationsmoglichkeit: ,,in the context of the transme-
dial search for truth, it may be read as an imperative that urges us to look
,beyond’ the facts and restage the happenings at a more universal level
(Pieldner 2016: 104).

- - k o =

Abb. 12 Voichita und Alina blicken auf das Dorf zuriick auf ihrem Weg
ins Kloster in Dupd dealuri (0°03,21).

Auch in Dupd dealuri lassen sich zwei zentrale semantische Raume her-
ausstellen: das religiose, orthodoxe Rumiénien, das symbolisch durch das
Kloster und seine Bewohner*innen dargestellt wird und die moderne
westliche Welt. Der Raum des Westens® wird auch hier nur durch die
Figurenrede und die figurative Reprasentation durch die Figur der Alina
konstruiert, die gepragt durch ihre Erfahrungen in Deutschland in
den Heimatraum zuriickkehrt. Da es Alina nicht gelingt, sich in ihrem
Herkunftsraum wieder einzugliedern, verbleibt sie in einem liminalen
Raum, hin- und hergerissen zwischen Deutschland und Rumaénien, zwi-
schen dem Raum der Hoffnung auf eine gemeinsame Zukunft mit ihrer
Freundin und dem Raum, der fiir sie grofste Einengung bedeutet, zu dem
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aber Voichita gehort. Eine Anpassung an die Normen, Werte und Regeln
des orthodoxen Klosters gelingt ihr nicht. Die Entfremdung der beiden
Freundinnen wird bereits durch die Eingangsszene angedeutet. Voichita
holt Alina am Bahnhof ab. Wihrend es Alina kaum erwarten kann ihre
Freundin in die Arme zu nehmen, ist Voichita die lange Umarmung
unangenehm. Sie sagt Alina, dass sie sie loslassen soll und die Leute
sie schon beobachten wiirden.*”” Im Kloster angekommen kommt es
zu weiteren Konfrontationen. Alina sehnt sich nach Warme und Liebe,
doch Voichita weist sie zuriick. Immer stirker reagiert Alina mit kor-
perlichen Symptomen auf Voichitas Zuriickweisung. Die fortschreitende
Verschlechterung ihres Zustandes wird symbolisch untermalt durch den
einsetzenden Winter und findet ihren Hohepunkt mit dem Exorzismus.
Als die Nonnen und der Pater mit der Zeremonie beginnen, setzt leich-
ter Schneefall ein und als Alina stirbt, liegt bereits tiefer Schnee (Abb. 13
und Abb. 14).

Abb. 13 und Abb. 14 Schneefall symbolisiert Alinas drohenden Tod in
Dupd dealuri (1°48,43 und 1°53,28).

Der Weg, den Alina in der diegetischen Vergangenheit einschlug, als sie
nach Deutschland ging, brachte ihr nicht die ersehnte Freiheit und das
Gluck, nach dem sie sich sehnte, da ihre Freundin fehlte. Nun traumt sie
davon mit Voichita gemeinsam auf einem Schiff zu arbeiten. Das Schiff
ist nach Foucault die Heterotopie par excellence und ,,notre plus grande
réserve d’imagination® (Foucault (2013 [1966]): 51). Fir Alina wird es
zur Projektionsfliche ihrer Sehnsiichte und ihres Wunsches nach Frei-
heit. Doch diese Idee erweist sich als ebenso utopisch wie die Wunsch-
vorstellung vom gliickbringenden Leben im Westen. Doch auch die
Riickkehr in die Heimat bringt ihr nur Enttauschung und letztlich sogar

5 Vgl.: Dupd dealuri: 0°02,56.
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den Tod. Die Heimat, die Alina einst verlief3, ist nicht mehr dieselbe nach
der sie sich sehnte und in die sie nun zuriickkehrt. In einem Gesprach
mit Voichita erklért ihr der Pater: ,Omul care pleaca si se intoarce, nu
tot ala e“% (Dupd dealuri: 0°08,55) und verweist dabei auf die Verédn-
derungen, die Alina in Deutschland durchmachte und die sie pragen.
Doch ist es vielmehr Voichita, die sich veridndert hat mit dem Eintritt in
das Kloster. Thr einstiges Verhiltnis zu Alina betrachtet sie inzwischen
als siindhaft. Fiir Alina, die den Wandel ihrer Freundin nicht verstehen
kann, ist die Heimat ein verlorener Raum, der einer lingst vergangenen
Zeit angehort. Heimat ist nun ein Konstrukt aus Erinnerung und Illusion
und damit nostalgisch verklart. Dass es in der alten Heimat keinen Platz
mehr fiir sie gibt, wird auch in der Szene deutlich, als sie ihre ehemalige
Pflegefamilie besucht und hofft, dort wieder aufgenommen zu werden.
Doch inzwischen wohnt ein neues Pflegekind in Alinas altem Zimmer.
Wihrend in Felicia inainte de toate Felicias ehemaliges Kinderzimmer
ein Abstellraum geworden ist, wird Alinas Zimmer nun von jemand
anderem bewohnt. Die beiden jungen Frauen versuchen einen Platz in
ihrer alten Heimat zu finden, doch miissen sie enttauscht feststellen, dass
es diesen fiir sie nicht mehr gibt. Eine Heimkehr jenseits der raumlichen
Komponente ist nicht moglich.

Das Kloster stellt den wichtigsten Schauplatz im Film dar. Es wird als
Kompensations-Heterotopie inszeniert, da die Bewohner*innen versu-
chen durch ihren orthodoxen Lebensstil den gesellschaftlichen Heraus-
forderungen der (post-)modernen Welt auf3erhalb des Klosters zu ent-
fliehen und eine eigene Gemeinschaft mit ihren eigenen Normen und
Werten zu konstruieren. Insbesondere fiir Voichita stellt das Kloster
eine Kompensations-Heterotopie dar, da sie dort Zuflucht fand, als Alina
nach Deutschland auswanderte und sie zuriickliel. Durch Glauben und
einen religiosen Lebensstil versuchte Voichita Alinas Abwesenheit zu
kompensieren. Der Pater wird von ihr und den anderen Nonnen liebe-
voll Tati genannt und stellt folglich eine Art Vaterfigur fiir sie dar, die
Halt und Sicherheit verspricht. Gemeinsam mit dem Pater leben zwolf
Nonnen im Kloster. Dies kann als Anspielung auf Jesus und seine zwolf

06 Dt.: Der Mensch, der einmal gegangen ist, ist ein anderer geworden, wenn er
zuriickkommt.
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Jinger gesehen werden. Auch steht die Zahl Zwolf fiir Vollstindigkeit.
Die Gruppe ist somit vollzdhlig. Einen Platz fiir Alina gibt es nicht.

Fiir Alina ist das Kloster ein weiterer Transit-Ort in ihrem Leben. Sie
hat keinen festen Platz in dieser Welt. Als Kind lebte sie im Waisenhaus,
das sie aber verlassen musste, als sie volljahrig wurde. Auch in der Pfle-
gefamilie konnte sie nicht dauerhaft bleiben. In Deutschland fand sie
verschiedene Arbeitsstellen, die nicht von Dauer waren. Im Kloster sind
alle Zimmer belegt. Ihre alte Pflegefamilie hat keinen Platz fiir sie und
auch im Krankenhaus will man sie nicht langer als notig behalten. Nur
auf Bitten Voichitas lasst der Pater Alina nun doch ldnger als geplant im
Kloster leben. Das Kloster wird schliefllich zum Endpunkt Alinas Reise
und zum Transit-Ort vom Leben in den Tod.

Die traditionelle und tiefreligiose Heimat wird im Film als einengend,
gefahrlich, riickschrittlich und als ein Raum des Fanatismus und der
Ideologie dargestellt. Das Kloster ist der Extremraum des semantischen
Raumes der ruménischen Heimat. Hier kondensieren sich die Raum-
charakteristiken. Die Klosterbewohner*innen fithren einen traditionel-
len und sehr enthaltsamen Lebensstil. Als Alina Voichita eine elektri-
sche Kerze schenkt, die sie ihr aus Deutschland mitgebracht hat, erklart
diese ihr, dass sie dort weder Elektrizitat noch flieRend Wasser haben.
Die Nonnen werden als besonders aberglaubig und religios dargestellt.
Doch auch die anderen Figuren jenseits des Klosters werden als glaubig
préasentiert. Dies wird insbesondere in drei Szenen deutlich: Voichita,
die zunichst vorhatte, Alina zumindest ein paar Wochen nach Deutsch-
land zu begleiten, holt sich bei der 6rtlichen Polizei die notigen Doku-
mente zur Einreise nach Deutschland ab. Wihrend sie auf die Ausstel-
lung der Unterlagen wartet, unterhalten sich die Beamten iiber eine Frau
im Ort, die einen Mann verhext haben soll und die Ehefrau, die nun
nach einer Losung sucht, ihn von diesem ungewollten Liebeszauber zu
befreien. Die Geschichte wird glaubhaft und ohne Spott erzihlt. Neben
den Polizisten wird insbesondere das Krankenhauspersonal als glaubig
dargestellt. Als Alina ihren ersten Zusammenbruch erleidet, wird sie in
ein Krankenhaus gebracht, was eine weitere Heterotopie, dieses mal eine
Krisen-Heterotopie, darstellt, da es ein Ort fiir Menschen ist, die sich
in einer krisenhaften Situation befinden. Die Krankenpflegerin sagt der
Oberin, dass sie fiir Alina hitten beten miissen, um das Bose von ihr
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abzuwenden.?”” Der Arzt weif§ keinen Rat und denkt, dass es fiir Alina
am besten sei, wenn sie in das Kloster zuriickkehrt. Nach einer medizi-
nischen Ursache fiir ihren Zustand wird nicht weiter geforscht. Lediglich
sehr teure Medikamente werden Alina verschrieben und der Arzt rit den
Nonnen ihr die Bibel zu Lesen zu geben. Auch bei Alinas endgiiltigem
Zusammenbruch nach dem durchgefithrten Exorzismus, der zu ihrem
Tod fiihrt, werden die Rettungskrifte als religios prasentiert. Sie kreu-
zigen sich, bevor sie versuchen Alinas Leben zu retten. Der Rettungs-
sanitéter ist iiberfordert und fragt die Oberin, was er denn tun solle. Es
sind folglich nicht nur religiése Einrichtungen wie das Kloster, sondern
auch sakulire Institutionen wie die Polizeiwache und das Krankenhaus,
in denen Glaube und Aberglaube eine Rolle spielen.

Dem Raum derabergldubigen und tiefreligiosen Heimat steht der Raum
des Westens® gegeniiber. Dieser wird von den Klosterbewohner*innen,
insbesondere vom Pater, als dekadent, gefahrlich und stindhaft imagi-
niert. Er selbst war nie im Westen' und er hat auch nicht vor, sich ein
eigenes Bild zu machen. Fiir ihn habe der Westen" den wahren Glauben
verloren. Freiheiten der westlichen' Gesellschaft, wie gleichgeschlechtli-
che Ehe, sind fiir ihn nur Siinden, die es nicht zu tolerieren gilt.**® Der
Pater kritisiert auch die finanziellen Verlockungen des Westens;, die
dazu fiuhren, dass Eltern ihre Kinder in der Heimat zuriicklassen und
diese ganz auf sich allein gestellt bleiben.

Alinas Tod fiihrt zu einem Wendepunkt der Handlung. Nachdem
Voichita begreift, was passiert ist, legt sie ihr Kopftuch und die schwarze
Kleidung ab und trdgt in den letzten Szenen Alinas Pullover. Der Wech-
sel der Kleidung driickt Voichitas Wandel aus. Sie erldutert den Polizei-
beamten detailgenau und sachlich, wie der Exorzismus durchgefiihrt
wurde, wihrend die anderen Nonnen die Handlungen des Paters emo-
tionsgeladen verteidigen und verharmlosen. Voichitas Handeln kann
als Schuldeingestdndnis interpretiert werden. Freiwillig begleitet sie die
beteiligten Nonnen ins Prisidium fiir eine Aussage.

Der anschlieflenden Schlussszene kommt eine besondere Bedeutung
zu. Die Nonnen und der Pater steigen in den Polizeiwagen ein. Die
Kamera zeigt zunédchst die abgefiithrten Klosterbewohner*innen, bevor

17 Vgl.: Dupa dealuri: 0°36,20.
108 Vgl : ebd.: 0°11,30.
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sie langsam immer mehr die Polizisten im vorderen Teil des Transpor-
ters fokussiert. Diese unterhalten sich iiber einen jungen Mann, der am
Morgen seine Mutter ermordet hat und die Fotos von der Tat ins Inter-
net gestellt hat. Anschlieflend sprechen sie iiber die problematischen
Witterungsbedingungen auf der nicht gerdumten Strafle, den heftigen
Schneefall und den langen Winter, der dazu fiihrt, dass der Asphalt wie-
der beschadigt wird. Wihrend dieser Unterhaltung wandert die Kamera
immer weiter nach vorn, bis sich der Fokus von den Personen auf die
Landschaft verlagert und die verschneite Strafle durch die Frontscheibe
immer scharfer sichtbar wird (Abb. 15). Der Blick der Kamera richtet
sich nun auf die Sorgen und Probleme des modernen Ruméniens, jen-
seits der religiosen Welt des Klosters. Durch diese Schlussszene wird die
erzdhlte Geschichte klar im hier und jetzt verankert, wenngleich sie wie
eine Erzdhlung aus einer lingst vergangenen Zeit wirkt.

Abb. 15 Die Schlussszene lenkt den Blick auf die Probleme des modernen
Ruméniens in Dupd dealuri (2°32,10).

Mungius Werk zeigt Ruméniens Zerrissenheit zwischen Tradition und
Moderne. Auf subtile Weise wird die Kirche, die in Ruméinien nach dem
Zusammenbruch des Kommunismus zu einer michtigen Institution
wurde, kritisiert. Doch es ist keine scharfe Kritik. Der Film klagt das
Handeln der Nonnen und des Paters nicht direkt an, doch er verteidigt
es auch nicht, er zeigt es lediglich auf. Das Aufzeigen von gesellschaft-
lichen Problemen, Herausforderungen und Missstdnden, wie es typisch
fiir das neue ruménische Kino ist, ist in diesem Werk besonders pra-
gnant. Die Klosterbewohner*innen haben ihre eigenen Normen und
Werte und ihr eigenes Empfinden dariiber, was richtig und falsch ist.
Das sakuldre System ist mit Alinas Beschwerden iiberfordert. Es lasst
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sich keine medizinische Ursache fir ihr Leiden finden. Die Giberforder-
ten Krankenpfleger*innen und iiberlasteten Arzt*innen koénnen Alina
nicht helfen. Der Pater und die Nonnen werden als hilfsbereit darge-
stellt. Sie versuchen Alina auf ihrem Wege zu helfen. Doch auch ihre
Hilfe kann das Madchen nicht retten. Woran Alina genau verstirbt,
bleibt unklar. Durch Voichitas Gespriche mit dem Pater wird deutlich,
dass Alina bereits in Deutschland Probleme hatte. Offensichtlich litt sie
an einer Depression, ausgelost durch das Gefiihl von Einsamkeit und
Heimatlosigkeit. Folglich werden auch Migration und der Versuch, ein
besseres Leben im Westen' zu finden, kritisch betrachtet.

Strausz stellt die Wege, die Alina und Voichita gingen, um ihren eige-
nen Traumata und der prekdren Situation im postkommunistischen
Ruminien zu entkommen, als zwei reprasentative Strategien der Flucht
dar:

The directions the two women’s lives have taken represent two different escape strategies
from the disillusioning realities of contemporary post-socialism: a materialist one that
invests in the overcoming of hardship by trying to attain better living conditions, and
a religious one that critiques the spiritual hollowness of the present and escapes social
turmoil by withdrawing into the realm of faith. Both women regard the other’s life as
doomed and the film traces their attempts to rescue each other. (Strausz 2017: 198)

Die beiden so unterschiedlichen Wege, die die jungen Frauen einschlu-
gen, um eine neue Heimat zu finden, stehen représentativ fiir die ruma-
nische Gesellschaft. Wihrend ein Teil der Gesellschaft nach Gliick im
Westen' strebt, fliichtet ein anderer in die Welt des Glaubens. Beide Wege
werden jedoch als gescheitert prasentiert, wodurch die fiir das neue
rumdnische Kino tiblichen unlésbaren Dilemmata aufgezeigt werden.

3.3.3. Sdrbadtoritul (The Birthday Boy, 2017) von Sabin Dorohoi

Der Kurzfilm Sarbdtoritul (The Birthday Boy) von Sabin Dorohoi erzihlt
von der temporiren Riickkehr von Clara und Bogdan zu ihrem Sohn
Luluta, der in Ruminien bei seinem Grof3vater lebt. Gemeinsam wollen
sie seinen Geburtstag und Weihnachten feiern. Der Film wird auch bei
der Betrachtung der Postemigrationsfilme eine Rolle spielen, da hierin
auch die Perspektive des Kindes bedeutsam ist.

Lulutd kiimmert sich um den Haushalt und frithstiickt mit seinem
Grofdvater, der ihm ein Taschenmesser schenkt. Der GrofSvater isst vom
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auf seinem Teller liegenden Kuchen und kommentiert, dass dieser aus-
landische Kuchen nach Plastik schmecke.*”® AnschliefSend verldsst der
Junge das Haus, um in die Stadt zu gehen. Er sieht, wie seine Mutter
ankommt und ihre Koffer aus dem Auto auslddt, doch er geht nicht zu
ihr. Stattdessen trifft er seine Freunde, die ihm zum Geburtstag gratu-
lieren. Die Gruppe Jugendlicher geht schliefllich als Colinde-Sanger*"
zum Haus in dem Lulutd lebt. Seine Eltern 6ffnen die Tiir und verteilen
Kuchen an die Gruppe, den Luluta selbst jedoch ablehnt, da er nach Plas-
tik schmecke.”' Am Flussufer unterhalt sich der Junge mit seinem besten
Freund Marius, dessen Eltern ebenfalls im Ausland leben. AnschliefSend
verkauft er seine Hose an ihn. Am Abend backt Clara einen Kuchen und
sagt ihrem Sohn, dass dieser nun nicht mehr nach Plastik schmecken
wird.*'? Mutter und Sohn kommen einander naher. Die Familie versam-
melt sich im Wohnzimmer und singt ein Geburtstagslied fiir Luluta.
Clara halt ihm eine Torte mit Kerzen hin, die er ausblasen soll und fragt
ihn, ob er sich etwas gewiinscht hat. Lichelnd nickt Lulutd. Seine Mutter
offnet ein Geschenkpaket und mochte wissen, ob es das war, was er sich
gewiinscht habe.*® Zu sehen ist ein Smartphone. Lulutas Blick verrit,
dass sein Wunsch ein anderer war. Ein Streit zwischen den Familienmit-
gliedern bricht aus, als der Vater fragt, warum Luluta seine neue Hose
nicht tragt und der Grof3vater verrit, dass der Junge all seine Kleidung
an Marius verkauft. Bogdan wirft seinem Sohn Undankbarkeit vor und
mochte wissen, wofiir er all das Geld brauche. Luluta fragt, wieviel Geld
sie bendtigen, damit sie bei ihm zu Hause bleiben konnen. Clara erklart
ihm, wie wichtig es ist, dass sie und Bogdan im Ausland arbeiten, da
sonst die Renovierung des Badezimmers, die Zentralheizung und die
neuen Heizkorper nicht moglich gewesen wiren. Am Abend unterhal-
ten sich die Eltern {iber die schwierige Situation. Als Clara zu Bett geht,
findet sie dort eine Kiste mit all dem Geld, das Luluta angespart hat,
zusammen mit einem Brief, in dem er schreibt, dass er mdochte, dass

409 Vgl.: Sarbdtoritul: 0°02,48.

410 Sanger*innen ruménischer Weihnachtslieder, die von Haus zu Haus ziehen.
4 Vgl.: Sarbdtoritul: 0°05,49.

42 Vgl : ebd.: 010,17,

43 Vgl.: ebd.: 011,47.
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seine Eltern immer da sind und nicht nur zu seinem Geburtstag. Nach
dem Abspann wird ein kurzer Text eingeblendet, der darauf verweist,
dass 2017 vier Millionen Rumin*innen im Ausland arbeiteten, 350.000
Kinder in Ruménien zuriickgelassen wurden und die Distanz zu vielerlei
Konflikten in den Familien fiihrt.

Wie in den anderen Filmen herrschen auch hier zwei semantische
Réume vor. Der ,Westen' als neuer Lebensmittelpunkt der Eltern, der
aber nicht bildlich gezeigt wird und Ruménien als einstige Heimat, in
der das Kind gemeinsam mit seinem Grof3vater lebt und das als Schau-
platz der Handlung in Erscheinung tritt. Clara und Bogdan befinden
sich in einem liminalen Raum zwischen beiden semantischen Riumen,
wihrend ihr Sohn Luluta klar dem ruménischen Heimatraum zuzuord-
nen ist.

Clara und Bogdan leben stets, dem Radikanten im Sinne Bourriauds
gleich, an Orten, an denen sie sich nur temporir oder gar nicht verwur-
zeln kénnen. Die erste Szene, die Clara zeigt, driickt symbolisch deren
transnationalen Lebensstil aus. Sie steigt aus ihrem Auto aus und hebt
zwei Koffer und eine grofe Tasche aus dem Wagen. Der Koffer fungiert
nach Naficy als mehrschichtiges Symbol, das in Migrationsfilmen immer
wieder auftaucht:

The suitcase is a contradictory and multilayered key symbol of exilic subjectivity: it con-
tains souvenirs from the homeland; it connotes wanderlust, freedom to roam, and a pro-
visional life; and it symbolizes profound deprivation and diminution of one’s possibilities
in the world. (Naficy 2001: 261)

Wihrend sich Naficys Interpretationen des Koffer-Symbols auf das
accented cinema beziehen und vorwiegend mit Einwanderung verkniipft
sind, lasst sich der Koffer im vorliegenden Fall eines Returnfilms auch
als Symbol einer tempordren Heimkehr verstehen. Claras Koffer sind,
wie spater von ihr erkldrt wird,** mit Geschenken, die sie aus Deutsch-
land mitbrachte, gefiillt. In diesem Fall sind es keine ,,souvenirs from
the homeland® (Naficy 2001: 261), sondern materielle Gegenstdnde, die
auf einen transnationalen Lebensstil verweisen. Der Westen' wird in
Sarbdtoritul mit materiellen Werten verkniipft. Clara und Bogdan erzéh-
len nicht von ihren Erlebnissen, kulturellen Erfahrungen, Begegnungen

44 Vgl.: Sarbdtoritul: 0°11,11.
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oder von Freundschaften, die sie im Ausland kniipften, sondern bringen
lediglich materielle Giiter wie Geld, ein Smartphone, Kuchen, der nach
Plastik schmeckt und weitere Geburtstags- und Weihnachtsgeschenke
nach Hause.

Der Kuchen wird im Film zu einem bedeutsamen Symbol. Zunichst
ist es der Grof3vater, der den Kuchen, den offensichtlich der bereits zuvor
angereiste Vater aus dem Ausland mitbrachte, kritisiert. Diese Kritik
wird spiter von Luluta aufgegriffen. Der Kuchen steht symbolisch fiir
den materialistischen Westen'. Es ist ein Fabrik-Produkt, das mit kiinst-
lichen Zutaten maschinell zubereitet wurde. Thm fehlt es an liebevol-
ler Zubereitung und natiirlichen Zutaten. Die Kritik am Kuchen ist im
tibertragenen Sinne eine Kritik am Lebensstil der Eltern, die materielle
Werte und finanzielle Sicherheit tiber die Bediirfnisse ihres Kindes stel-
len. Die Kiinstlichkeit des Kuchens symbolisiert zudem die unnatiirliche
Beziehung zwischen Eltern und Kind. Clara und Bogdan versuchen ein
normales Fest mit ihrem Sohn zu feiern, doch ihre Beziehung ist belastet
durch ihre lange Abwesenheit aus Ruménien. Das familidre Verhaltnis
ist somit distanziert und die gemeinsamen Tage wirken wie der Ver-
such eine Familienidylle herzustellen, die sich jedoch als Scheinidylle
herausstellt.

In der Szene, in der sich die Eltern iiber den Streit mit Lulutd unter-
halten, wird erstmals deutlich, dass mehr als nur wirtschaftliche Griinde
sie davon abhalten, in Rumaénien zu bleiben. Bis zu dieser Szene liegt
eine Fokalisierung auf Lulutd vor, da die Kamera den Jungen begleitet
und somit seine Wahrnehmung der Situation zum Ausdruck gebracht
wird. Nach dem Familienstreit jedoch wechselt die Fokalisierung von
Luluta auf Clara, die besonders unter dem schwierigen Verhaltnis zu
ihrem Sohn leidet. Thr Mann Bogdan versucht ihr zu verdeutlichen, dass
Luluta die Dinge anders beurteilen wird, wenn er erwachsen ist. Clara
berichtet, dass ihre Cousine ihr einen neuen Job in Osterreich als Alten-
pflegerin vermittelt hat. Bogdan schldgt ihr vor, dass sie auch in Ruma-
nien bleiben kénne und er Geld schicken wird und sie schon irgendwie
zurechtkdmen, wenn sie zu Hause bleiben méchte. ,Nu raman, Bogdan.
Ce sa fac aici?“" (Sarbdtoritul: 0°15,01) antwortet Clara. Zudem wiirden
sowieso schon alle im Dorf hinter ihrem Riicken tiber Bogdans Geliebte

415 Dt.: Ich bleibe nicht, Bogdan. Was soll ich denn hier?
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in Norwegen reden. Dieser sagt ihr darauthin, dass sie sich nichts dar-
aus machen soll und er sich auch nichts aus ihrer Affire in Regensburg
gemacht hat und auch nicht aus den Affiren der anderen. Clara lachelt.
Es lasst sich daraus schlussfolgern, dass es sich bei den erwahnten Afféaren
nur um Geriichte handelt und dass die Dorfbewohner*innen hinter dem
Riicken der Arbeitsmigrant*innen Geschichten {iber diese verbreiten.

Ahnlich wie die Szene in Felicia, inainte de toate, in der die Prota-
gonistin offen ihre Gedanken und Gefiihle ausspricht, ist auch diese
Szene sehr bedeutsam, um die Emotionen der Figuren zum Ausdruck
zu bringen. Deutlich wird, dass Ruminien fiir Clara und Bogdan keine
Heimat mehr darstellt, in der sie sich wohl und geborgen fiithlen. Die
vielen Méglichkeiten im Ausland mehr Geld zu verdienen sind nur ein
Grund, warum sie Ruminien nicht mehr als Heimat betrachten. Inzwi-
schen haben sie sich an das Leben in Westeuropa gewohnt und eine dau-
erhafte Remigration scheint nicht vorstellbar zu sein, wenngleich insbe-
sondere Clara unter dem schwierigen Verhiltnis zu ihrem Sohn leidet.
Dies wird bereits in der Szene deutlich, in der die Gruppe Jugendlicher
Colinde singt und Lulutd seine Mutter wie eine Fremde behandelt. Erst
am Abend begriif3t er sie mit einer Umarmung. Langsam versucht sie
sich ihrem Kind anzunidhern. Sie liebt ihren Sohn und scheint deshalb
auch nicht gliicklich damit zu sein, diesen allein zuriickzulassen. Doch
ihn mit nach Westeuropa zu nehmen, wird von Clara und Bogdan nicht
in Erwéagung gezogen. Da beide Elternteile in unterschiedlichen Lan-
dern leben, keinen festen Job haben und hiufig umziehen, kann auch
der Westen' aufgrund dieser familidren Zerrissenheit keine vollstaindige
Heimat fiir sie sein.

Bogdan und insbesondere Clara erhoffen sich bei ihrer temporéiren
Riickkehr in die rumdnische Heimat, freudig von ihrem Sohn emp-
fangen zu werden. Doch dieser kann nicht iiber den Schmerz, den die
Abwesenheit der Eltern in ihm ausldst, hinwegsehen. Die emotionale
Kilte, die zwischen den Eltern und ihrem Sohn herrscht, wird sym-
bolisch durch die Situierung des Films im Winter ausgedriickt. Immer
wieder sind schneebedeckte Landschaften zu sehen, die das Gefiihl von
Kilte und Trostlosigkeit ausdriicken. Auch die hiufige Verwendung von
Blautonen vermittelt ein kithles Ambiente (Abb. 16).
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Abb. 16 Diistere Rdume und brachliegende Industriegebiete
in Sdrbdtoritul (0°00,03).

Der insbesondere in Felicia, inainte de toate thematisierte Konflikt der
Protagonistin zwischen den Landern und Kulturen hin- und hergeris-
sen zu sein, trifft auch auf die Eltern, besonders auf Mutter Clara, zu,
wenngleich sie anders als Felicia keine feste Bindung zu ihren Aufent-
haltsorten im Ausland haben. Die Heimat, die sie einst verlassen haben,
ist nicht mehr dieselbe. Sie ist verloren und kann nicht wiederhergestellt
werden. Ahnlich wie Felicia haben Bogdan und Clara Familie in Rumé-
nien, die sie immer wieder besuchen. Ein wichtiger Teil ihres Lebens
befindet sich in Rumiénien. Doch die einstige rumédnische Heimat ist zu
einem Ort geworden, an dem nicht einmal ihr Kind sie halten kann. Ein
Ende ihrer transnationalen Lebensweise planen Bogdan und Clara nicht.
Die Schlussszene legt jedoch nah, dass Clara nun vielleicht doch darii-
ber nachdenken wird, in Rumainien zu bleiben. Weinend schliefit sie die
Kiste mit Geld, die ihr Sohn ihr ins Bett legte. Zur Untermalung dieser
traurigen Situation wird das Lied Nu Doar De Ziua Mea (Nicht nur zu
meinem Geburtstag) von der Band Voltaj eingesetzt. Darin heifit es:

Acasd nu mai e acasa

Stdm mereu cu armele pe masa
Doar réizboi e-n noi

[...]

Vreau, mama, sd-ti vorbesc de o fatd
Vreau, tatd, sa m-asculti §i tu o data
Si-as vrea s fie aga

Nu doar de ziua mea*'®

16 Dt.: Zuhause ist kein Zuhause mehr/wir haben unsere Waffen immer griftbe-
reit/nur Krieg ist in uns [...] Mama, ich méchte dir von einem Madchen erzéh-
len/Papa, ich mochte, dass auch du mir mal zuhorst/und ich méchte, dass dies
immer so ist/nicht nur an meinem Geburtstag. Voltaj (2017): Nu doar de ziua
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Durch den Songtext wird die Sehnsucht des Kindes nach einer intakten
Familie und einem gemeinsamen Leben in Ruminien zum Ausdruck
gebracht. Gleichzeitig wird auf die Heimat verwiesen, die keine Heimat
mehr ist, wenn nicht auch die Eltern dort sind. Eine friedliche Kindheit
kann es nur geben, wenn die Familie zusammen ist.

3.3.4. Der Chronotopos der versuchten Heimkehr im Returnfilm

Auch in den Returnfilmen stehen sich der semantische Raum des Wes-
tens;, hier als neuer Lebensraum der Migrant*innen und der seman-
tische Raum der ruménischen Heimat gegeniiber. Haufig kehren die
Protagonist*innen aus Westeuropa oder Nordamerika zuriick und
bemerken, dass ihre Heimat gar keine Heimat mehr ist, in der sie sich
wohlfithlen kénnen. Kiraly stellt fest: ,,alternatives to road movies that,
instead of promising the resolution of initial problems which lead the
protagonists home, [returnfilms — A.P] raise new dilemmas that remain
unsolved at the end” (Kiraly 2015: 170). Die Dilemmata gehen meist
einher mit Identitdtsfragen und Generationskonflikten zwischen den
Protagonist*innen und den in der Heimat verbliebenen Angehorigen.
Gepragt von den Erfahrungen im westlichen Ausland, kehren sie nach
Rumaénien zuriick und wissen alsbald nicht mehr, wo sie hingehéren
und wo es noch eine Heimat fiir sie gibt. Die Orte, an die die Figuren
zuriickkehren, haben sich so sehr verandert, dass sie keine Heimat mehr
fiir sie darstellen. Doch auch die Figuren selbst haben ihre Verbindung
zu ihrer Herkunft verloren, da auch sie sich verandert haben.*” So stellt
Kiraly weiter fest: ,,In these films, people without aura (background, ori-
gin) are wandering in places that have also lost their aura® (Kiraly 2015:
174). Die Protagonist*innen der Returnfilme bleiben haufig zwischen
den verschiedenen Welten, ohne je wirklich dazuzugehoren und Hei-
mat finden zu kénnen: ,,[...] home seems to be always where they have
just came from. The home is always elsewhere for them® (ebd.: 178). Die
urspriingliche Heimat wird damit zu einem ,,placeless place, da jegliche
Bindungen und sozialen Verkniipfungen verschwunden sind: ,,[...] they

mea, entnommen aus der Schlusssszene und dem Abspann in Sdrbdtoritul: ab
016,45.

47 Vgl.: Kirly 2015: 171.
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are ,placeless places’, isolated and without any working relationships.
Characters seem to be wandering in a no man’s land, which refuses to
take them in and serve their cause® (Kiraly 2015: 173).

Ziel der aus dem Ausland, wenn auch nur temporir, zuriickkehrenden
Figuren ist es, an die Zeit vor ihrer Auswanderung anzukniipfen. Dieses
Vorhaben jedoch scheitert und die Unmoglichkeit der zufriedenstellen-
den Heimkehr steht im Zentrum der Returnfilme. Dies triftt auch auf
andere Filme dieser Kategorie zu, die hier nicht ndher analysiert werden.
In Ana se intoarce und Logodnicii din America kehren Figuren mit ihren
neuen Partner*innen in die ruménische Heimat zuriick. Dort kom-
men unterdriickte und verschwiegene Gefiihle oder ehemalige Intrigen
ans Licht. Ein Wiederankniipfen an die Vergangenheit ist nicht mog-
lich. Besonders drastisch taucht das Motiv der Unmdoglichkeit, die Zeit
zuriickzudrehen jedoch in Weekend cu mama auf. Der Film erzihlt von
Luiza, die vor vielen Jahren Rumanien verlassen hat und inzwischen in
Spanien lebt. Als sie auswanderte lief3 sie ihre dreijahrige Tochter Cristina
bei Verwandten zuriick. Als Luiza eines Tages fiir ein Wochenende in die
Heimat reist, um ihre inzwischen erwachsene Tochter zu sehen, muss sie
feststellen, dass diese von zu Hause weggelaufen ist. Luiza begibt sich auf
die Suche nach Cristina, die auf der Straf3e lebt, drogenabhangig ist und
selbst eine Tochter hat, die in einem Heim aufwachst. Luiza mochte ihre
Fehler der Vergangenheit wieder gut machen und nun fiir ihre Tochter
da sein. Doch wie auch die Protagonistinnen der anderen Filme muss
auch sie schmerzlich feststellen, dass sie die verpasste gemeinsame Zeit
nicht nachholen kann und sie Cristinas Leben nicht retten kann.

In anderen Returnfilmen wiederum geht es um die Riickkehr der im
Ausland oder auf der Reise verstorbenen Migrant*innen, wie in Euro-
polis. Dieses Motiv taucht auch in No man’s land, Cealaltd Irina, Crulic
- Drumul spre dincolo und in etwas anderer Form auch in Dacd bobul
nu moare auf, wo der Titel, der auf die Bildrede vom Weizenkorn im
Evangelium des Johannes anspielt.*’® Diese wiederkehrenden Motive
symbolisieren auf besonders drastische Weise die Unmoglichkeit der
Heimkehr. Ein typischer Raum in dieser Sonderform der Returnfilme ist

48 Darin heifst es: ,Wenn das Weizenkorn nicht in die Erde fillt und erstirbt,
bleibt es allein; wenn es aber erstirbt, bringt es viel Frucht.“ (Johannes 12,24
Vgl.: Katholische Bibelanstalt 2016).



214 Die Unmdoglichkeit der Heimkehr im Returnfilm

der Transit-Ort Grenze. An diesem Ort miissen biirokratische Hiirden
tiberwunden und rechtliche Fragen beziiglich des Transports Verstor-
bener geklart werden. Dies wird im Kurzfilm No man’s land ins Zent-
rum der erzdhlten Geschichte gestellt. Die Tochter, die ihren im Sterben
liegenden Vater nach Ruminien holen mdchte, ist gezwungen 15 Stun-
den im Grenzbereich zwischen Ungarn und Ruménien zu warten, da
der Vater ausgerechnet in der Grenzzone verstirbt. Hier wird die Grenze
besonders deutlich als Transit-Ort zwischen Leben und Tod und zwi-
schen Ausland und Heimat inszeniert.

Auch in anderen Werken verbildlichen Transit-Orte liminale existenti-
elle Zustinde der Remigrant*innen oder temporaren Heimkehrer*innen
zwischen ihren verschiedenen Lebensraumen. Wahrend diese Raume
im Pramigrationsfilm haufig zu Schauplitzen der letzten Szenen werden,
tauchen Transit-Orte oder Verkehrsmittel in den Returnfilmen meist in
der ersten oder in einer der ersten Szenen auf, wie der Bahnhof in Dupd
dealuri, das Auto in Sdrbdtoritul, das Flugzeug in Weekend cu mama, der
Flughafen in Logodnicii din America oder das Auto und das Parkhaus in
Ana se intoarce. Durch diese Transit-Orte wird das Motiv der Riickkehr
bereits zu Beginn der Filme visualisiert.

Die Protagonist*innen befinden sich in einem Zwischenzustand und
gehoren nirgends richtig dazu. Sie sind ,betwixt and between® (Tur-
ner 1969: 95) zwischen ihrer alten Heimat und den neuen Lebensorten
im Westen' und verbleiben in einem liminalen Raum. Ihre Suche nach
Wirme und Geborgenheit verlduft im Leeren. Die rumédnische Heimat,
nach der die Figuren suchen, gehort einer vergangenen Zeit an. Sie liegt
im Unwiederbringlichen. Eine Heimkehr ist damit unméglich. Die
Frage, ob die Protagonist*innen iiberhaupt je eine solche Heimat, wie
die nach der sie sich sehnen, hatten, beantworten die Filme nicht. Sie
geben nur Hinweise und Raum fiir Spekulation. Wahrscheinlich hitten
sie den Heimatraum nicht verlassen, wenn er ihnen alles geboten hitte,
wonach sie sich sehnten. Es lisst sich daraus schlieflen, dass sie die Hei-
mat, nach der sie sich bei ihrer Riickkehr sehnen, nie hatten. Diese Hei-
mat ist nur ein imaginierter Raum, eine Illusion und ein Gedanken- und
Gefiihlskonstrukt, das mit der Riickkehr in die geografische Heimat, wo
die Figuren dessen Realisierung erhoffen, zerbricht. Heimat ist in den
Returnfilmen eine unerreichbare Utopie.



Semantische Riume der Heimat und des ,Westens 215

Unterschiedliche Erfahrungen und verschiedene Strategien der
Lebensbewiltigung von Migrierten und ihren zuriickgelassenen Freun-
den oder Familienmitgliedern prallen aufeinander, was fiir viele Kon-
flikte sorgt. Dass die Zuriickgekehrten nicht mehr in die einst verlassene
Heimat passen, wird auf symbolischer Ebene auch durch die von ihnen
mitgebrachten Geschenke zum Ausdruck gebracht. In Dupd dealuri
schenkt Alina ihrer Freundin eine elektrische Kerze, obwohl diese im
Kloster gar keinen Zugang zu Elektrizitat hat. In Sdrbatoritul wird der
aus dem Ausland mitgebrachte Kuchen von den Zuriickgelassenen abge-
lehnt. Das Motiv des absurden Geschenks aus dem ,Westen' findet sich
auf ahnliche Weise auch in Ana se intoarce, wo Ana ihrer Freundin eine
Parmesanreibe mitbringt und in Sunt o babd comunistd, wo die Toch-
ter der Mutter ein Gerdt schenkt, mit dem man gekochte Eier in eine
quadratische Form bringen kann. Durch diese Geschenke wird die Ent-
fremdung der Figuren ausgedriickt. Es handelt sich um unpersonliche
Mitbringsel, die wie Fremdkorper in der Welt der in Rumaénien Verblie-
benen erscheinen.

Wie Weigel darlegt, ist ,,die Bewegung im Raum [...] ein prominentes
literarisches [und filmisches - A.P.] Verfahren zur Darstellung indivi-
dueller oder kultureller Entwicklungen in der Dimension der Zeit [...]*
(Weigel 2002: 157). Im Raum und in der Bewegung der Migrant*innen
driickt sich Zeit bzw. ein Vergehen von Zeit aus, das die Makrostruk-
tur der Returnfilme pragt. Die Erzahlstruktur dieser Werke ist durch
den Chronotopos der versuchten Heimkehr bestimmt.*” Dieser wird
modellhaft in Abbildung 17 dargestellt.

49 Anders als im unter 3.1. erwdhnten Modell des Chronotopos der Remigration,
das die Struktur von Filmen wie Europolis darstellt, fand die Migration in den
hier thematisierten Filmen in der diegetischen Vergangenheit statt.
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S ischer Raum B 1 - Semantischer Raum A
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in diegetischer Vergangenheit Heimkehr

-> keine vollstindige Riickkehr
in die Heimat moglich

Abb. 17 Der Chronotopos der versuchten Heimkehr im Returnfilm.
Eigene Grafik.

Die Protagonist*innen kehren aus einem bildlich abwesenden Raum,
einem Raum im Off, dem semantischen Raum des ,Westens® (semanti-
scher Raum B), in ihren Herkunftsraum, den semantischen Raum der
rumanischen Heimat (semantischer Raum A) zuriick. Wahrend die Pri-
migrationsfilme vom Versuch der Grenziiberschreitung gesteuert wer-
den, starten die Returnfilme bereits mit einem ereignishaften Zustand,
der nun getilgt werden soll. Die Grenziiberschreitung fand folglich in der
diegetischen Vergangenheit statt und ldsst sich nur durch die Figuren-
rede rekonstruieren. Im semantischen Raum A versuchen die Figuren
an die Vergangenheit anzukniipfen und die Zeit zuriickzudrehen. Doch
sowohl der einst verlassene Heimatraum und die zu ihm gehérenden
Figuren als auch die Protagonist*innen selbst haben sich verandert. Sie
sind gepréigt von ihren Erfahrungen im ;Westen|, wihrend die Zuriickge-
lassenen gepragt von der Zeit der Abwesenheit der Migrant*innen sind.
Ein Ankniipfen an die Vergangenheit ist nicht moglich. Wenngleich die
Riickkehr im raumlichen Sinne funktioniert, so gelingt sie jedoch nicht
in emotionaler Hinsicht. Der semantische Heimatraum ist kein Raum,
der die Figuren mit Warme, Liebe und Geborgenheit empfingt. Statt-
dessen warten emotionale Kalte, Frustration und Enttduschungen auf
die Heimkehrer*innen. Eine Heimat gibt es fiir sie dort nicht mehr, da
Heimat nicht nur ein Raum ist, sondern stets auch in Verbindung mit
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dem Faktor Zeit steht. Diese ist seit der Auswanderung weitergelaufen
und hat entsprechend Spuren im semantischen Raum A hinterlassen,
wodurch die Heimat in die zuriickgekehrt wird, nicht mehr dieselbe ist.
Dadurch, dass eine ganzheitliche Wiedereingliederung im ruménischen
Heimatraum nicht gelingt, verbleiben die Heimkehrer*innen in einem
liminalen Raum.

3.4. ,,Dragii mei, mi-e tare dor“***- Transnationale

Familienstrukturen im Postemigrationsfilm

In mehreren Returnfilmen spielen transnationale Lebensweisen eine
zentrale Rolle. Noch stirker werden diese jedoch in den ungeféhr zeit-
gleich entstandenen Postemigrationsfilmen thematisiert. Insbesondere
nach dem EU-Beitritt Rumdniens wurden transnationale Familien-
strukturen zu einem gingigen Phanomen. Immer mehr vereinfachten
sich die Ausreisemoglichkeiten und ein regelmafiiges Pendeln wurde
tiir viele Rumén*innen zu einer lukrativen Lebens- und Arbeitsstrate-
gie, da sie sich nicht zwischen der ruménischen Heimat und dem ,Wes-
ten’ entscheiden miissen. Doch insbesondere fiir die zuriickgelassenen
Familienmitglieder zeichneten sich mehr und mehr die negativen Seiten
dieser postmodernen pluri-lokalen Lebenswelt ab. Kinder wachsen bei
den Grofleltern oder anderen Verwandten auf, zuriickgelassene Eltern
sehen sich mit einer neuen, ihnen ginzlich unbekannten Welt konfron-
tiert, in der ihre Kinder leben und Ménner und Frauen vermissen ihre
Partner*innen, die im Ausland arbeiten. Nach dem EU-Beitritt und vor
allem seit den 2010er Jahren entstanden immer mehr Filme, die die
Zuriickgelassenen und den verlassenen Heimatraum in den Fokus ihrer
Geschichten riicken.*!

420 Dt.: Meine Lieben, ich vermisse euch sehr. Calea Dundrii: 0°05,08.

421 Dieses Kapitel stellt eine Vertiefung und Weiterentwicklung meines Artikels
»No place like home - filmische Darstellungen der verlassenen ruménischen
Heimat“ (Pirwitz 2020a) dar.
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3.4.1. Calea Dundrii (Way of the Danube, 2013) von Sabin
Dorohoi

Vier Jahre vor Sdrbdtoritul drehte Dorohoi bereits einen Film tiber ein
von den Eltern in Ruménien zuriickgelassenes Kind. Der 13-miniitige
Kurzfilm Calea Dunarii erzahlt vom siebenjahrigen Ionut, der mit seinem
Grof3vater in einem Dorf an der Donau in der Nédhe von Orsova wohnt.
Ionuts Eltern leben in Wien. Auch die Eltern seiner besten Freundin Ana
arbeiten im Ausland. Zu Beginn des Films zeigt Ionut seiner Freundin
ein Foto von friiher, als er noch ein Baby war und seine Eltern mit ihm
auf einem alten Boot am Donauufer safien, wie er und Ana jetzt. Die Kin-
der reden tiber die baldige Riickkehr der Eltern im Sommer. Zu Hause
versucht der Junge seine Mutter anzurufen, doch diese hat wenig Zeit,
da sie zuriick zur Arbeit muss. Ionut beschliefit seinen Eltern einen Brief
zu schreiben, mochte jedoch seinen Grofdvater nicht nach der Adresse
fragen, da der Brief ein Geheimnis ist. Als die Kinder in der Schule die
Donau und deren Verlauf behandeln, kommt Ionut die Idee, seinen Brief
einem Hafenarbeiter mitzugeben, der mit einem Schiff nach Wien féahrt.
Als der Junge einige Tage spéter ein Paket von seinen Eltern mit Spielzeug
bekommt, ist die Hoftnung grof3, dass sie seinen Brief bekommen haben.
Doch Tonut wird enttduscht. Seine Eltern teilen ihm mit, dass sie nicht
wie versprochen im Sommer zuriickkommen kénnen. Da Ionut nun den
Absender auf dem Paket sieht, entschlief3t er sich, erneut einen Brief zu
schreiben, der jedoch wenig spiter als unzustellbar zuriickgesandt wird.
Ionut schreibt einen weiteren Brief. Dieses Mal jedoch an seinen Grof3-
vater. Er erzihlt ihm, dass er versucht hat, seinen Eltern zu schreiben,
dies aber gescheitert ist. Er soll sich keine Sorgen machen, er wird sich
schon nicht verirren, denn er weif! ja, dass die Donau aus Wien kommt.
Wihrend diese Worte des Briefes aus dem Off vorgelesen werden, sieht
man den Jungen in einem Motorboot sitzend die Donau entlangfahren.
Dies scheint fiir ihn der einzige Weg zu sein, seine Eltern wiederzusehen.
Am Ende werden Zahlen iiber die abgewanderten Rumén*innen einge-
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blendet und die Zuschauer*innen werden darauf aufmerksam gemacht,
dass viele ihre Kinder zurticklassen.**

Auch in diesem Werk ist der Filmraum durch den optisch wahrnehm-
baren semantischen Raum der rumanischen Heimat und den abwesen-
den, durch die erzéhlte Geschichte priasenten semantischen Raum des
Westens;, als Raum im Off, bestimmt. Der Raum des ,Westens' wirkt
durch Telefonate, Briefe und Paketsendungen von auflen in den Heimat-
raum hinein und prigt somit das Alltagsleben des Protagonisten.

Schauplatz des Films ist die Region um Orsova im Stidwesten Rumé-
niens. Der Heimatraum in Calea Dundrii wird als ein Raum zwischen
traditioneller, archaischer, lindlicher Welt und modernen Lebensfor-
men der globalisierten Welt der Arbeitsmigrant*innen dargestellt. Dies
driickt sich besonders deutlich in der Szene aus, in der Tonut mit sei-
ner Freundin Ana zu einem Transporter lduft, von dem aus ein Mann -
gespielt von Dorohoi selbst — Pakete an die Kinder des Dorfes, geschickt
von ihren im Ausland lebenden Eltern, verteilt. Mit dem Pickchen von
seinen Eltern aus Wien lauft Ionut gemeinsam mit Ana an einer Ziegen-
herde und einer Jesusstatue vorbei (Abb. 18).

Abb. 18 Symbolhafte Rdume zwischen archaischer und globalisierter Welt
in Calea Dundrii (0°09,13).

Dieser Raum kann als Reprasentation der aktuellen Situation Ruméniens
interpretiert werden, da er die Zerrissenheit des Landes widerspiegelt.
Die Ziegenherde und der Hirte konnen als Symbol fiir die traditionellen

#22 Szenen aus dem Film wurden auch im Videoclip des Songs De la capdt (All over
again) der ruméanischen Band Voltaj verwendetet, die mit diesem Song 2015
beim Eurovision Songcontest in Wien antrat. Im Hintergrund liefen Aus-
schnitte aus Calea Dundrii. Dies verschaffte dem Film internationale Bekannt-
heit. Mit nach Wien reist auch der Hauptdarsteller des Films, Razvan Schinteie,
der sowohl die Rolle des Ionut als auch die des Luluta in Sdrbdtoritul spielt.
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Werte und den archaischen Lebensstil gesehen werden. Insbesondere
der Hirte ist eine zentrale Figur in der ruméanischen Kultur. Hirtenbilder
finden sich bis zur heutigen Zeit immer wieder in literarischen, filmi-
schen und kiinstlerischen Werken und kénnen als urtypisches rumani-
sches Motiv betrachtet werden. So dreht sich auch das bekannte ruma-
nische Nationalepos, die Miorita-Ballade, ,,Romania’s most enduring
cultural text“ (Collins 1998: 83), um drei Hirten.** Die Jesusfigur kann
in der betrachteten Szene als Symbolisierung der noch immer sehr star-
ken Religiositdt im Land gesehen werden. Die Kinder mit dem Pack-
chen, die von ihren Eltern in Rumaénien zuriickgelassen wurden, sind
ein Resultat der Globalisierung und stehen fiir einen neuen Lebensstil,
ein neues Familienbild und die Veranderungen im Heimatraum, der von
Leere und Trostlosigkeit gepragt ist und traditionellen Familien- und
Heimatbildern diametral gegeniibersteht.

Die ruménische Heimat wird als transnational village dargestellt, das
durch die Abwesenheit der Elterngeneration geprégt ist. Kinder leben
bei ihren Grof3eltern und familidre Beziehungen werden tiber Kommu-
nikationsmedien oder Postsendungen aufrechterhalten. Der Protago-
nist wird immer wieder beim Lesen oder Schreiben von Briefen gezeigt.

2 Die Miorita-Ballade erzahlt von drei Schathirten, einem aus Siebenbiirgen,
einem aus der Region Moldau und einem aus der Grofien Wallachei. Das Lamm
Miorita (dt.: Limmchen) warnt seinen Hirten, den Moldauer, vor einem Atten-
tat, den die beiden anderen Schifer auf ihn austiben wollen. Entgegen dem
Rat des Lamms, die Herde zuriickzulassen und zu fliehen, bleibt der Hirte der
Herde treu und akzeptiert sein Schicksal. Er bittet das Lamm nur, den Tétern
zu sagen, sie sollen ihn an einem bestimmten Ort in der Ndhe der Herde begra-
ben und seine Flote zum Grab legen, so dass der Wind hindurch wehen kann
und so die Schafe zusammenrufen kann, die dann um ihn trauern konnen.
Allen anderen, insbesondere seiner Mutter, aber soll das Lamm seinen Tod ver-
schweigen und stattdessen berichten, er habe sich mit einer Fiirstin vermahlt
und die Region verlassen. Er schildert dem Lamm seine angebliche Hochzeit,
bei der Sonne, Mond, Baume, Berge und Vogel zu Gast waren (vgl.: Alecsandri
1850 in Buhociu 1974: 282-285). Zwei zentrale Themen in dieser Erzdhlung sind
die Verbundenheit mit der Natur, der ruménischen Landschaft und den Tieren
sowie die Schicksalsergebenheit und fatalistische Weltanschauung. Der Schifer
wird als klassischer Anti-Held préisentiert, der sich nicht wehrt und das Schick-
sal, wie es auch kommen mag, akzeptiert.
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Mehrfach lisst er seine Eltern wissen, dass er sie vermisst.*** Durch die,
teils von Tonut im On, teils aus dem Off vorgelesenen Briefe, erhalten
die Zuschauer*innen einen direkten Einblick in die subjektive Sicht des
Jungen, wodurch Emotionalitdt und Intimitét vermittelt werden.

Die Kommunikation zwischen Tonut und seinen Eltern wird als
gestort dargestellt, da die Versuche des Kindes Kontakt aufzunehmen
stets scheitern. Die wiederkehrenden Enttduschungen und die Einsam-
keit des Kindes werden durch filmtechnische Gestaltungsmittel zum
Ausdruck gebracht. Der Heimatraum wird in Calea Dundrii durch wenig
gesittigte, dunkle Farben als trostloser, verlassener Raum inszeniert. Das
Fehlen warmer Farben, das sich durch den Film zieht, kann als Fehlen
elterlicher, familidrer Warme interpretiert werden. Die Sehnsucht des
Jungen nach den Eltern liegt wie ein dunkler Schleier iiber dem Hei-
matraum und sorgt fiir ein tristes Ambiente. Die Situierung des Films
im Winter und der daraus resultierende Eindruck von Kilte, lisst sich,
wie auch in Sdrbdtoritul, zudem als Ausdrucksmittel fiir die emotionale
Kalte, die zwischen dem Kind und den Eltern herrscht, betrachten.

Insbesondere Ionuts Kinderzimmer wird mit dunklen Farben im Low-
Key-Stil** inszeniert, da dieser Raum mit besonders starken Erniichte-
rungen verkniipft ist, da seine Mutter am Telefon keine Zeit fiir ihn hat
(Abb. 19) und er hier den Brief 6ffnet, in dem ihm von seinen Eltern mit-
geteilt wird, dass sie nicht wie versprochen im Sommer zuriickkehren.

Das Haus der Familie wird als im Bau oder Umbau befindlich dar-
gestellt, wodurch eine weitere Charakteristik transnationaler Dorfer
aufgegriffen wird. Wahrend in Sdrbdtoritul explizit von verschiedenen
Renovierungen im Haus gesprochen wird, die durch das im Ausland
verdiente Geld umgesetzt werden konnten, wird der Umbau des Hauses
in Calea Dundrii nur visuell zum Ausdruck gebracht. In Minute 0°1,35
sieht man Tonut zur Haustiir laufen. Es handelt sich um eine Glastiir,
in der sich der Junge spiegelt. Das Unvollkommene des Hauses spiegelt
die Unvollkommenheit seiner Kindheit und seiner Heimat wider. Werte
wie familidre Warme und Liebe fehlen und sind ersetzt worden durch
materielle Geschenke. Das zu Hause wird zu einem beengenden Raum,

424 Dragii mei, mi-e tare dor” (vgl.: Calea Dunirii: 0°05,08). Dt.: Meine Lieben, ich
vermisse euch sehr.

2 Dunkle Belichtung/Verzicht auf kiinstliche Belichtung.
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in dem Ionut gefangen ist und jegliche Versuche aus diesem emotionalen
Gefingnis auszubrechen und seine Eltern zur Riickkehr zu iiberreden,
scheitern.

Ok, bye, talk to you later.
e

Abb. 19 Enttauschende Kommunikationsversuche mit den abwesenden Eltern
in Calea Dundrii (0°01,55).

Der Mangel an offenherziger und ehrlicher Kommunikation zwischen
Eltern und Kind wird filmtechnisch untermalt durch die Stille, die den
Film préagt. 7,10 Minuten lang herrscht Stille oder natiirliche Hinter-
grundgerdusche untermalen die Handlung. Damit wird mehr als die
Hilfte des Films nicht gesprochen. Diese Stille kann auch als Représen-
tation fiir die innere Leere des Jungen und die Leere der Heimat gesehen
werden. Gleichzeitig findet dadurch eine Aufmerksamkeitslenkung weg
vom Auditiven, hin zum Visuellen statt und das Publikum konzentriert
sich mehr auf die filmischen Raume oder die von Enttauschung geprigte
Gestik und Mimik von Ionut, welcher in jenen Szenen héufig in Nah-
und Groflaufnahmen zu sehen ist.

Der bedeutsamste visuell konstruierte Raum im Film ist die Donau.
Ihr kommen gleich mehrere Bedeutungen zu. Zunichst fungiert der
Fluss als Erinnerungsort im filmimmanenten Sinne. Der Fluss wird zu
Beginn des Films als Erinnerungsort an eine gliickliche Kindheit und
vollkommene Heimat eingefiihrt. Dies wird deutlich, als Ionut seiner
Freundin Fotos seiner Eltern mit ihm als Baby am Donauufer zeigt
und sie iiber die Riickkehr dieser sprechen. Fotografien fungieren als
»Substituent[en] des Abwesenden® (Hertrampf 2011: 275) und erwe-
cken den Anschein der Anwesenheit durch gleichzeitige ,,[p]résence
affirmant l'absence“ und ,[a]bsence affirmant la présence® (Dubois
1990: 79). Durch die ,,paradoxe Gleichzeitigkeit von Verschmelzung und
Schnitt von anwesender Abwesenheit und abwesender Anwesenheit®
(Hertrampf 2011: 103), die Fotografien ermdglichen, werden abwesende
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Figuren in die Filmhandlung eingefiihrt. Fotografien erfiillen damit eine
dhnliche Funktion wie suggestive Vergangenheitsverbalisierungen. Sie
geben Informationen iiber das, was in der diegetischen Vergangenheit
geschah. Anders als verbale Aulerungen kénnen sie Figuren zudem auf
visueller Ebene einfithren. Fotografien verfiigen dabei iiber das ,,para-
doxe Vermogen [...], zu vergegenwirtigen, was war, aber nicht mehr ist
bzw. abzubilden, was gegenwirtig abwesend oder in dieser Form sogar
inexistent ist“ (ebd: 275). In Calea Dundrii werden die Eltern nur durch
die Fotos bildlich in den Film eingefiihrt. Das Foto, das Ionuts Eltern
zeigt, verweist auf eine vergangene Zeit, als die Familie noch vereint war
und Heimat nicht nur ein geografisch verortbarer Raum war, sondern
auch mit positiven, familidren Werten aufgeladen war.

Fotografien sind nach Naficy auch bedeutsame Elemente des accented
cinema, wo sie neben anderen Medien vor allem dazu dienen, an die
verlassene und verlorene Heimat zuriickzudenken:

Photo albums, letters, diaries, audio and video recorders, telephones, and computers are
some of the ethnic, exilic, and epistolic objects and fetishes that are circulated in exilic
music videos and films. People looking through photo albums; watching ,home* videos;
reading and writing letters; or listening, talking, and crying on the phone are some of the
recurring epistolary micronarratives of these videos and films. (Naficy 2001: 120)

In Calea Dundrii erinnern sie ebenso an eine verlorene Heimat, wenn-
gleich diese vom Betrachtenden des Fotos nicht physisch verlassen
wurde. In emotionaler und zeitlicher Hinsicht jedoch wird die Heimat
als verloren présentiert.

Die Donau ist nicht nur fiir die Figur des Ionut mit Erinnerungen
aufgeladen, sondern stellt auch jenseits der filmimmanenten Ebene
einen Erinnerungsort im kulturell-referentialisierenden Sinne dar. Der
Film spielt am ,Eisernen Tor| einem bedeutsamen Durchbruchstal der
Donau, das lange als gefdhrlichster Abschnitt dieser galt. An dieser Stelle
verengt sich der Fluss stark und wird von hohen Bergen umgeben, die an
ein offenes Tor erinnern. Die Donau als Tor zum ,Westen' ist ein Motiv
das im kollektiven Gedéchtnis der Rumén*innen verankert ist. Als die
Grenzen nach Westeuropa noch verschlossen waren, versuchten viele
derer, die dem kommunistischen Regime entfliechen wollten, die Donau
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als Fluchtweg zu nutzen.*** Das Motiv der Donau als Weg der Hoftnung
taucht vorwiegend in den Filmen auf, die Flucht aus Ruméanien vor dem
Ende des Kommunismus thematisieren. Doch auch in Calea Dundrii
ist der titelgebende ,Lauf der Donau’ fiir den Protagonisten sein letz-
ter Ausweg und die letzte Hoffnung. Allein macht er sich, entgegen des
Stroms, mit dem Boot auf den Weg nach Wien. Das Fahren gegen den
Strom unterstreicht Ionuts Entschlossenheit, sich nicht weiter mit Brie-
fen und Geschenken vertrosten zu lassen. Der Aufbruch Richtung Wes-
ten wird eingeleitet durch die vorherigen Szenen, in denen Ionut nach
Hause kommt und dort den unzustellbaren Brief im Briefkasten findet.
Er rennt ins Haus und beginnt einen Abschiedsbrief an seinen Grofiva-
ter zu schreiben. Die Entschlossenheit zum Aufbruch wird durch filmi-
sche Gestaltungsmittel untermalt. Mit hoher Schnittfrequenz wechselt
das Bild und es wird gezeigt, wie Ionut Rucksack, Kleidung und Brot auf
das Bett wirft. Zwischendurch ist er immer wieder in Groflaufnahmen
beim Schreiben des Briefes an den Grofvater zu sehen, bis er schliefllich
im Boot sitzt und die Worte des Briefes aus dem Off vorgelesen werden
(Abb. 20).

@ liknowithatithe DanubelcomeslfiomiVienna s

Abb. 20 Das offene Tor Richtung Westen in Calea Dundirii (0°11,55).

Die Donau wird weiterhin als transnationaler Raum dargestellt. Der
Fluss durchquert halb Europa und verbindet dabei vier europdische
Hauptstadte miteinander. Die Donau kann somit symbolisch fiir den
transnationalen Fluss von Waren, Kapital und Menschen stehen. Sie
bildet zudem eine Briicke zwischen Tonut und seinen Eltern, da sie fiir
den Jungen der einzige Weg ist, der ihn zu diesen bringen kann. Dabei
fungiert der Fluss sowohl als Transit-Raum zwischen Rumédnien und
Osterreich im geografischen sowie zwischen Kindheit und Jugend im

426 Vgl.: Georgescu 2015: 151.



Semantische Riume der Heimat und des ,Westens 225

metaphorischen Sinne. Der Raum der Donau ist mit Ionuts Entwicklung
und dem Voranschreiten der Handlung verbunden und fungiert somit
als Chronotopos des Weges im Sinne Bachtins. Ionut ist bereit, sich nicht
linger dem Schicksal zu ergeben und sehnsiichtig auf die Riickkehr sei-
ner Eltern zu warten. Er will selbst etwas unternehmen, um seine Situa-
tion zu dndern und daraus auszubrechen. Er versucht sowohl die geogra-
fischen Grenzen als auch die emotionalen Grenzen, die ihn von seinen
Eltern trennen, zu uberwinden. Auf diese Weise stellt die Donau im
tibertragenen Sinne auch den liminalen Entwicklungsraum des Protago-
nisten dar. Die Bewegung des Jungen flussaufwirts, kann als Suche nach
der verlorenen Kindheit gesehen werden. Um sich weiterentwickeln zu
konnen, muss er mit seinen Eltern sprechen, ihr Handeln verstehen und
lernen damit umzugehen oder seine Eltern von einer Riickkehr nach
Ruminien iiberzeugen.

Am Ende des Films wird Ionuts Versuch zur Grenziiberschreitung
im Sinne Lotmans angedeutet. Doch diese ist weniger als Ereignis, denn
als Versuch der Ereignistilgung zu verstehen. Calea Dundrii startet mit
einem ereignishaften Zustand, bedingt durch die Auswanderung der
Eltern in der diegetischen Vergangenheit. Durch diese Ordnungsverlet-
zung wurde der semantische Raum der ruménischen Heimat verdndert
und partiell in einen transnationalen Raum verwandelt. Es liegt eine
Form des Metaereignisses vor, da das System der semantischen Rdume
transformiert wurde und ein dritter semantischer Raum sich als trans-
nationaler Raum herausbildete. Die Heimat ist nicht mehr dieselbe, die
sie einmal war, als die Eltern noch bei Ionut lebten. Tonuts Versuch, nach
Wien zu reisen, um seine Eltern wiederzusehen und zu iiberreden nach
Ruminien zuriickzukehren, dient dazu, die urspriingliche Ordnung
wiederherzustellen.

3.4.2. Matei copil miner (The miner child, 2013) von Alexandra
Gulea

Auch im Spielfilm Matei copil miner von Alexandra Gulea (2013) dreht
sich die Geschichte um einen zuriickgelassenen Jungen. In ihrem ers-
ten fiktionalen Film erzéhlt Gulea vom elfjahrigen Matei, der bei seinem
Grof3vater in der ehemaligen Bergbauregion Uricani wohnt, wihrend
seine Mutter mit seinem jiingeren Bruder in Italien lebt. Als Matei von
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der Schule verwiesen wird und der Grof3vater, zu dem er bis dahin ein
gutes Verhdltnis hatte, gewalttétig reagiert, lauft der Junge weg. Seine
Reise fithrt ihn schliefflich nach Bukarest, wo er das Naturkundemu-
seum besucht und sich damit einen Traum erfiillt, da er sich sehr fiir
Insekten interessiert und diese sorgféltig sammelt und katalogisiert. Im
Museum freundet er sich mit einem Mitarbeiter an. Als er nach Hause
zuriickkehrt, liegt der Grof3vater im Sterben. Nach dessen Tod kommt
Mateis schwangere Mutter mit seinem Bruder nach Ruménien, um ihn
mit nach Italien zu nehmen. Matei belauscht ein Gespréch seiner Mutter
mit einer Bekannten und erfahrt, dass sie nicht weif3, wie sie sich in Ita-
lien um alle Kinder kiimmern soll. Matei, der sowieso nicht nach Italien
ziehen mochte, versteckt sich vor der Abreise seiner Mutter und bleibt
am Ende allein in Rumanien.

Wie in allen bisher thematisierten Filmen stehen sich die visuell kon-
struierte Heimat und der visuell abwesende Westen® als semantische
Raume gegeniiber. Wie in Calea Dunadrii ist auch der semantische Raum
der Heimat in Matei copil miner durch das Einwirken von Formen der
modernen westlichen Welt gekennzeichnet. Der traditionelle Lebens-
stil wird dabei deutlich positiver konnotiert. Dies wird insbesondere
durch die Szene deutlich, als Matei, der gerade von zu Hause weglief
und nachts im Wald durch tiefen Schnee irrte, bei einem befreundeten
Schafer Zuflucht findet. Er hilft ihm, seine Fifle in heiflem Wasser auf-
zuwarmen und trocknet seine Schuhe am Kamin. In der niachsten Szene
fittern sie gemeinsam die Schafe. Matei mochte beim Schifer bleiben
und ihm mit den Tieren helfen, doch der Mann, der seit er 14 Jahre alt ist
bei den Schafen lebt, erklart ihm, dass er erst die Schule beenden muss
und nur in den Ferien zu ihm kommen darf. Matei sucht Zuflucht beim
Schifer, in der traditionellen Welt, wiahrend seine Mutter Zuflucht in
der westlichen, modernen Welt suchte. Der Schifer, der wie der Hirte
mit der Ziegenherde in Calea Dundrii symbolisch fiir den traditionellen
Lebensstil steht, wird hier als hilfsbereit, fleif$ig und fiirsorglich darge-
stellt und mochte nur das Beste fiir den Jungen. Damit weist er gegen-
satzliche Charakteristiken zur prasentierten Mutterfigur auf.

Auch in anderen Szenen stehen sich Symboliken der archaischen,
traditionellen Welt und des modernen, kapitalistischen und neumodi-
schen Ruminiens gegeniiber. Als symbolische Représentationen des von
Armut und Auswanderung geprigten Rumaniens, in dem die Spuren
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des Kommunismus noch présent sind, konnen die immer wieder von
der Kamera fokussierten heruntergekommenen Hauserfassaden und
Treppenhiduser, die menschenleeren Straflen und die alten Minen, die
Kanne warmes Wasser, die der Grof$vater iber Matei in der Dusche
schiittet, da sie scheinbar kein flielend Warmwasser haben*” oder die
Schienen in Bukarest, die die Straflenbahnfahrer noch hindisch umstel-
len miissen,*?® betrachtet werden.

All dem gegeniiber stehen die Symboliken des modernen von Glo-
balisierung gepragten Ruméniens. Hierzu konnen die amerikanischen
Zigaretten, die Matei mit seinem Freund heimlich auf der Schultoilette
raucht,”” die moderne Kleidung der Kinder, das Western-Union-Schild
in Bukarest** und die Auflerung seines Freundes, dass man Heutzutage
doch Geld von Western Union kriegt,**' die Langnese- und Nescafé-Schil-
der und Automaten,** die Carrefour-, Mega-Image- und McDonald’s-
Werbung,*** die Leonidas Pralinen-Schachtel, aus der Matei einem toten
Vogel einen liebevollen Sarg bastelt, die Nintendo DS-Konsole, die er
von seiner Mutter geschenkt bekommt** und seine Yamaha-Gitarre***
gezdahlt werden.

Mateis Leben ist durch einen transnationalen Sozialraum geprigt,
wodurch sich ein dritter semantischer Raum als Zwischenraum her-
ausbildet. Auch in diesem Film wirkt der visuell abwesende Raum des
Westens’ durch Kommunikationsmittel in den Heimatraum ein. Die
schwierige Kommunikationssituation via Telefon zwischen den zuriick-
gelassenen Kindern und ihren Eltern im Ausland, wie sie in Calea Dundirii
dargestellt wird, wird auch in einer Szene in Matei copil miner aufge-
griffen. Wihrend Matei gesammelte Insekten aufspief3t und beschriftet,

427 Vgl.: Matei copil miner: 0°03,43.
8 Vg : ebd.: 040,38.

29 Vgl.: ebd.: 006,56.

130 Vgl : ebd.: 044,25,

#1 Vgl.: ebd.: 0°07,53.

#2 Vgl.: ebd.: 037,51.

33 Vgl.: ebd.: 040,13-040,25.

51 Vgl.: ebd.: 105,59,

45 Vgl.: ebd.: 1°06,27.

227



228

Transnationale Familienstrukturen im Postemigrationsfilm

ruft ihn sein Grofivater zum Telefon, da die Mutter anruft. Er redet nur
sehr kurz mit ihr. Als Matei das Zimmer wieder verlasst, wundert sich
der Grofivater, warum der Junge kaum mit der Mutter spricht, obwohl
er doch die ganze Zeit auf deren Anruf wartete.**® Die Szene verdeut-
licht den Konflikt des Jungen, hin und hergerissen zu sein zwischen der
Sehnsucht nach seiner Mutter und der gleichzeitigen Enttauschung iiber
deren Abwesenheit. Als Matei in sein Zimmer zuriickkehrt, ist ein Fliigel
des Insekts abgebrochen. Dies steht sinnbildlich fiir die Enttdauschungen
und das innere Zerbrechen des Jungen.

Das gestorte Verhiltnis zwischen Matei und seiner Mutter wird auch
durch die Szenen im Kinderheim deutlich zum Ausdruck gebracht,
wohin er nach dem Tod seines Grof3vaters kurzzeitig gebracht wird.
Als Matei gefragt wird, ob er sich freut, dass seine Mutter bald kommt,
schiittelt er den Kopf. Auch das Wiedersehen zwischen Mutter und Sohn
ist durch Distanz gekennzeichnet, dhnlich wie in Sdrbatoritul. Wahrend
seine Mutter Matei driickt, lasst dieser die Hinde in den Hosentaschen.
Er bemerkt sofort, dass seine Mutter erneut schwanger ist und starrt
immerzu auf ihren Bauch. Die Mutter wundert sich wahrenddessen nur
dariiber, wie grof3 der Junge geworden ist. Dadurch wird die lange Dauer
der Abwesenheit erneut deutlich gemacht. Matei spricht bei dem Tref-
fen kein einziges Wort. Die Mutter erzéhlt kurz darauf ihrer Bekannten,
dass sie einen Klof$ im Hals bekomme, wenn sie ihren Sohn sieht und
sie nicht wisse, wie sie mit Matei reden soll, da er sie noch nicht einmal
ansehe.*” Das Verhaltnis zwischen Mutter und Sohn wird als distanziert
und kalt dargestellt. Die lange Abwesenheit der Mutter hat den Jungen zu
sehr verletzt. Die Bindung zwischen beiden ist zerstort, worunter auch
die Mutter leidet, die weinend am Tisch sitzt, was von der Kamera mit
double framing Strategie eingefangen wird (Abb. 21). Dadurch nehmen
die Zuschauer*innen die gleiche Position wie Matei ein, der ebenfalls
durch den Tiirspalt dem Gesprich lauscht.

43¢ Vgl.: Matei copil miner: 0°05,51.
7 Vgl.: ebd.: 107,02.
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Abb. 21 Double framing Strategie in Matei copil miner (1°10,37).

Auch das Verhaltnis zwischen Matei und seinem Bruder Pavel ist schwie-
rig und durch Kommunikationsprobleme gekennzeichnet. Gemeinsam
besuchen sie das Grab ihres Grofivaters auf dem ortlichen Friedhof. Der
Friedhof stellt eine Heterotopie dar, da sich hier die Rdume der Leben-
den und Toten iiberlagern. Doch auch der semantische Raum des ,Wes-
tens’ iiberlagert sich hier mit dem ruméanischen Heimatraum. Matei bit-
tet Pavel auch ein paar Worte zum Grof3vater zu sprechen, doch sein
kleiner Bruder spricht nur Italienisch. Fiir ihn ist Italien zur Heimat
geworden. Wiahrend der Grofivater in der heimischen Erde begraben
liegt, hat sein Enkel jegliche Verbindung zu seinen ruminischen Wur-
zeln verloren. Das Leben der beiden Briider ist ganzlich verschieden und
die gemeinsame Verbindung der Herkunft hat insbesondere fiir Pavel
keine Bedeutung mehr.

Wie in Calea Dundrii drickt sich die Einsamkeit und Verlassenheit des
jungen Matei in der Landschaft aus. Diese wird mit diisterem Ambiente
durch dunkle und kalte Farben dargestellt, wodurch Armut, Arbeitslo-
sigkeit, Leere und Perspektivlosigkeit symbolisch dargestellt werden und
auf die hohe Abwanderungsrate in der Region verwiesen wird. Auch die-
ser Film spielt im Winter, wodurch der Eindruck von Kilte vermittelt
wird. Die alte Minenstadt im Stidwesten Rumainiens, Uricani, und die
umgebende Natur werden, wie oben bereits erwdhnt, immer wieder in
langen Aufnahmen aus verschiedenen Ansichten gezeigt (Abb. 22). Hau-
fig fokussiert die statische Kamera alte, heruntergekommene Fassaden,
fast leere Straflen, auf denen mehr Straflenhunde als Menschen unter-
wegs sind (Abb. 23) oder weite, schneebedeckte Landschaften. Die lan-
gen Aufnahmen wirken dokumentarisch, was auch dadurch zu erkldren
ist, dass Gulea zuvor nur Dokumentarfilme drehte. Durch den doku-
mentarischen Stil wirkt der Film besonders realistisch.
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Abb. 22 und Abb. 23 Trostlose und verlassene Heimat in
Matei copil miner (1°03,09 und 0°10,36).

Der Realismus-Effekt wird durch die Szenen im Bukarester Naturkunde-
museum gebrochen. Das Museum stellt eine Heterotopie dar, die Matei
eine Kompensation seiner alltdglichen Probleme und einen Ausbruch
aus der Realitdt ermoglicht. An mehreren Stellen baut die Regisseurin
religiose und philosophische Zitate und mystisch wirkende Passagen ein,
die an den Stil des magischen Realismus erinnern. Wiahrend Matei zwi-
schen den Exponaten des Museums umherlduft, erzéhlt der Mitarbeiter
die Geschichte eines Rabbis, die die Botschaft der Briiderlichkeit und
Néchstenliebe vermittelt und ein Pladoyer fiir Solidaritat und Mensch-
lichkeit ist. Anschlieflend wird der Transport einiger Exponate mit dem
Zug durch verschneite Landschaften und durch mehrere Tunnel gezeigt.
Die Szene wird durch mystisch wirkende Musik untermalt. Im néachsten
Moment wird Mateis Heimkehr gezeigt. Offensichtlich reiste der Junge
gemeinsam mit den ausgestopften Tieren zuriick in seine Heimat. Der
von der Riickkehr des Enkels beruhigte Grofivater schlift wenig spa-
ter ein und stirbt. Wahrend sich zwei Frauen um die Leichenwaschung
kiitmmern, sagt Matei immer wieder gebetsartig lateinische Namen ver-
schiedener Insekten auf. Die Begegnung mit dem Mitarbeiter des Natur-
kundemuseums und die auf seiner Reise — deren Dauer sich nicht klar
feststellen ldsst — gemachten Begegnungen haben den Jungen nachhaltig
gepragt und geben ihm in dieser schweren Zeit Halt. Diese Entwicklung,
die insbesondere durch die Reise Mateis nach Bukarest und zuriick sym-
bolisiert wird, ist durch den Chronotopos des Weges bestimmt, der durch
mehrere Transit-Orte gepragt ist. Insbesondere die Tunnel, die der Zug
durchquert, visualisieren Mateis Ubergang in einen neuen Lebensab-
schnitt. Wenngleich Bukarest und das Naturkundemuseum zum seman-
tischen Raum der ruménischen Heimat gehoren, so liegt doch innerhalb
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dieses semantischen Raumes eine weitere Ebene der Raumaufteilung
vor, die Bukarest von Mateis Heimatstadt abgrenzt. Matei sammelt hier
positive Erfahrungen, fiihlt sich verstanden und respektiert und lernt
fiir sein Leben. Diese besondere symbolische Aufladung dieses Raumes
wird durch die mystische Asthetik der Szenen zum Ausdruck gebracht.

Wenngleich insbesondere die Reise nach Bukarest und zuriick durch
Transit-Orte geprégt ist, so muss Matei auch nach seiner Heimkehr wei-
tere Transit-Orte durchqueren, die seine Entwicklung symbolisieren.
Nach dem Tod seines Grof§vaters kommt er zunichst in ein Kinderheim,
wo er aber nur kurze Zeit bleibt. Spater versteckt er sich im Treppenhaus
eines alten, heruntergekommenen Gebdudes, um nicht mit nach Italien
fliegen zu miissen. Anschlieflend kehrt Matei nach Hause zuriick. Dort
legt er sich in das Totenbett seines Grofdvaters. Das Liegen im Toten-
bett illustriert Mateis liminalen Zustand und kann als Symbolisierung
des Abschieds und eines Neubeginns betrachtet werden. Matei verab-
schiedet sich von seinem alten Leben und ist sich bewusst, dass er nun
erwachsen werden muss und auf sich allein gestellt ist.

Die Hoftnung, die sich in Calea Dundrii im Lauf der Donau mani-
festiert, wird auch in den letzten Szenen in Matei copil miner durch
Landschaftsraume illustriert. Nach der Totenbett-Szene édndert sich
die Farbgebung des Films. Die letzte Szene spielt im spéten Friihjahr,
das symbolisch fiir Aufbruch und Neubeginn nach den dunklen, kal-
ten Wintermonaten steht. Matei kiimmert sich wie schon zu Beginn des
Films um die Bdume, die in den ersten Szenen winterfest gemacht wur-
den. Die Veranderung in seinem Leben driickt sich in der prisentierten
Landschaft aus. Zeigte die erste Landschaftspanorama-Aufnahme des
Films noch eine diistere, trostlos wirkende schneebedeckte Bergland-
schaft, so ist die letzte Szene des Films durch positiv wirkende, helle
Panorama-Aufnahmen einer frithlingshaften, blithenden, griinen Land-
schaft geprigt (Abb. 24 und Abb. 25). Griin als Farbe der Hoffnung ver-
weist in dieser Szene auf die Hoffnung auf eine positive Zukunft. Durch
die Ereignisse ist Matei gereift und auch wenn er nun auf sich allein
gestellt in der Heimat bleibt, so ist er doch voller Zuversicht, dass er dies
bewiltigen kann, wenngleich er noch ein Kind ist.
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Abb. 24 und Abb. 25 Kontrastive Landschaftsraume am Anfang und Ende
des Films Matei copil miner (0°00,50 und 1°15,57).

Wiahrend Matei einen blithenden Baum hinaufklettert, wird aus dem
Off ein Brief vorgelesen. Der Museumsmitarbeiter, den er in Bukarest
kennenlernte, bedankt sich darin bei Matei fiir die Aufnahmen von
Vogelstimmen, die er an das Museum geschickt hat und fragt ihn, ob
sie die Sammlung ,,Matei din deal® oder ,,Matei din vale“*** (Matei copil
miner: 1°14,28) nennen sollen. Dies lasst sich als Verweis auf den Spatiul
mioritic, den ,mioritischen Raum' nach Lucian Blaga betrachten.** Der
Wechsel zwischen Hohen und Tiefen, Bergen und Télern symbolisiert
die steigende Hoffnung auf ein besseres Leben und die folgende resig-
nierende Erkenntnis des zum Scheitern verurteilt seins und der Ausweg-
losigkeit, die mit einer gewissen Schicksalsergebenheit einhergeht. Berg
und Tal stehen nicht nur fiir topografisch oppositire Rdume, sondern als
Symbolisierung des Aufs und Abs des Lebens, mit dem hier auch Matei
zu kampfen hat. Dieser Gedanke wird verstarkt durch die weiter aus
dem Off vorgelesenen Worte des Museumsmitarbeiters, der Matei eine
Geschichte des chinesischen Philosophen Zhuang Zhou erzihlt, bei der
er an ihn denken musste. Darin heif3t es, dass Zhou triumte ein Schmet-

438

Dt.: Matei vom Hiigel, Matei vom Berg.

49 Vgl.: Blaga 1982 [1936]. Der Dichter und Philosoph Lucian Blaga leitet aus der
Miorita-Ballade seine kontroverse Theorie des Spatiul mioritic, des mioriti-
schen Raumes ab. Er geht davon aus, dass jede Kultur ein bestimmtes Raumge-
fiihl habe und stellt einen Bezug zwischen der Landschaft und den seelischen
Betrachtungs- und Wahrnehmungsweisen der Rumén*innen her. Blaga cha-
rakterisiert den mioritischen Raum, durch den das Lamm Miorita wandert, als
Wellenlinie, die durch ein stetiges Berg-auf und Tal-abwirts geprigt ist (vgl.:
Bir6 2014: 414).
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terling zu sein. Als er aufwachte, wusste er nicht mehr, ob er getraumt
hatte, ein Schmetterling zu sein oder ob der Schmetterling getraumt
hatte, Zhou zu sein. Dies nenne man ,,Transformarea lucrurilor “° (Matei
copil miner: 1°15,38). Diese Geschichte iiber stete Verwandlung lasst sich
auf Mateis Leben tibertragen. Fiir ihn beginnt nun ein neuer Lebensab-
schnitt und dieser wird geprégt sein vom Auf und Ab des Lebens, den
mioritischen Berg- und Tal- Raum, die hellen, frohlichen und warmen
Frithjahrszeiten und die dunklen, trostlosen und kalten Winter.

Ahnlich wie Calea Dundrii startet auch Matei copil miner mit einem
ereignishaften Zustand, der durch die Abwanderung der Mutter ausge-
16st wurde. Auch hier liegt eine Form des Metaereignisses vor, da sich
der semantische Heimatraum durch diese Ordnungsverletzung verdn-
dert hat. Anders als Ionut akzeptiert Matei hingegen diese neue Situation
und passt sich an. Er fiihlt sich in seinem Heimatraum verankert und
versucht weder, seine Mutter zum Bleiben zu tiberreden, noch mochte er
mit ihr nach Italien reisen.

3.4.3. Nunta lui Oli (Oli’s Wedding, 2009) von Tudor Cristian
Jurgiu

Anders als die beiden zuvor betrachteten Filme stellt der 20-minii-
tige Kurzfilm Nunta lui Oli von Tudor Jurgiu aus dem Jahr 2009 einen
zuriickgelassenen Vater ins Zentrum seiner Geschichte. Dorels Sohn Oli
wanderte in die USA aus und heiratet nun dort. Da die Trauung zu kurz-
fristig geplant wurde, konnte Dorel keine Einreisegenehmigung mehr
bekommen. Aus diesem Grund muss er gemeinsam mit zwei Freunden
seines Sohnes via Skype dessen Hochzeit verfolgen. Die Freunde helfen
ihm, die Technik zu installieren und die Verbindung in die USA aufzu-
bauen. Als Dorel feststellt, dass Oli nicht den Anzug tragt, den er ihm
in Rumainien kaufte, sondern einen, den er von seinen amerikanischen
Schwiegereltern geschenkt bekam, ist Dorel enttduscht. Etwas Alkohol
trostet ihn und die kleine Gruppe verfolgt weiter am Bildschirm die
Hochzeitszeremonie. Nach der Trauung gehen die beiden jungen Mén-
ner nach Hause und Dorel bleibt allein zuriick.

440 Dt.: die Wandlung der Wesen.
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Auch hier wirkt der semantische Raum des Westens' als Raum im Off
durch Kommunikationsmittel auf den semantischen Raum der rumaéni-
schen Heimat ein. Olis Auswanderung in der diegetischen Vergangen-
heit stellte ein Ereignis dar, durch das sich das System der semantischen
Réaume transformiert hat und Dorels Heimat nicht mehr dieselbe ist wie
vor der Migration seines Sohnes. Wie in den anderen analysierten Pos-
temigrationsfilmen liegt ein Metaereignis vor, das durch Raumverande-
rung gekennzeichnet ist, die durch die Auswanderung eines Familien-
mitglieds bedingt ist.

Der gesamte Film spielt in Dorels Wohnung. Nur die Eingangsszene
zeigt das Gebaude kurz von auf3en. Die Wohnung ist einfach eingerichtet
und wird durch Low-Key-Belichtung als diister inszeniert. An der Wand
in der Kiiche hidngen zwei Uhren. Eine zeigt die ruméanische Uhrzeit,
die andere die des Ortes, an dem Oli in den USA lebt. Dadurch wird auf
die Bedeutung des visuell abwesenden semantischen Raums des ,Wes-
tens fiir den semantischen Heimatraum verwiesen. Dorel und Oli leben
in unterschiedlichen Welten. Dies wird symbolisch verstarkt durch die
unterschiedlichen Zeitzonen. Wahrend es bei Oli Tag ist, ist es in Ruma-
nien mitten in der Nacht.

Neben beiden Uhren hidngt ein Kalender mit dem Bildnis einer Hei-
ligen. Diese Raumkonstruktion kann als symbolische Figuration des
durch Tradition und (Post-)Moderne gepragten Ruméniens interpretiert
werden. Wihrend das Heiligenbildnis, wie die Statue in Calea Dundirii,
auf den traditionellen Lebensstil verweist, illustrieren die beiden Uhren
den transnationalen Raum, der sich zwischen Rumianien und dem Raum
im Off, die USA, aufspannt und das Leben von Dorel prigt.

Nachdem die beiden Freunde seines Sohnes angekommen sind, bietet
Dorel ihnen reichlich Alkohol an und zeigt ihnen stolz die Fotos sei-
nes Sohnes und dessen Braut, die er selbst ausgedruckt hat. Dafiir hat
er sich extra einen Drucker gekauft und ein Nachbarskind um Hilfe bei
der Installation gebeten. Ahnlich wie in Calea Dundrii, wo Ionut seiner
Freundin ein Foto seiner ausgewanderten Eltern zeigt, fungieren auch
hier die Fotografien als visuelle Représentation eines Abwesenden. In
Nunta lui Oli wird Oli durch die Fotografien in den Film eingefiihrt. Spa-
ter erscheint er erneut im Videochat auf dem PC-Bildschirm. Wéhrend
die Fotografien auf einen in der Diegese zuriickliegenden Moment ver-
weisen, da sie in der diegetischen Vergangenheit aufgenommen wurden,
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liegt bei dem iiber den Videochat konstruiertem Bild eine Echtzeitiiber-
tragung vor, da sich die Aktionen der Figuren vor der PC-Kamera in der
gleichen erzdhlten Zeit ereignen. Oli befindet sich an einem Raum im
Off und ist aber durch die modernen Kommunikationsmedien zugleich
Teil des Raumes im On. Das ,principe de distance et de proximité“
(Dubois 1990: 93), das Fotografien zugrunde liegt, ist im Videochat noch
viel prasenter. Noch stérker als durch Fotografien wird der Anschein der
Anwesenheit der abwesenden Figur suggeriert.

Der virtuelle Raum, in dem sich Olj, sein Vater und seine Freunde
treffen, stellt einen transnationalen, dritten semantischen Raum dar, der
auch als Form der Heterotopie gesehen werden kann. Hier {iberlagern
sich mehrere Riume, der Raum des Westens' und der Raum der ruma-
nischen Heimat. Wie bei Heterotopien tiblich, gibt es Eingangsrituale.
Vor dem Betreten des virtuellen Raumes muss der PC gestartet und das
entsprechende Videochatportal gedffnet werden, damit sich der virtu-
elle Raum zwischen den Gespréachspartnern autbauen kann. Es handelt
sich bei diesem Raum um eine illusorische Heterotopie, da sie die Illu-
sion der Anwesenheit bei eigentlicher raumlicher Distanz erzeugt. Nach
Valentin Dander konnen solche medialen Riume auch als ,yvirtuelle
Heterotopien® bezeichnet werden, die er als ,,Sonderform der ,Anderen
Raume™ (Dander 2014: 71) versteht. Diese virtuellen Raume ersetzen
jedoch nicht die realweltlichen, sondern ermdglichen eine neuartige
Raumerfahrung: ,die neue soziale Qualitit besteht darin, dass durch
den cyberspace eine bewusste Wahrnehmung gleichzeitig existierender
Raume erméglicht wird und damit sich raumzeitliche Orientierungs-
muster (z.B. Nahe-Distanz-Relation) neu herausbilden® (Low/Steets/
Stoetzer 2007: 92).

In Olis altem Kinderzimmer verfolgen die drei Manner die Hochzeit
am Bildschirm. Dabei nehmen sie eine reine Beobachterposition ein.
Anders als die Giste vor Ort, konnen sie nicht aktiv in das Geschehen
eingreifen und konnen nur dann mit Oli sprechen, wenn er in die Kamera
schaut und bereit ist, mit ihnen zu kommunizieren. Dorel nimmt somit
nur noch eine passive Rolle im Leben seines Sohnes ein. Fiir diesen sind
die Schwiegereltern und seine Frau momentan bedeutsamer. Sie sind es,
die ihm vor Ort helfen und ihn unterstitzen, sich in seiner Wahlheimat
ein neues Leben aufzubauen.
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Wie in den zuvor betrachteten Filmen, ist auch hier die Kommuni-
kation, die durch moderne Medien ermdglicht wird, mit Enttduschung
verbunden. Die Tatsache, dass Oli lieber einen Anzug seiner Schwieger-
eltern tragt als jenen, den sein Vater in Ruminien kaufte, ist fiir Dorel
eine grofle Krankung. Es gibt ihm das Gefiihl, dass er nicht gut genug
fiir seinen Sohn ist. Die Absage an den Anzug ist im iibertragenen Sinne
auch eine Absage Olis an Rumaénien und seine alte Heimat. Wenngleich
Dorel verletzt ist, sind er und Olis Freunde sich einig dartiber, dass es
fir diesen das Beste ist, in die USA gegangen zu sein, da er in Ruménien
keine Perspektive gehabt hitte. Der Film vermittelt ein possibilistisches
Weltbild, da er zeigt, dass die junge Generation im Ausland nach einer
lebenswerteren Zukunft sucht. Fiir die Zuriickgelassenen bedeutet dies
jedoch grof3e Entbehrungen.

3.4.4. Der Chronotopos der Abwesenheit im Postemigrationsfilm

Zentrale Elemente des Postemigrationsfilms sind die verlassene Heimat
und die zuriickgelassenen Angehorigen der ruméanischen Migrant*innen,
die im Anschluss an Alkin als home group**' bezeichnet werden konnen.
Bereits in Felicia inainte de toate wurden transnationale Familienstruk-
turen durch Telefonate versinnbildlicht. In den Postemigrationsfilmen
tauchen Kommunikationsmittel nun besonders hiufig auf. Durch Briefe,
Pakete, Telefone oder Video-Chat-Portale werden abwesende Figuren in
die Filmhandlung einbezogen. Auf diese Weise wird einerseits auf den
abwesenden Raum des Westens', als Raum im Off verwiesen, der so in
den bildlich konstruierten Raum Rumainiens einwirkt. Gleichzeitig wird
so aber auch ein transnationaler Raum zwischen der home group im
semantischen Raum der ruméanischen Heimat und den Abgewanderten
im Westen' konstruiert, der einen dritten semantischen Raum darstellt.

Kommunikationsmedien verbildlichen die Versuche, die familidren
Beziehungen tiber die Distanz und pluri-lokalen Heimatrdume hinweg
aufrecht zu halten. Diese Form der Intermedialitdt — des Einbeziehens
eines Mediums in ein anderes — wie das Zeigen von Fotografien oder
Videochatgesprachen im Film, taucht nach Naficy hdufig in Migrati-
onsfilmen auf. Auf diese Weise konnen Trennung, Abwesenheit, Ver-

441 Vgl.: Alkin 2019: 40.
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lust, Entfernung und der Wunsch diese zu iiberwinden zum Ausdruck
gebracht werden. Kommunikationsmedien konnen Figuren tiber Zeit
und Raum hinweg miteinander verbinden, selbst wenn diese raumlich
abwesend sind.** Durch den ,near-but-far-character (Naficy 2001:
132) der Kommunikationsmedien kann Néhe hergestellt werden. In den
rumiénischen Postemigrationsfilmen jedoch ist diese Kommunikation
gestort und mit Enttduschungen verbunden. Die Versuche, Néhe herzu-
stellen, scheitern und die familidren Beziehungen werden weiter belastet.
In Calea Dundrii wird Tonut enttauscht, da seine Eltern am Telefon keine
Zeit haben, mit ihm zu reden, seine Briefe unbeantwortet bleiben oder
ihm per Brief mitgeteilt wird, dass seine Eltern vorerst nicht wie erhofft
zuriickkehren. In Matei copil miner mochte Matei, der nach Aussage des
Grof3vaters immerzu auf einen Anruf der Mutter wartet, dennoch kaum
mit ihr reden, als sie schlieSlich wirklich anruft. In dem bereits in Kapi-
tel 3.3.3. behandelten Sdrbdtoritul beklagt sich Marius, der beste Freund
von Luluta, dass er seine Eltern nur tiber Skype sieht.*”* Deutlich wird in
dieser Szene, dass Marius besonders enttauscht von seinen Eltern ist, da
diese nicht einmal mehr nach Ruminien kommen, um ihn zu sehen und
sie nur versuchen, iiber Video-Chat ein Minimum an Kontakt aufrecht
zu erhalten. Spater im Film wird das geschenkte Smartphone zur Materi-
alisierung der Enttduschung fiir den jungen Lulutd. Es steht hier symbo-
lisch fiir die Tatsache, dass die Eltern wieder ins Ausland gehen werden
und versuchen moéchten, mit moderner Technik ihre Familienbeziehung
aufrecht zu erhalten. Die Postemigrationsfilme, die zuriickgelassene
Kinder in den Fokus stellen, vermitteln die Botschaft, dass moderne For-
men der Kommunikation wie Video-Chat nicht etwa zur positiven Auf-
rechterhaltung der familidren Bindungen dienen, sondern im Gegenteil
den Kindern deutlich vor Augen fiihren, dass ihre Eltern weit entfernt
von ihnen sind und ihnen nicht die Ndhe und Wirme geben konnen,
nach der sie sich sehnen. In diesen Fillen fungieren die Kommunikati-
onsmedien als ,,deutlichste Indikator[en] fur die Distanz, die trotz allem
zwischen den Gesprachspartnern liegt” (Wulff 1991: 0.S.).

Dass Kommunikationsmittel und dadurch symbolisierte transnatio-
nale Rdume auch in den Postemigrationsfilmen, die sich um zuriickge-

442 Vgl : Naficy 2001: 103-106.
443 Vgl.: Sarbdtoritul: 0°07,35.
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lassene Eltern drehen, zentral sind, wurde bereits durch die Analyse von
Nunta lui Oli deutlich. Auch in anderen Filmen, die sich derselben The-
matik widmen, dreht sich die Erzdhlung um diese Art der Kommunika-
tion. Bereits in dem 1998 erschienenen knapp neun-miniitigen Schwarz-
Weil3-Film Telefon in strdindtate des deutsch-ruminischen Regisseurs
Hanno Hofer, wird von einem Vater in Rumanien erzihlt, der versucht
seinen in die USA ausgewanderten Sohn telefonisch zu erreichen und
daran scheitert. Der Versuch, familidre Beziehungen tiber die Distanz
mithilfe von Kommunikationsmedien aufrecht zu erhalten, wird auch
im Kurzfilm Fata galbend care rade von Constantin Popescu aus dem
Jahr 2008 thematisiert. Er erzahlt ebenso vom Versuch der Eltern, den
Kontakt zu ihrem in den USA lebenden Sohn iiber ein Video-Chat Por-
tal aufrecht zu erhalten. Dies ist insbesondere dadurch erschwert, dass
die Eltern keinerlei Erfahrung mit der modernen Technologie haben.
Der Film endet mit der Frage der Mutter an den Vater, ob sie den PC die
ganze Zeit anlassen konnen, damit sie den Sohn immer sehen. Dadurch
wird die Tragik der Situation deutlich zum Ausdruck gebracht.

Wihrend die Schwierigkeit der Kommunikation durch moderne
Medien in den Filmen, die von zuriickgelassenen Kindern erzdhlen, in
einzelnen Szenen auftaucht, ist sie in den Filmen, die die daheimgeblie-
benen Eltern fokussieren, hidufig das zentrale Thema. Diese Filme zeigen
nicht nur die mit der Kommunikation einhergehende Enttauschung,
sondern auch die neuen Herausforderungen der dlteren Generation, mit
der Technik zurecht zu kommen. Der Vater in Telefon in strdindtate hat
Schwierigkeiten im Umgang mit dem Telefonat und versteht die fremd-
sprachlichen Nachrichten auf dem Anrufbeantworter nicht. Der Vater
in Nunta lui Oli konnte ohne die Hilfe der Freunde seines Sohnes die
technischen Probleme des Video-Chat-Portals nicht 1osen. Die Eltern in
Fata galbend care rdde lernen gerade erst, einen PC zu bedienen. Die
Filme zeigen eine Generation, die den grofiten Teil ihres Lebens unter
der kommunistischen Diktatur Ceausescus verbracht hat und nun mit
den vielen neuen Herausforderungen der modernen Welt zurechtkom-
men muss. Sie sind nicht nur allein in der Heimat zuriickgelassen, son-
dern auch abgehdngt von den Entwicklungen, denen sie kaum noch fol-
gen konnen und es doch miissen, um zumindest partiell am Leben ihrer
Kinder teilhaben zu konnen.
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Das Motiv der Enttauschung durch gescheiterte Kommunikation
taucht auch in neueren Filmen wie dem 2016 erschienenen Almania
auf. Ein LKW-Fahrer telefoniert mit seinem Sohn, der bei der Mutter
in Deutschland lebt, um sich mit ihm zu verabreden. Nachdem dieser
einem Treffen erst zustimmte, sagt er dieses wenig spater jedoch wieder
ab, da er keine Zeit fiir seinen Vater hat. Anders als die Elternfiguren der
oben erwihnten Filme, ist der Vater in diesem Kurzfilm vertraut mit den
Effekten der Globalisierung, er spricht Deutsch und fihrt offensichtlich
regelmdflig mit seinem LKW durch Europa. Als er auf eine gefliichtete
Mutter aus dem Nahen Osten mit zwei Kindern trifft und diese ihn um
Hilfe bittet, entscheidet er sich zu helfen und sie illegal iber die Grenze
zu bringen. Als der LKW-Fahrer der Frau erkldrt, dass sein Sohn in
Deutschland und er in Rumainien lebt, kann diese es nicht verstehen.
Der Film wirft die Frage auf, welche der beiden Figuren der grof3ere
Verlierer ist — der zuriickgelassene Vater am Rande Europas oder die
Gefluchtete, die zumindest mit ihren Kindern vereint ist.

Neben zu Enttduschungen fithrenden Kommunikationsversuchen ist
das Zusammenspiel zwischen Elementen der traditionellen, archaischen
und der modernen, globalisierten Welt, ein weiteres Charakteristikum
der analysierten Postemigrationsfilme, das in dhnlicher Weise auch in
den Pramigrationsfilmen bedeutungstragend war. Wie die exemplari-
sche Szene in Calea Dundrii, die die Kinder mit dem Paket aus Oster-
reich an einer Ziegenherde und einer Jesusstatue vorbeilaufen zeigt,
oder die Szene in Matei copil miner, in der Matei Zuflucht bei einem
Schifer findet, finden sich dhnliche Symboliken des Zusammenspiels
traditioneller und (post-)moderner Lebensweisen auch in anderen Fil-
men, wie in Sdrbdtoritul. Zunachst konnen die Colinde, die ruminischen
Weihnachtslieder, als Symbolisierung einer traditionellen Welt gesehen
werden. Das vom Grof3vater geschenkte Taschenmesser steht dem von
den Eltern geschenktem Smartphone gegeniiber. Das Taschenmesser
kann hier als Symbol fiir das Traditionelle gesehen werden, wihrend das
Smartphone fiir den Zugang zur modernen globalisierten Welt steht. Da
Luluta sich tiber das Messer freut und vom Geschenk seiner Eltern ent-
tauscht ist, wird deutlich, wie sehr er sich nach einem einfachen Leben
mit seinen Eltern sehnt. Anders als ihre Eltern weisen die zuriickgelasse-
nen Kinder in den Postemigrationsfilmen einen starken Bezug zu ihrer
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Heimat auf, der auch durch ihre Verbundenheit mit der Natur symboli-
siert wird.

In den hier analysierten Filmen wird die Enttduschung der Kinder
tber die Abwesenheit ihrer Eltern deutlich zum Ausdruck gebracht.
Noch dramatischer erzihlen die Filme Eu cind vreau sa fluier, fluier,
Weekend cu mama und Vara s-a sfarsit von zuriickgelassenen Jugend-
lichen. Der Protagonist in Eu cdnd vreau sd fluier, fluier ist vom rechten
Weg abgekommen und sitzt im Gefingnis. Um zu verhindern, dass seine
Mutter, die sich nie um ihn und seinen jiingeren Bruder gekiimmert hat,
diesen mit nach Italien nimmt, riskiert er seine Entlassung. Die in Week-
end cu mama zuriickgelassene Tochter kann von ihrer aus dem Ausland
zurilickgekehrten Mutter nicht gerettet werden. Auch fiir den jungen
Protagonisten in Vara s-a sfdrsit um den sich niemand kiimmert, endet
die erzihlte Geschichte todlich.

Wie in den Returnfilmen setzt auch in den Postemigrationsfilmen die
Handlung bereits mit einem ereignishaften Zustand ein. Hier sind es
allerdings nicht die Protagonist*innen, die in der diegetischen Vergan-
genheit ihren semantischen Raum der ruménischen Heimat verlassen
haben, sondern ihre Familienmitglieder. Diese ausgewanderten Figuren
fungieren in den Postemigrationsfilmen als Schliisselfiguren, da sie den
ereignishaften Zustand herbeigefiihrt haben. Der semantische Raum
der rumidnischen Heimat ist durch die Abwesenheit der Migrant*innen
gepragt. Die home group hat ihren semantischen Raum selbst nicht ver-
lassen. Jedoch hat sich dieser Raum durch die Abwanderung der Famili-
enmitglieder so sehr verdndert, dass er fiir sie kein vollstindiger Heimat-
raum mehr ist. Die Handlung der Postemigrationsfilme wird gesteuert
durch ein Metaereignis, also einer Ereignisinitiierung durch Raumveran-
derung. Dieses Metaereignis ist Folge einer Ordnungsverletzung, einer
eigentlichen Grenziiberschreitung, in der diegetischen Vergangenheit.

Stille, Leere und Unvollstandigkeit prigen den semantischen Raum
der Heimat, wodurch die Abwesenheit der Arbeitsmigrant*innen aus-
gedriickt wird. Auch hier manifestiert sich Zeit im Raum. Anders als in
den Pramigrationsfilmen ist es hier nicht eine bestimmte Periode, son-
dern dhnlich der Returnfilme ein Zeitverlauf, die Zeit der Abwesenheit,
der rdumlichen Ausdruck erfihrt. Der in den Postemigrationsfilmen
vorherrschende Makro-Chronotopos wird deshalb als Chronotopos
der Abwesenheit bezeichnet. Dieser wird in Abbildung 26 schematisch
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dargestellt. Dem visuell konstruierten Heimatraum steht auch hier
der Westen' als Raum im Off gegentiber. Bedeutsame Rdume, die den
Chronotopos der Abwesenheit bestimmen, sind zudem transnationale
Réume, hdufig in Form von Raumen medialer Kommunikation, die sich
als dritter semantischer Raum zwischen der ruméanischen Heimat und
dem Westens‘ aufspannen und diese beeinflussen.

Semantischer Raum B - Semantischer Raum A
(,Westen®) Einfluss (Rumiinische Heimat)

Raum im Off i Raum im On

i Raum der Zuriickgelassenen/ ,home group®

Migration = Ereignis

(Ordnungsverletzung, 1 16st Metaereignis aus =
Grenziiberschreitung) in | semantischer Raum A verindert
diegetischer Vergangenheit | sich, verliert urspriingliche

Charakteristiken

Semantischer Raum C

Transnationaler Raum

Réume der medialen
Kommunikation

Abb. 26 Der Chronotopos der Abwesenheit im Postemigrationsfilm.
Eigene Grafik.

3.5. ,,Acasa nu ma intorc“*** — Der ,Westen® als Wahl-
heimat im Emigrationsfilm

Die bisher thematisierten Filme beschaftigen sich mit dem Wunsch der
Figuren, Rumainien zu verlassen und deren Traum vom ,Westen, der
nach erfolgter Riickkehr aus dem Ausland wieder vorgefundenen Hei-
mat oder den dort zuriickgelassenen Familienmitgliedern. Eine vierte
Kategorie bilden die Emigrationsfilme, die in vielen Féllen im Anschluss
an Pop auch als diasporic cinema bezeichnet (Pop 2020: 100) werden
konnen. Diese zumeist neueren Produktionen spielen nicht in Ruma-

44 Dt.: Nach Hause gehe ich nicht zurtick. Lemonade: 0°18,44.



242

Der Westen' als Wahlheimat im Emigrationsfilm

nien, sondern thematisieren die Auswanderung und widmen sich den
Schicksalen der im Ausland lebenden ruménischen Migrant*innen.
Diese Akzentverschiebung geht mit einer wachsenden lingerfristig im
Ausland lebenden ruminischen Bevolkerung einher. Wenngleich die
Frage nach Riickkehr in die ruménische Heimat fiir viele Migrant*innen
noch immer eine Rolle spielt und einige auch weiterhin nur zum tempo-
raren Gelderwerb migrieren, so begannen inzwischen doch auch viele
Rumin*innen, sich im Ausland eine neue Heimat, eine Wahlheimat,
aufzubauen. Bei einer Befragung von 1.190 ruménischen Migrant*innen
in Westeuropa, die die Autorin dieser Arbeit 2015/16 durchfiihrte, gaben
39,5% an, dass sie bereits langer als fiinf Jahre im Ausland leben.*** Nur
12,7% der Umfrageteilnehmer*innen erklirten, dass sie von einer positi-
ven Entwicklung Ruméniens in den nichsten Jahren ausgehen. Aus die-
sem Grund gab auch die Hilfte der Befragten an, dauerhaft im Ausland
bleiben zu wollen. Weitere 30% strebten einen Aufenthalt von mehr als
tiinf Jahren an.** Fiir viele Migrant*innen ist eine Riickkehr nach Ruma-
nien demnach inzwischen keine Option mehr. Dies fithrt auch zu neuen
Themen im ruménischen Migrationsfilm.

3.5.1. Granite (Borders, 2017) von Andra Chiriac

Der Kurzfilm Granite von Andra Chiriac erzdhlt in 27 Minuten die
Geschichte der Entfremdung eines ruménischen Ehepaars.*” Angela
lebt seit funf Jahren in Paris, wo sie einen Job als Haushaltshilfe hat,
wéhrend ihr Ehemann Tavi in Ruménien geblieben ist. Angelas und
Tavis Kinder sind bereits erwachsen. Urspriingliches Ziel der Migration
war der Gelderwerb fiir den Hausbau in der Heimat. Da das Haus nun
fertig gebaut ist, Angela aber immer noch in Frankreich arbeitet, reist
Tavi erstmals nach Paris, um seine Frau zu sehen und sie zu tiberreden,
mit ihm nach Ruminien zuriickzukehren. Doch Angela, die tiberrascht
tiber den plotzlichen und unerwarteten Besuch ihres Mannes ist, hat sich

5 Vgl.: Pirwitz 2019: 223.
46 Vgl : ebd.: 228-229.

*7 Granite weist auch Charakteristiken eines Postemigrationsfilms auf, da er auch
die Perspektive des zuriickgelassenen Ehemanns aufzeigt. Da der Film jedoch
im Ausland spielt, wird er hier nur als Emigrationsfilm behandelt.
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ein neues Leben in Paris aufgebaut und mochte nicht nach Ruménien
zuriick. Nach einem Streit des Ehepaars bleibt am Ende offen, ob sie sich
trennen, ihre transnationale Beziehung aufrechterhalten oder ob Tavi in
Paris bleibt.

Anders als in den bisher betrachteten Filmen wird hier nun der seman-
tische Heimatraum als Raum im Off eingefiihrt, wiahrend der Westen'
den Raum im On darstellt. Der Heimatraum im Off ist der Raum, den
Angela in der diegetischen Vergangenheit verlassen hat und in dem sich
ihr Ehemann bis vor Kurzem befand. In Granife beginnt die Erzdhlung,
wie in den Return- und Postemigrationsfilmen, mit einem ereignishaf-
ten Zustand. Angela hat ihren Heimatraum bereits verlassen und sich in
Paris eingelebt. Fiir ihren Ehemann Tavi stellt Ruméanien, genau wie fiir
die Figuren der Postemigrationsfilme, keine vollwertige Heimat mehr
dar, da seine Frau nicht bei ihm ist. Angela sieht in der ruménischen Hei-
mat fiir sich jedoch keine Zukunft mehr. ,Ce sd fac acasa?“**® (Granite:
0°12,57) fragt sie ihren Mann und macht damit deutlich, dass sie sei-
nem Wunsch nach Heimkehr nicht nachkommen mochte. Wenngleich
ihr Leben im Ausland schwer ist, hat sie sich inzwischen einen gewissen
Lebensstandard aufgebaut, den sie nicht mehr missen mochte. In einem
kurzen Monolog erkldrt sie Tavi, dass sie es in den letzten Jahren sehr
schwer hatte, heute jedoch zufrieden ist. Sie kann erstmals das Leben
genieflen, ohne nur an Geld und Arbeit zu denken, hat Freundschaften
zu anderen ruménischen Migrant*innen aufgebaut und hat freundliche
Arbeitgeber*innen.

Fiir Angelas Wunsch, in Paris zu bleiben, hat Tavi jedoch wenig Ver-
standnis. Schnell wird deutlich, dass sich der Filmtitel Granite — Gren-
zen, nicht so sehr auf raumliche Grenzen im Sinne von Landesgrenzen
bezieht, als vielmehr auf die emotionalen Grenzen, die sich zwischen
den beiden Ehepartnern aufgebaut haben. ,Tu mai esti nevasta mea?“**’
(Granite: 0°16,32) fragt Tavi Angela abends im Bett. Angela beantwor-
tet die Frage nicht. Eine Entfremdung wird auch an anderen Stellen
des Films durch das hiufige Schweigen ausgedriickt. Angela und Tavi
haben sich nicht viel zu sagen. In ihren Gesprachen geht es nur um Tavis
Waunsch nach Angelas Riickkehr nach Ruminien oder um das fertigge-

448 Dt.: Was soll ich denn zu Hause?

449 Dt.: Bist du noch meine Frau?
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stellte Haus in der Heimat. Als Angela im Park mit einem Kettenkarussell
fahren mochte, meint ihr Mann, dass dies nur etwas fiir Kinder sei. Wah-
rend Angela allein mit dem Karussell fahrt, wird Tavi im Vordergrund
in Nahaufnahme gezeigt (Abb. 27). Diese Szene kann als Symbolisierung
tiir Angelas neu gewonnene Freiheit stehen. Wahrend sie durch die Luft
fliegt, bleibt ihr Mann am Boden. Hierdurch wird die emotionale Ent-
fernung und die veranderte Weltwahrnehmung der beiden Ehepartner
raumsemantisch zum Ausdruck gebracht. Das Karussell befindet sich
auf einem Jahrmarkt-Platz, an dem es weitere Fahrgeschifte gibt. Dieser
Park stellt eine Heterotopie dar und fungiert als Extremraum des seman-
tischen Raumes des ,Westens" Er ermoglicht Angela einen kurzzeitigen
Ausbruch aus dem Alltag und Freude am Leben, die sie in ihrer Heimat
Ruménien aufgrund finanzieller Sorgen nicht hatte.

Abb. 27 und Abb. 28 Der Freizeitpark als Heterotopie und entfremdete
Ehepartner in Granite (0°04,52 und 0°18,45).

Als Tavi spéter seine Meinung dndert und doch mit dem Karussell fah-
ren mochte, hat Angela keine Zeit und Lust mehr. Wihrend seine Frau
sich am Abend beim gemeinsamen Essen mit ihren ruméanischen Freun-
den amiisiert, findet Tavi diese nur suspekt. Eifersiichtig fragt er seine
Frau, was sie mit einem der Ménner zu tun habe. Tavi und Angela sind
sich fremd geworden und haben nichts mehr, das sie verbindet. Dies
wird auch immer wieder durch die Raumkonstruktion im Film deutlich.
Angela mochte Tavi zum Busbahnhof bringen und zieht sich an. Wah-
renddessen sitzt Tavi im anderen Zimmer mit gepackter Tasche auf dem
Schlafsofa. Beide Rdaume sind durch eine Wand voneinander getrennt.
Durch diese Raumaufteilung, die die Kamera bewusst inszeniert, wird die
Entfremdung des Ehepaars raumlich zum Ausdruck gebracht, da sie sich
zwar im selben Bildraum befinden, dennoch aber voneinander getrennt
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sind (Abb. 28). Auch bereits an fritheren Stellen** setzt die Regisseurin
auf die double framing-Strategie, bei der der Bildraum zusitzlich durch
Winde oder Tiiren gerahmt wird, wodurch die Zuschauer*innen, wie
heimliche Beobachter, Zeugen der Ehekrise werden.

Gleich mehrere Transit-Orte tauchen in Granite auf, wie der Bus-
bahnhof in der ersten Szene, an dem Tavi ankommt, ein Imbiss, wo er
zu Mittag isst, die Straf3en, durch die er spaziert, wiahrend Angela arbei-
tet, eine Tankstelle und schliefllich die Autobahn. Diese Orte verweisen
auf die Umbruchssituation im Leben der beiden Protagonist*innen, ihre
instabile emotionale Verbindung und ihre Suchbewegung. Beide Ehe-
partner sind auf der Suche. Angela sucht Freiheit und Unabhingigkeit in
ihrer Wahlheimat, wahrend Tavi danach strebt, seine Frau zur Riickkehr
zu bewegen. Beide befinden sich auf der Suche nach ihrem personlichen
Gliick, das sie, wie der Film zum Ausdruck bringt, aber nur finden kon-
nen, wenn sie zukiinftig getrennte Wege gehen.

Ihre ruménische Heimat spielt fiir Angela keine grofie Rolle mehr.
Nur ihre rumiénischen Freunde in Paris stellen fiir sie eine Verbindung
zu Rumanien dar. Gemeinsam kann sie sich mit ihnen auf Rumanisch
unterhalten und tiber andere rumidnische Migrant*innen sprechen, die
in Rumainien Hauser bauen, die dann leer bleiben, da sie weiterhin im
Ausland arbeiten. Angela erwéhnt nicht, dass dies auch auf sie zutrifft.
Das Motiv des Hausbaus ist zentral in Granite. Als Angela sich im Haus
ihrer Arbeitgeber*innen um die Wasche kiitmmert, klingelt Tavi, den sie
zum Spaziergang geschickt hat, plotzlich an der Tiir, da er auf Toilette
muss. Er schaut sich in dem fremden Haus um und betrachtet das Ehe-
bett der ihm unbekannten franzésischen Familie. Dadurch wird sugge-
riert, dass er an sein eigenes Haus, das er in der Heimat baute, denkt.
Am Abend wirft er Angela vor, dass sie sich um das Haus fremder Leute
kiimmere, aber nicht um ihre eigene Familie.

Als Angela ihren Mann am néchsten Tag zum Bus bringen mdchte,
steigt dieser an der Autobahn aus dem Wagen und gefihrdet den vor-
beifahrenden Verkehr, so dass die Polizei die beiden verwarnt. Tavi, der
wiahrend des gesamten Films wie in Trance wirkt und stets mit abwesen-
dem Blick umherirrt, reagiert nicht auf die Fragen und Anordnungen
der Polizist*innen. Er sagt, dass er nicht ohne Angela nach Hause féhrt

#0 Vgl.: Granite: 0°01,55-0°03,11; 0°10,37-011,28 und 016,58-017,08.
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und fragt sie, wofiir er denn das grofie Haus gebaut habe, wenn sie nicht
mit ihm kommt. Angela bittet ihn einzusteigen und fordert ihn auf:
»Lasd-ma sa traiesc!“**! (Granite: 024,47). Thr Mann soll sie ihr Leben
leben lassen, so wie sie es mochte. Sie mochte ihm keine Erkldrungen
mehr schuldig sein und einfach das tun, was sie fiir gut und richtig halt.
Schliefilich steigt Tavi wieder in das Auto. Die Schlussszene zeigt ihn
allein im Kettenkarussell iiber den menschenleeren Platz des Pariser
Jahrmarktes schweben. Diese von melancholischer Musik begleitete
Szene driickt seine Einsamkeit aus. Seine Hoffnung auf eine gemeinsame
Zukunft mit seiner Frau fesselt ihn an Angela und damit auch an Paris,
worauf die Ketten des Karussells verweisen. Dies kann entweder bedeu-
ten, dass Tavi beschlossen hat, in Paris bei seiner Frau zu bleiben oder
nur symbolisch zu verstehen sein. In diesem Sinne kann die Karussell-
fahrt ausdriicken, dass sich Tavi und Angela im Kreis drehen und nicht
vorankommen, so wie sich das Karussell stets im Kreis dreht.

3.5.2. Lemonade (2018) von Ioana Uricaru

Der Film Lemonade aus dem Jahr 2018 basiert auf den personlichen
Erfahrungen, die die Regisseurin Ioana Uricaru und Bekannte von ihr
machten. Der Film, der in den USA spielt, wurde in Kanada gedreht, da
das ruménische Filmteam in den USA keine Drehgenehmigung bekom-
men hitte.*? Der Titel Lemonade verweist auf das amerikanische Sprich-
wort When life gives you lemons, make lemonade™>” und spielt damit
bereits auf die der Protagonistin bevorstehenden Herausforderungen an.
Pop macht darauf aufmerksam, dass auch der Name der Protagonistin,
Mara, das Schicksal dieser bereits andeutet, da er ein Anagramm zum
rumanischen Wort amar darstellt, was so viel bedeutet wie ,bitter, ,herb’
oder auch ,Kummer.“*

Der Film erzihlt die Geschichte der Rumanin Mara, die in die USA
auswanderte und danach strebt, den american dream zu leben. Bei ihrer
Arbeit als Krankenpflegerin lernte sie ihren Ehemann Daniel kennen.

41 Dt.: Lass mich leben!
2 Vgl.: Schiefer 2019: 4.
53 Vgl.: ebd.

434 Vgl.: Pop 2020: 109.
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Thr Sohn Dragos, den sie zuvor in Ruménien lief3, zieht nun zu ihr in
die USA. Durch die Gespriche, die Mara mit ihrer ruménischen Freun-
din Aniko fiithrt, wird deutlich, dass sie keine illegale Arbeit annehmen
mochte, sondern auf legale Weise einen Job zu finden versucht. Dies
bringt sie jedoch in finanzielle Schwierigkeiten, so dass sie sich bei Aniko
Geld leihen muss und versucht, ihr Haus in der rumanischen Heimat zu
verkaufen. Da ihre Aufenthaltsgenehmigung ablauft, muss sich Mara nun
um eine Green Card bemithen, um in den USA bleiben zu diirfen. Ein
Beamter der Einwanderungsbehorde vermutet jedoch eine Scheinehe,
da Mara und ihr Partner sehr kurzfristig geheiratet haben. Er erpresst
die junge Frau und belistigt sie. Um ihre Green Card zu erhalten, soll
sie mit ihm schlafen. Anstatt sie zu unterstiitzen, wird auch ihr Mann
Daniel ihr gegeniiber gewalttdtig. Mara und Dragos finden Zuflucht bei
Aniko, Maras einziger Freundin. Unterstiitzung bekommt Mara schlief3-
lich auch von einem serbischen Anwalt, der sich ihres Falles annimmt.
Offen bleibt jedoch, ob Mara dauerhaft in den USA bleiben darf, oder
ob ihr Aufenthaltsstatus nur temporér geklart ist und sie bald erneut
fiirchten muss, ausgewiesen zu werden. Die letzte Szene zeigt Mara mit
Dragos in einer Wohnung, die sie putzen soll.

Lemonade spielt ausschliefllich in den USA. Der ruménische Her-
kunftsraum wird nicht gezeigt. Ruménien ist das Heimatland von Mara,
Dragos und Aniko, spielt aber in deren Alltag kaum mehr eine Rolle.
Lediglich das Haus in Ruménien, das Mara versucht zu verkaufen, stellt
einen Bezug zur Heimat dar. Emotional scheint sie mit Ruménien nichts
mehr zu verbinden. Thre Zukunft sieht die junge Frau in den USA. Aus
diesem Grund hat sie auch ihren Sohn zu sich geholt. Eine Riickkehr
nach Rumadnien ist fiir sie ausgeschlossen. Auch Aniko, deren Arbeits-
vertrag nicht verlangert wird, will unter keinen Umstanden zuriick nach
Ruminien. ,,Acasa nu ma intorc“*** (Lemonade: 0°18,48) sagt sie Mara,
auch wenn sie nicht weif3, wie es fiir sie in den USA weitergehen soll.

Die meisten Szenen in Lemonade spielen in geschlossenen Innenrau-
men. Somit iiberwiegt ein ,,closed-form visual style“ (Naficy 2001: 4),
wie er laut Naficy auch typisch fiir die Darstellung des Exils im accented
cinema ist. Die Kamera begleitet Mara in einer Arztpraxis, im Auto, auf
Toilette und im Verkaufsraum einer Tankstelle, im Wartezimmer der

5 Dt: Nach Hause gehe ich nicht zuriick.
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Einwanderungsbehorde, im Biiro des Beamten, am Flughafen, in der
Wohnung, im Restaurant, im Reha-Zentrum, in dem sie arbeitete, im
Supermarkt, im Bus, im Motel, in einer Anwaltskanzlei, in der Schule
ihres Sohnes, bei der Bank und in der Wohnung ihrer Freundin Aniko.
Nur knapp neun Minuten des 90-miniitigen Films spielen in Auflenrdu-
men. In den meisten Fillen wird Mara dann auf dem Weg von einem
Innenraum zum nachsten gezeigt. Durch die geschlossenen Raume wird
die schwierige und nahezu ausweglose Situation der Protagonistin sym-
bolisch ausgedriickt. Sie ist nicht frei, obwohl sie sich gerade diese Frei-
heit durch ihre Heirat erhoftte. Doch noch immer hat sie keine Green
Card und ohne diese kann sie sich nicht frei bewegen und unterliegt
weiterhin den strengen Regelungen des US-amerikanischen Einwande-
rungssystems. Thre Unterlegenheit wird deutlich in der Eingangsszene
zum Ausdruck gebracht. Mara entkleidet sich und lésst eine arztliche
Untersuchung iiber sich ergehen (Abb. 29). Sie stimmt einer Impfung
zu, bekommt aber ungefragt auch eine zweite. Sie wird als machtlos und
dem System ausgelieferte Figur in den Film eingefiihrt.

Abb. 29 Mara muss eine Untersuchung iiber sie ergehen lassen, um eine
Green Card zu erhalten in Lemonade (0°01,30).

Zahlreiche Rdume in Lemonade stellen Transit-Orte dar. Sowohl die
Arztpraxis, die Einwanderungsbehdrde und das Restaurant, als auch die
Tankstelle, der Flughafen, der Supermarkt und das Motel dienen ledig-
lich einem temporiren Aufenthalt. Die Vielzahl an Transit-Orten, die
im Sinne Augés auch als Nicht-Orte interpretiert werden konnen, kann
als Anspielung auf Maras ungewissen Aufenthaltsstatus in den USA ver-
standen werden. Unklar bleibt, ob sie irgendwann dauerhaft dort leben
oder stets nur auf der Durchreise sein wird. Bisher jedoch gelingt es
Mara nicht, sich neu zu beheimaten und in den USA zu verwurzeln. Fiir
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sie stellen diese Orte Nicht-Orte dar, da sie keine tiefere emotionale oder
soziale Bindung zu diesen hat.

Immer wieder kommt Mara in Situationen, in denen kulturelle Unter-
schiede sichtbar werden und es zu Missverstindnissen kommt. Als Mara
ihren Sohn eine halbe Stunde allein im Motelzimmer ldsst, bekommt sie
Arger mit der Polizei, da es untersagt ist, Minderjihrige allein zu lassen.
Fiir Mara ist dies vollig unverstidndlich. Der Polizist fragt sie, was es fiir
eine Sprache sei, die sie da spreche. Als sie ,Romanian® antwortet, ver-
steht dieser ,,Iranian® Mara korrigiert ihn und er fragt ob, es sich dabei
um ,,an arabic language“ handele, worauf hin Mara erklért, dass es eine
europdische, romanische Sprache sei.*® In dieser Szene wird ein unter-
schwelliger Rassismus des Polizeibeamten zum Ausdruck gebracht. Er
weifs offensichtlich nicht, dass eine ruminische Sprache existiert und
geht davon aus, dass es sich bei Mara um eine Immigrantin aus dem ara-
bischsprachigen Raum handele. Mara hingegen betont stolz ihre europa-
ische Herkunft und ihre Sprache lateinischen Ursprungs.

Wenngleich Mara kaum mehr Bezug zu ihrer Heimat hat und versucht
sich mehr und mehr von Rumainien zu l6sen, so sind es doch Personen
aus ihrer Heimat, wie Aniko oder aus der Nihe ihres Heimatlandes, wie
der serbische Anwalt, die ihre einzigen Unterstiitzer darstellen. Aniko
vermittelt Mara den Kontakt zum Anwalt, den sie als ,,sarb sau bosniac
sau asa ceva“®’ (Lemonade: 0°50,13) vorstellt. Dieser mdchte Mara hel-
fen, da sie ja ,neighbors“ (Lemonade: 0°54,44) seien. Die Herkunft aus
Stidosteuropa verbindet die Charaktere und schafft eine Vertrauensbasis
zwischen ihnen.

Durch das Gesprach zwischen Mara und dem Anwalt wird ein negati-
ves Bild der USA vermittelt. Der Anwalt erklart Mara offen und ehrlich,
dass alles in seiner Kanzlei am Anfang seiner Karriere gefilscht war, von
den Urkunden bis hin zu den Biichern. Auf Maras Riickfrage, warum
er dies tat, erklart dieser: ,Here everything is about selling, advertising*
und zitiert Buddy Kane aus dem Film American Beauty mit ,,In order to
be successful one must project an image of success” (Lemonade: 0°53,46).
Alles dreht sich seiner Meinung nach in den USA nur um den schénen
Schein.

3¢ Vgl.: Lemonade: 040,41.

47 Dt.: Serbe oder Bosnier oder irgend sowas.
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Mara wird durch das Gesprich mit dem Anwalt klar, dass sie weder
zur Polizei noch zur Presse gehen kann, um auf ihren Fall aufmerksam zu
machen. Es wiirde sie ihrem Ziel, eine Green Card zu bekommen, nicht
nédherbringen. Enttauscht stellt sie fest: ,,I thought America is different®
(Lemonade: 0°51,59). Thre Zukunftsperspektive in Amerika ist nicht viel
besser als jene im postkommunistischen Ruménien, dem sie zu entflie-
hen versuchte. Thr american dream stellt sich als Illusion heraus. Das Bild
des Westens, das sie hatte, hat sich als Trugbild erwiesen. Der Ausspruch
des Anwalts, ,,Even people that hate America want to live here“ (Lemo-
nade: 0°54,07), wird zum zentralen Thema des Films. Trotz aller Qualen,
die Einwanderer*innen, insbesondere aus drmeren Regionen der Welt,
in den USA tber sich ergehen lassen miissen, wollen sie dennoch dort-
bleiben und fiir ihren Traum von einem besseren Leben kidmpfen.

3.5.3. Parking (2019) von Tudor Giurgiu

Parking von Tudor Giurgiu basiert auf dem Roman Apropierea (Anndhe-
rung) von Marin Mélaicu-Hondraris, der auch das Drehbuch des Films
schrieb, das von seinen eigenen Erfahrungen eines fiinfjdhrigen Spani-
enaufenthaltes inspiriert ist. Parking erzahlt vom ruménischen Schrift-
steller Adrian, der vor sechs Monaten seine Frau Cristina und seine
rumédnische Heimat verliefl, um in Spanien zu arbeiten. Adrian lebt in
einem Camper auf einem Parkplatz eines Gebrauchtwagenverkaufs und
verdient sich etwas Geld als Wichter. Sein Freund und Chef, der Chilene
Rafael, kann ihm jedoch nur wenig zahlen, da er selbst in finanziellen
Schwierigkeiten steckt. Doch Rafael und seine Freundin Mercedes sind
fiir Adrian die einzigen Vertrauten. Durch die Gespréiche zwischen ihnen
wird deutlich, dass auch Adrians Frau Cristina nach Spanien kommen
wollte. Doch fiir die Lehrerin ist es schwierig, Arbeit in Spanien zu fin-
den, so dass sie noch in Ruménien geblieben ist. Dies ist zumindest die
offizielle Version von Adrians Geschichte. Schnell wird jedoch klar, dass
Cristina und Adrian Eheprobleme haben und der wahre Grund fiir ihre
getrennten Lebensrdume in einer zunehmenden Entfremdung der bei-
den Partner liegt. Als Adrian fiir Rafael einen Autotransport itbernimmt,
lernt er die Musikerin Maria kennen und beginnt eine leidenschaftliche
Aftare mit ihr. Thr Mann erfihrt davon und droht Adrian. Maria verlasst
ihren Ehemann und zieht zu Adrian in den Camper auf dem Parkplatz.
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Hier fiihlt sie sich jedoch unwohl und versucht Adrian zu tiberreden, mit
ihr fortzugehen. Doch Adrian weif3, dass er anderswo auch keinen bes-
seren Job finden wird und er Rafael nicht enttiuschen mochte. So tiber-
redet er Maria zu bleiben. Als jedoch plotzlich seine Frau Cristina mit
ruminischen Spezialititen fiir ein Weihnachtsessen auftaucht, verlasst
Maria Adrian, der ihr nichts von seiner Frau erzihlt hatte. Adrian erzahlt
Cristina die Wahrheit und trennt sich von ihr, so dass sie wieder abreist.
Fiir Rafael muss Adrian nun illegale Geschifte iibernehmen und Auto-
transporte durchfithren. Bei einer Ubergabe wird ihm jedoch der Wagen
gestohlen. In der Nacht taucht die Bande, der Rafael Geld schuldet, auf
dem Parkplatz auf, setzt mehrere Autos in Brand und ermordet Rafael.
Maria, die inzwischen zu Adrian zuriickgekehrt ist, und er verlassen nun
mit dem Camper den Parkplatz und fahren in eine ungewisse Zukunft.
Die letzte Szene zeigt Adrian, der das Buch, das er geschrieben hat und
das inzwischen in Rumainien veroffentlicht wurde, verbrennt.

Auch in diesem Film ist der Westen' visuell dargestellt, wahrend Adri-
ans rumanischer Heimatraum nur als Raum im Off konstruiert wird. Was
Parking jedoch von den meisten anderen Emigrationsfilmen unterschei-
det, ist, dass die rumanische Heimat auf intermedialer Weise dennoch
bildlich konstruiert wird. Immer wieder werden Videos im Amateurvi-
deo-Stil eingeblendet, die teils Adrians Gegenwart und seine Erlebnisse
mit Maria oder sein Leben auf dem Parkplatz dokumentieren, teils aber
auch aus Adrians Vergangenheit in Ruménien stammen. Gezeigt wird
Adrian als Kind, gemeinsam mit seinen Eltern in Rumédnien. An anderen
Stellen sind rumanische Landschaften oder eine orthodoxe Kirche zu
sehen. Diese Videoaufnahmen, die auf einer extradiegetischen Ebene im
Film erscheinen, symbolisieren Adrians Erinnerungen an die Heimat.
Anders als Mara in Lemonade oder Angela in Granite denkt Adrian viel
an Rumanien zurtick.

Als im Radio die Uhrzeit angesagt wird, erginzt Adrian, wie spét es
jetzt gerade in Ruminien ist.**® Bei der Feier zur Noche San Juan, wo er
Maria kennenlernt, erzihlt er ihr, teils auf Rumanisch, von rumanischen
Folklore-Traditionen und den Sdnziene**. Auf sein publiziertes Buch

8 Vgl.: Parking: 0°09,51.

#% Sanziene sind Feen in der rumanischen Mythologie, die der Legende nach zur
Mittsommernacht, wenn sich der Himmel 6ffnet, zu Tanzen beginnen.
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stofit er mit ruménischem Pflaumenschnaps an. Seinen Camper nennt
der Romania und begrif3t darin Maria mit den Worten ,,Bienvenido en
Romania“ (Parking: 1°04,16). Der Camper, der als Synekdoche fiir ein
ganzes Land steht, verdeutlicht Adrians Verbundenheit mit seiner Hei-
mat. Das Fahrzeug wird somit zu einem thirdspace, in dem sich Raume
der Heimat und des ;Westens‘ sowie der Vergangenheit und Gegenwart
tiberlagern, dhnlich wie in Lucas Haus in Europolis.

Dass sich der junge Auswanderer nach Ruminien sehnt, wird auch
durch seine Gesprache mit Mercedes klar zum Ausdruck gebracht. Er
vertraut ihr an, dass er Angst hat, im Ausland krank zu werden oder,
dass seine Eltern sterben und er nicht da ist. Jedes Mal, wenn jemand aus
Ruminien anruft, hat er Angst, dass etwas passiert sein konnte. Merce-
des, die merkt wie sehr Adrian unter diesem Heimatverlust leidet, fragt
ihn, ob er denn nicht zuriickkehren kann,* worauthin Adrian beginnt
zu weinen und in Mercedes Armen Trost zu suchen. Spater erklart er
ihr, dass er nicht nach Rumainien zuriickkehrt, weil er nicht weif3, was
ihn dort erwartet und wie der néchste Tag sein wird. ,,Por eso vivo el
momento* (Parking: 0'49,12) sagt er Mercedes, die aufgrund ihrer insta-
bilen Lebensverhiltnisse ebenfalls Angst vor der Zukunft hat.

Adrian hat auch Angst, nach Ruménien zuriickzukehren, weil er weif3,
dass er sich mit seiner gescheiterten Beziehung konfrontieren miisste.
Zwischen Adrian und Cristina haben sich emotionale Grenzen aufge-
baut, dhnlich wie zwischen Angela und Tavi in Granite. Wie Angela,
bekommt auch Adrian unerwarteten Besuch aus seiner Heimat. Cristina
bringt ruminische Produkte mit, da sie davon ausgeht, dass sich Adrian
dariiber freut. Wihrend sie Cdrnati, Sarmale, Cozonac und Tuicd,* die
tir Traditionen, Vergangenheit und Heimat stehen, auspackt, versucht
Adrian ihr zu erklédren, dass es eine neue Frau in seinem Leben gibt. Er
muss sich entscheiden zwischen der bodenstandigen Lehrerin Cristina,
die symbolisch fiir Adrians Vergangenheit und sein Leben in der ruma-
nischen Heimat steht und der Musikerin Maria, die als wild und unge-
ziigelt dargestellt wird und eine (ungewisse) Zukunft in Spanien symbo-
lisiert. Er entscheidet sich fiir Maria und damit fiir ein Leben in Spanien.

40 Vgl.: Parking: 042,43.
6 Wiirstchen, Kohlrouladen, Hefekuchen und Pflaumenschnaps (traditionelle
ruménische Spezialititen).



Semantische Riume der Heimat und des ,Westens

Wie die Protagonist*innen der anderen Emigrationsfilme akzeptiert er
lieber seine prekire Situation im Ausland, als nach Ruménien zuriickzu-
kehren, da dies einen Riickschritt fiir ihn darstellen wiirde.

Adrians Verhiltnis zu Ruménien ist zwiespaltig. Durch die oben
erwahnten Szenen wird seine Sehnsucht nach der Heimat deutlich.
Gleichwohl beginnt er mehr und mehr seine Identitdt zu hinterfragen.
Zu Beginn des Films beobachtet Adrian, wie eine Gruppe junger Mén-
ner auf dem Nachbargeldnde etwas stiehlt. Er spricht sie an und stellt
fest, dass es Rumanen sind. Sie freuen sich, einen Landsmann zu tref-
fen und schenken ihrem ,Frate“* (Parking: 0°06,38) ein Packchen des
Diebesguts. Diese Erfahrung von der Diebesbande als gleichwertig
betrachtet zu werden aufgrund der gemeinsamen ruménischen Her-
kunft, lasst Adrian nachdenklich zuriick. Er offnet das Paket, das einer
der Diebe ihm in die Hand driickte und entdeckt darin CDs der Band,
in der Maria spielt. Es ist demnach den ruminischen Dieben zu ver-
danken, dass Adrian Maria kennenlernt. Nur durch diese CD entdeckt
er ihre Musik und geht aus diesem Grund spiter zu einem Konzert, wo
er die Musikerin personlich kennenlernt. Thre erste Begegnung findet
in der Mittsommernacht statt. Adrian schildert Maria die ruménische
Legende, die besagt, dass sich in dieser Nacht die Pforten des Himmels
offnen. Auch fiir ihn eréffnet sich durch die Begegnung mit Maria eine
Perspektive, die ihm neuen Lebensmut gibt.

Adrian leidet unter dem schlechten Bild, das man in Spanien von den
Ruminen hat und vertraut sich Mercedes an: ,,Cuando eres inmigrante,
eres desconviado. Tienes la impresion que todo el mundo se aproveche
de ti, que trabajas como un tonto y te pagan poco“ (Parking: 0°40,25).
Adrian hat immerzu das Gefiihl, als minderwertig betrachtet und aus-
gebeutet zu werden. Maria erzdhlt er, dass Rumédnen immer erstmal fiir
schuldig befunden werden, bis ihre Unschuld bewiesen ist.** Maria ent-
gegnet allerdings, dass er offensichtlich gern das Opfer spiele und auch
andere es schwer hitten. An spiterer Stelle erwahnt Marias Mann, dass
Adrian keine Ahnung habe, wer Maria sei und dass er es war, der ihr
geholfen hat, ihrem Elend zu entfliehen. Auch Maria hatte offensichtlich
bisher kein einfaches Leben. Als sie Adrian kennenlernt und dieser sie

2 Dt.: Bruder.
43 Vgl.: Parking: 028,56.
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fragt, wo sie herkommt, sagt sie ihm, dass auch sie nicht von hier sei.
Ob sie dabei meint, nur nicht aus der Stadt oder Region zu sein, oder ob
auch sie nach Spanien eingewandert ist, bleibt offen. Man erféhrt nichts
tiber ihre Vergangenheit. Maria symbolisiert dadurch umso mehr Adri-
ans Gegenwart, den Moment, den er leben will, ohne an Gestern oder
Morgen zu denken.

Adrians Bediirfnis, in der Gegenwart zu leben, wird auch durch den
Schauplatz des Films rdumlich zum Ausdruck gebracht. Mit wenigen
Ausnahmen spielt Parking, auf dem Film seinen Titel gebenden Park-
platz. Dieser Parkplatz ist in vielerlei Hinsicht ein Nicht-Ort im Sinne
Augés. Er ist gekennzeichnet durch die Erfahrung ewiger Gegenwart.
Jeder Tag in Adrians Leben gleicht dem anderen. Es herrscht Monotonie
und Einténigkeit. Adrian ist gefangen an diesem Ort. Tag und Nacht
muss er die Autos bewachen. Die Mehrheit der Szenen in Parking spie-
len in der Nacht, wodurch dunkle Bilder iiberwiegen. Diese Dunkelheit
kann als Ausdruck fiir Adrians gefingnisahnlichen Zustand interpretiert
werden. Gefangenheit wird auch bereits durch das erste Bild des Filmes
suggeriert, welches einen Zaun mit Stacheldraht und Handschellen zeigt,
der sich als Begrenzungszaun des Parkplatzes erweist (Abb. 30).

Abb. 30 und Abb. 31 Gefingnisidhnliche Rdume in Parking
(0°01,00 und 129,33).

Der Parkplatz wird als heruntergekommener Raum inszeniert, der
einem Schrottplatz gleicht (Abb. 31) und zunéchst keinerlei Charakte-
ristiken eines geborgenheitsspendenden Raumes, an dem man heimisch
werden kann, aufweist. Jedoch gelingt es Adrian, dem Radikanten im
Sinne Bourriauds gleich, sich temporir an diesem Parkplatz zu verwur-
zeln und ihn damit von einem Nicht-Ort in einen Ort zu transformieren.
Seine Sitzmdoglichkeit vor einem Transporter bezeichnet er als ,,salon”
(Parking: 0°23,02), mit Maria gestaltet er eine improvisierte Auflenkiiche
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und macht ein Foto vom Kiihlschrank, damit seine Mutter sieht, dass
es ihm an nichts fehlt. Maria bereitet Adrian eine romantische Uber-
raschung, als sie die Autos mit zahlreichen Kerzen dekoriert und ihm
vorschligt, in jedem der Wagen mit ihm zu schlafen, um diesen Ort in
etwas Himmlisches zu verwandeln. Dieses Zusammenspiel aus Elend
und Romantik wird bereits durch den Beginn des Filmes angezeigt, als
das Liebeslied Algo contigo die Bilder des verwahrlosten Parkplatzes
musikalisch untermalt.

Dass Transit-Orte fiir Adrian zu Orten temporirer Verwurzelung
werden konnen, wird auch an der Stelle zum Ausdruck gebracht, als er
Maria erzdhlt, dass er als Kind zehn Monate lang in einem Hotelzim-
mer in Rumainien lebte, da sein Vater als Nachtwichter in diesem Hotel
arbeitete. Auch dieser eigentlich auf eine begrenzte Aufenthaltszeit aus-
gerichtete Ort wurde fiir Adrian zur Heimat, an die er nun beim Besuch
eines Hotels in Spanien, in dem er Maria kennenlernt, denken muss.

Trotz seines Gefiihls, ein Auflenseiter zu sein und in Spanien nicht
anerkannt zu werden, gelingt Adrian eine partielle Integration. Obwohl
er anfangs kein Wort Spanisch sprach, interessiert er sich fiir spanische
Musik und Literatur. Der Grund, warum er ausgerechnet nach Spanien
kam, ist nicht klar. Mercedes erklart er, dass er einen Tapetenwechsel
brauchte und einfach weg wollte. An spdterer Stelle erwdhnt Rafael,
dass Adrian spanischsprachige Autoren wie Roberto Bolafo im Origi-
nal lesen lernen wollte. Es bestand somit schon vor seinem Aufbruch
nach Spanien ein Interesse an spanischsprachiger Literatur. Anders als
Mara in Lemonade oder Angela in Granite hat Adrian keine rumini-
schen Freunde vor Ort im Ausland, sondern umgibt sich mit Spanierin-
nen*** und einem Chilenen. Adrian spricht nach sechs Monaten sehr gut
Spanisch, vermischt dieses aber hin und wieder mit dem Rumaénischen.
Dadurch ergibt sich die von ruminischen Migrant*innen in Spanien
gesprochene Hybridsprache, die als Rumariol bezeichnet wird.

Nachdem Adrian anfangs kein Wort zu Papier brachte, gelang es ihm
schlieSlich einige Gedichte zu verfassen, die in Ruminien von seinen
Freunden verdéffentlicht werden. Sie schicken ihm sein erstes publiziertes

464 Da Marias Herkunft nicht geklart wird, ist nicht sicher, ob sie wirklich eine Spa-
nierin ist oder aus einem anderen (spanischsprachigen) Land kommt. Dasselbe
gilt fiir Mercedes.
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Buch, das den Titel Zborul femeii pe deasupra barbatului*® tragt. Eines
der ersten Gedichte, die Adrian in Spanien zu Papier brachte, hat er auf
Spanisch iibersetzt und gibt es Mercedes zum Lesen. Das Gedicht Immi-
grant Song handelt von einem Einwanderer namens Mowgli, der nach
Coérdoba kam, da er vom Mittelmeer traumte und Lachse fangen wollte.
Er erlernte ,el espaiol de los inmigrantes, de los perros romanticos, delos
guardos de noche, el espafiol de los paises sin salmoén® (Parking: 0°51,50).
Der intertextuelle Verweis auf die Erzdhlung Das Dschungelbuch mit
dem Protagonisten Mowgli, der unter Wildtieren aufwéchst und sich
nach und nach mit seinem Mensch-Sein auseinandersetzen muss, kann
als Anspielung auf Adrians Fremdheitsgefiihl in Spanien gesehen wer-
den. Auch der Lachs hat symbolische Bedeutung. Lachse leben vor allem
in den Gewdssern west- und nordeuropéischer und nordamerikanischer
Lander. Wie Mowgli in seinem Gedicht, kommen Migrant*innen aus
aller Welt in diese Lander des Westens’. Anders als die meisten anderen
Fische schwimmen Lachse zum Laichen flussaufwirts. Der Lachs steht
damit symbolisch fiir das Schwimmen gegen den Strom. Wie der Lachs
auf Wanderschaft muss auch Adrian immer wieder gegen die Stromung
kampfen und sich als Migrant in Spanien den verschiedenen Herausfor-
derungen stellen. Eine weitere Moglichkeit der Interpretation liegt in der
Symbolik des Aufstiegs des flussaufwirts wandernden Lachses begriin-
det. Von einem Aufstieg im iibertragenen Sinne traiumen auch die in den
Westen' kommenden Migrant*innen. Gleichzeitig driickt sich aber auch
eine gewisse Sehnsucht nach Heimat aus, denn der Lachs kehrt an den
Ort seiner Geburt zuriick. Interessant ist auch der Verweis im Gedicht
auf Cérdoba als Stadt der drei Kulturen. Nicht nur Mowgli, sondern
auch Adrian als Verfasser des Gedichtes, lebt in Cérdoba. Der Ort ist
im kollektiven Geddchtnis Spaniens tief verankert als Schmelztiegel der
Kulturen und als Symbol fiir ein jahrhundertelanges friedliches Zusam-
menleben Angehoriger der christlichen, jiidischen und islamischen Kul-
tur. Das lyrische Ich in Adrians Gedicht spricht jedoch vom Tod dieser
Kulturen in Cérdoba, was wiederum als Verweis auf Adrians Schwierig-
keiten der Integration in Spanien interpretiert werden kann.

4 Dt.: Der Flug der Frauen iiber dem Kopf des Mannes. 2004 verdffentlichte
Malaicu-Hondrari einen Gedichtband mit demselben Titel.
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In Parking findet sich eine weitere Anspielung auf Transkulturalitat.
Hinter der von Adrian geschilderten ruméinischen Legende der Sdnziene
verbirgt sich ein Verweis auf eine transkulturelle Tradition, ndmlich das
Zelebrieren der Mittsommernacht. Wenngleich die Legenden und Brau-
che in den einzelnen Lindern unterschiedlich sind, so handelt es sich
doch um kulturtibergreifende Feierlichkeiten.

Obwohl Adrian aus einem anderen Land kommt und sich aufgrund
seiner rumanischen Herkunft stigmatisiert fiihlt, so hat er doch dhnli-
che Probleme wie die Menschen, auf die er in Spanien trifft. Auch sein
chilenischer Freund steckt in finanziellen Schwierigkeiten, auch Mer-
cedes sehnt sich danach, irgendwo anzukommen und Ruhe zu finden
und Maria hat ebenso wenig eine sichere Zukunft vor sich wie Adrian.
Wie fiir Bourriauds Radikanten ist fiir sie nicht mehr das Woher?‘ son-
dern das Wohin?‘ entscheidend. Alle Figuren in Parking befinden sich in
einem peripheren Raum. Sie gehoren der sozialen Unterschicht an und
versuchen ihrem Elend zu entfliehen. Thre Herkunft spielt dabei nur eine
untergeordnete Rolle.

Adrian ist der am meisten an der Zielkultur interessierte Protagonist
ruménischer Emigrationsfilme, aber auch der, der sich am meisten nach
seiner Heimat Ruménien sehnt. Ahnlich wie Mara in Lemonade schaut
Adrian in eine ungewisse Zukunft, die keinerlei Sicherheiten verspricht.
Dies wird auch raumlich zum Ausdruck gebracht. Der Camper, in dem
Adrian lebt, kann als Symbol fiir Freiheit gesehen werden. Camping
bedeutet Unabhingigkeit, Urlaub, Erlebnisse, Reisen und Vorankom-
men. Doch Adrian kommt zunichst nicht voran. Der Camper und die
Autos um ihn herum stehen auf einem Parkplatz. Diese Transportmittel
stehen still. Erst am Ende verlassen Adrian und Maria mit dem Camper
im Morgengrauen den Parkplatz. Dieser Aufbruch symbolisiert Adrians
Neuanfang. Es bleibt jedoch ein Aufbruch ins Ungewisse. Der Abschied
von der Vergangenheit wird durch die Verbrennung seines Buches, die
in der letzten Szene im Amateurvideo-Stil auf extradiegetischer Ebene
gezeigt wird, auch metaphorisch zum Ausdruck gebracht. Adrian kann
sich nun von seiner nostalgischen Sehnsucht nach seiner alten rumai-
nischen Heimat trennen und beginnen, sich selbst eine Heimat aufzu-
bauen und sich gemeinsam mit Maria neu zu verwurzeln.
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3.5.4. Der Chronotopos des erlebten ,Westens‘ im
Emigrationsfilm

In den Emigrationsfilmen wird eine dhnliche Botschaft vermittelt, wie
sie bereits in den Filmen der anderen Kategorien angedeutet wird. Der
Traum vom glorreichen Leben im Westen® bleibt meist nur ein Traum,
der nicht viel mit der harten Realitdt gemeinsam hat. Die ausgewander-
ten Figuren finden dort in den meisten Fillen nicht die ersehnte Frei-
heit. Wie die ruménische Heimat, die die Figuren verlassen wollen oder
bereits verlassen haben, wird auch die Wahlheimat im Ausland oftmals
als gefingnisahnlicher Raum, der den Figuren jegliche Moglichkeiten
zur Selbstentfaltung verwehrt und zu Enttauschungen fiihrt, dargestellt.
Die Figuren miissen illegale Jobangebote annehmen, Schikane iiber sich
ergehen lassen und in prekdren Verhidltnissen leben. Die Emigrations-
filme zeigen allerdings Figuren, die trotz der schwierigen Verhaltnisse
versuchen, das Beste aus ihrer Situation zu machen. Sie wollen nicht
zuriick nach Rumanien, da der Westen' ihnen trotz allem noch mehr
Freiheit bietet als ihre Heimat. Eine Heimkehr wiirde zudem einen
Riickschritt bedeuten. Doch die Figuren der Emigrationsfilme wollen
nach vorn blicken und sich neu beheimaten.

Dieser Prozess des Ankommens im Westen' wird als schwer bis
unmoglich dargestellt. Ein dhnliches Bild des kapitalistischen (west-
lichen) Auslandes, wie in den drei analysierten Werken, konstruieren
auch die Filme D’ora, Crulic - Drumul spre acolo, Dimineata care nu se
va sfarsi, Dincolo und Stille Post. Der Film D’ora, der vor dem EU-Beitritt
Rumdniens spielt, zeigt das Leben der illegal nach London eingereisten
Dora. Trotz sexueller Beldstigung, Ausbeutung und prekdren Lebens-
und Arbeitsverhaltnissen will sie in London bleiben, wo sie nach und
nach selbst zur Kriminellen wird. Sie stielt Passe, um ihren Freunden
und ihrem Bruder auch die Moglichkeit zu eréffnen, Ruménien zu ver-
lassen. Doch Doras Plan endet fiir ihren Bruder schliefflich todlich. Auch
die Filme Crulic - Drumul spre acolo und Dimineata care nu se va sfarsi
enden mit dem Tod der Migrierten im Ausland, nachdem diese Opfer
ungerechter Verurteilung zur Haft bzw. sexueller Ausbeutung geworden
sind. Stille Post und Dincolo wiederum stellen vor allem die existentiel-
len Sorgen der Migrierten im Ausland und die Sehnsucht nach den in
Rumdénien verbliebenen Familienangehorigen in den Fokus.
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Mit dieser negativen Darstellung des Westens® weisen die neuen
rumiénischen Filme eine Gemeinsamkeit mit jenen kommunistischen
Filmen auf, die die Welt auflerhalb der ruminischen Heimatidylle als
dekadent und gefahrlich prisentierten. Anders jedoch als die kommu-
nistischen Werke idyllisieren sie dabei die rumédnische Heimat hinge-
gen nicht. Die Figuren wollen aus verschiedenen Griinden nicht zuriick
nach Rumainien. Die vermittelte Botschaft ist, dass es in Rumanien nur
noch schlimmer sein kann als an dem Ort, an dem sie sich jetzt befin-
den. Entwicklungsméglichkeiten sehen sie nur im ,Westen, auch wenn
sie viel Leid tiber sich ergehen lassen miissen und hart fiir ihre Traume
kampfen miissen.

Die ruménischen Emigrationsfilme weisen eine Vielzahl an Gemein-
samkeiten mit den von Naficy untersuchten Werken des accented cinema
auf, wie die haufige Verwendung geschlossener, diisterer Rdume, die das
Gefiihl von Einengung und Einschrinkung vermitteln oder die Insze-
nierung von Transit-Orten als symbolische Reprasentation der umherir-
renden Figuren, die nirgends einen Platz finden, an dem sie willkommen
sind und langerfristig bleiben konnen. Die Protagonist*innen der ruma-
nischen Emigrationsfilme werden als Radikanten im Sinne Bourriauds
dargestellt. Sie haben keine tiefergehende emotionale Bindung zu den
Orten, an denen sie sich aufhalten. Sie konnten genauso gut anderswo
sein. Angela aus Granite will nicht zuriick in die Heimat, da sie sich in
Paris ein Stiickchen Freiheit geschaffen hat. Thr Freundeskreis besteht
jedoch offensichtlich nur aus einigen ruméanischen Migrant*innen.
Frankreich und seine Sprache oder Kultur spielen fiir sie keine Rolle.
Mara aus Lemonade verbindet nicht viel mit den USA. Thren ameri-
kanischen Mann heiratete sie nur, um in Amerika bleiben zu konnen.
Thre einzige Freundin kommt aus Ruménien. Kulturelle Eigenarten und
Verhaltensweisen der US-Amerikaner*innen sind ihr fremd. Adrian aus
Parking lebt in Cérdoba, doch das Schicksal hitte ihn auch an irgend-
einen anderen Ort bringen konnen. Die meisten Emigrationsfilme zei-
gen Figuren, die keinerlei Bezug zum Auswanderungsland ihrer Wahl
haben. Wie Bourriauds Radikanten konnen sie ,,auf den Formen surfen,
ohne in sie einzudringen® (Bourriaud 2009: 42). Die gewéhlten Hand-
lungsorte sind nur leere Hiillen, die austauschbar wiren. Dies wird
insbesondere in Lemonade deutlich, der aus burokratischen Grinden
vollstindig in Kanada gedreht wurde, so dass sich die Diegese letztlich
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in ,irgendeiner’ nordamerikanischen Grof3stadt ereignet. Auch in den
anderen Emigrationsfilmen finden sich keine Marker, die die Handlung
klar in einem konkreten Raum verorten. Es sind vielmehr Nicht-Orte als
konkrete Orte, an denen sich die Handlung der Filme ereignet. Lediglich
Adrian in Parking schaftt es, eine Verbindung zu seinem Aufenthalts-
ort herzustellen und durch Sprache, Musik, Literatur und personliche
Beziehungen mit der spanischen Kultur in Kontakt zu kommen und sich
tempordr in Spanien zu verwurzeln.

Die Erzahlstruktur der Emigrationsfilme ist wie jene der Return- und
Postemigrationsfilme durch ein Ereignis in der diegetischen Vergangen-
heit gesteuert, da die Protagonist*innen ihren semantischen Heimat-
raum bereits verlassen haben. Der Heimatraum wird, anders als in den
Filmen der anderen Kategorien, als Raum im Off eingefiihrt, wahrend
der semantische Raum des Westens' bildlich konstruiert wird. Der Wes-
ten’ ist nun kein imaginierter Raum mehr, sondern ein erlebter Raum.
Aus diesem Grund soll der die Emigrationsfilme bestimmende Chro-
notopos auch als Chronotopos des erlebten Westens bezeichnet werden
(Abb. 32).

Semantischer Raum B Semantischer Raum A
(,Westen*) (Rumiinische Heimat)
Raum im On Raum im Off

neuer Heimat-Raum der Ausgewanderten

Streben nach neuer Beheimatung als Versuch der
Ereignistilgung durch Aufgehen im Gegenraum Migration - Ereignis
(Ordnungsverletzung,
Grenziiberschreitung) in
diegetischer Vergangenheit

Transit-Orte/ Nicht-Orte

Réume der medialen
Kommunikation

Abb. 32 Der Chronotopos des erlebten Westens". Eigene Grafik.
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Anders als in den Returnfilmen wird die Narration hier nicht durch den
Versuch der Ereignistilgung durch Riickkehr, sondern durch den Ver-
such, im Gegenraum aufzugehen, bestimmt. Die Figuren versuchen eine
neue Heimat zu kreieren und im Westen' sesshaft zu werden. Transit-
Orte und Nicht-Orte versinnbildlichen dabei die Schwierigkeiten der
Ankunft und das sukzessive Vorankommen der Figuren.

3.6. Lebensdorf (2021) von Valentin Hotea

Der 2021 erschienene Film Lebensdorf von Valentin Hotea ist unter
den hier betrachteten Filmen eine der wenigen Komédien. Nahezu alle
anderen Werke stellen Dramen dar. Lebensdorf weist eine neue Perspek-
tive auf Migration auf als die bisher behandelten Werke. Im Zentrum der
erzahlten Geschichte stehen nicht mehr finanzielle Griinde fiir eine Mig-
ration, sondern personliche, wie sie auch in Parking bereits angedeutet
wurden. Ahnlich wie Adrian wird auch Ducu in Lebensdorf dargestellt.
Auch er ist zwischen zwei Frauen und zwei Landern hin und hergerissen.
Der in der Midlifecrisis steckende Schriftsteller, dessen Frau Andra sich
von ihm scheiden lassen will, migriert temporér nach Berlin. Dort triftt
er seine Jugendfreundin Giulia, die in einem Okodorf mit dem Namen
,Lebensdorf* in Brandenburg lebt, wieder und beginnt eine Affire mit
ihr. In Berlin lernt Ducu einen ginzlich neuen Lebensstil kennen und
verbringt seine Nédchte mit wilden Feiern in Etablissements verschiede-
ner Subkulturen. Als Andra sich bewusstwird, dass sie Ducu noch liebt
und den Scheidungstermin verschiebt und spater plotzlich bei ihm in
Berlin vor der Tiir steht, muss sich Ducu zwischen beiden Frauen ent-
scheiden. Nachdem er eine Weile in Lebensdorf bei Giulia bleibt, kehrt
er nach Rumaénien zuriick. Als er Andra zuriickgewinnen will, hat diese
ihre Meinung jedoch wieder gedandert. Am Ende zieht Ducu gemein-
sam mit Giulia und ihrem Sohn zu deren alten und kranken Vater nach
Ruminien, wo Ducu jedoch keine Ruhe und Zufriedenheit findet.
Lebensdorf dhnelt, was die Erzahlstruktur betriftt, dem anfangs ana-
lysierten Europolis. Aus diesem Grund ldsst sich das daran erarbeitete
Chronotopos-Modell (Abb. 7) auch auf Lebensdorf anwenden. Der Film
startet mit der Darstellung des alltdglichen Lebens und der personli-
chen Probleme des Protagonisten. Anders als Nae in Europolis hat Ducu
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jedoch keine finanziellen Sorgen. Er gehort, wie die meisten der Figu-
ren der neusten rumainischen Produktionen, der Mittelklasse an. Wie
Adrian in Parking braucht Ducu eine Verdnderung in seinem Leben und
Ablenkung von der Ehekrise und der bevorstehenden Scheidung. Wie
Nae und Magdalena in Europolis bekommt er die Moglichkeit, temporar
ins Ausland zu gehen. Da ein Kollege aus privaten Griinden nicht nach
Berlin reisen kann, wird Ducu von seinem Chef die Wohnung in der
deutschen Hauptstadt angeboten. Als Ducu einfillt, dass Giulia, seine
Jugendliebe, in der Ndhe von Berlin lebt, sagt er zu. Ahnlich wie der ver-
storbene Luca in Europolis, wird Giulia als gut integriert im Ausland pra-
sentiert. Sie und ihr Sohn sprechen flieflend Deutsch, sie hat sich in dem
Okodorf gut eingelebt und ist Teil der Gemeinschaft geworden. Giulia
lebt in einem Wohnwagen. Dieser erinnert Ducu an ihre alte gemein-
same Wohnung in Bukarest,**® wodurch ein dhnlicher Bezug zur ruma-
nischen Heimat hergestellt wird, wie durch Adrians Camper in Parking
und Lucas Haus in Europolis. In Lebensdorf stellt Ducus Bewusstwer-
dung, dass er doch Andra liebt und zu ihr zuriickkehren mochte und die
Tatsache, dass er das Okodorf verlassen muss oder sich regelkonform
dort integrieren muss und Aufgaben iibernehmen muss, das Erreichen
eines Extrempunktes dar, wodurch eine Wende und damit Ducus Heim-
kehr eingeleitet wird.

Lebensdorf erzdhlt wie Europolis zwei unterschiedliche Migrati-
onsgeschichten, die einer Emigration in der diegetischen Vergangen-
heit und die einer tempordren Migration, die sich in der diegetischen
Gegenwart ereignet. Giulias Geschichte wird im Film nur angedeutet.
Die Zuschauer*innen erfahren nicht, warum sie auswanderte und wie
lange sie bereits in Deutschland wohnt. Thr Vater lebt krank und allein
in Ruménien. Am Ende des Films zieht Giulia mit ihrem Sohn und Ducu
in ihre Heimat zuriick, wie auch der, wenn auch inzwischen verstorbene
Luca in Europolis am Ende nach Ruminien zuriickkehrt. Bei Ducus
Migration hingegen handelt es sich nur um eine kurzzeitige Migration.
Sie soll dazu dienen, neue Ideen fiir seine schriftstellerische Tatigkeit zu
finden.

Auf der Suche nach Inspiration begegnet Ducu verschiedenen Sub-
kulturen. Das Leben in Berlin und der Umgebung wird durch zahlreiche

46 Vgl.: Lebensdorf: 0°17,44.
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Heterotopien im Film dargestellt, die wie der Jahrmarkt in Granite einen
zeitweisen Ausbruch aus dem Alltag erméglichen und den Figuren ein
Gefiihl von Freiheit vermitteln. Eine erste Heterotopie stellt das Oko-
dorf dar. Dieses steht dem durch Hauserschluchten, Menschenmassen
und Graffiti gepragten Bild Berlins gegeniiber. Die Menschen leben hier
im Einklang mit der Natur und fithren verschiedene Rituale durch, die
Ducu fremd erscheinen. Er muss sich zunédchst mit den neuen Regeln
vertraut machen. Beim Essen diirfen keine Handys benutzt werden. Auf
Fleisch wird verzichtet. Die Toilette funktioniert ohne Wasser. Rauchen
darf man nur in einer bestimmten Ecke. Jeder hat seine Aufgaben und
Pflichten zu erfiillen und wer sich nicht daran halt, muss das Dorf ver-
lassen. Eine weitere Heterotopie betritt Ducu als er ein Gruselkabinett in
der Berliner Unterwelt besucht. Hier beobachtet er die seltsamen gebas-
telten Gestalten und macht Selfies mit Schrott-Monstern. Gemeinsam
mit Giulia und anderen Bewohner*innen des Okodorfes nimmt Ducu
an der Love Parade durch Berlin teil. Spater besucht er ein Intimes Kino,
wo er einen Film tber Geschlechtsverkehr zwischen zwei Ménnern
anschaut. Beim Spaziergang durch Berlin entdeckt Ducu ein Schild, das
eine ,Tarot Night with Viviana of Transylvania“ (Lebensdorf: 1°00,12)
ankiindigt. Interessiert an den Tatigkeiten der Ruménin betritt Ducu den
Club und verfolgt gespannt und offenherzig eine seltsame Zeremonie,
bei der ein junger Mann mit Umhang und Kriicken von Viviana Tarot-
Karten gelesen bekommt und anschliefend mit Engelsfliigeln nackt
durch den Raum tanzt (Abb. 33). Wie das Gruselkabinett wird auch der
Club-Raum dunkel inszeniert, wodurch die seelischen Abgriinde der
Gesellschaft symbolisch zu Ausdruck gebracht werden. All diese Rdume
stellen Heterotopien dar, da sie den anderen Rdumen gegeniiberstehen,
Subkulturen und Menschen an den Rédndern der Gesellschaft Raum bie-
ten, sich auszuleben und eine Flucht vor dem Alltag und eine Kompen-
sation dessen ermoglichen.
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Abb. 33 Ducu beobachtet skurrile Szenen in einem Berliner
Club in Lebensdorf (1°03,42).

Neben Heterotopien spielen auch Transit-Orte eine Rolle im Film. Mehr-
fach sind der Bukarester Flughafen und ein Flugzeug zu sehen, wodurch
Ducus Reise dargestellt wird. Wahrend der Hinreise gibt es Turbulenzen.
In dieser Szene wechselt der Film die Realitdtsebene und geht in eine Illu-
sion Ducus iiber. Er sieht sich selbst allein im Flugzeug sitzen, steht auf
und ldsst sich aus dem offenen Notausgang fallen. Im niachsten Moment
wird er schwebend im Himmel gezeigt (Abb. 34), bevor der Filmtitel
Lebensdorf als Schrift aus Wolken eingeblendet wird. Durch diese Szene,
die durch klassische, marchenhaft wirkende Musik untermalt wird, wird
Ducus Beginn eines neuen Lebensabschnittes symbolisch ausgedriickt.
Durch seine anstehende Scheidung und den bevorstehenden Aufenthalt
in Berlin er6ftnen sich fiir ihn neue Wege und Moglichkeiten.

Abb. 34 und Abb. 35 Symbolische Darstellung Ducus Startes in einen
neuen Lebensabschnitt und transnationale Riume zwischen Bukarest
und Berlin in Lebensdorf (008,31 und 029,53).

Wie bereits in den Postemigrationsfilmen tauchen auch in Lebensdorf
Kommunikationsmedien auf, durch die sich ein transnationaler Raum
zwischen dem Migrierten und den daheim Gebliebenen aufspannt.
Durch Facebook findet Ducu heraus, wo Giulia jetzt lebt und mit Hilfe
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von Skype hilt er von Berlin aus Kontakt zu seiner Mutter und seiner
Noch-Ehefrau Andra in Bukarest und begriifit auch seine in Ruménien
gebliebene Katze durch den PC-Bildschirm (Abb. 35). Wenngleich Inter-
netkommunikation fiir Ducus Generation zum Alltag gehort, so stellt
sie doch auch weiterhin fiir die dltere Generation eine Herausforderung
dar. Ducus Mutter ist dhnlich wie die Protagonist*innen in Telefon in
strdindtate, Nunta lui Oli oder Fata galbend care rade mit der Technik
iiberfordert und weif3 nicht, wie man die Kamera anstellt.

Das Gefiihl der dlteren Generation, von den aktuellen Entwicklun-
gen abgehdngt zu sein, wird auch durch die Darstellung von Giulias
Vater deutlich. Dieser lebt in einfachsten Verhailtnissen, ist alt und krank
und glaubt, dass er nicht mehr lang zu leben hat. Ducu bringt ihm ein
Geschenk von seiner Tochter und zeigt ihm ausgedruckte Fotos seines
Enkels. Offensicht hat er keinen Zugang zum Internet und damit auch
kaum Zugang zum Leben seiner Familie in Deutschland.

Ahnlich wie die Protagonist*innen der Emigrationsfilme hat Ducu
keine tiefere Bindung zu den Orten, die er im Ausland besucht. Sein
Bezug zu Deutschland ist nur durch seine rumanische Freundin Giulia
gegeben. Ducu spricht weder Deutsch, noch hat er vor, es zu lernen.
Doch im multikulturell gepragten, kosmopolitischen Berlin ist dies auch
nicht notig, da er sich auf Englisch verstdndigen kann. Wie fiir den neuen
Trend des ruménischen Kinos typisch, den Pop unter dem Schlagwort
des transnational turn fasst, handelt es sich um die Darstellung von Figu-
ren aus der gesellschaftlichen Mittelschicht und die Verhandlung ihrer
alltaglichen, personlichen Probleme. Das Phdnomen der ruminischen
Arbeitsmigration und deren Auswirkungen spielen in Lebensdorf nur
noch eine untergeordnete Rolle. Migration wird vielmehr als transna-
tionale Mobilitit und Normalitdt im Alltag eines durchschnittlichen
Européers des 21. Jahrhunderts dargestellt. Die Grenziiberschreitung
des Protagonisten stellt hier keine Ordnungsverletzung mehr dar, da
er einer sozialen Schicht angehort, fiir die die Grenze ihren Status als
Grenze verloren hat. Dadurch eréftnet Lebensdorf eine neue Perspektive
fir zukiinftige ruméanische Migrationsfilme.
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4. Zusammenfassung und Schlussbetrachtung: ,No
Place like home‘ - der ruménische Migrationsfilm
als ,kritischer Heimatfilm‘?

Der Traum vom gliickbringenden Leben im ;Westen® endet fiir die Figu-
ren der ruménischen Migrationsfilme in einer groflen Enttduschung.
Entweder gelingt ihnen die geplante Auswanderung nicht, sie sammeln
negative Erfahrungen im Ausland, scheitern bei der Riickkehr in die
rumdnische Heimat oder die Filme enden gar mit dem Tod einer der
Figuren. Die stetige Wiederkehr des Narrativs der Enttauschung ist, wie
auch Georgescu betont, typisch fiir das postkommunistische ruméni-
sche Kino: ,Contemporary Romanian cinema is nurtured by a major
disillusion in the wake of the collapse of the dreams of the generation of
the 1989 revolution: the films of these young auteurs portray the drama
of a nation that lost its compass on the way towards the West“ (George-
scu 2015: 158).

Die meisten ruminischen Migrationsfilme weisen zwei zentrale
semantische Rdume auf - die ruménische Heimat und den ,Westen' Es
fallt auf, dass die meisten Filmemacher*innen auf eine Montage ver-
zichten, die beide semantischen Raume zeigt. Mit wenigen Ausnahmen
spielen die Filme entweder in Ruménien oder im Ausland. Einer der bei-
den semantischen Raume ist meist als Raum im Off konzipiert. In den
Pramigrations-, Return- und Postemigrationsfilmen wird der Westens'
als Raum im Off konstruiert. Durch verschiedenste Einfliisse wirkt er
auf den bildlich konstruierten Raum der Heimat ein. Dadurch wird eine
Abhingigkeit Ruminiens von den Geschehnissen im ,\Westen, seinen
wirtschaftlichen Attraktionen, Verlockungen und seiner Anziehungs-
kraft auf die ruméanische Bevolkerung ausgedriickt. Mit wenigen Aus-
nahmen wird der Westen' erst in den Emigrationsfilmen als Raum im On
konstruiert. In diesen Féllen findet eine Umkehr der Raumkonstruktion
statt und der ruménische Heimatraum wird zum Raum im Off. Dass der
Westen' in den Migrationsfilmen in den meisten Fillen erst nach 2010
auch visuell konstruiert wird, hat nicht zuletzt auch finanzielle Griinde.
Der Dreh im Westen® oder in einem kiinstlichen als Westen" gestalte-
ten Studio ist kostspieliger als der Dreh an natiirlichen Schauplitzen in
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Rumanien. Insbesondere in den frithen Jahren des Postkommunismus
hatten die Filmemacher*innen wenig finanzielle Mittel fiir aufwendige
Dreharbeiten zur Verfiigung.*’

Welche semantischen Rdume Werke konstruieren und wie die Gren-
zen zwischen diesen gesetzt werden, gibt nach Lotman Aufschluss tiber
die Denkstrukturen der Kultur, aus der die Werke entstammen. In den
ruménischen Migrationsfilmen verlduft die Grenze in den meisten Fal-
len entsprechend einer geografischen Grenze zwischen Rumanien und
dem Westen' In den Pramigrationsfilmen ist diese Gegeniiberstellung
der beiden Rdume am deutlichsten. Zwar dringt der Westen’ durch
bestimmte Symbole oder durch pre-migration westernization-Prozesse
bereits in den semantischen Raum der ruménischen Heimat ein, jedoch
sind die Figuren klar den semantischen Rdumen zuzuordnen. Dicho-
tomien zwischen diesen beiden Riaumen werden dabei teils iiberspitzt
inszeniert. Die geografische Grenze, die sich durch den Zusammen-
bruch des Kommunismus und insbesondere den EU-Beitritt Ruméaniens
offnete, wird in den Filmen nur teilweise als permeabel dargestellt. Die
Pramigrationsfilme zeigen, dass eine Auswanderung in den ,Westen’ nur
unter bestimmten Voraussetzungen méglich ist. Diese Filme entstanden
héufig bereits vor dem EU-Beitritt des Landes oder spielen zu dieser
Zeit, als es auch noch Auswanderungs- bzw. Einwanderungsbeschran-
kungen gab. Wihrend einige Figuren unter Zahlung eines hohen Preises
es schaffen, ihren semantischen Heimatraum zu verlassen (was die Filme
mit wenigen Ausnahmen aber nur andeuten), bleiben andere Figuren
zuriick. Fiir sie ist die Grenze undurchlissig, da die Vergangenheit zu
sehr an ihnen haftet und ihnen einen Ausbruch nicht gestattet.

In den Return- und Postemigrationsfilmen iiberwiegen ebenso klare
Grenzen zwischen den semantischen Raumen. Es gibt Figuren, die
dem semantischen Heimatraum oder dem ,Westen' zuzuordnen sind.

67 Naheliegend wire auch die Vermutung, dass der zunehmende Dreh von Mig-
rationsfilmen im Ausland mit einem generellen Anstieg an internationalen
Koproduktionen einhergeht. Eine Analyse der Daten des Centrul National al
Cinematografiei macht jedoch deutlich, dass ein derartiger Anstieg nicht aus-
zumachen ist. Zwar kam es zwischen 2007 und 2021 zu einem insgesamten
Anstieg der produzierten Spielfilme in Ruménien, jedoch nur zu einem leichten
Anstieg der internationalen Koproduktionen (vgl.: Centrul National al Cine-
matografiei 2021).
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Jedoch befinden sich die aus dem Ausland zuriickgekehrten Figu-
ren der Returnfilme in einem liminalen Zwischenraum. Sie sind nicht
mehr eindeutig einem der beiden semantischen Rdume zuzuordnen.
Die Protagonist*innen der Postemigrationsfilme hingegen sind klar
dem semantischen Heimatraum zuzuordnen, doch dieser ist durch
die Abwesenheit der Migrant*innen so stark beeinflusst, dass sich ein
transnationaler Raum als neuer semantischer Raum zwischen den bei-
den zentralen semantischen Rdumen aufspannt. Returnfilme und Pos-
temigrationsfilme zeigen offenere und durchldssigere Grenzen. Figuren
konnen einfacher zwischen den semantischen Raumen hin und her
wechseln. Die Handlung der Filme wird hier nicht mehr durch den Ver-
such der Grenziiberschreitung bestimmt, sondern durch den Versuch
der Ereignistilgung durch Riickkehr in den Heimatraum oder durch die
Folgen einer Grenziiberschreitung in der diegetischen Vergangenheit
und ein dadurch ausgelostes Metaereignis, durch das der semantische
Raum der ruménischen Heimat seine urspriinglichen Charakteristiken
verliert. Auch in den Emigrationsfilmen fand die Grenziiberschreitung
in der diegetischen Vergangenheit statt, da die Figuren ihre rumani-
sche Heimat bereits verlassen haben. Ein Versuch dieses Ereignis durch
Riickkehr zu tilgen, wird nicht unternommen. Vielmehr versuchen die
Protagonist*innen der Emigrationsfilme im Gegenraum, im ,Westen,
aufzugehen, was sich jedoch als grofie Herausforderung erweist.

In allen Filmen wird ein grundsatzlich pessimistisches Weltbild ver-
mittelt. Insbesondere in den Filmen, die die Zeit der Transit-Periode
und die frithen Jahre des Postkommunismus in den Fokus stellen, wird
der Heimatraum als perspektiv- und hoftnungslos dargestellt. Die Figu-
ren in den Filmen sehen in diesem Raum keine Zukunft. Zwischen den
alten sozialistischen Plattenbauten, die auf die vergangene Zeit verwei-
sen, die immer wieder ihren gegenwirtigen Alltag mitbestimmt, trau-
men die Figuren von einem besseren Leben im ,Westen. Der Westen,
der durch Formen wie Restaurants oder Shopping-Malls bereits in
den ruménischen Heimatraum eindringt, wird zur Hoftnungsinsel der
Rumin*innen. Der einzige Hoffnungsschimmer ist der Ausbruch, das
Verlassen der Heimat, die fiir die Figuren langst keine heimatlichen
Merkmale mehr bereithélt. Wenngleich der Westen® von den Figuren
als besserer Raum imaginiert wird, verweist die Erzahlung letztlich
doch darauf, dass der Westen' mit seinen Lockungen und Versprechen
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fiir viele Einwanderer*innen nur eine Utopie bleibt. Die Botschaft, die
sich durch die hier analysierten Filme ruménischer Filmemacher*innen
zieht, ist eindeutig: auch im Westen' gibt es keine Heimat, in der die
Migrant*innen ein zufriedenstellendes Leben fiihren kénnen. Sie
miiss(t)en hohe Preise fiir die Auswanderung zahlen, sich mit reichen
Westeuropidern verheiraten oder ihre Geliebten in Ruménien zuriicklas-
sen, auf Mittel der Korruption zuriickgreifen oder schwer in prekiren
Verhiltnissen arbeiten, an denen sie dann zerbrechen. Manchen Figu-
ren bleibt der Ausbruch aus der beengenden, gefingnisdhnlichen Hei-
mat ganzlich verwehrt. Das vermittelte Weltbild ist deterministisch. Die
Figuren sind ihrem Schicksal ergeben, das durch die Vergangenheit ihres
Landes beeinflusst wird.

Wenngleich das in den anderen Filmkategorien vermittelte Weltbild
eher possibilistischist, da die Figuren frei die Entscheidung treffen konnen
auszuwandern oder zuriickzukehren, so setzt sich dennoch eine pessi-
mistische Betrachtungsweise von Migration fort. Die Riickkehrer*innen
in den Returnfilmen, die von den Erfahrungen im ,Westen® gepragt sind,
versuchen an ihre Kindheit und Jugend anzukniipfen und in ihrer alten
Heimat eine neue zu finden. Doch ihre Suche nach Wiarme und Gebor-
genheit verlduft im Leeren. Alte Familienkonflikte brechen auf, Erfah-
rungen aus der Vergangenheit kommen ans Licht, Gefiihle haben sich
verandert. Die im Ausland von den Protagonist*innen ersehnte Heimat
erweist sich als Utopie. Gliick konnen sie in Ruménien nicht finden. Ein
transnationaler Lebensstil wird als typische, postmoderne ruminische
Lebensweise dargestellt. Der transnationale Lebensraum wird jedoch
ebenso negativ bewertet. Eine vollstindige Heimat gibt es auch fiir die
Figuren der Returnfilme nicht. Dadurch, dass sie an mindestens zwei
Orten ihr Leben bestreiten, konnen sie nirgends eine vollstindige Hei-
mat finden. Am drastischsten wird diese Unmoglichkeit der Heimkehr
durch die Filme ausgedriickt, die mit dem Tod einer der Figuren enden.

Auch die Protagonist*innen der Postemigrationsfilme sind hei-
matlos. Insbesondere die in Ruménien verbliebenen Kinder der
Arbeitsmigrant*innen werden als Leidtragende der Auswirkungen der
Migrationsbewegung inszeniert. Thr Heimatraum ist von Leere und Ein-
samkeit gepragt. Die Welt ihrer Eltern dringt nur durch Anrufe, Pakete
mit modernen Geschenken, Briefe oder kurze Besuche in ihren Alltag
ein. Das Konzept Heimat wird in diesen Filmen auf radikalste Weise ad
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absurdum gefiihrt. Die Protagonist*innen selbst sind verwurzelt in ihrer
natiirlichen, landlichen rumanischen Heimat. Sie identifizieren sich mit
deren Traditionen und Werten und fiihlen sich in jenen Rédumen hei-
misch. Gleichwohl sind die Eltern abwesend. Damit fehlt ein wesentli-
ches Element in der Heimat der Kinder. Thre Heimat ist unvollstandig.
Anders jedoch als ihre Eltern oder die Figuren der anderen betrachteten
Filme, sind sie es, die fiir ihre Heimat kdmpfen. Sie zeigen, dass eine
andere Welt, eine vollstindige Heimat, méglich ist und diese nur den
Verzicht auf die finanziellen Verlockungen des Westens® erfordert. Die
Filme zeigen auf, dass der Aktivismus der Kinder, der Hilfeschrei nach
Heimat, dem Hilfeschrei der Eltern nach (finanzieller) Sicherheit und
einem Leben in Wohlstand gegeniibersteht und die Frage nach dem
richtigen Handeln, nach dem Gehen oder Bleiben, nicht einfach zu
beantworten ist.

Die Emigrationsfilme setzen die Serie pessimistischer Weltbilder fort.
Die Figuren machen darin die Erfahrung, dass der Traum von der gliick-
bringenden Wahlheimat im ,Westen' nur eine Illusion, eine Utopie war.
Die Heimat, die sie sich vorzufinden gewiinscht haben, existiert nicht.
Stattdessen erwartet sie ein Leben und Arbeiten unter prekdren Bedin-
gungen. Doch trotz all dieser Enttduschungen wollen sie nicht nach
Ruminien zuriickkehren. Auf diese Weise wird in den meisten Emig-
rationsfilmen zugleich ein negatives Bild des ,Westens‘ als auch Ruma-
niens gezeichnet. Jedoch zeigen die Emigrationsfilme Figuren, die aktiv
werden und sich ihrem Schicksal nicht linger ergeben. Sie kimpfen fiir
ein besseres Leben und versuchen, sich eine neue Heimat zu schaffen,
wenngleich diese haufig nur von begrenzter Dauer ist. Als Radikanten
konnen sie sich — mal leichter und mal schwerer — von ihrer ruméni-
schen Heimat trennen und andernorts temporir neu verwurzeln.

Eine Ereignistilgung durch Aufgehen im Gegenraum, durch eine
Riickkehr in den Herkunftsraum oder durch eine Metatilgung findet
in keinem der ruménischen Filme statt. Dilemmata werden aufgezeigt,
aber keine (Auf-)Losungen vorgeschlagen. Anders als Probleme kénnen
Dilemmata nicht gelost werden, da gleichzeitig mehrere Ziele verfolgt
werden, die sich teils widersprechen, wie der Wunsch der Migrant*innen
nach finanzieller Sicherheit und einem Leben in der ruménischen Hei-
mat. Laut Paul Schrader handelt es sich beim Aufzeigen von Dilemmata
um ein typisches Motiv des europdischen Kinos, was es vom amerikani-
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schen Kino unterscheidet: ,, American movies are based on the assump-
tion that life presents you with problems, while European films are
based on the conviction that life confronts you with dilemmas - and
while problems are something you solve, dilemmas cannot be solved,
they’re merely probed” (Paul Schrader, zitiert nach Elsaesser 2005: 44).
Das Aufzeigen unlésbarer Dilemmata, haufig bedingt durch kulturelle,
politische und soziale Problematiken der ruminischen Gesellschatft,
wird in den Migrationsfilmen besonders deutlich. Die Figuren werden
als Verlierer*innen dargestellt, egal wie sie sich entscheiden - ob sie in
Ruminien bleiben oder auswandern, ein ,Happy End‘ gibt es fiir keine
von ihnen. In den erzdhlten Geschichten spiegeln sich die gesamtgesell-
schaftlichen Herausforderungen der ruminischen Bevolkerung. Die in
den Filmen prasentierten Einzelschicksale, die sich mit den konstru-
ierten Raumen verweben, stehen stellvertretend fiir die Dilemmata der
ruminischen Gesellschaft.

Die Raumkonstruktion der Filme ist wahrnehmungsasthetisch, da
die Regisseur*innen mit bestimmten filmischen Darstellungsmitteln,
besonders durch die diistere Farbgebung, ihre Wahrnehmung der Hei-
mat und der Ziellinder der Migrant*innen inszenieren und damit die
Schattenseiten der ruminischen Arbeitsmigration aufzeigen. Sie ver-
leihen insbesondere dem Raum der ruménischen Heimat einen star-
ken Ausdruck von Trostlosigkeit. Wie fiir das neue ruménische Kino
typisch, konnen auch die genannten Filme als sozialkritisch betrachtet
werden. Sie werfen einen kritischen Blick auf die Gesellschaft und dabei
nicht nur auf jene im postkommunistischen Ruménien, sondern auch
auf die Menschen und ihre Verhaltensweisen im ,Westen’ Diese Sozi-
alkritik geschieht jedoch stets auf subtile Weise. Die Kamera nimmt
eine Beobachterrolle ein, wodurch die Bilder dokumentarisch wirken.
Durch bestimmte filmische Strategien, wie dem Dreh an natiirlichen
Schauplitzen, dem Verzicht auf kiinstliche Belichtung oder double fra-
ming Aufnahmen, erwecken die Filme den Eindruck eines realistischen
Gesellschaftsportrits.

Das Heimatbild, das in den neuen rumainischen Filmen, die nach
dem Ende des Kommunismus entstanden sind, vorherrscht, steht dem
ideologischen Heimatbild der kommunistischen Propagandafilme dia-
metral gegeniiber. Fanden in jenen Filmen die Figuren Zuflucht in der
rumanischen Heimat, so stellt diese im neuen rumanischen Film keinen
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Garanten fiir Geborgenheit mehr dar. Es liegt ein diskursiver Paradig-
menwechsel im Hinblick auf den Diskurs iiber Heimat vor. Wenngleich
es bereits einige wenige (heimat-)kritische Filme wihrend des Kommu-
nismus gab, sind diese jedoch kaum mit den aktuellen Filmen des neuen
ruménischen Kinos vergleichbar, das unverschleiert die Zustinde in
Ruminien aufzeigen kann.

Die Heimatdarstellung im ruménischen Film ldsst sich mit der
beriihmten Redewendung ,There is no place like home* zusammenfas-
sen.*®® Mit diesem Spruch, der seinen Ursprung in Der Zauberer von Oz
hat, wird ausgedriickt, dass kein Ort mit der Heimat, die vermisst wird,
mithalten kann. Johannes von Moltke macht jedoch darauf aufmerksam,
dass dieses ,no place like home* auch darauf verweist, dass Heimat letzt-
lich nur eine Illusion, ein Nicht-Ort, eine Utopie ist, da es einen Raum
wie Heimat nicht gibt.*®” Eine dhnliche Botschaft vermitteln auch die
ruménischen Migrationsfilme. In den kommunistischen Propagandafil-
men wurde ein Heimatbild in den Filmen entworfen, das die rumaini-
sche Heimat als idyllischen und positiv bewerteten Raum darstellt, der
schoner ist als das kosmopolitische Bukarest oder die dekadente west-
liche Welt: Kein Ort ist so schon wie die ruminische Heimat, war die
ideologisch aufgeladene Botschaft der Filme. In den neuen ruminischen
Filmen wird die Heimat als ein Raum prisentiert, den es zu verlassen
gilt, der keine Perspektiven ermdglicht, der einengt und kein zufrieden-
stellendes Leben bereithélt. Aber auch die Wahlheimat im Ausland wird
als trister, diisterer Raum présentiert, der ebenso keine Entfaltungsmog-
lichkeiten bietet.

Den Filmen aller hier untersuchten Kategorien ist gemeinsam, dass
es eine Heimat im Sinne eines Geborgenheit und Wéarme spendenden
Raumes, an dem man sich heimisch fiihlt, fiir die Figuren (noch) nicht
gibt. Der ruminische Heimatraum ist stets durch einen Mangel cha-
rakterisiert. Der Heimat im Pramigrationsfilm mangelt es an Zukunfts-
aussichten. Der Heimat im Returnfilm mangelt es an verstindnisvollen
Familienmitgliedern oder Freunden oder an beruflichen Perspektiven.

468 Die folgenden Uberlegungen sind eine Weiterentwicklung des Fazits meines

Artikels ,,No place like home - filmische Darstellungen der verlassenen rumi-
nischen Heimat“ (Pirwitz 2020a).

4% Vgl.: von Moltke 2005: 1-3.
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Die Heimat im Postemigrationsfilm ist gepragt von einem Mangel an
familiarer Nahe und Wirme und der Wahlheimat im Westen® in den
Emigrationsfilmen mangelt es an Chancen und Perspektiven. Auch sie
offenbart sich als Illusion, wenn auch mit Entwicklungspotential.

Heimat als emotionales Konstrukt jenseits der raumlichen Kompo-
nente wird im neuen ruminischen Film zu einem No Place, einem Nicht-
Ort. Die rumanische Heimat im Migrationsfilm ist durch ihre Mangel
und durch das charakterisiert, was sie nicht ist. Sie ist kein ,,Garant fur
Stabilitit, Geborgenheit und Behaustheit® (Hertrampf 2020b: 142), sie
kann den Figuren keine Warme und Liebe geben und wird zu keinem
Raum, an dem sie das Gefiihl von Zugehorigkeit vermittelt bekommen
und positive soziale Bindungen vorherrschen. Eine heimatliche Heimat
bleibt unerreichbar, sowohl fiir die Ausgewanderten als auch fiir die
Zuriickgelassenen.

Gleichwohl wird auch der Westen' in vielen ruméanischen Migrations-
filmen zum Nicht-Ort. Der ,Westen, ob als Raum im Off oder als Raum
im On, wird als homogener Raum dargestellt. Es spielt keine Rolle,
ob die Figuren nach Deutschland oder nach GrofSbritannien auswan-
dern wollen, ob sie aus Spanien oder Italien zuriickkehren oder ob sie
in Frankreich oder in den USA leben. Sie haben in den meisten Fillen
keinen Bezug zum Zielland ihrer Wahl. Kulturelle Eigenheiten oder spe-
zifische Landschaften der Einwanderungsldnder werden nicht gezeigt.
Somit wird der Westen' zu einem ,,Raum, der keine Identitat besitzt und
sich weder relational noch als historisch bezeichnen lasst* (Augé *2014:
83) und folglich zu einem Nicht-Ort.

Das Motiv eines homogenen Westens;, der als Raum der Arbeit und
der Jobperspektiven imaginiert wird, wird auch durch eine der Figuren in
Mungius R.M.N. zum Ausdruck gebracht, die in gebrochenem Englisch
sagt ,From home all is west“** Der Westen liegt irgendwo im Jenseits
der Heimat. Interessanterweise stammt der Satz jedoch nicht von einem
ruminischen Migranten. Es ist ein Arbeiter aus Sri Lanka, der zusam-
men mit einem Kollegen in ein kleines ruméanisches Dorf im multikul-
turell geprigten Siebenbiirgen geholt wurde, um in der lokalen Béckerei
die Arbeit zu verrichten, fiir die sich keine*r der Dorfbewohner*innen

7% Eine genaue Angabe der zitierten Stelle ist derzeit nicht méglich, da der Film

bisher nur bei Festivals lief und noch nicht im Handel erhaltlich ist.
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interessiert, da die Bezahlung zu schlecht ist. Fiir die Arbeiter aus Siid-
asien ist auch Rumainien bereits der Westen. Hier finden sie Arbeit
und verdienen Geld, das sie an ihre Familien in der Heimat schicken,
wenngleich sie in Ruménien Opfer von Rassismus und Diskriminierung
werden.

Fragen nach Heimat, Zugehorigkeit, Gehen oder Bleiben, Heimat-
verbundenheit und Flucht aus einer einengenden Heimat stehen im
Fokus der ruménischen Migrationsfilme. Einen ,place like home* gibt
es fiir die Figuren jedoch nicht, weder in Ruménien noch im ,Westen'
Am Ende bleiben nur unlésbare Dilemmata und Figuren auf der Suche
nach Sicherheit, Warme und Zugehorigkeit — auf der Suche nach Hei-
mat. Aus diesem Grund konnen die Filme als Variante des Heimatfilms
bezeichnet werden. Da es sich um einen kritischen Blick auf den defizi-
taren Charakter der Heimat(en) handelt und die Méglichkeit, Heimat als
Gefiihl tiberhaupt zu finden oder zu bewahren, von den Filmen in Frage
gestellt wird, stellen diese Werke ,kritische Heimatfilme® dar. Wie fiir das
Genre des Heimatfilms typisch, thematisieren sie die Auswirkungen von
politischen und historischen Umwialzungen auf Individuen und ihren
Alltag®! und beschiftigen sich mit Herausforderungen fiir die Gesell-
schaft, die sich durch das Zusammenspiel von Tradition und Moderne
ergeben. Diese Filme hinterlassen, wie im eingangs zitierten Ausspruch
Heizmanns, ,,beim Betrachter ein Gefithl der Heimatlosigkeit® (Heiz-
mann 2018: 68).

War der ,kritische Heimatfilm‘ in den 1960er- und 1970er Jahren in
Deutschland eine Reaktion auf die positiven, unrealistischen und kit-
schigen Heimatfilme der 1950er Jahre, so ist der neue ruménische ,kri-
tische Heimatfilm® einerseits eine Reaktion auf die propagandistischen
Heimatfilme des Kommunismus. Gleichwohl kann er als Fortsetzung
einer Traditionslinie in der ruménischen Filmgeschichte gesehen wer-
den, die u.a. von Pintilie bereits wahrend der kommunistischen Dikta-
tur durch kritische Perspektiven in Erscheinung trat. Die ruméanischen
Migrationsfilme reihen sich ein in die Tradition des realistischen, sozi-
alkritischen Kinos, das seit den 2000er Jahren mit der ,Neuen Welle* fur
internationale Aufmerksamkeit sorgte. Ging es in den Transit-Jahren
vor allem darum, die kommunistische Vergangenheit aufzuarbeiten und

471 Vgl.: Heizmann 2016: 16.
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sich mit dem Alltag im postkommunistischen Rumiénien zu beschéfti-
gen, so wurde insbesondere seit dem EU-Beitritt Ruméniens Migration
zu einem der wichtigsten Themen im rumanischen (Heimat-)Film. Nach
Heizmann gewidhrt der Heimatfilm Einblicke in die Seelenlage einer
Gesellschaft. In ihm geht es um Geschichten, die die grofSen Probleme
der Zeit widerspiegeln.””? Im Falle Ruméniens sind dies die Arbeitsmig-
ration und ihre Folgen.

Chronotopoi der deterministischen postkommunistischen Heimat,
der versuchten Heimkehr, der Abwesenheit und des erlebten Westens'
pragen die Raum-Zeit-Konstruktionen der Filme und bestimmte Motive
tauchen immer wieder auf. Die meisten ruméanischen Migrationsfilme
greifen auf klassische Narrative iiber ,Ost‘ und West‘ zuriick. Das Narra-
tiv des american dream, die Erzdhlung iiber den moglichen Erfolg und
Reichtum im ,Westen fiir jedermann, wird allerdings dadurch aufge-
brochen, dass die negativen Erfahrungen ruménischer Migrant*innen
aufgezeigt werden. Etablierte, negativ konnotierte Diskurse iiber die
Balkanregion, als arm und perspektivlos, hingegen, werden durch die
Filme verfestigt. Dadurch wird sowohl ein pessimistisches Selbstbild
Ruminiens, das durch Inferiorititsdenken geprégt ist, als auch ein nega-
tives Bild des Westens® vermittelt. Einerseits stellt die Darstellung der
Migrant*innen in den Werken junger ruménischer Filmemacher*innen
eine Gegenreaktion auf die stereotypisierten Bilder der ,westlichen’
Medien dar, da sie ein menschlicheres Bild der Migrant*innen zeich-
nen und sie (mit wenigen Ausnahmen) nicht als Kriminelle darstellen.
Gleichzeitig bestitigen sie mit ihrer Darstellung von Migration jedoch
auch einige vorherrschende Klischees, da sie Migrant*innen als arm und
als Opfer inszenieren, die durch ihre Herkunft determiniert sind. Durch
ihre Darstellungsweise Ruminiens machen sie auf die defizitdre und
prekdre Lage Rumiéniens aufmerksam, ignorieren dabei aber nahezu
jegliche positiven Aspekte von Migration. So schreibt auch Pop: ,the
real voices and lives of the millions of Romanians living abroad were
not investigated by cinema makers“ (Pop 2020: 107). Erfolgsgeschichten
ruménischer Migrant*innen werden bisher nicht erzéhlt. Alle Geschich-
ten enden tragisch oder mit einem offenen Ende.

472 Vgl.: Heizmann 2016: 19 und 86.
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Eine Akzentverschiebung vollzieht sich mit dem Anstieg an Emi-
grationsfilmen. Wihrend insbesondere die Figuren der Pramigrati-
onsfilme als ihrem Schicksal ergeben dargestellt werden, werden die
Protagonist*innen der Emigrationsfilme als aktiv handelnd présentiert.
Zwar sind auch sie noch immer durch ihre ruméanische Herkunft deter-
miniert, da sie dadurch im Ausland stigmatisiert und ausgenutzt wer-
den, doch gleichzeitig wehren sie sich gegen die ungerechte Behandlung
und versuchen sich aktiv ihrem Schicksal zu widersetzen.

Eine ginzlich neue Perspektive auf Migration wird mit dem Film
Lebensdorf aufgezeigt, in dem sich die Geschichte nicht mehr um Mig-
ration aus finanziellen Griinden dreht. Der Protagonist ist kein Arbeits-
migrant, sondern wird als mobiler Europder présentiert, der ohne biiro-
kratische Hiirden seinen Lebensmittelpunkt zeitweise in ein anderes
europdisches Land verlegen kann und dabei weder Stigmatisierung noch
Ausgrenzung erfahrt.
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5. Ausblick

Die Thematisierung und Betrachtungsweise von Migration im rumaéni-
schen Film geht einher mit dem realen Migrationsgeschehen. In den frii-
hen Jahren des Postkommunismus war es fiir Ruman*innen nur unter
bestimmten Bedingungen moglich, auszuwandern. Viele stellten sich
die Frage, ob sie gehen oder in Ruménien bleiben sollen. Dieses Thema
steht im Vordergrund der Pramigrationsfilme. Mit dem EU-Beitritt
Ruminiens und der spiteren vollstindigen Arbeitnehmerfreiziigigkeit
wird regelméfliges Pendeln zwischen Rumanien und dem Westen® und
ein transnationaler Lebensstil fiir zahlreiche Ruman*innen zur Norma-
litat. Gleichzeitig stellt sich fiir viele Ausgewanderte die Frage, ob sie in
ihre Heimat zuriickkehren sollten. Diese Themen werden von den vor-
wiegend nach dem EU-Beitritt entstandenen Return- und Postemigra-
tionsfilmen behandelt. Insbesondere in den letzten Jahren sammelten
immer mehr Filmemacher*innen selbst Erfahrung im Ausland, die sie
in ithren Werken verarbeiten. Um Pops Unterscheidung zwischen mig-
ration cinema und diasporic cinema noch einmal aufzugreifen, lasst sich
festhalten, dass migration cinema - ,films depicting the experience of
migrants at home® (Pop 2020: 100) — zwar weiterhin entsteht, es gleich-
zeitig aber in den letzten Jahren zu einem Anstieg an diasporic cinema,
»that represent personal stories happening in a foreign social environ-
ment“ (ebd.), kam. Der Raum des Westens® wird nun immer haufiger
zum Schauplatz.

Ein Paradigmenwechsel, sowohl in Bezug auf die erzahlten Geschich-
ten als auch auf die Raumkonstruktion, setzte mit dem Anstieg an Emi-
grationsfilmen bereits ein. Dieser geht einher mit dem seit den 2010er
Jahren einsetzenden transnational turn (Pop 2014b) im ruminischen
Kino. Neuere Migrationsfilme gleichen sich an das in der westlichen
Romania als cinéma du métissage oder im anglophonen Sprachraum als
accented cinema bezeichnete transkulturelle Kino an und thematisieren
Schwierigkeiten der Integration, das Leben im Ausland und den Ver-
such, andernorts eine neue Heimat zu finden oder gehen sogar, wie im
Falle des Films Lebensdorf, weg von migrationsspezifischen Themen und
verhandeln Migration als Mobilitit in einer (post-)modernen, durch
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Transnationalisierung geprigten Welt nur noch am Rande der erzahlten
Geschichten, wihrend sie global oder zumindest europaweit relevante
Themen der Mittelschicht in den Fokus des Interesses riicken.

In Zukunft ist zum einen zu erwarten, dass Emigrationsfilme zuneh-
men werden. Im westeuropéischen Ausland wichst zudem die zweite
Generation rumiénischer Migrant*innen heran,"”? von denen sicher-
lich einige den Weg in die Filmindustrie einschlagen werden. Moglich
wire sogar, dass sich beispielsweise ein italienisch-ruménisches oder
spanisch-ruménisches Kino entwickelt, das mit dem deutsch-tiirkischen
oder maghrebinisch-franzosischen Kino vergleichbar wire und das
Leben der zweiten Generation und deren hybride Kultur und Identitét
verhandelt. Es wiirde folglich zur Entstehung eines postmigrantischen
Kinos kommen.

Wenngleich Ruminien auch 2022 noch immer tiberwiegend ein Aus-
wanderungsland ist und daher damit zu rechnen ist, dass die Abwan-
derung aus Ruminien und deren Folgen weiterhin ein zentrales Thema
des rumadnischen Films bleiben werden, ist gleichzeitig die Anzahl an
Immigrant*innen in Ruménien in den letzten Jahren stark gestiegen. So
kam es zwischen 2018 und 2019 zu einem Anstieg um 79,5 %, als 22.000
neue Einwanderer*innen nach Ruménien kamen, wihrend sich gleich-
zeitig auch die Anzahl eingereichter Asylantrage mehr als verdoppelte
und 2020 bei ca. 6000 lag.””* Bisher wird Einwanderung bzw. Transitmi-
gration nur von den Filmen Almania, Morgen und R.M.N. verhandelt.
Jedoch ist aufgrund der aktuellen Entwicklungen damit zu rechnen, dass
diesem Thema in Zukunft eine starkere Aufmerksamkeit geschenkt wird
und es zu einem Anstieg an Immigrationsfilmen kommen wird. Insbe-
sondere der Ausbruch des Ukraine-Krieges fiithrte dazu, dass Ruménien
zumindest tempordr zum Einwanderungsland wurde. Wahrscheinlich
wird auch dies zukiinftig filmisch verarbeitet werden.

Folglich sind fiir Ruménien dhnliche Entwicklungen, wie sie in der
Einleitung in Bezug auf das polnische oder das tschechische Kino

43 So wurden beispielsweise im Jahr 2019 von 203.109 geborenen ruménischen
Kindern 35.683 und somit 18 % im Ausland geboren. Insgesamt wurden zwi-
schen 2000 und 2021 ca. eine Million ruménischer Kinder jenseits der ruméni-
schen Grenzen geboren (vgl.: Archip 2021).

44 Vgl.: OECD 2021: 298.
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geschildert wurden, zu erwarten. Die in dieser Arbeit untersuchten Ver-
handlungen von Migration sind typisch fiir die Filmlandschaften von
Landern in Transitperioden und Entwicklungsphasen und kein rein
ruméanisches Phanomen. Aus diesem Grund konnen die gewonnenen
Erkenntnisse iiber typische Narrationsstrukturen und Raumkonstruk-
tionen auch in abgewandelter Form fiir Analysen anderer Migrations-
filme, die von postemigrantischen Gesellschaften hervorgebracht wur-
den, von Nutzen sein.
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stantin Popescu)
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1984, Regie: Jerzy Skolimowski)
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U Pana Boga za miedzq/Godss Little Village (POL, 2009, Regie: Jacek
Bromski)



Bibliografie 309

Tschechische Filme

Manzelstvi/A Marriage (CZE/USA, 2021, Regie: Asad Faruqi und
Katefina Hager)

Na stiesedie/On the Roof (CZE, 2019, Regie: Jiti Madl)

Tiché doteky/A Certain Kind of Silence (CZE/NLD/LVA 2019, Regie:
Michal Hogenauer)

Bulgarische Filme
Emuepanmu/Emmigrants (BGR, 2002, Regie: Lyudmil Todorov und
Ivaylo Hristov)

Komxa 6 cmenama/Cat in the Wall (BGR, 2020, Regie: Mina Mileva
und Vesela Kazakova)

ITucmo 0o Amepuxa/Letter to America (BGR, 2001, Regie: Iglika
Trifonova)

Cuso0/18% Grey (BGR/BEL/DEU/MKD/SRB, 2020, Regie: Viktor
Chuchkov)

Ceemwvm e onsaim u cnacerue 0ebre omecakvoe/ The World is Big and
Salvation Lurks Around the Corner (BGR/DEU/SVN/HUN, 2008,
Regie: Stefan Komandarev)

Ypouyu no nemcku/German Lessons (BGR/DEU, 2021, Regie: Pavel
Vesnakov)

Ungarische Filme

Bibliothéque Pascal (HUN, 2010, Regie: Szabolcs Hajdu)

Fehér tenyér/White Palms (HUN, 2006, Regie: Szabolcs Hajdu)
Friss levego/Fresh Air (HUN, 2006, Regie: Agnes Kocsis)
Moszkva tér/Moszkva Square (HUN, 2001, Regie: Ferenc Torok)



310 Abbildungsverzeichnis

Moldawische Filme

Arrivederci (MDA, 2008, Regie: Valeriu Jereghi)

In Exil/In Exile (MDA, 2018, Regie: Alexandru Kurilov, Simion Chiriac
und Vitalie Stavila)

Ultima zi din Mai/The last day before June (MDA, 2018, Regie: Igor
Kistol)

Sonstige Filme

La Haine/Hass (FRA, 1995, Regie: Matthieu Kassovitz)

Abbildungsverzeichnis
Abbildung 1: Migration aus Rumédnien im Vergleich zu seinen Nach-
barstaaten. Quelle: OECD 2019a: 76.

Abbildung 2: Im Zeitraum 1996 bis 2022 produzierte ruménische Mig-
rationsfilme. Eigene Grafik.

Abbildung 3: Entstehung von Pramigrationsfilmen. Eigene Grafik.

Abbildung 4: Entstehung von Returnfilmen. Eigene Grafik.

Abbildung 5: Entstehung von Postmigrationsfilmen. Eigene Grafik.

Abbildung 6: Entstehung von Emigrationsfilmen. Eigene Grafik.

Abbildung 7: Der Chronotopos der Remigration: Die Makrostruktur
des Films Europolis. Eigene Grafik.

Abbildung 8: Eingangsszene in Occident (0°00,19).

Abbildung 9: Hiuser als Spiegel einer vergangenen Zeit in Occident
(0°00,55).

Abbildung 10: Mihaela und Luci als Maskottchen vor dem Shopping-
Center in Occident (025,44).

Abbildung 11: Der Chronotopos der deterministischen postkommunis-
tischen Heimat im Pramigrationsfilm. Eigene Grafik.

Abbildung 12: Voichita und Alina blicken auf das Dorf zuriick auf
ihrem Weg ins Kloster in Dupa dealuri (0°03,21).



Bibliografie

Abbildung 13: Schneefall symbolisiert Alinas drohenden Tod in Dupa
dealuri (1°48,43).

Abbildung 14: Schneefall symbolisiert Alinas drohenden Tod in Dupa
dealuri (1°53,28).

Abbildung 15: Die Schlussszene lenkt den Blick auf die Probleme des
modernen Ruméniens in Dupa dealuri (2°32,10).

Abbildung 26: Diistere Rdume und brachliegende Industriegebiete in
Séarbatoritul (0°00,03).

Abbildung 17: Der Chronotopos der versuchten Heimkehr im Return-
film. Eigene Grafik.

Abbildung 18: Symbolhafte Rdume zwischen archaischer und globali-
sierter Welt in Calea Dunarii (0°09,13).

Abbildung 19: Enttduschende Kommunikationsversuche mit den abwe-
senden Eltern in Calea Dunarii (0°01,55).

Abbildung 20: Das offene Tor Richtung Westen in Calea Dunarii
(0°11,55).

Abbildung 21: Double framing Strategie in Matei copil miner (1°10,37).

Abbildung 22: Trostlose und verlassene Heimat in Matei copil miner
(1°03,09).

Abbildung 23: Trostlose und verlassene Heimat in Matei copil miner
(0°10,36).

Abbildung 24: Kontrastive Landschaftsraume am Anfang und Ende des
Films Matei copil miner (0°00,50).

Abbildung 25: Kontrastive Landschaftsraume am Anfang und Ende des
Films Matei copil miner (1°15,57).

Abbildung 26: Der Chronotopos der Abwesenheit im Postemigrations-
film. Eigene Grafik.

Abbildung 27: Der Freizeitpark als Heterotopie in Granite (0°04,52).
Abbildung 28: Entfremdete Ehepartner in Granite (0°18,45).

Abbildung 29: Mara muss eine Untersuchung iiber sie ergehen lassen,
um eine Green Card zu erhalten in Lemonade (0°01,30).

Abbildung 30: Gefingnisdhnliche Raume in Parking (0°01,00).
Abbildung 31: Gefingnisdhnliche Raume in Parking (129,33).

311



312 Abbildungsverzeichnis

Abbildung 32: Der Chronotopos des erlebten Westens" Eigene Grafik.

Abbildung 33: Ducu beobachtet skurrile Szenen in einem Berliner Club
in Lebensdorf (1°03,42).

Abbildung 34: Symbolische Darstellung Ducus Startes in einen neuen
Lebensabschnitt in Lebensdorf (0°08,31).

Abbildung 35: Transnationale Raume zwischen Bukarest und Berlin in
Lebensdorf (0229,53)



Anhang

Inhalte aller erwédhnter postkommunistischer ruménischer Kurz- und
Spielfilme, die Migration thematisieren in alphabetischer Reihenfolge:

A

Almania (2016) von Anton und Damian Groves

Ein Lkw-Fahrer entdeckt auf seiner Fahrt von Rumanien nach Deutsch-
land eine Mutter mit zwei Kindern aus dem Nahen Osten, die sich in
seinem Fahrzeug verstecken und versuchen, illegal nach Deutschland
zu kommen. Sie Giberreden den Fahrer, sie zumindest iber die Grenze
nach Ungarn zu bringen. Wahrend der Fahrt telefoniert der Fahrer mit
seinem Sohn, der bei der Mutter in Deutschland lebt und der keine
Zeit hat, sich mit seinem Vater zu treffen. - Postemigrationsfilm und
Transit-Migrationsfilm

Ana se intoarce (Ana is coming back, 2016) von Ruxandra Ghitescu
Ana besucht gemeinsam mit ihrer Partnerin Ines, die sie in Deutschland
kennen und lieben gelernt hat, ihre ruménische Heimat. Die beiden sind
zu Gast bei Anas bester Freundin aus Schulzeiten, Laura, die sich von
Ana allein gelassen fiihlte, nachdem diese nach Deutschland ging. Der
zunidchst lockere Abend gemeinsam mit Lauras Partner endet schlief3-
lich in einer Diskussion {iber das Thema Homosexualitdt und zeigt mehr
und mehr, dass Laura stirkere Gefiihle fiir Ana hat, als alle dachten.
— Returnfilm

Asphalt Tango (1996) von Nae Caranfil

Im postkommunistischen Ruminien traumen junge Frauen von einer
Karriere in Paris. Die Franzosin Marion verspricht ihnen Erfolg als Tén-
zerinnen in Frankreich und begleitet sie auf der Fahrt. Andrei, der eifer-
stichtige Ehemann einer der elf Frauen, versucht den Bus bis zur ruma-
nischen Grenze aufzuhalten. Es gelingt ihm jedoch nicht, seine Ehefrau
von ihren Planen abzuhalten. - Pramigrationsfilm
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B

Bacalaureat (Graduation, 2016) von Cristian Mungiu

Eliza besteht ihre Abiturpriifung nicht, da sie kurz zuvor nur knapp
einer Vergewaltigung entgeht. Da es fiir ihren Vater, den Arzt Romeo,
das Wichtigste ist, dass seine Tochter das Studium an der Cambridge
University antreten kann, versucht er, den Direktor der Schule seiner
Tochter zu bestechen, damit diese das Abitur besteht. Dieser wiederum
verlangt von Romeo, dass er einen Beamten, dem er selbst etwas schul-
det, auf einer Organtransplantationsliste nach oben riicken lasst. Letzt-
lich entscheidet sich Eliza, auf die Hilfe ihres Vaters und damit auch auf
das Studium im Ausland zu verzichten. - Pramigrationsfilm

Bucuresti-Berlin (Bucharest-Berlin, 2005) von Anca Miruna
Lazarescu

Ioana reist von Bukarest nach Berlin, um ihren Cousin Tomescu
zu suchen. Dieser holt sie jedoch nicht wie erhofft hab. So muss sich
Ioana mit Hilfe eines Taxifahrers auf die Suche nach ihm machen.
— Emigrationsfilm

Bucuresti - Wien 8:15 (Bucharest - Vienna, 8:15, 2000) von Catélin
Mitulescu

Die beiden Freunde Niki und Cretu planen nach Deutschland auszu-
wandern und ihre Familien in Ruménien zuriickzulassen. Sie besorgen
sich illegale Pdsse. Cretu entschlief3t sich kurzfristig, doch in Ruménien
zu bleiben und zu seiner Familie zuriickzukehren. Im Zug bemerkt Niki,
dass sein Freund aus Versehen die Pésse vertauscht hat. Somit kann er
nicht ausreisen, zieht die Notbremse und muss zwangslaufig auch in
Rumanien bleiben. — Prdmigrationsfilm

C

Cainele japonez (The Japanese Dog, 2013) von Tudor Cristian Jurgiu
Costache verliert erst seine Frau und dann bei einer Flut auch noch sein
gesamtes Hab und Gut. Doch er mochte sein Land nicht verkaufen, auch
wenn ihm dazu geraten wird. Sein Sohn Ticu, der in Tokio lebt, kommt
mit Frau und Sohn nach Ruminien, als er vom Tod seiner Mutter und
der Not seines Vaters erfihrt. Er mochte ihn mit nach Japan nehmen.
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Sowohl generationelle als auch kulturelle Differenzen prallen aufeinan-
der. - Postemigrationsfilm

Calea dundrii (Way of the Danube, 2013) von Sabin Dorohoi

Der siebenjahrige Ionut lebt mit seinem Grofivater in der Ndhe von
Orsova an der Donau, wéihrend seine Eltern in Wien leben und arbeiten.
Auch die Eltern seiner besten Freundin Ana arbeiten im Ausland. Die
Miitter und Viter haben versprochen, dass sie im Sommer nach Hause
kommen. Als Ionuts Eltern dieses Versprechen brechen und seine Briefe
als unzustellbar zuriickgeschickt werden, beschlief3t das Kind, selbst mit
dem Motorboot nach Wien zu fahren. — Postemigrationsfilm

Cap si pajuri (Heads and Tails, 2016) von Nicolae Constantin
Tanase

Nach einem Vorfall in einer Bar wird Laurentiu schwer am Kopf verletzt.
Er verweigert jedoch jegliche Behandlung, da er dringend nach Hause
muss, um auf die Riickkehr seines Bruders aus Deutschland zu warten,
da er mit ihm sprechen muss. — indirekter Migrationsfilm

Cealaltd Irina (The Other Irene, 2008) von Andrei Gruzsniczki

Die im Ausland verstorbene ruménische Migrantin Irina wird im Sarg
zuriick nach Ruménien gebracht. Ihr Mann Aurel entdeckt nach und
nach, wie sehr sich seine Frau im Ausland verandert hat und dass sie
dort ein Leben plante, in dem es fiir ihn keinen Platz mehr gab. Aurel
begibt sich auf die Suche nach der Wahrheit. - Postemigrationsfilm und
Sonderform des Returnfilms (Riickkehr Verstorbener)

Cele ce plutesc (Floating Things, 2009) von Mircea Daneliuc

Der aus Italien zuriickkehrte Avram beginnt in seiner ruminischen
Heimat Kampfhunde zu ziichten, da er im Ausland erfuhr, dass die
Italiener*innen zum Schutz vor illegalen Einwanderer*innen dort viel
Geld fur diese Tiere zahlen. Neben dem Gelande, auf dem er die Hunde
gemeinsam mit seiner Frau, seinem Sohn und seiner Schwiegertochter,
mit der er eine Affire beginnt, ziichtet und trainiert, befindet sich ausge-
rechnet das Lager einer Roma-Gemeinschaft, die gerade aus Italien nach
Rumaénien zuriickgeschickt wurde. - Returnfilm
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Ceva bun de la viatd (Something good out of life, 2010) von Dan Pita
Mateo und Ginel wuchsen im Waisenhaus in einer der armsten Regio-
nen Rumdniens auf. Als junge Manner wollen sie nun dem turbulenten
Rumanien der 1990er Jahre entflichen und nach Amerika auswandern.
Um dafiir Geld zu beschaffen, nehmen sie einen Job im Bergbau an. Auf
ihrer Suche nach etwas Gutem im Leben stoflen sie auf verschiedene
Hindernisse. - Pramigrationsfilm

Clara (2022/2023) von Sabin Dorohoi

Clara arbeitet in Deutschland als Kindermadchen, um Geld fiir ihre
Familie in Ruménien zu verdienen. Wéhrend ihr in Ruminien zuriick-
gelassener Sohn Ionut seine Mutter vermisst, baut diese eine immer
engere Beziehung zu Johanna auf, dem Kind, um das sie sich in Deutsch-
land kiitmmert. Bald schon behandelt sie Johanna wie ihre eigene Toch-
ter. Eines Tages verschwindet jedoch Ionut, woraufhin Clara nach
Ruminien zuriickkehren muss. — Emigrationsfilm, Returnfilm und
Postemigrationsfilm

Crimd inocentd (Innocent Murder, 2015) von Adrian Popovici

Sein Vater versprach ihm ein besseres Leben, doch der 12-jahriger Sohn
eines Bauern wird von Menschenhédndlern tiber die Grenze gebracht
und als Sklave an eine illegale Feuerwerksfabrik verkauft. Dort muss er
mit anderen Kindern 18 Stunden am Tag arbeiten. — indirekter Migra-
tionsfilm (Menschenhandel)

Crulic - Drumul spre dincolo (Crulic -The Path to Beyond, 2011)
von Anca Damian

Der Ruméne Crulic wird in Polen unschuldig des Diebstahls beschul-
digt und inhaftiert. Um gegen das Unrecht zu protestieren, tritt er in
Hungerstreik. Als er seine Unschuld schlief$lich nachweisen kann, wird
er ins Krankenhaus gebracht, wo er an den Folgen seines Hungerstreiks
verstirbt. - Emigrationsfilm und Sonderform des Returnfilms (Riick-
kehr Verstorbener)
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D

Dacd bobul nu moare (If the seed doesn’t die, 2010) von Sinisa
Dragin

Wihrend der Serbe Iorgovan nach der Leiche seines Sohnes Milan
sucht, der bei einem Autounfall in Rumanien ums Leben kam, sucht
der Rumine Nicu seine Tochter Ina, die in Serbien verkauft wurde und
nun als Prostituierte im Kosovo arbeiten muss und einen Amerikaner
heiraten soll. Auf der Donau kreuzen sich die Wege der Figuren und
verweben sich verschiedene personliche Geschichten mit der Geschichte
der Balkan-Region. Um Ina zu befreien, muss Nicu vor den Augen ihrer
Entfithrer mit ihr schlafen. Nach diesen traumatischen Erfahrungen
stiirzt sich die befreite Ina von einer Briicke in die Donau. Dort landen
auch die Uberreste des verstorbenen Milan. - indirekter Migrationsfilm
(Menschenhandel)

Despre Oameni si Melci (Of Snails and Men, 2012) von Tudor
Giurgiu

Im frithen postkommunistischen Ruménien soll eine Automobil-Fab-
rik gewinnbringend an einen franzésischen Manager verkauft werden.
Um ihre Jobs zu retten und die Fabrik selbst zu ibernehmen, planen die
Arbeiter, ihr Sperma zu verkaufen. Die Sekretdrin Manuela ist wiahrend-
dessen hin- und hergerissen, auf welche Seite sie sich stellen soll, da sie
sich in den Sohn des franzosischen Managers verliebt hat und von einer
Zukunft mit ihm in Frankreich trdumt. - indirekter Migrationsfilm

Dimineata care nu se va sfirsi (The very last Morning, 2016) von
Ciprian Mega

Eva fliichtete vor ihrem gewalttdtigen Stiefvater in Rumédnien. Im Aus-
land wurde sie Opfer von Menschenhandel und prostituiert sich nun
auf Zypern, um Geld fiir ihre Familie in Ruménien zu verdienen. Auf
Zypern hat sie sich inzwischen einen Kundenstamm erfolgreicher Min-
ner aufgebaut hat. Dieses Leben droht zusammenzubrechen, als bei ihr
AIDS diagnostiziert wird. Zuflucht findet sie nur in der Kirche. Der Film
endet mit dem Tod Evas. - Emigrationsfilm
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Dincolo (2021) von Luca Peres-Bota

Bogdan arbeitet mit seinem Cousin in einem italienischen Restaurant
in Belgien. Jede freie Minute verbringt er mit Videochat mit seiner
Freundin Laura und dem gemeinsamen Sohn Alex, die in Ruménien auf
sein im Ausland verdientes Geld angewiesen sind. Als Bogdan bei der
Arbeit einen Anruf bekommt, dass Laura einen Unfall hatte, macht er
sich grofie Sorgen und beginnt an seinem transnationalen Lebensstil zu
zweifeln. Doch aus finanziellen Griinden kann er nicht zuriick zu seiner
Familie. - Emigrationsfilm

Dincolo de calea feratdi (By the Rails, 2016) von Catalin Mitulescu
Radu kommt nach einem Jahr aus Italien zuriick. In der Heimat findet
er seine Frau Monica vollig verandert vor. Die beiden miissen einander
neu kennenlernen, um ihre Liebe wieder aufleben zu lassen, da die Ent-
fernung fiir Entfremdung gesorgt hat. Im Laufe der Nacht versuchen sie
sich wieder anzundhern und ihre Probleme aufzuarbeiten. - Returnfilm
und Postemigrationsfilm

Doar cu buletinul la Paris (To Paris with the Identity Card, 2015)
von Serban Marinescu

Der ehemalige Franzosischlehrer Nita traumt schon sein ganzes Leben
davon, einmal nach Paris zu reisen. Da Rumainien inzwischen Mit-
glied der EU ist, bendtigt er nur ein Ticket und seinen Ausweis, um
nach Frankreich zu fahren. Doch die Reise ist teuer. Nita spart dafiir
jeden Tag einen Leu. Bevor er sich jedoch seinen Traum erfiillen kann,
wird ihm sein gesamtes Erspartes von einem Straflenjungen gestohlen.
—> Pramigrationsfilm

D’ora (2013) von Delia Antal

Die junge Dora wichst im postkommunistischen Ruminien auf und
traumt vom Leben in der Metropole London. Mit Hilfe eines Schleusers
gelangt sie nach Grof8britannien, wo sie durch die Netzwerke ihrer Ver-
wandten und einen hilfsbereiten Chef, der Gefallen an ihr findet, Arbeit
in einem Hotel bekommt. Dora gerit jedoch in verschiedene Konflikte.
Da sie ihrer Familie und ihren Freunden in der Heimat ebenfalls ein
Leben im ,Westen" ermdglichen mochte und sie beim Reinigen der
Hotelzimmer einen Pass eines Hotelgastes findet, entscheidet sie spon-
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tan, diesen zu stehlen und ihrem Bruder zu schicken. Als dies gelingt
und dieser legal unter falscher Identitit nach Grofibritannien einreisen
kann, wiederholt Dora ihre Pass-Diebstihle. Der Film endet mit dem
Tod ihres Bruders. - Emigrationsfilm

Dragoste 2. America (Love 2. America, 2018) von Florin Serban
Anton hat noch einen Tag, bevor er im Ausland ein neues Leben starten
mochte. Seine Geliebte Beatrice wird zu ihrem Ehemann David zuriick-
kehren. Der Film zeigt die letzten 24 Stunden des Paares, bevor sie sich
fir immer trennen werden. — indirekter Migrationsfilm

Dupa dealuri (Beyond the hills, 2012) von Cristian Mungiu

Alina, die einige Zeit in Deutschland als Kindermiddchen arbeitete,
kehrt nach Ruminien zuriick, um ihre Freundin und einstige Geliebte
Voichita zu iiberreden, mit ihr nach Deutschland zu kommen. Diese lebt
inzwischen als Nonne in einem Kloster. Da sie sich dort zu Hause fiihlt
und nicht mit nach Deutschland kommen mdochte, entscheidet sich auch
Alina in Rumdnien zu bleiben. Alina reagiert mit psychosomatischen
Reaktionen, nachdem Voichita ihre Gefiihle nicht mehr erwidert und sie
als unmoralisch betrachtet. Da sie schon bald vom Priester der Besessen-
heit bezichtigt wird, fithren die Glaubigen einen Exorzismus an ihr durch,
woran sie schlieSlich verstirbt. - Returnfilm und Postemigrationsfilm

E

Eu cand vreau sa fluier, fluier (If I Want to Whistle, I Whistle, 2010)

von Florin Serban

Der 18-jahrige Silviu wird bald aus dem Geféngnis entlassen. Als er von
seinem jiingeren Bruder besucht wird, erfihrt er, dass die Mutter, die
in Italien lebt und sich lange nicht gemeldet hat, plotzlich aufgetaucht
ist und das Kind mit ins Ausland nehmen méchte. Silviu mochte dies
um jeden Preis verhindern, da er seine Mutter kennt und ihr Verhalten
ihn zu einem Kriminellen gemacht hat. Dies mochte er seinem Bruder
ersparen und versucht alles, um eher aus dem Gefangnis zu kommen und
die Abreise von Mutter und Bruder zu verhindern. SchliefSlich gelingt
ihm die Flucht. Doch nun droht ihm eine Verlingerung der Haftstrafe.
— Postemigrationsfilm
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Europolis (2010) von Cornel Gheorghita

Nae, der in Sulina im Donaudelta am Schwarzen Meer wohnt und stets
Geldprobleme hat, reist gemeinsam mit seiner Mutter Magdalena nach
Frankreich, nachdem die Familie erfahren hat, dass der schon viel lin-
ger totgeglaubte Bruder der Mutter, der viele Jahre zuvor vor dem Kom-
munismus fliichtete, dort gerade erst verstorben sei. Nae verkauft ohne
das Wissen seiner Mutter das Haus in Ruménien und reist mit ihr nach
Frankreich, um sich um Lucas Beerdigung zu kiimmern. Dort erfahren
sie, dass Luca in Ruménien begraben werden wollte. Mit der Leiche und
einigen letzten Besitztiimern begeben sie sich auf die Riickreise. Beim
ersten Stopp in Ruménien verstirbt Magdalena. - Pramigrationsfilm,
Emigrationsfilm und Returnfilm

F

Faci sau Taci (Do it or shot it, 2019) von Iura Luncasu

Eine Sondereinheit der ruminischen Polizei soll gemeinsam mit spa-
nischen Kollegen gegen einen Menschenhandelsring ermitteln. Sechs
Frauen werden Undercover in ein Bordell eingeschleust, in dem die
Opfer festgehalten werden, bevor sie nach Serbien oder Russland
geschickt werden. - indirekter Migrationsfilm (Menschenhandel)

Fata galbena care rdade (The Yellow Smiley Face, 2008) von
Constantin Popescu

Die Eltern des in den USA lebenden Alexandru versuchen sich tiber
ein Video-Chat Portal mit ihrem Sohn zu unterhalten. Dies fillt
ihnen jedoch sehr schwer, da sie sich nicht mit Technik auskennen.
Schliefilich gelingt es ihnen, ihren Sohn auf dem Bildschirm zu sehen.
—> Postemigrationsfilm

Felicia, inainte de toate (First of all, Felicia, 2009) von Razvan
Radulescu und Melissa de Raaf

Felicia, die Ruménien vor fast 20 Jahren verlassen und ein neues Leben
in Amsterdam begonnen hat, besucht ihre Eltern in Bukarest. Bei der
Riickreise verpasst sie jedoch ihren Flug. Am Flughafen versucht sie,
einen neuen Flug zu buchen und parallel dazu mit ihrem Ex-Mann am
Telefon zu besprechen, wer den gemeinsamen Sohn aus dem Ferienla-
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ger in den Niederlanden abholen kann. Nachdem Felicia es schlieflich
schafft, einen Flug fiir den ndchsten Tag zu organisieren, brechen jah-
relang angestaute Familienkonflikte zwischen ihr und ihrer Mutter auf.
—> Returnfilm

Fixeur (The Fixer, 2016) von Adrian Sitaru

Radu, der als Praktikant einer franzdsischen Zeitung in Bukarest arbei-
tet, mochte sein Konnen unter Beweis stellen. Dazu bietet sich Gelegen-
heit, als er iiber eine minderjédhrige ruménische Prostituierte berichten
soll, die gerade aus Frankreich nach Ruménien zuriickgebracht wurde.
— indirekter Migrationsfilm (Menschenhandel)

Francesca (2009) von Bobby Paunescu

Francesca mochte nach Italien auswandern und wird dabei von ihrer
Mutter und ihren Freunden unterstiitzt, wahrend ihr Vater versucht, sie
davon abzuhalten. Trotz verschiedener Warnungen beschlief} sie, sich
auf die Reise zu machen. Auf dem Weg nach Italien erfahrt Francesca,
dass ihr Freund, der ihr spiter nach Italien nachreisen wollte, tot aufge-
funden wurde. Darauthin bricht sie die Reise ab. - Pramigrationsfilm

G

Granite (Borders, 2017) von Andra Chiriac

Angela lebt und arbeitet seit fiinf Jahren in Paris, wiahrend ihr Ehemann
Tavi in Ruménien geblieben ist. Urspriingliches Ziel der Migration war
der Gelderwerb fiir den Hausbau in der Heimat. Da das Haus nun fertig
gebaut ist, reist Tavi erstmals nach Paris, um seine Frau zu sehen und zu
tiberreden, mit ihm nach Rumainien zuriickzukehren. Doch Angela, die
tiberrascht tiber den plotzlichen und unerwarteten Besuch ihres Mannes
ist, hat sich ein eigenes Leben in Paris aufgebaut und mochte nicht nach
Ruminien zuriick. - Emigrationsfilm

I

Ignat inghetat (Frozen Ignat, 2018) von Dinu Tédnase

Ana lebt inzwischen im Ausland. Als ihr Grofdvater stirbt, kommt sie
zuriick in ihr rumanisches Heimatdorf in einer einsamen und sehr reli-
giosen und traditionsbewussten Gegend im Donau Delta. Bei der Beer-
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digung des Grof3vaters wird festgestellt, dass es kein natiirlicher Tod,
sondern Mord war. Ana wird mit einigen mystischen Details ihrer Fami-
liengeschichte konfrontiert. - Returnfilm

Italiencele (The Italians, 2004) von Napoleon Helmis

Die beiden Schwestern Jenu und Lenuta kommen nach einem Jahr aus
dem Ausland nach Rumadnien zuriick. Eigentlich gingen sie zum Erd-
beerpfliicken illegal nach Spanien. Nun kommen sie in westlicher Klei-
dung aus Italien zuriick und behaupten, dass sie dort bei der Trauben-
ernte tatig waren. - Returnfilm

L

Lebensdorf (2022) von Valentin Hotea

Der Schriftsteller Ducu verldsst Bukarest, um eine Zeit lang in Berlin zu
arbeiten. Seine Frau Andra will sich scheiden lassen. Der in der Mid-
lifecrisis steckende Mann verliebt sich in Deutschland in seine Jugend-
freundin Giulia, die in Lebensdorf, einem Okodorf in der Nihe Berlins
lebt. Ducu geniefit das verriickte Leben in Berlin und ist hin und herge-
rissen zwischen Andra und Giulia. Am Ende zieht er mit Giulia zuriick
nach Ruminien, wo er jedoch nicht gliicklich wird. — Pramigrations-
film, Emigrationsfilm und Returnfilm

Lemonade (2018) von Ioana Uricaru

Die Ruménin Mara lebt mit ihrem Sohn in den USA, ist mit einem
Amerikaner verheiratet und versucht eine Green Card zu bekommen.
Der Beamte der Einwanderungsbehorde vermutet eine Scheinehe und
erpresst Mara. Um die Green Card zu erhalten, soll sie mit ihm schlafen.
Unterstiitzung erhélt Mara schliefllich von einem serbischen Anwalt.
Offen bleibt jedoch, ob sie dauerhaft in den USA bleiben darf, oder ob
ihr Aufenthaltsstatus nur temporér geklart ist und sie bald erneut fiirch-
ten muss, ausgewiesen zu werden. - Emigrationsfilm

Logodnicii din America (American Fiancés, 2007) von Nicolae
Margineanu

Maria, die vor 18 Jahren in die USA auswanderte, kehrt mit ihrem
Mann und Sohn Petru nach Rumanien zuriick, um ein Wochenende mit
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ihrem Ex-Mann Radu und dessen Frau Sanda, ihrer Jugendfreundin zu
verbringen. Schon bald erfihrt Maria, dass Sanda nicht nur dafiir ver-
antwortlich ist, dass Radu ihr niemals in die USA folgte, sondern auch
dafiir, dass sie in Amerika Schwierigkeiten mit ihrem Aufenthaltsstatus
hatte. Weiterhin stellt sich heraus, dass Irina und Petru, die gerade dabei
sind, sich ineinander zu verlieben, Halbgeschwister sind. - Returnfilm

Loverboy (2011) von Catalin Mitulescu

Luca lebt in Constanta und verfithrt junge Madchen und erzahlt ihnen,
dass er Geld braucht. Er iiberredet sie, sich zu prostituieren und ver-
mittelt sie schliellich an einen internationalen Menschenhandelsring.
Als er Veli kennenlernt, ist alles anders, da er sich in sie verliebt. Trotz-
dem wird auch Veli schlieSlich verkauft. — indirekter Migrationsfilm
(Menschenhandel)

Luca (2020) von Horatiu Malaele

Luca arbeitet als Taxifahrer in New York und trdumt davon, Filmstar
zu werden. Als er Zeuge eines Mordes wird, kommt er in ein Zeugen-
schutzprogramm und taucht bis zum Prozess in seiner Heimat Rumi-
nien unter, die er vor 20 Jahren verlief3. Ausgerechnet ein ehemaliger
Zollbeamter, der Luca Jahre zuvor brutal zusammenschlug, ist nun Chef
des rumdénischen Zeugenschutzes. Er beginnt erneut seine Macht zu
missbrauchen. - Returnfilm

M

Marilena (2008) von Mircea Daneliuc

Marilena vermisst ihren Freund Radu, der in Kanada arbeitet. Auch sie
mochte auswandern. Doch ihr Traum wird nicht wahr. Stattdessen wird
sie permanent von ihrem Chef sexuell beldstigt und hat ein Kind von
Sebi, Radus bestem Freund. Als Radu aus dem Ausland zuriickkehrt,
wird das Kind zunichst versteckt. Zwischen Sebi und Radu kommt es
zu einer Streiterei, die fiir Sebi im Krankenhaus und fir Radu auf der
Polizeiwache endet. - Postemigrationsfilm und Returnfilm
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Matei copil miner (The miner child, 2013) von Alexandra Gulea

Der elfjahrige Matei lebt mit seinem Groflvater in einer ehemaligen
Bergbauregion, wahrend seine Mutter mit seinem jiingeren Bruder in
Ttalien lebt. Als Matei von der Schule verwiesen wird und der Grof3va-
ter, zu dem er bis dahin ein gutes Verhaltnis hatte, gewalttitig reagiert,
lauft der Junge weg. Seine Reise fithrt ihn in das Naturkundemuseum in
Bukarest, wo er mehr tiber die Tierwelt lernt, fiir die er sich sehr inter-
essiert. Als er nach Hause zuriickkehrt, liegt der Grofivater im Sterben.
Nach dessen Tod kommt Mateis Mutter, um ihren Sohn mit nach Ita-
lien zu nehmen, doch Matei beschliefst allein in Ruminien zu bleiben.
— Postemigrationsfilm

Medalia de onoare (Medal of Honor, 2009) von Calin Peter Netzer
Der Rentner Ion hat ein schwieriges Verhaltnis zu seiner Frau und sei-
nem in Kanada lebenden Sohn, da er dessen Fluchtpldne kurz vor dem
Ende des Kommunismus an die Securitate verriet. Ion erhilt die Nach-
richt, dass ihm fiir seine Heldentaten im Zweiten Weltkrieg eine Ehren-
medaille verliehen werden soll. Er kann sich nicht erklaren, wofiir er die
Ehrung bekommen soll, hoftt aber auf diese Weise wieder von Sohn und
Ehefrau geachtet zu werden. Sein Ansehen steigt und sogar der Sohn aus
Kanada kommt mit seiner afroamerikanischen Frau und seinem Sohn
zu Besuch. Doch dann stellt sich heraus, dass es eine Verwechselung gab
und der Orden jemand anderem zusteht. - Postemigrationsfilm

Moartea domnului Lazdrescu (The Death of Mr. Lazarescu, 2005)
von Cristi Puiu

Der Rentner Dante Remus Lazarescu wohnt allein in seiner Bukares-
ter Wohnung. Seine Tochter lebt in Kanada. Als es ihm eines Nachts
schlecht geht, ruft er einen Notdienst an, der erst sehr viel spater ein-
triftt. Die Notfallassistentin Mioara und ein Fahrer transportieren ihn
von Krankenhaus zu Krankenhaus, doch nirgends wird der Patient auf-
genommen. Da er nach Alkohol riecht, vermuten die Arzte, dass darin
die Ursache fiir sein Unwohlsein liegt, doch er befindet sich in einem
lebensbedrohlichen Zustand. Kurz bevor er schlieSlich in einem Kran-
kenhaus operiert werden kann, verstirbt er. —> indirekter Migrationsfilm
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Morgen (2010) von Marian Crisan

Nelu arbeitet als Security-Mann in einem kleinen Supermarkt in Salonta,
einer Stadt an der ungarischen Grenze. Eines Tages trifft er auf einen
tiirkischen Fliichtling auf dem Weg nach Deutschland, der ihn um Hilfe
bittet. Nelu nimmt den Fremden mit nach Hause und versucht ihm zu
helfen. —» Transit-Migrationsfilm

N

Nesfarsit (California Dreaming, 2007) von Cristian Nemescu
Wihrend der NATO-Bombardierung Jugoslawiens 1999 fihrt ein Zug
mit im Kosovo benétigter amerikanischer Ausriistung, bewacht von
einer Truppe amerikanischer und ruménischer Soldaten, durch Ruma-
nien und wird wegen fehlender Papiere in einem kleinen Dorf vom
korrupten Bahnvorsteher Doiaru festgehalten. Seine Tochter Monica
verliebt sich in einen amerikanischen Soldaten und méchte mit ihm aus-
wandern. Doiaru kommt schlieflich bei einer Revolte ums Leben, die
bewirkt, dass der Zug weiterfahren kann. - indirekter Migrationsfilm

Niki Ardelean, colonel in rezerva (Niki and Flo, 2003) von Lucian
Pintilie

Niki hat den Grof3teil seines Lebens unter der kommunistischen Dik-
tatur verbracht und ist mit dem Systemwechsel iiberfordert. Sein Sohn
stirbt bei einem Unfall und seine Tochter mochte in die USA auswan-
dern, ausgerechnet mit dem Sohn von Nachbar Flo, mit dem sich Niki
tiberhaupt nicht gut versteht. Die Streitigkeiten zwischen den Mannern
eskalieren immer mehr, bis sie schliefSlich in der Ermordung Flos durch
Niki gipfeln. - indirekter Migrationsfilm

No Man’s Land (2017) von Marius Olteanu
Eine Frau versucht, ihren totkranken Vater von Deutschland aus zurtick
nach Ruminien zu bringen. An der Grenze verstirbt er. Dies verursacht
biirokratische Probleme und zwingt die Frau zur Geduld. Erst nach 15
Stunden darf sie mit dem Leichnam nach Rumainien einreisen. - Son-
derform Returnfilm (Riickkehr Verstorbener)
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Nunta lui Oli (Oli’s Wedding, 2009) von Tudor Cristian Jurgiu
Dorels Sohn Oli hat Ruminien verlassen und heiratet nun in den USA.
Da die Trauung zu kurzfristig geplant wurde, konnte der Vater keine
Einreisegenehmigung mehr bekommen. Aus diesem Grund verfolgt er
die Hochzeit gemeinsam mit zwei Freunden seines Sohnes iiber Skype.
— Postemigrationsfilm

o

Occident (2002) von Cristian Mungiu

Occident erzahlt aus verschiedenen Perspektiven die Geschichten
mehrerer Personen, die sich immer mehr miteinander verweben. Luci
und Sorina trennen sich, da Sorina einen Franzosen kennenlernt und
beschlief$t auszuwandern. Luci lernt wahrenddessen bei einem Gele-
genheitsjob Mihaela kennen. Mihaelas Mutter mochte ihre Tochter mit
einem Mann aus dem Westen' verheiraten und nutzt dabei die Angebote
einer Heiratsagentur. Mihaelas Vater sucht nach einer anderen Losung
und bittet schliefilich einen alten Bekannten, seine Tochter Mihaela mit
nach Deutschland zu nehmen. — Pramigrationsfilm

Orizont (Horizon, 2015) von Marian Crisan

Nach vielen Jahren im Ausland kehren Lucian und Andra hoffnungsvoll
nach Ruminien zuriick. Sie kaufen eine einsame Hiitte in den Bergen
und erdffnen ein Géstehaus. Die Gegend wird jedoch von Zoli kontrol-
liert, der an illegaler Abholzung beteiligt ist. Lucian und Andra gera-
ten mehr und mehr in Konflikt mit der Holzfillermafia. — indirekter
Migrationsfilm

P

Parking (2018) von Tudor Giurgiu

Der mittelose ruménische Schriftsteller Adrian arbeitet als Parkplatz-
wichter in Spanien. Er verliebt sich in die Musikerin Maria, zu der er
eine leidenschaftliche Beziehung aufbaut. Als sein Freund und Chef ihn
nicht mehr bezahlen kann und ihn iiberredet, illegale Geschifte zu iiber-
nehmen und zudem plétzlich seine ruménische Ehefrau auftaucht, eska-
liert die Situation. - Emigrationsfilm
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Pe Aripile Vinului (Gone with the Wine, 2002) von Corneliu
Porumboiu

Costel lebt in Vaslui, einer der armsten Regionen Ruméniens. Alle in sei-
nem Umfeld sind Alkoholiker. Costel mochte dem Elend entflichen und
auf einer Olbohrinsel in Groflbritannien arbeiten. Beim Gesundheits-
test, den er zur Eignung fiir den Job absolvieren muss, erfihrt er jedoch,
dass er einen erhohten Alkoholgehalt im Blut hat und dadurch den Job
in Grofibritannien nicht antreten darf. Da er nie getrunken hat, kann er
sich das Ergebnis nicht erkldren. Enttduscht greift er nun zum Alkohol.
— Pramigrationsfilm

Periferic (Outbound, 2010) von Bogdan George Apetri

Matilda hat 24 Stunden lang Freigang aus dem Geféingnis. In dieser Zeit
will sie ihren Sohn finden und mit ihm von Constanta aus Ruménien
verlassen. Thr Exfreund, fiir den sie im Geféngnis safy und der auf ihren
Sohn aufpassen sollte, hat eine neue Geliebte und das Kind ins Waisen-
haus gebracht. Thren Sohn findet sie schlief3lich bei einem péadophilen
Freier. Thr gelingt es, mit ihm in den Zug nach Constanta zu steigen,
doch ihre Plane scheitern. — indirekter Migrationsfilm

R

R.M.N. (2022) von Cristian Mungiu

Matthias kehrt anlédsslich der Weihnachtsfeiertage aus Deutschland
in sein ruménisches Heimatdorf zuriick. Sein Sohn Rudi leidet unter
wiederkehrenden Angstzustinden. Fiir Konflikte und Debatten tber
Rassismus sorgt wahrenddessen die Einstellung einiger Fabrikarbei-
ter aus Sri Lanka im Dorf. — Returnfilm, Postemigrationsfilm und
Immigrationsfilm

S

Sdarbadtoritul (The Birthday Boy, 2017) von Sabin Dorohoi

Lulutd, dessen Eltern im Ausland arbeiten, hat Geburtstag und es ist
zudem auch Weihnachten, weshalb die Eltern fiir ein paar Tage nach
Hause kommen. Was diese nicht wissen, ist, dass ihr Sohn fast simtli-
che Geschenke, die sie ihm schickten, an seine Freunde verkaufte, um
Geld zu sparen, damit die Eltern nicht mehr ins Ausland miissen und
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nicht nur zu seinem Geburtstag anwesend sind, sondern die Familie fiir
immer vereint ist. - Returnfilm und Postemigrationsfilm

Schimb valutar (Exchange, 2008) von Nicolae Margineanu

Die Fabrik, in der Emil arbeitet, muss schliefSen und er verliert seinen
Job. Nachdem auch seine Frau arbeitslos wird, beschlieflen beide mit
ihrem Sohn nach Australien auszuwandern. Sie verkaufen ihr Haus und
ihr Auto, um die Reise zu finanzieren. Als Emil nach Bukarest fihrt, um
die Auswanderung in die Wege zu leiten, stof3t er dabei auf ein Hin-
dernis nach dem nichsten und schliefllich werden auch noch samtliche
Ersparnisse der Familie gestohlen. - Pramigrationsfilm

Stille Post (Inbetween Home, 2022) von Brigitta Kanyaro

Marinela kam vor sechs Monaten mit ihrer Tochter Ilinca aus Rumédnien
nach Wien. Beim Sozialamt versucht sie, eine Wohnung zu bekommen.
Dabei ist sie auf die achtjihrige Ilinca angewiesen, die ihr beim Uberset-
zen helfen soll. Diese jedoch will eigentlich zuriick nach Ruménien zum
Grofivater und verweigert der Mutter die Hilfe. Als die Mutter versucht,
die Beamte mit rumdnischem Weihnachtskuchen zu bestechen und
Ilinca erzahlt, dass sie manchmal bei Burger King schlafen muss, kommt
es zum Eklat. - Emigrationsfilm

Sunt o babd comunistd (I’'m an Old Communist Hag, 2013) von
Stere Gulea

Emilia und ihr Mann verbrachten fast ihr ganzes Leben im kommu-
nistischen Ruminien und haben einige Schwierigkeiten, sich mit dem
neuen postkommunistischen Ruminien zu arrangieren. Als Emilia als
Statistin in einem Film iiber Ceausescu mitspielen darf, kommen viele
Erinnerungen wieder hoch. Thre Tochter, die seit zehn Jahren in Kanada
lebt, kommt mit ihrem Partner zu Besuch und berichtet ihren Eltern
von ihren finanziellen Problemen. Um die Geldsorgen ihrer Tochter zu
l6sen, verkaufen Emilia und ihr Mann ihre Wohnung in der Stadt und
ziehen aufs Land. — Postemigrationsfilm
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T

Tatdl fantomd (The Phantom Father, 2011) von Lucian Georgescu
Der amerikanische Professor Robert Traum nimmt sich eine Auszeit,
um nach seinen rumanischen Wurzeln zu suchen und mehr tber die
ruminisch-jidische Herkunft seiner Familie zu erfahren. In Ruma-
nien trifft er auf Sami, den einzigen noch lebenden Freund der Fami-
lie. Robert unterstiitzt Sami, dem gerade der Verlust des Arbeitsplatzes
droht. - Returnfilm

Telefon in straindtate (The International Phone Call, 1998) von
Hanno Hofer

Ein Mann versucht seinen in die USA ausgewanderten Sohn telefonisch
zu erreichen. Dazu geht er zu einer Telefonzelle. Es ist niemand zu Hause
und der Anrufbeantworter springt an, zunachst auf Englisch, dann auf
Turkisch, dann auf Rumanisch und wihrend der Vater versucht eine
Nachricht zu hinterlassen, auch noch auf Spanisch. Noch bevor er spre-
chen kann, ist das Guthaben verbraucht. Enttduscht geht er wieder nach
Hause. > Postemigrationsfilm

\Y%

Vara s-a sfarsit (Summer’s Over, 2016) von Radu Potcoava

Der 14-Jahrige Mircea lernt den rebellischen Teenager Alex aus Bukarest
kennen, der seine Sommerferien bei seiner GrofSmutter auf dem Land
verbringt. Alex lebt allein in Bukarest, da seine Eltern im Ausland arbei-
ten. Mircea hingegen wachst wohlbehiitet bei seinen Eltern auf. Als Alex
erfahrt, dass sein Vater nicht wie versprochen nach Ruménien kommt,
um mit ihm ans Meer zu fahren, schmieden die Jugendlichen einen Plan.
Sie inszenieren Alex Entfiihrung, um den Vater zu erpressen und mit
dem Geld allein ans Meer zu fahren. Das Spiel geht jedoch schief und
Alex stirbt dabei. - Postemigrationsfilm

Visul lui Liviu (Liviu’s dream, 2004) von Corneliu Porumboiu

Der von seinen Eltern enttiduschte Liviu sieht fiir sein Leben keine Pers-
pektive. Seinen Alltag verbringt er mit dem Verkauf illegaler Ware oder
dem Treffen mit seinen Freunden und seiner Freundin Mariana, die
eigentlich mit seinem besten Freund zusammen ist, der allerdings in Ita-
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lien arbeitet. Mariana ist unentschlossen, ob sie auch nach Italien gehen,
oder in Ruminien bleiben sollte. Als sie von Liviu schwanger wird, ent-
scheidet sie sich zu bleiben, doch Liviu mochte ihr nicht im Weg stehen,
betriigt sie und sorgt dafiir, dass sie ihn dabei erwischt. Darauthin ver-
lasst sie Ruménien und zieht das Kind in Italien auf. Liviu verfolgt wih-
renddessen stets ein Traum von seinem nie auf die Welt gekommenen
Bruder. - Pramigrationsfilm

w

Weekend cu mama (Weekend with my Mother, 2009) von Stere Gulea
Luiza hat ihre rumanische Heimat vor vielen Jahren verlassen, um nach
Spanien zu ziehen. Thre damals dreijahrige Tochter Cristina lief3 sie bei
Verwandten zuriick. Als Luiza nun fiir ein Wochenende in die Heimat
reist, um ihre inzwischen erwachsene Tochter zu sehen, muss sie fest-
stellen, dass diese von zu Hause weggelaufen ist. Luiza begibt sich auf
die Suche nach Cristina, die auf der Straf3e lebt, drogenabhingig ist und
selbst eine Tochter hat, die in einem Heim aufwachst. Luiza mochte ihre
Fehler der Vergangenheit wieder gut machen und nun fiir ihre Tochter
da sein, doch Cristina gerit in die Finge krimineller Organhandler und
wird ermordet. - Returnfilm und Postemigrationsfilm
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