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Joachim Pfeiffer

Doppelte Fremde?
Die Verbindung homosexueller und kultureller
Fremdheit in Filmen der Gegenwart

Klassenkampf oder Emanzipation: Fassbinders Faustrecht der
Freiheit

Im Jahr 1975 kam ein Film von Rainer Werner Fassbinder in die Kinos, der
regelrechte ideologische Grabenkdmpfe ausloste: Er hiel Faustrecht der
Freiheit. Der Film schildert das Schicksal eines homosexuellen Jahrmarkt-
arbeiters mit dem Namen Franz Biberkopf (er wird von Fassbinder selbst
gespielt), der im Lotto gewinnt und daraufhin von einem reichen Industriellen-
sohn namens Eugen als Lover angenommen und schamlos ausgebeutet wird:
Gliick im Lotto, Pech in der Liebe. Franz Biberkopf wird von seinem upper
class-Lover gedemiitigt, und die wohlhabenden Freunde mustern den schwu-
len Proletarier wie einen Affen im Zoo. Die Unterdriickung des Franz Biber-
kopf kommt in der zweiten Hilfte des Films auch in Dialogen deutlich zum
Ausdruck. Am Ende hat Franz alles verloren — seinen Lover und sein Geld.
SchlieBlich bringt er sich mit Gift um. Die letzte Einstellung prigt sich dem
Zuschauer besonders ein: Franz liegt tot in einer Miinchner U-Bahn-Station auf
dem Boden, die Leute gehen achtlos an ihm vorbei, zwei Jungen holen ihm das
letzte Geld aus der Tasche.

Die Emporung richtete sich damals gegen die Tatsache, dass in dem Film
ein armer Schwuler von einem reichen Schwulen diskriminiert und ausgebeutet
wird — das schien wie ein Hohn auf die neue Schwulenbewegung, die gerade ver-
kiindete: gemeinsam sind wir stark. Fassbinder hielt dagegen, ihn habe in dem
Film vor allem die Klassenfrage interessiert, der Unterdriickungsmechanismus
iiberhaupt; er bezweifelte die Einzigartigkeit der Schwulenunterdriickung.! Wie
die kommunistischen Gruppen sah er darin nur einen Nebenwiderspruch, der
sich zusammen mit dem Hauptwiderspruch — dem Antagonismus der Klassen
— aufldsen wiirde. Fassbinder verstand also die Diskriminierung der Schwulen
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als Teil des Klassenwiderspruchs — und iibersah dabei die spezifische Unterdrii-
ckung, mit der die homosexuelle Minderheit konfrontiert war.

Ein Film aus dem Jahr 1998 enthilt eine spite Retourkutsche auf Fassbin-
ders Film. Lola und Bilidikid von Kutlug Ataman verhélt sich zu Fassbinders
Film wie ein Zitat und dessen Kontrafaktur: Der Klassengegensatz ist jetzt nur
noch ein Nebenschauplatz der Diskriminierung, der die schwulen Tiirken in
Berlin, vor allem auch in den eigenen Reihen, ausgesetzt sind. Der Konflikt
der Klassen ist ganz buchstéblich in eine Nebenhandlung verlegt (es ist keine
Frage, dass Kutlug Ataman Fassbinders Film gekannt hat). Wie bei Fassbinder
kommt es zu einer Liaison zwischen einem Reichen, dem adeligen Architekten
Friedrich von Seeckt und dem armen tiirkischen Stricher Iskender. Doch die
Gewichte haben sich verschoben: Der Reiche hat in Atamans Film keine Macht
mehr iiber den Armen, der Proletarier Iskender erweist sich als der faktisch und
moralisch Uberlegene. In einer wunderbar komischen Szene beweist er diese
Uberlegenheit gegeniiber der Mutter des Adeligen, die er zu ihrer Villa am
Wannsee fahren soll. Die Mutter will den ungeliebten Lover ihres Sohnes mit
einer teuren Brosche abspeisen und verlangt von ihm, dass er sich dafiir von
ihrem Sohn trennt. Iskender jedoch wirft die Brosche zum Autofenster hinaus
und beschimpft die vornehme Dame, die davon ausgeht, alle Armen seien
bestechlich. Der Proletarier beweist Riickgrat. Auch wenn er dem Gewerbe der
kauflichen Liebe nachgeht, ist er selbst nicht kduflich.

Der Klassengegensatz ist in Atamans Film nur noch ein Nebenwiderspruch,
der Hauptwiderspruch besteht in der Fremdheit von allen Seiten: der Herkunfts-
familie, der tiirkischen Tradition und der deutschen Kultur, der Existenz zwi-
schen den Sprachen, der Fremdheit gegeniiber der eigenen Veranlagung. Da
Fassbinder sich vor allem fiir die polit-6konomischen Bedingungen der Unter-
driickung interessierte, vernachlissigte er die Spezifik der Diskriminierung, der
die Schwulen ausgesetzt waren.

Diesem Thema widmeten sich umso ausgiebiger die Emanzipationsfilme
der sechziger und siebziger Jahre, die die alten und neuen Leiden der Schwulen
in Szene setzten: Jagdszenen in Niederbayern, Die Konsequenz, in England
The Taste of Honey (1962), in Amerika Filme wie Boys in the Band bis hin
zum ersten Hollywoodfilm, der die Schwulenthematik mit AIDS verband:
Philadelphia. In all diesen Filmen geht es darum, dass die Schwulen — auch
noch in threm Scheitern — das Recht auf Erlosung durch die Gesellschaft ein-
klagen: Sie wollen anerkannt und gesellschaftlich integriert werden.
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Die Uberbietung des schwulen Emanzipationsfilms: In & Out

Eine Spétform dieses Emanzipationsfilms liegt in der Filmkomddie /n & Out
(dt. 2000) von Frank Oz vor. Das Genre des schwulen Emanzipations- und
Coming Out-Films wird hier noch einmal aufgegriffen, parodistisch tiberboten
und verabschiedet. Howard Brackett, der freundliche, allseits beliebte Lehrer
an einem Kleinstadt-College steht kurz vor der Hochzeit und weif3 selbst noch
nicht, dass er schwul ist. Ausgerechnet bei einer Oscar-Preisverleihung wird er
vor der ganzen Welt geoutet, und zwar von einem ehemaligen Schiiler — was
ein regelrechtes Erdbeben in der ldndlichen Idylle von Greenleaf verursacht.

Dass der Film das Genre des pathetischen Coming Out-Films persifliert,
zeigt der Binnenfilm, der in den Film integriert ist. Bei der Oscar-Preis-
verleihung an den ehemaligen Schiiler wird ein Ausschnitt aus dem preisgekron-
ten Film gezeigt, der sich als unsigliches Machwerk erweist. Im Mittelpunkt
dieses Films steht das gequélte und unfreiwillig komische Coming Out eines
verletzten Soldaten, der auf der Schulter eines Kameraden durch den Bom-
benhagel getragen wird. Das Liebesbekenntnis von Mann zu Mann wirkt hier
ausgesprochen lacherlich und ldsst eine satirische Farbung erkennen. Auch der
Filmtitel Geboren am 16. Oktober erweist sich als Persiflage von Oliver Stones
Geboren am 4. Juli. Gleich dreierlei wird hier satirisch aufs Korn genommen:
der pathosbeladene Coming Out-Film der siebziger Jahre, der problemschwan-
gere Hollywood-Film und das Ritual der Oscar-Preisverleihungen.

Der Lehrer Brackett ist nun plétzlich out, nachdem er vorher so in war (bis
zu seinem Outing im Fernsehen war er der beliebteste Lehrer der Schule). Das
Outing ldsst die Welt aus den Fugen geraten, wie die unehelichen Schwan-
gerschaften die Welt der Dramen des 18. und 19. Jahrhunderts erschiitterten.
Doch wihrend die unehelich Schwangeren in der Literatur etwa des Sturm und
Drang mit der patriarchalischen Macht der Viter konfrontiert wurden, die die
gefallenen Tochter verfluchten oder aus der Familie verstieBen, sind die Viter
in allen hier vorgestellten Filmen auffillig schwach oder meist gar nicht vor-
handen. Das ddipale Dreieck, welches das Nadelohr der Sozialisation und der
ménnlichen Identitdtsbildung darstellt, ist aufgebrochen und in seiner Macht
geschwicht. Zwar kennt der Film Ersatz-Viter wie den Schulleiter, der aber
als dementer Trottel figuriert, nicht als Reprdsentant einer patriarchalischen
Macht. Die Frauen- und Schwulenbewegung der siebziger und achtziger Jahre
hat zu dieser Aufweichung des Odipus sicher viel beigetragen.

Auf jeden Fall miissen sich die schwulen Sohne nicht mehr aus dem ,,Hals-
eisen des Odipus*? befreien, das der Vater reprisentiert — eher aus der Umar-
mung der Mutter. In einer Szene, die unmittelbar auf das Outing des Lehrers
folgt, klagt die Mutter die Hochzeit des Sohnes ein — allerdings ist ihr die Gene-
alogie, die in unserer Kultur patrilinear geregelt ist, ziemlich gleichgiiltig.
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Die Heirat findet dann auch statt, aber anders, als es sich die Mutter vorge-
stellt hat. Die Hochzeit wird zu einem Gestindnisritual, bei dem der Brautigam
vor Pfarrer und Gemeinde sein Schwulsein eingesteht. Das Bekenntnis erfolgt
in aller Offentlichkeit und bekommt gewissermaBen das Gewicht und die
Verbindlichkeit eines Heiratsversprechens. Der Film spielt hier — nicht ohne
parodistische Absicht — auf die Gesténdnisrituale schwuler Emanzipationsfilme
an, wie sie in den siebziger und achtziger Jahren iiblich waren. Die Parodie
wird so weit getrieben, dass am Ende die ganze College-Gemeinde sich als
schwul und lesbisch outet — in reiner Solidaritdt mit dem Lehrer. Welch ein
Aufwand an Gestiandnisenergie: ein Outing vor der ganzen Welt im Fernsehen,
ein Bekenntnis vor versammelter Kirchengemeinde, eine Gestéindnis-Orgie bei
der Abschlussfeier des Colleges.

Foucault hat in seiner mehrbéndigen Untersuchung Sexualitiit und Wahrheit
auf die zwiespaltige Funktion sexueller Gestidndnisrituale hingewiesen: Die
vielfaltigen Bekenntnisse, die die biirgerliche Gesellschaft ab dem 18. Jahr-
hundert im Hinblick auf die Sexualitdt hervorbringt, stellen Versuche dar,
die Sexualitdt diskursiv zu regulieren: Die Vervielféltigung des Redens iiber
Sexualitidt und der damit einhergehende Bekenntniszwang ist nicht Indikator
einer groflen Befreiung, sondern Multiplikator der Codes, die dem Sex seine
Ordnung einschreiben.?

Der Film inszeniert mit dem o6ffentlichen Bekenntnis Howard Bracketts
augenzwinkernd den Schritt vom falschen Leben zum echten, von der Lebens-
liige zur Wahrheit, vom Schein zum Sein. Der Satz ,,Ich bin schwul“ bekommt
hier fast einen ontologischen Status, in dem sich die neue Identitdt diskursiv
begriinden kann.

Jenseits des Emanzipationsfilms: die neue Normalitat

Diese Affirmation eines schwulen ,,Seins®, das in den Emanzipationsfilmen
lange Zeit anvisiert wurde, ist in den Filmen der letzten Jahre obsolet gewor-
den. Gesténdnisrituale finden in der Regel nicht mehr statt, schon gar nicht in
dieser Emphase und Exklusivitit. Die Verdnderung der Figurenkonstruktion
tragt sicher auch der Einsicht Rechnung, dass der Begriff der Identitét langst
problematisch geworden ist. Identitét, lange Zeit ein Funktionsbegriff des Biir-
gertums, wird heute nicht nur in dekonstruktivistischen Theorien, sondern auch
in neueren psychoanalytischen Ansétzen problematisiert. Diese begreifen Iden-
titdt zunehmend nur noch als Regulationsprinzip, wonach das Ich die Erhaltung
von Kohérenz, Konstanz und Integritdt anzustreben versucht. Die Grundlage
dieses Regulationssystems sind Spiegelungs- und Selbstreflexionsprozesse, in
denen sich das Ich permanent konstruiert und rekonstruiert, immer dem Blick
der anderen ausgesetzt und an ihm gemessen. Als Beziehungs- und Reflexions-
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prozess kann Identitdt somit niemals ontologisiert oder in irgendeiner Weise
festgeschrieben werden.

In neueren Filmkomdodien wird auf solche Gestdndnisrituale und essentialis-
tische Festlegungen ganz verzichtet, z.B. in Der bewegte Mann, Stadtgesprdch,
Echte Kerle, Vier Hochzeiten und ein Todesfall. Eine Normalisierung und Ent-
dramatisierung homosexueller Beziehungen findet hier statt, die allerdings
oft mit einer Verflachung der Charaktere und einem Verlust an Tiefenschérfe
erkauft werden. Am Ende sind alle vereint in dem Bewusstsein, dass sich die
Beziehungsprobleme gleichen.

Die Redramatisierung der Homosexualitat: Lola und Bilidikid

So sehr die Verabschiedung geschlossener Identititskonzepte in diesen Filmen
zu begriiflen ist, so problematisch ist es, dass sie die differentia specifica unter-
schlagen, die spezifische Fremdheit, die Bestandteil der homosexuellen Erfah-
rung ist. Worauf beruht das, was ich ,spezifische Fremdheit* genannt habe?
Sie ist offensichtlich in folgendem Paradox beheimatet (das Reimut Reiche vor
kurzem prézise beschrieben hat'): In der Adoleszenzphase sind alle Jugendli-
chen mit der experimentellen Ausgestaltung ihrer Geschlechterrollen beschaf-
tigt. Fiir die (prd)heterosexuellen Jugendlichen ist dabei die Heterosexualitét
der Referenzpunkt, an dem sie sich orientieren und konturieren, an dem sie ihre
Gestalt und ihr sexuelles Begehren gewinnen. Und fiir die (prd)homosexuellen
Jugendlichen auch. Das heifit: Fiir den Heterosexuellen ist die eigene sexuelle
Kultur der Referenzpunkt — und fiir den Homosexuellen die fremde, ndmlich
ebenfalls heterosexuelle Kultur. Damit ist das Wesen der Andersheit des Homo-
sexuellen benannt. Sie enthélt in ihrem Innersten das (ihr zugleich so bekannte)
Fremde, an dem sie sich bilden muss. Der gemeinsame Referenzpunkt ,,hete-
rosexuelle Kultur* ist zugleich abhédngig von dem Referenzpunkt Familie,
dem Nadelohr der Sozialisation. Der Homosexuelle kann seine Andersheit nur
gegen das Gesetz der Familie durchsetzen, das dem Gesetz seines Begehrens
strukturell zuwiderlduft. Die Familie, das heterosexuelle Elternpaar bleibt in
seinen unbewussten Fantasien als eigenartige Macht gegenwirtig. Das gleich-
geschlechtliche Begehren muss gegen die Prisenz der heterosexuellen Refe-
renzlinie aufrechterhalten werden: Das ist die Abstraktionsleistung, die dem
Homosexuellen abverlangt wird.

Es ist das Verdienst eines Filmes wie Lola und Bilidikid, uns bewusst zu
machen, dass Homosexualitdt einer Fremdheit ausgesetzt bleibt, die sich nicht
assimilieren ldsst. Der Film inszeniert die vielfaltigen Fremdheiten schwuler
Tiirken in Berlin, fiir die weder eine Anpassung an die deutsche Kultur noch
ein Riickweg zur eigenen tiirkischen Tradition denkbar ist. Zur offenen Wunde
und zum Kampfplatz wird dabei die Familie, die als bestdndiger Referenzpunkt
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das Bewusstsein der Andersheit wachhilt. Die Homosexualitdt (oder besser:
der Transvestitismus) tiirkischstimmiger Berliner wird zum Faustpfand ihrer
Nichtassimilierbarkeit.

Exponent dieser Ortlosigkeit ist in dem Film Murat, der jiingste Sohn einer
tiirkischen Einwandererfamilie, der gerade dabei ist, seine Homosexualitdt zu
entdecken. Es gibt insbesondere eine Szene, die seine Fremdheit nach allen
Seiten zum Ausdruck bringt: Gerade wurde er von Neonazis verpriigelt, da
erfahrt er von seiner Mutter, dass der (inzwischen verstorbene) Vater den
dlteren Sohn aus der Familie verstoBen hat, weil dieser sich als Frau (,,Lola®)
verkleidete. Wéhrend die Mutter den beschmutzten und geschlagenen Sohn in
einem Zuber wischt, erzdhlt sie ihm die traurige Geschichte des verstoBenen
Sohnes. Dabei hélt sie seinen Kopf mit einem Klammergriff fest, der die fami-
liale Gefangenschaft des jiingsten Kindes zum Ausdruck bringt.

Diese Bedrohtheit von allen Seiten treibt in dem Film die Konstruktion einer
anderen Kultur aus sich hervor, einer Kultur des Uberlebens, die auf Anpassung
und Eindeutigkeit verzichtet (SeeBlen spricht in diesem Zusammenhang von
einer ,,Kultur der métissage*®). Es ist die schillernde Kultur schwuler tiirkischer
Bauchtinzer und Transvestiten, die sich nicht ohne Stolz die ,,Gastarbeiterin-
nen“ nennen — schon der Name ist Signum einer bleibenden Differenz zur
Kultur des Aufnahmelandes. Die Kultur des Uberlebens konstituiert sich vom
Rande her und macht die Konstruiertheit von Kultur sichtbar — ebenso wie die
Konstruierbarkeit von Geschlecht, mit dem die ,,Gastarbeiterinnen® ihr Spiel
treiben. Dies wird in einer Szene deutlich, in der ein Mitglied der Gruppe mit
der Nachbarin ein regelrechtes Verwirrspiel treibt: Fikret, der transvestitische
Mann, erscheint vor der Nachbarin als Frau, die sich als Mann verkleidet hat,
um sich vor den tiirkischen Mannern zu schiitzen — und zugleich gibt sie vor,
den Mann der Nachbarin als Frau verfiihrt zu haben, obwohl diese ihn doch zu
Recht fiir einen Mann gehalten hat.

Diesen Figuren, die auf geschlechtliche Eindeutigkeit verzichten, steht
Billy the Kid gegeniiber, ein schwuler Macho-Tiirke und Zuhélter, der von
seinem Freund Lola verlangt, eine Geschlechtsumwandlung vornehmen zu
lassen, damit sie wie Mann und Frau zusammenleben konnen: Er verlangt
eine affirmative und eindeutige Auffassung von Geschlechtlichkeit, die in der
eben erwéhnten Szene lustvoll verabschiedet wird. Doch Heimat gibt es nicht
mehr in der Eindeutigkeit, das klare Konzept ist gerade die Falle. Es ist wohl
kein Zufall, dass der Film selbst, obwohl er zunéchst als zusammenhingendes
Narrativ erscheint, keine Einheitlichkeit mehr aufkommen lésst. Er spielt mit
einer Vielfalt von Genres, die ihn als verwunderliches Patchwork erscheinen
lassen: In den StraBBenkdmpfen leben die Gangs der West Side-Story wieder
auf; in Murats und Lolas Geschichte ist der Film ein Familien-Melodram mit
blutigem Ausgang; in der Nebenhandlung mit den Adeligen wird er zur Boule-
vard-Komodie; zugleich ist er ein Gangster- und Actionfilm mit dem typischen
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Showdown am Ende. Die Uneinheitlichkeit spiegelt sich sogar in der Kame-
ratechnik wider: Dem schrillen subkulturellen Chaos der Transvestiten und
Bauchtinzer entspricht die unruhige Handkamera, wéhrend die ,,Oberwelt”
mit ruhigeren Stativ-Aufnahmen ins Bild gesetzt wird.

In der hybriden Welt der tiirkischen Transvestiten in Berlin wird auch der
Begriff des Multikulturalismus gegenstandslos, weil dieser immer noch die
Begriindung der Identitdt auf ethnisch-kultureller Basis und die Orientierung
an einer Referenzkultur voraussetzt. Eine Welt ,,beyond multiculturalism®, wie
es vor etlichen Jahren in einem Buchtitel formuliert wurde,® hat zum Modell die
Marginalitdt hybrider Kulturen, den Stolz des Ghettos, der aus der Verbannung
eine neue Heimat macht. So wie in Homi Bhabhas postkolonialen Theorien
der Diskurs der Minderheiten zum Modell zukiinftiger Erfahrung wird,” so
fiihrt der Film Lola und Bilidikid eine Form der Dezentrierung vor, die sich
geradezu lustvoll von ethnozentrischen Modellen abhebt und auf die Masken
der Integration verzichtet.

Deswegen liegt es auch in der Logik des Films, dass die Familie Murats als
ethnozentrischer Ort am Ende zerstort wird. Genauer gesagt, sie 16st sich selbst
auf: Der élteste Bruder totet Lola, dessen Ausbrechen aus der Eindeutigkeit er
nicht ertragen kann, und die Mutter verldsst die Wohnung und wirft in einer
theatralischen Geste ihr Kopftuch auf die Straf3e.

Zugegeben, das ist etwas plakativ und melodramatisch geraten. Aber es ist
nicht das geringste Verdienst des Films, dass er auf der Marginalitdtserfahrung
des Homosexuellen insistiert, indem er sie mit anderen Fremdheiten verbindet
und zum Ausgangspunkt der Konstruktion einer Kultur der Uneindeutigkeit
macht — jenseits des Multikulturalismus.

Reddipalisierung oder lustvolle Entgrenzung: Oi! Warning

Es ist wahrscheinlich kein Zufall, dass der Film Oi/ Warning eine Art Ethnofilm
geworden ist, der eine Kultur der Marginalitit in Szene setzt. Die Punks, die
feuerspuckend und jonglierend in eine vornehme Festgesellschaft einbrechen,
kommen dem Zuschauer wie exotische Wilde aus einer anderen Welt vor. Auch
hier ist es die Uneindeutigkeit der Geschlechter und der kulturellen Zuordnung,
die als identitdtsbedrohend erlebt wird — von den Skins, die ihre Ménnlichkeit
iiber Mannlichkeitsrituale immer neu bekréiftigen miissen. Bedrohlich ist fiir
sie das Uneindeutige, das Unstrukturierte, Praddipale (in dem die Geschlech-
ter noch nicht klar determiniert sind). Die prdddipalen Bilder des FlieBens,
Flutens, von Schmutz, Schlamm, Sekreten und Exkrementen bedrohen den
faschistischen Mann mit der Aufldsung seines Ich (wie Theweleit in seinen
Mcinnerphantasien® gezeigt hat). AuBere Disziplin, Uniform, Zucht und Ord-
nung sind die Gegenkrifte, die der Ich-Schwiche wehren sollen. Auch die
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Sexualitit, die mit Entgrenzung, mit FlieBen, Sperma, Speichel und Schleim
zu tun hat, muss abgewehrt werden. In Gewalt-Fantasien verschaftt sich der
faschistische Mann die Kontrolle, die ihm im Leben entgleitet.

Oi! Warning kontrastiert die Welten der Skins und der Punks, die besonders
iiber die Semiotik der Korper differentiellen Zeichencharakter erhalten: Dem
metallisch konturierten, an Riefenstahl-Filme erinnernden Korper des Skins
Koma stehen die schmutzbedeckten Korper von Janosch und Zottel entgegen,
die sich im Schlamm eines Schwimmbads lieben und damit nicht nur die
Grenzen von Zucht und Ordnung, sondern auch die Geschlechtergrenzen iiber-
schreiten. Das lustvolle Spiel mit Geschlechtsidentitéten ist fiir Koma, der die
starre Eindeutigkeit liebt, absolut unertriglich. In einer langen Parallelmontage
werden Komas verbissene Strenge und die spielerische, lustbetonte Auflosung
der Geschlechtergrenzen Zottels gegeniibergestellt.

Mit dem Korperkult und den Maénnlichkeitsriten der Skins inszeniert
der Film eine gewaltsame Reddipalisierung, in der das prdddipal FlieBende
abgewehrt wird. Der lustvollen Aufldsung werden starre Strukturen sowie die
Betonung fest konturierter Kdrpergrenzen entgegensetzt.

Anti-Odipus: Dréle de Félix

Im Gegensatz dazu wird in dem Film Dréle de Félix (einem Film von Olivi-
er Ducastel und Jacques Martineau) ein regelrechter ,,Anti-Odipus* in Szene
gesetzt. Der Film dringt in das Herz dessen ein, was die Fremde des Homose-
xuellen ausmacht, und 16st es auf: die traditionelle Familie, die die Normen der
Gesellschaft und der Zweigeschlechtlichkeit iiber das Gesetz des Vaters vermit-
telt. Félix hat seinen Vater nie gekannt und macht sich, nachdem er arbeitslos
geworden ist, auf den Weg, um ihn zu suchen. Aber er wird ihn nie finden
und wird auch die Suche nach ihm bald aufgeben. Der Weg von Dieppe nach
Marseille ist hier selbst das Ziel: Auf diesem Weg namlich begegnet er Men-
schen, die nach und nach die traditionelle Familie, die sich iiber Allianzen und
Blutsverwandtschaft konstituiert, ersetzen. Die fiinf Episoden des Films sind
denn auch mit Verwandtschaftsbezeichnungen iiberschrieben: ,,Mein kleiner
Bruder, meine GroBmutter, mein Cousin, meine Schwester, mein Vater. Die
neue Familie am Weg folgt nicht dem Allianzmodell, sondern dem Konstruk-
tionsmodell. Eine Familie kann man konstruieren, jenseits des Naturgesetzes
und der Allianzen — das wissen die drei Kinder der ,,Schwester®, die alle von
einem anderen Vater abstammen. Das Gesetz der Blutsverwandtschaft wird
von den Kindern wie selbstverstindlich auBer Kraft gesetzt. Am Wochenende
werden sie zu ihren jeweiligen Vitern gefahren, aber die Fixierung auf einen
Vater widerspricht ihrer Erfahrungsrealitét: Jedes Kind sieht alle drei Ménner
als seine Viter an. Was Félix zunéchst nicht richtig versteht, bringen ihm die
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Kinder bei und kldren ihn damit iiber sich selbst auf: Den Vater kann man
sich, jenseits des Blutprinzips, selbst suchen. Auch die ,,GroBmutter und der
,»Vater am Weg machen Félix klar, dass die biologische Vaterschaft nicht das
Entscheidende ist, ja, dass sie ganz unbedeutend sein kann. Sie verunsichern
ihn in seiner Suche nach dem biologischen Vater, auf die er schlieBlich ganz
verzichtet.

Die groB3e Heiterkeit, die der Film ausstrahlt, riihrt von der Freiheit her, mit
der sich Félix gegeniiber den Ordnungen der Gesellschaft behauptet. Symboli-
siert wird diese Freiheit durch die Abwesenheit des Vaters: durch die Freiheit
vom &dipalen Gesetz. Sie entsteht in gewisser Weise auch durch die multiplen
Marginalitdten, die Félix kennzeichnen: Er ist nicht nur homosexuell, sondern
auch arabischer Herkunft, zugleich beheimatet in der franzdsischen Sprache.
Wegen seines Aussehens wird er zweimal von Rechtsradikalen verpriigelt; er
wagt es nicht, zur Polizei zu gehen, weil er von ihr erneute Diskriminierung
befiirchtet. Die groBen Stidte meidet er auf seinem Weg nach Marseille. Er lebt
sein Auflenseitertum aber so selbstverstindlich, dass er keine Integration und
keine Gestindnisrituale anstrebt. Trotz der schweren Themen wirkt der Film
sehr heiter, weil er sich selbst von der Tradition spielerisch befreit. So gibt es
z.B. eine Szene, in welcher der Film die traditionellen Sehgewohnheiten auf
den Kopf stellt: Wahrend des Aufenthalts bei der neuen ,,GroBmutter” kommt
es zu einer Blickszene, die den gewohnten Kamerablick auf wunderbare Weise
umkehrt. Im tradionellen Film — darauf hat die feministische Kinotheorie
hingewiesen’ — ist der mdnnliche Kamerablick voyeuristisch auf die Frau als
Objekt der Begierde gerichtet, wobei der Kamerablick mit dem Zuschauer-
blick verschweifit wird. Hier dagegen nimmt die Kamera den Blick der alten
Frau ein, die zugleich betont, dass ihr Blick von ménnlichem Voyeurismus frei
ist. Wenn Félix sie fragt, ob sie ihn durch den Tiirspalt nackt in seinem Bett
beobachtet habe, antwortet sie: ,,Ich habe Sie nicht beobachtet, ich habe Sie
angeschen.” Sie legt also Wert darauf, dass ihr Blick nicht mit dem voyeuristi-
schen Blick ménnlicher Sehtradition verwechselt wird. Der weibliche Blick ist
hier von gewaltloser Zértlichkeit.

Im Unterschied zu neueren Filmkomddien eliminieren die besprochenen
Filme nicht die Fremdheit, die dem Homosexuellen in der biirgerlichen Gesell-
schaft anhaftet. Sie setzen sie ins Licht und machen durch die Verbindung mit
vielfdltigen Fremdheiten klar, dass es nicht um Normalisierung, auch nicht
um Integration und Assimilation, sondern um die kreative Konstruktion einer
Kultur der Marginalitdt geht, die auf Einheitlichkeit und Totalitétskonzepte
verzichtet. Die Filme denken vom Rand, nicht vom Zentrum her. In dieser
Dezentrierung liegt eine Stirke, die die nivellierenden Filmkomddien (mit
ihren ,,normalen” schwulen Figuren) nicht kennen. Die Kultur der Marginali-
tét, die zwischen bestehenden Kulturen neu erfunden wird, fungiert als Modell
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zukiinftiger Erfahrung. Manchem Zuschauer mag dabei klar werden, dass es
das Zentrum moglicherweise gar nicht gibt, in dem er sich zu befinden glaubt.
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Anmerkungen

—

Niheres zu der kontroversen Debatte
in den siebziger Jahren bei Florian
Mildenberger: ,,Klassenkampf auf der
Leinwand — Grabenkrieg in der Dis-
kussion. Zur Rezeption von Rainer
Werner Fassbinders Film Faustrecht
der Freiheit“, in: Forum Homosexua-
litdt und Literatur 38/2001, S. 77-83.
Vgl. hierzu Gilles Deleuze u. Félix
Guattari: Anti-Odipus, Frankfurt/M.
1977.

Vgl. hierzu Michel Foucault: Sexua-
litdt und Wahrheit, Bd. 1: Der Wille
zum Wissen, Frankfurt/M. 1979, S. 20:
,»[...] unterbricht der gegen die Unter-
driickung gerichtete kritische Diskurs
den Lauf eines bis dahin unangefoch-
ten funktionierenden Machtmechanis-
mus oder gehort er nicht vielmehr zu
demselben historischen Netz wie das,
was er anklagt [...]?7*.

4 Reimut Reiche: ,,.Der gewohnliche

Weg zur Homosexualitét beim Mann®,
in: Hans Bosse/Vera King (Hrsg.):

Mdnnlichkeitsentwiirfe. Wandlungen
und Widerstdnde im Geschlechterver-
hdltnis, Frankfurt/M. 2000, S. 178-
198.

5 Georg SeeBlen: ,,Das Kino der doppel-
ten Kulturen. Erster Streifzug durch
ein unbekanntes Kino-Terrain®, in:
epd Film 12/2000, S. 22-29.

6 David A. Hollinger: Postethnic Ame-
rica. Beyond Multiculturalism, New
York 1995.

7 Vgl. Homi K. Bhabha: ,,Postkoloniale
Kritik. Vom Uberleben der Kultur®, in:
Das Argument 38/1996, H. 3, S. 345-
359. Ders.: Die Verortung der Kultur.
Mit e. Vorw. von Elisabeth Bronfen,
Tiibingen 2000.

8 Klaus Theweleit: Mdnnerphantasien.
Bd. 1: Frauen, Fluten, Kérper, Ge-
schichte, Miinchen 1995.

9 Gertrud Koch: Was ich erbeute, sind
Bilder. Zum Diskurs der Geschlechter
im Film, Basel, Frankfurt/M. 1989,
S. 15-21.
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