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EL CINE TURCO-GERMANO: ;UN GENERO TRANSNACIONAL?
n uno de sus estudios, el académico de cine Hamid Naficy ha categori-
zado las peliculas realizadas en el denominado Occidente por directores
inmigrantes procedentes de Oriente como un género cinematografico
“transnacional”, “con unas convenciones genéricas y tematicas especi-
ficas”. Las defini6 como “productos de la particular ubicacién transna-
cional de los directores en el tiempo y el espacio y en la vida social y la diferencia
cultural”. AGn mas, haciendo referencia a las nociones psicoanaliticas de la claus-
trofobia y la agorafobia (desencadenadas por la experiencia de la pérdida), afirmo
que “en el género cinematografico transnacional, son los espacios claustrofobicos

Directora de ciney
autora de Arab Cinema:
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Identity.

>Dos mujeres observan
el cartel de la 62 edicion
de la Semana de Cine
Turco. Berlin, Alemania,
3 de abril de 2008. / Gero
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El Filmmuseum de Potsdam introdujo de manera desafiante la nocion
de transnacionalismo como solucion para categorizar las peliculas pero
no consiguio arrojar luz sobre el signiﬁcado mismo de cine y cultura

transnacional

cerrados, a menudo en forma de prisiones, los que al
mismo tiempo expresan y codifican el (melo)drama de
la subjetividad transnacional”.

También, desde el punto de vista de Naficy, las pe-
liculas transnacionales tienden a desestabilizar el tra-
dicional binarismo de género que se da en el espacio
cinematico, segun lo identifica la académica britanica
de cinematografia Laura Mulvey. Tal y como Mulvey
puso de manifiesto en su estudio pionero, los géneros
cinematograficos populares tienden a hacer un uso del
espacio muy influenciado por el propio género. Mien-
tras que el melodrama a menudo se corresponde con el
drama familiar situado dentro del hogar y centrado en
pasivas heroinas femeninas, el género cinematografico
de accion, de dominio masculino, prefiere la movili-
dad, calles, paisajes, aventuras y violencia catartica. De
esta manera, es un intento de situar el cine transna-
cional fuera de lo que cominmente ha caracterizado
al cine de género, es decir, el binarismo de género. Na-
ficy sostiene que “en la transnacionalidad los limites
entre el yo y el otro, lo femenino y lo masculino, el
dentro y el fuera, la tierra natal y la tierra de acogida
se difuminan y tienen que ser negociados”. A pesar de
esto, Naficy limita su discusion sobre el cine germano-
turco, que entre tanto ha producido un conjunto de
trabajos bastante caracteristico, a las peliculas de Te-
fvik Baser de los anos 80 ademas de Utopia (1982), una
produccion alemana del director irani Sohrab Shahed
Saless ambientada en un burdel aleman, sin tener en
cuenta producciones turco-germanas mas recientes.
Aparte de esto, su analisis se centra casi exclusivamen-
te en el trabajo de distinguidos directores transnacio-
nales independientes que hacen cine de autor, como

Atom Egoyan, Yilmaz Giiney y Amir Naderiy no hace

1 Ndel T: En el original los titulos que no han sido traducidos apa-
recen en el idioma original y los que han sido traducidos a inglés apa-
recen en los dos idiomas la primera vez y en inglés a partir de ahi. Se
ha respetado este criterio, utilizando las traducciones a espanol de los
titulos cuando la pelicula haya sido distribuida de esa manera o, en
caso contrario, los titulos en inglés.

mencion de productos mayoritarios. Considera que la
naturaleza del cine transnacional es ser diferente del
cine mayoritario, ya que sus directores trabajan de ma-
neraindependiente fuera del sistema de estudios y esto
implica que sus peliculas tienden a difuminar las dis-
tinciones entre tipos de peliculas como las de ficcion,
documentales, etnograficas y avant-garde.

Sin embargo, el intento que hace Naficy de de-
finir las peliculas transnacionales por medio de un
conjunto especifico de convenciones de género ci-
nematografico parece problematico porque entra en
contradiccion con la propia génesis de los géneros ci-
nematograficos populares, que se encuentra profun-
damente arraigada en el contexto de la industria del
cine. Los géneros cinematograficos viven de determi-
nadas convenciones y cierta repetitividad ritual para
asegurarse el éxito de taquilla y, por lo tanto, estan
fuertemente relacionados con las expectativas del
publico. Por el contrario, las peliculas independien-
tes no se apoyan en esas expectativas, sino mas bien
en su intencion de romper con ellas. Por lo tanto, los
puntos en comun entre peliculas transnacionales, tal
y como los saca a la luz Naficy, deberian considerarse
un subproducto de la situacion de inseguridad perso-
nal y profesional de los directores y no tanto conven-
ciones de género cinematografico.

Asi, una de las cuestiones mas importantes pare-
ce ser como evaluar a directores “transnacionales”
como el director germano-turco Fatih Akin, entre
otros, cuyo trabajo no se aleja de la cultura popular
ni del cine mayoritario. Muchos de sus trabajos se
sittan claramente dentro del ambito del drama de
dominio masculino al que pertenecen las peliculas
de accién y gansters dentro de la cultura popular. Es

cierto que dichas peliculas hacen una breve referen-

»En la pagina siguiente, la actriz turca Meltem Cumbul
durante la presentacion de la coproduccidon germano-
turca Contra la pared, de Fatih Akin, en la Berlinale. Berlin,
Alemania, 12 de febrero de 2004. / Andreas Altwein /EFE
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cia al motivo del recinto cerrado o, mas precisamen-
te, al encarcelamiento, pero al mismo tiempo tienen
una tendencia mucho mas fuerte a resolver las situa-
ciones de reclusion de sus personajes a través de la
movilidad, es decir, la persecucion, la violencia y el
viaje. No lo hacen desestabilizando los binarismos
genéricos del género, sino reactivandolos —o para
decirlo mas claramente, acomodando las narrativas
de la marginalidad a las normas basadas en el género
del cine mayoritario y como celebracion de una exis-
tencia “bastarda” (jmasculinal), como veremos mads
adelante. En consecuencia, ni ellos ni su trabajo se
posicionan como otros representantes del cine ger-
mano-turco fuera de la produccion y la financiacién
del cine mayoritario. Las peliculas de Tevfik Baser
han sido financiadas a través de canales alternativos
o exclusivos como institutos de cinematografia y el
programa de la ZDF (segundo canal de la television
publica alemana), Kleines Fernsehspiel,

suponian “una sintesis bien conseguida de dos mun-
dos” (gekonnte Synthese zweier Welten) o algo diferente, como
el producto de una sociedad paralela. De esta manera
se planteaban algunas de las principales controversias
relacionadas, no solo con el cine turco-germano, sino
también con la comunidad turca de Alemania en gene-
ral en esos momentos. A pesar de que la retrospectiva
de Potsdam introdujo de manera desafiante la nocién
de transnacionalismo como solucion para categorizar
las peliculas, de hecho abri6 incluso mas preguntas,
particularmente debido a que no consiguié arrojar luz
sobre el significado mismo de cine y cultura transnacio-
nal. ;Combina el transnacionalismo los elementos ger-
mano y turco en una especie de producto binacional o,
en cambio, transgrede laidea de una cultura sintética o
marginal para llegar a una cultura global internacional
que deja atras todas las fronteras nacionales —o es, in-
cluso, otra cosa totalmente diferente?

que suele dar prioridad a peliculas de
bajo presupuesto y peliculas experi-
mentales de ficcion. En cambio, las pe-
liculas de Akin han estado mucho mas
orientadas al mercado en lo que se re-
fiere a sus argumentos y también a sus

El atraso que se transforma en modernidad

y la desigualdad de género resultan nucleares
en la narrativa alemana (y europea) de los
turcos en particular (y de Oriente en general)

actores, y han sido exhibidas en cines
mayoritarios, atrayendo hasta a 600.000 espectado-
res, como fue el caso de En Julio [ Im Juli (2000), para
la cual Akin eligi6 al popular Moritz Bleibtreu como
protagonista. Finalmente, la capacidad de Akin de
combinar popularidad en la taquilla con una mirada
“transnacional” ha funcionado con su pelicula Gegen
die Wand (Contra la pared, que fue galardonada con el
Oso de Oro en el Festival de Cine de Berlin en 2004 y
recibi6 una amplia distribucion).

EL DISCURSO DE LA “POBRE” MUJER
EXTRANJERA

Al enfrentarse a esta controversia no resulta extrano
que las instituciones culturales tuvieran problemas
para comprender el posicionamiento cultural de las
peliculas germano-turcas y la definicién de las mis-
mas. En febrero de 2005, por ejemplo, el Filmmuseum
de Potsdam dedic6 una retrospectiva completa al cine
germano-turco. En una introduccion al ciclo, los orga-

nizadores formularon la pregunta de si estas peliculas

En vista de la dificultad que supone definir cul-
tura transnacional y de las muchas teorias que
han demostrado que las comunidades inmigrantes
transnacionales pueden conectarse a las culturas de
acogida tanto como a su propia tierra natal, contri-
buyendo al mismo tiempo a la produccién de una
glocalidad transgresora —para utilizar la nocién de Ro-
land Robertson— que incluye lo local y lo global, su-
giero considerar las peliculas dirigidas o escritas por
turco-germanos en primer lugar como productos
heterogéneos multivocales de negociaciones discur-
sivas entre lo turco y lo germano, lo turco y lo turco
y lo germano y lo germano. Para comprender estas
negociaciones es importante contextualizarlas his-
téricamente. Sin embargo, incluso una contextuali-
zacion historica de este tipo puede encontrarse con
malentendidos, tal y como muestra la citada retros-
pectiva de Potsdam, llamada “Deutsch-tiirkisches
Kino” (Cine Germano-turco). En la recapitulacion
de la historia del cine germano-turco en los folletos

de la retrospectiva, se afirma que desde la década de
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>Fotograma de Contra la pared, de Fatih Akin. / K. Stelter /Imagen cortesia de Wiiste Film GmbH.

los 80 las peliculas hacen gala de un cambio profun-
do, que se hace visible en primer lugar a través de la
gran transformacion que sufre la auto-imagen de los

personajes femeninos:

C c Nuestra serie germano-turca abarca desde la
pelicula de Tevfik Baser 40 Metros Cuadrados de
Alemania [ 40 gm Deutschland —que fue la prime-

ra en sentar las bases del cine germano-turco

y llam6 nuestra atencién a un mundo que

nos habia sido extrano hasta ese momento— hasta
Contra la pared. Ambas peliculas describen los destinos
de mujeres turcas en Alemania en distintos momen-
tos. Mds de 20 anos se extienden entre ellas, durante
los cuales la autoimagen de las mujeres ha cambiado
de manera muy acusada: la joven Sibel en el éxito ci-
nematografico de Akin lucha por una vida autodefi-

nida, mientras que Turna solo quiere escapar de su prision”.

Lo que llama la atencion aqui es la nocion de auto-
imagen, que sugiere de manera falsa que las mujeres de
estas peliculas estén hablando por si mismas, a pesar de
que las dos peliculas citadas hayan sido disenadas y di-
rigidas por hombres. Sin embargo, dos cuestiones resul-
tan ain mds centrales a este punto de vista. En primer
lugar, la vision de la-mujer-como-victima y en segun-
do lugar, laidea de un desarrollo histérico basado en el
paso del comportamiento femenino de la pasividad a
la actividad. Desde luego ambas cuestiones, el desarro-
llo —o mas exactamente el atraso que se transforma en
modernidad—y la desigualdad de género efectivamente
resultan nucleares en la narrativa alemana (y europea)
de los turcos en particular (y de Oriente en general).
Tanto estas cuestiones como la controversia del choque
cultural frente al mestizaje, con la que estan estrecha-
mente entrelazadas, tendran que ser examinadas para
poder comprender lo que ha sido negociado en el cine

germano-turco hasta la fecha.
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»Fatih Akin, aleman de padres turcos, recoge el premio que le acredita como mejor director en los Premios del Cine Aleman de
2004. Berlin, Alemania, 18 de junio de 2004. / Wolfgang Kumm /EFE

Desde la primera llegada de mano de obra turca
desde el extranjero (Gastarbeiter) a los campamentos
alemanes en 1961, el discurso local sobre los turcos ha
evolucionado, segtin Elisabeth Beck-Gernsheim, alre-
dedor de dos poderosas imagenes: la de la “pobre” mu-
jer extranjera (oprimida) (die arme Auslinderfrau) y la del
“pobre” nino extranjero (desarraigado) (das arme Ausliin-
derkind). La mujer turca en particular, con su panuelo
en la cabeza, se percibia como una figura invisible,
pasiva, ignorante, una victima, en primer lugar de su
propio hombre, y en segundo lugar, de las condicio-

nes de trabajo de una sociedad capitalista, un punto

de vista que fue fomentado tanto por las feministas
alemanas como por los socidlogos durante las décadas
delos 70 y los 80 y fue llevado al cine por directoras fe-
ministas comprometidas como Helma Sander Brahms
en La Boda de Shirin | Shirins Hochzeit (1975), que narraba la
historia de una mujer turca que se escapa de un ma-
trimonio concertado en su pais a Alemania en busca
de su primer amor, para terminar como prostituta.
Brahms recibi6 ataques muy duros de representantes
de la derecha turca por esta pelicula.

Diez anos mas tarde, el tema de arme Auslinderfrau

era retomado de nuevo por el personaje principal,
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Turna, de la pelicula de Tevfik Baser 40 Metros Cuadra-
dos de Alemania | 40 gm Deutschland (1985), que fue consi-
derada el punto de partida del cine turco-germano.
Cont6 con el apoyo del Instituto de Cinematografia
de Hamburgo y fue producida por el propio director.
Turna es retratada como una mujer de campo calla-
day timida cuyo marido Dursun, un hombre astuto
y de aspecto tosco, la trae a Alemania y encierra en
su pequeno apartamento, algo que ella descubre la
primera vez que quiere limpiar la entrada a su piso.
Su reclusion y aislamiento fisico subsecuente solo
se ven interrumpidos ocasionalmente por desagra-
dables encuentros sexuales con su marido y por sus
propios intentos de recuperar algunos de sus recuer-
dos de infancia. La pelicula termina con Turna emba-
razada, saliendo por la puerta de su prision familiar
el dia que su marido sufre un ataque epiléptico y cae
al suelo inconsciente. El final abierto de la pelicula no
resuelve qué es lo que le espera fuera.

en la sociedad pasé a ocupar un lugar central den-
tro del proyecto reformista modernista de la nueva
republica kemalista, que tras su proclamacion en 1923
estaba ansiosa por deshacerse de todos los indicios de
“barbarismo” y tradicion encarnados en los sufies, el
fez, el velo e incluso el alfabeto drabe.

Ademas, la republica abolio la sharia e instauré en
su lugar un codigo civil inspirado en el suizo que
mejoraba de manera considerable la legislacion rela-
tiva al estatus personal, prohibiendo la poligamia y
el repudio. De esta manera, la cuestion de las muje-
res se convirtié en un pilar basico de las iniciativas
de modernizacion. Sin embargo, la preocupacion de
los reformadores por la posicion de las mujeres en sus
sociedades estaba también relacionada con el hecho
de que el papel de éstas habia pasado a ser un elemen-
to central del discurso orientalista y colonialista en
su critica a la sociedad musulmana. Como Leila Ah-

Tevfik Bager, que emigr6 a Alema-
nia siendo adulto, todavia no habia ad-
quirido la ciudadania alemana cuando
escribio y dirigié esta pelicula con el
apoyo econéomico de la ciudad en la
que vivia. Sin embargo, esto no quiere
decir que sus puntos de vista sean un

Desde la primera llegada de mano

de obra turca a los campos alemanes

en 1961, el discurso local sobre los turcos
ha evolucionado alrededor de la imagen
de la “pobre” mujer extranjera

simple reflejo de una vision genuina-
mente alemana debido a su propia dependencia ob-
jetiva. A mi mas bien me parece que estan arraigados
en el pensamiento modernista universal y turco que
separa tradiciéon de modernidad de manera binaria.
El pensamiento modernista extendido entre paises
no occidentales que tuvieron que enfrentarse a la
superioridad militar y econémica de las potencias
coloniales desde finales del siglo XIX. La tradicién
fue desechada como lo otro en el
marco temporal y pasé a ser de-

nominada atraso. Es cierto que

Turquia, el corazén del Imperio

Otomano, nunca fue colonizada,
pero después de la 1* Guerra Mun-
dial su antigua posicion hegemo-
nica se vio fuertemente cuestio-
nada y la ¢lite del pais invirtio
mucho esfuerzo en pos de la mo-
dernizacion de su tierra natal. En

este contexto, el papel de la mujer

med senalo, la opresion visualizada en la reclusion y
el velo se habia convertido en un “eje de la narrativa
occidental del islam en el siglo XIX” y habia pasado a
ser una especie de “feminismo colonial”. En particu-
lar, el velo tras el cual se “enterraba en vida” a las mu-
jeres fue denunciado como signo visible de atraso y
de comportamiento incivilizado. Misioneros y antro-
pologos consideraban que el matrimonio musulman
se basaba en la sensualidad y
no en el amor, lo cual conver-
tia a la mujer en una “prisio-
nera y esclava en lugar de en
una (...) compafera y esposa”
(Ahmed 1992: 154). Esta critica
a menudo era el resultado de
un doble rasero, pues algunos
colonialistas luchaban contra
la liberacion de la mujer en
sus paises pero “se apropiaban

del lenguaje del feminismo y
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lo redirigian, al servicio del colonialismo, hacia otros
hombres y las culturas de otros hombres” (Ahmed
1992: 151 y ss.). Este es el motivo por el que también en
esos paises se promovian los matrimonios burgueses
por amor, con el pretexto de que en ellos los esposos
no se relacionaban a través del poder y la domina-
cion, sino a través del respeto y el companerismo.

La lectura de 40 Metros Cuadrados de Alemania a la luz
de esas lineas pone de manifiesto atin mas claramente
hasta qué punto la pelicula esta atrapada en el esque-
ma modernista, originariamente colonialista y fuerte-
mente binario. La pelicula sigue la misma logica que la
autonegacion de Turquia o la represion de su identidad
en su relacion con Europa que dio como resultado una
especie de “modernismo sucedaneo” (Robins, 1996: 67-
69). Quizas no sea asombroso que Baser eligiera repro-
ducir este dilema turco teniendo en cuenta su situa-
cion personal, pero fundamentalmente también por
la fuerza y univocidad del discurso ya mencionado en
la escena alemana de aquella época (cf. Tekeli 1995: VII
y ss.). La popularidad de dichas posturas entre los ale-
manes se pone de manifiesto ain mas al

completo. No menos tragico era el final de La extraiia
| Die Fremde (2009) de Feo Aladag, que fue exhibida en
la seccién a concurso de la Berlinale en 2010, con Si-
bel Kekilli como protagonista, que trata el tema de
los crimenes de honor. Narra la dramatica historia de
Umay, una joven mujer turca criada en Alemania y
obligada a contraer un matrimonio concertado en su
pais de origen y cuya vida es amenazada por su fami-
lia al decidir dejar a su marido a causa de su persona-
lidad abusadora.

Lo que estas peliculas subrayan es la indefension
de las mujeres en relacion con el dominio del poder
masculino. No solo generalizan fendmenos margina-
les extremos, sino que ademas dejan poco espacio a los
personajes para que reflexionen o negocien y, por tlti-
mo, pero no por ello menos importante, no tienen en
cuenta la posible existencia del amor, la solidaridad y la
tolerancia dentro de las familias turcas que podrian so-
cavar y desafiar unas obligaciones sociales y religiosas
opresivas. En un momento en el que el discurso de la
victima seguia siendo el mas popular en Alemania, los

tener en cuenta que el director aleman
Hark Bohm en seguida siguio los pasos
de Baser con Yasemin (1988), en la que
denunciaba ferozmente el matrimonio
concertado y la organizacion familiar
turca. Esta pelicula resolvié el conflicto
cinematografico por medio de un Deus

En un momento en el que el discurso

de la victima seguia siendo el mas popular
en Alemania, los directores de cine de autor
en Turquia mostraban en sus obras

una imagen completamente diferente

ex machina aleman, el protagonista mas-
culino que finalmente libera a su amada Yasemin de
la tirania de su familia turca en una fantasia de rescate
tipicamente eurocéntrica (véase este tema en el cine
de Hollywood en Multiculturalismo, Cine y Medios de Comu-
nicacion (2002) | Unthinking Eurocentrism (1994) de E. Shohat
y R. Stam).

A pesar de la llegada de una segunda y tercera ge-
neracion de “turcos” a Alemania, el discurso de la-
mujer-como-victima ha demostrado ser resistente
al cambio, reavivado por ejemplo en Anam de Buket
Alakus y anteriormente en 1998 por Yilmaz Arslan
en Yara, coproduccion con la television publica ale-
mana WDR, que contaba la historia de Hiilya, cria-
da en Alemania pero enviada de vuelta a Turquia a
vivir con su tio. En un vuelo impresionante y peli—
groso viaja a través de Turquia para terminar en una

clinica psiquiatrica donde acaba enloqueciendo por

directores de cine de autor en Turquia —precisamente
los representantes del Nuevo Cine Turco— mostraban
en sus obras una imagen completamente diferente.
Varias peliculas aparecieron una tras otra presentando
personajes femeninos activos y autodefinidos, como
Mine (1982) y Woman's Got no Name | Kadinin Adi Yok (1987)
de Atif Yilmazy Rag Doll | Bez Bebek (1987) de Engin Ay¢a
entre otras muchas. Sus narrativas “se centraban en las
mujeres y pretendian estudiarlas en si mismas o cues-
tionaban las convenciones de la representacion feme-
nina. Las mujeres se mostraban en el cine expresando
sus propios deseos, con una protagonista femenina
que luchaba por resolver sus problemas ella misma”
(Erdogan 2001: 538).

En esa misma época, es decir, durante la década de
los 80 y a pesar del golpe de Estado, se desarrollé en

Turquia un movimiento feminista bastante hetero-
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sLa actriz rumana Ana Ularu (d) y el actor turco Ercan Durmaz, frente a una proyeccion de la pelicula que protagonizan, Bucuresti-
Berlin, en un pase de la Berlinale. Berlin, Alemania, 15 de febrero de 2005. / Soeren Stache /EFE
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>El cineasta turco Hasan Semih Kaplanoglu posa con el Oso de Oro a la mejor pelicula, otorgado a su film Bal [Miel], en la 603
Berlinale. Berlin, Alemania, 20 de febrero de 2010. / Soeren Stache /EFE

géneo que se separ6 del anterior “feminismo de Esta-
do” republicano, a lo cual el pablico aleman perma-
neci6 completamente ajeno. Una posible explicacién
de esta discrepancia consiste en interpretar la desapa-
recida centralidad de la posicién victimizada de las
mujeres de los inicios del cine turco-germano como
un reflejo de preocupaciones discursivas alemanas
por un lado, y considerarlas un subproducto de la lu-
cha de los inmigrantes turcos por el reconocimiento

de su cultura, por el otro.

¢MOVILIDAD TRANSGRESORA O EL DISCURSO
DEL “POBRE NINO EXTRANJERO"?

Esto no quiere decir que todas las producciones tur-
co-germanas estuvieran atrapadas en un discurso

modernista o racista sobre la-mujer-como-victima.

Durante la década de los 90 surgieron algunos cor-
tometrajes y documentales dirigidos por directoras
de origen turco, de entre las cuales la mas resenable
es Seyhan Derin. En su documental I am Daughter of my
Mother | Ben annemin kiziyim — Ich bin Tochter meiner Mutter
(1996) narra la biografia de su madre entre su pueblo
natal y su vida urbana en Alemania, no solo dando
voz a su madre y reconociendo el mérito de sus lo-
gros, sino haciendo lo propio con los puntos de vista
de otras personas de la generacion mas mayor y con-
trastandolos con su propia vida y su punto de vista.
Al comparar la produccién turco-germana actual
con aquella primera ola, se pueden establecer las si-
guientes distinciones: una gran parte de las peliculas
de ficcion mds recientes muestran un interés mu-
cho mayor en el concepto de la movilidad y la mas-

culinidad —particularmente las de Fatih Akin, pero
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también las de Thomas Arslan. Sus argumentos casi
no prestan atencion a la reclusion doméstica de las
mujeres, y los conflictos morales que tratan estan
construidos a nivel narrativo sobre la marginalidad
social y la existencia masculina liminal que en al-
gunos casos es complementada estilisticamente con
una puesta en escena fuertemente hibrida. Ademas,
sus directores pertenecen a la segunda generacion de
germano-turcos y en consecuencia han virado su te-
matica de la “pobre mujer extranjera” al “pobre nino
extranjero”, un discurso que ha demostrado ser bas-
tante dinamico y extremadamente polémico.

De acuerdo con la logica original del anfitrion
alemdn, la segunda generacion estaba condenada a
una vida entre dos mundos, “sentada entre dos si-
llas” como dice la metafora alemana, desarraigada,
con una educacioén pobre, sin sentido de pertenencia
y, por lo tanto, predestinada a caer en la trampa de
la criminalidad y la marginalidad social. A primera
vista, los titulos y las sinopsis de las peliculas mas re-
cientes parecen apoyar este punto de vista, Siblings |
Geschwister (1996) y Dealer (1998) de Thomas Arslan; A
Little Bit of Freedom | Kleine Freiheit (2003); y

Feridun Zaimog]u €s un escritor germano-turco que
ha contribuido a allanar el terreno para esta interpre-
tacion. Fue €l el que reinterpreté la nocion de kanake
—originariamente un vocablo polinesio que significa
“humano” que pas6 a utilizarse para designar “lo in-
digena” y finalmente se convirtié en una maldicién
degradante dirigida a los extranjeros— como un mar-
co de identificacion positiva. Se le sumo, o mas bien
fue precedido por Jakob Arjouni, que introdujo con
éxito su detective turco Kemal Kayankaya, la perso-
nificaciéon de un desamparado marginal que trabaja
como detective de segunda categoria en la ciudad de
Francfort. Uno de los libros de Arjouni fue adaptado
al cine por Doris Dérrie en Happy Birthday, Tiirke! (1992),
presagiando la llegada de lo germano-turco a las pan-
tallas populares.

El trabajo de Zaimoglu también consiguio llegar
hasta los cines. Su novela Scum | Abschaum (1997), una
“balada de un perdedor” compuesta por 13 episodios
diferentes, fue adaptada en el ano 2000 por el direc-
tor aleman Lars Becker en forma de pelicula de fic-
cion altamente estilizada con el titulo Kanak Attack.

mas notablemente Corto y con filo | Kurz
und schmerzlos (1998) de Fatih Akin e in-
cluso Kanak Attack (2000), de direccion
alemana. En todas ellas los personajes
masculinos son marginales y entran
en conflicto de manera mas o menos
explicita con la ley. No obstante, al

De acuerdo con la l6gica del anfitrion
aleman, la segunda generacion estaba
condenada a una vida entre dos mundos,
“sentada entre dos sillas” como dice

la metafora alemana

examinarlas mds de cerca, aparecen
importantes diferencias entre estos trabajos, ya que
algunos de ellos dejan atrds la nocion de estigma
para avanzar hacia una nocion de empoderamien-
to, hibridacién o incluso una otredad incluyente en
la puesta en escena y en el estilo, a pesar de que sus
argumentos parezcan estar atrapados en la narrativa
alemana del pobre nino.

Beck-Gernsheim sitta los origenes del discurso
del pobre nifo extranjero en la idea del mulato o
mestizo tragico —despreciado, excluido y condenado
al fracaso— y menciona un nimero cada vez mayor
de artistas, especialmente escritores, entre los cuales
destaca Salman Rushdie, que han trabajado para in-
vertir este estereotipo elogiando la llamada “existen-
cia bastarda”. De este modo, la nocién del bastardo ha

sido recodificada para dar origen al empoderamiento.

Su argumento se parece al original y esta dividido en
distintos episodios conectados por el mismo perso-
naje, Ertan Ongun, un traficante de drogas entrega-
do y héroe marginal del submundo que finalmente
sucumbe por su propia incapacidad para superar su
adiccion no solo a las drogas, sino también a su forma
de vida como “kanake”. Al principio explica con entu-
siasmo cudles son los pilares de su particular identi-
dad y la de sus amigos: “Somos todos kanake. Nuestro
sudor es kanake, nuestra vida es kanake, nuestras cade-
nas de oro son kanake. Nuestro estilo propio es por
entero kanake!”.

De este modo, la representacion de la marginali-
dad que hacen tanto Zaimoglu como Becker es en
cierto modo una celebracién. De hecho, en Kanak

Attack el germano—turco S€ €nzarza €n jUCgOS de po-
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der masculinos con la mayoria declarando su margi-
nalidad —su identidad kanake— como fuente de poder
(de manera parecida a los esléganes del tipo “Lo ne-
gro es bello”). Este tono de celebracién también uti-
lizado por Fatih Akin recrea una existencia bastarda
convertida en espectaculo a través de la cultura po-
pular global. Esto se consigue manteniéndose alejado
del efecto naturalizador del realismo vy, por el contrario,
cinéndose a elementos de un género cinematografi-
co popular como son las peliculas de gansters. Masi-
ca popular, lenguaje de la calle, un montaje rapido,
persecuciones, tiroteos y chicas atractivas son todos
elementos de esta formula y, por altimo pero no por
ello menos importante, una exhibi-

sus amigos y se le ve en la Gltima escena de camino al
aeropuerto para marcharse a Turquia. Una vez mds,
una de las fuentes de conflicto en la pelicula es la lu-
cha por las mujeres, como los intentos de Costa de
reconquistar a la hermana (emancipada) de Gabriel
que ha decidido dejarle por un aleman mas asentado
o el comportamiento caballeroso del propio Gabriel
protegiendo a la atractiva novia de Bobby del abuso
de este, para terminar acostandose con ella. En cual-
quier caso, estas mujeres son meros complementos,
los que de verdad llevan la narracién son los hombres
y su conflicto tiene que ver con las emociones fuertes
del submundo y la camaraderia masculina.

cion de un cierto tipo de masculinidad
“muscular”. Sin embargo, esto funcio-
na solo si la diferencia sexual se subraya
ain mas, o en otras palabras: incluso
el hombre marginal se construye por
medio de la marginalizacion de la mu-
jer. Efectivamente, uno de los motivos

Un nimero cada vez mayor de artistas,
entre ellos Salman Rushdie, han trabajado
para invertir el estereotipo del “pobre nino
extranjero” elogiando la llamada “existencia
bastarda”

del duro trance por el que pasa Ongun
en Kanak Attack es su ingenioso, aunque al mismo
tiempo vano, intento de proteger de la dominacién
de los proxenetas locales a las dos atractivas prostitu-
tas que heredo de su fallecido amigo negro. Asi, esto
constituye una afirmacion de los desequilibrios de
género, un empoderamiento masculino a través de
la marginalidad que refuerza el destronamiento de
las mujeres a cargo de los hombres de la mayoria y de
las minorias.

Lo mismo puede decirse de Corto y con filo | Kurz
und schmerzlos de Fatih Akin, donde el machismo y las
emociones fuertes del submundo juegan un papel
igualmente importante que utiliza de manera pa-
recida el vocabulario de una pelicula de gansters. La
historia comienza en el momento en que Gabriel sale
de la carcel, resuelto a no volver. Una empresa que no
resulta ser nada facil por el tipo de amigos que tiene,
el serbio Bobby y el griego Costa, que parecen estar
permanentemente buscando problemas. Bobby es
particularmente responsable de esto, ya que decide,
en contra de los consejos de sus amigos, unirse a la
banda de un temido jefe de la mafia albanesa. No sor-
prende que durante su primera mision la situacion
se descontrole y tanto Bobby como Costa mueran en

un tiroteo con el mismisimo capo. Gabriel venga a

Sin embargo, de ningtin modo se puede decir que
todos los directores turco-germanos de segunda ge-
neracion celebren la existencia bastarda. Otros han
optado por confirmar, tanto a nivel narrativo como
estilistico, laidea de que la existencia al limite de la ju-
ventud extranjera casi inevitablemente desemboca en
derrota. La mds rotunda afirmacién en este sentido la
ha hecho Thomas Arslan. Sus peliculas Siblings (1996) y
Dealer (1998) estan ambientadas en dos barrios distintos
de Berlin, Kreuzberg y Schéneberg, que desde los anos
80 comenzaron a alojar un nimero creciente de fami-
lias turcas, entre otros motivos debido al estado de de-
terioro de sus viejos edificios de antes de la guerra, lo
que se traducia en viviendas de bajo coste.

En Siblings, Arslan se centra en una familia ger-
mano-turca cuyos tres hijos adolescentes se debaten
por cumplir con los requisitos de la vida social en
Kreuzberg. Sus argumentos no son verdaderamente
dramaticos, ya que a sus personajes parece faltarles
un objetivo lo suficientemente importante y sus pe-
quenos conflictos surgen a partir de las condiciones
sociales en si mismas, subrayando su incapacidad
para visualizar un futuro positivo para si mismos. En
ambas peliculas, el regreso voluntario o coercitivo a

Turquia se dibuja como resolucion final. El personaje
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mas polémico de Siblings es Erol (Tamer
Yigit). Mientras su hermano menor
Ahmed tiene una novia alemana y va
al instituto, y su hermana menor Le-
yla intenta conseguir algo de libertad
personal en sus relaciones con el sexo
opuesto, ¢l se encuentra mermado por
su propio fracaso y sus defectos; ha sido
expulsado del colegio, no tiene trabajo
y siempre estd sin dinero y endeuda-
do con otras personas, asi que decide
marcharse a Turquia a cumplir con el
servicio militar. Cam es un personaje
ain mas pasivo dentro de la pelicula
Dealer de Arslan, interpretado por el
mismo actor, Tamer Yigit. A pesar de
tener una novia y un hijo, Cam igno-
ra las constantes suplicas de ella para
que deje el trafico de drogas. En cam-
bio, se aferra a su suenio de convertirse
en el encargado de un restaurante que
su jefe Hakan pretende comprar. Sin
embargo, cuando a Hakan le disparan
delante de sus propios ojos, su mundo
se viene abajo. Su novia le deja y ¢l es
arrestado por la policia y deportado a
Turquia.

El estilo de Arslan esta en gran me-
dida orientado al realismo, utilizando
la camara como observador, al modo
de los documentales y optando por
tomas largas y una fotografia con gran
profundidad de foco. EI montaje len-
to siempre es proclive a mostrar a sus
personajes en relacién con su entorno
social, los edificios y las calles en estado de abandono,
los lugares baratos frecuentados por la juventud. De
hecho, su uso del tiempo y el espacio, su espacio-tem-
poralidad, es decisiva para su descripcion especifica
de la existencia como huésped. Efectivamente, el uso
que hace Arslan de numerosos travelings lentos, como
ya se ha mencionado, asi como de planos fijos largos
de espacios abiertos, concretamente de sus protago-
nistas caminando o de pie en calles o patios traseros
vacios, y de multitud de planos mas cortos que los
encuadran delante de escenarios sencillos parecen,

precisamente por cOmo estiran el tiempo, invertir la

>El director turco Hasan Semih Kaplanoglu ayuda al actor Bora Altas,
protagonista de Bal, a sentarse a la mesa para la rueda de prensa de
presentacion de la citada pelicula. Berlin, Alemania, 16 de febrero de 2010. /
Tim Brakemeier /EFE

apertura espacial. Asi es como la puesta en escena su-
braya la pasividad y la incapacidad de los personajes
de cambiar su situacién y engendra un fuerte senti-
do de estar atrapados. A pesar de que Erol y Cam no
estén directamente aislados como la Turna de Baser,
el vacio de los espacios publicos abiertos por los que
deambulan parece representar la otra cara del mis-
mo estado de encierro, una expresion de ese “panico
liminal” identificado por el catedratico de cine irani
afincado en los Estados Unidos Hamid Naficy en el
tipo de cine transnacional que ¢l describe y que ya ha

sido mencionado.
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DIVERSIDAD POLIFONICA

Mientras que algunos directores turco-germanos
como Arslan prefirieron (por lo menos en estos dos
trabajos, porque recientemente dirigio un thriller que
no incluye ningin personaje turco—germano) que-
darse en el lado independiente y marginal del cine
—una postura que parece corresponderse con el tema
de la marginalidad tal y como la expresa en sus tra-
bajos a nivel meramente textual—, las peliculas de
orientacion “masculina” han encontrado la manera
de salir de la marginalidad celebrandola con el vo-
cabulario del cine mayoritario. Yo argumentaria
que, con esto, han podido vencer a su marginalidad,
transcendiéndola por medio del cine de género y
consiguiendo hacerse un hueco dentro de él.

Por lo tanto, podemos decir que el cine turco-
germano no esta necesariamente obligado a elegir
entre Leitkultur’ o sociedad paralela, y tampoco es una
sintesis de dos mundos, sino que cada pelicula nego-
cia las cuestiones de identidad de un modo nuevo y

“salvaje”. Combinando el pasado y el presente y con-
tando la historia de dos viajes en direcciones opuestas
—el abuelo que se marcha de Turquia hace décadas y
la familia extensa que vuelve a Turquia en coche en la
actualidad—, la pelicula consigue concebir la diferen-
cia cultural en primer lugar como una cuestion de
perspectiva. Por ejemplo, como los ninos de Turquia
que creen que los alemanes son canibales pero que
al llegar no consiguen encontrar una diferencia real
en el aspecto de la ciudad. Otra estrategia que utiliza
la pelicula es el lenguaje: desde el principio los per-
sonajes turcos hablan aleman con fluidez mientras
que los protagonistas alemanes utilizan una mezcla
de sonidos ininteligible en un intento por conseguir
que el pablico comparta la experiencia de alienacién
de los personajes inmigrantes.

Almanya fue precedida por otras peliculas de bas-
tante éxito con menor orientacion al cine de género,
como Contra la pared de Akin o A Little Bit of Freedom |
Kleine Freiheit de Yavuz Yiiksel, afincado en Hambur-

No todos los directores turco-germanos de segunda generacion
celebran la existencia bastarda. Otros han optado por confirmar
que la existencia al limite de la juventud extranjera casi
inevitablemente desemboca en derrota

a veces unico. Esto es asi en la mds reciente come-
dia germano-turca Almanya — Willkommen in Deutschland
(2010) de Yasemin Samdereli, cuyo guién fue escrito
por ella misma y su hermana Nesrin Samdereli y cu-
yos sucesos han sido inspirados por sus propias me-
morias autobiograficas. Cuenta la historia de Cenk,
de seis anos, que empieza a cuestionarse su identidad
porque no es elegido para formar parte del equipo de
fatbol aleman ni del turco, y de su primo mayor que
le cuenta la historia de su abuelo Hiiseyin Yilmaz,
que vino a Alemania cuarenta anos atrds y fue el tra-
bajador extranjero nimero 1.000.001 en llegar.

La pelicula no solo socava la imagen de la familia
turca opresiva, sino que también invierte con mucho

humor la perspectiva colonial eurocéntrica del Otro

2 Concepto acunado por Bassam Tibi, traducible como “cultura
dominante” o “cultura lider”, y relacionado con la supuesta superio-
ridad de la cultura europea en su contexto multicultural. (N. del E.)

go, que ha sido repetidamente galardonada en Tur-
quia a pesar de su polémico contenido. Muestra a un
adolescente kurdo, fugitivo e inmigrante ilegal, ade-
mds de los inicios del florecer de una amistad homo-
erética. Asimismo, es la tinica pelicula que caracteri-
za el retorno a Turquia como una amenaza, debido a
la expulsion coercitiva por un lado y al peligro fisico
real en el pais de origen por otro, y no como un viaje
de autodescubrimiento.

Esta pelicula —que particip6 en Cannes pero re-
cibi6 de forma reveladora el primer premio en el
Festival Internacional de Cine de Ankara en 2003 y
el premio del publico en el Festival Internacional de
Cine de Estambul en 2004—se centra mucho mas que
cualquier otra de las comentadas hasta ahora en el
tema de la diferencia turca interna, por altimo pero
no por ello menos importante, porque trata la cues-
tion kurda (utilizando en algunas partes dialogos en

kurdo). Igual que la mayor parte de las demas narra-
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>Un sequidor turco, con el pelo decorado con motivos nacionales, en el partido de la Eurocopa que enfrenté a Turquia contra
Alemania. Basilea, Suiza, 25 de junio de 2008. / Peter Steffen /EFE

tivas turco-alemanas recientes, no incluye imégenes
de Turquia; sin embargo su argumento y su puesta en
escena consiguen trasladar lo que Turquia representa
en la mente kurda con respecto a la tierra alemana,
es decir, la represion que los kurdos han experimen-
tado a lo largo de las daltimas décadas y los conflictos
cotidianos que se derivan de esta situacion. Al mis-
mo tiempo la pérdida de la familia y los parientes se
transmite por medio de una grabacion de video con
imdgenes que muestran al abuelo de Baran y a otros
ancianos charlando tranquilamente en su pueblo.
Esta secuencia en particular abre y cierra la pelicula,
enmarcandola por completo. También se repite o se
alude a ella durante la pelicula en varios momentos,

ya que Baran a veces vuelve a reproducirla y a veces

utiliza esa misma cinta para grabar mas material de
Hamburgo.

Sin embargo, esta identidad no se presenta como
una identidad nacional kurda unificada o exclusiva.
Por el contrario, al igual que la red de relaciones que
trasportan a Baran a través de su peligrosa vida co-
tidiana, tiene un caracter tan multinacional como
multicultural. No solo estd Chernor, el negro africa-
no que acaba por convertirse en companero de cuar-
to y de cama de Baran (a pesar de ser rechazado por el
jefe de Baran por ser negro), sino también una mujer
croata que se enamora del primo de Baran y pasa a
formar parte de su “familia” en el exilio. De esta ma-
nera, el director Yavuz se esmera en desestabilizar la

linea de falla de la etnicidad, la raza y el género junto
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con el vocabulario genérico. El montaje rapido de la
pelicula y la cdmara extremadamente movil que si-
gue las excursiones de Baran en bicicleta a través de la
ciudad le conectan estrechamente con el espacio en el
que vive. Esta insistencia sobre una relacion espacial
posible y positiva, por asi decirlo un espacio abierto
y accesible (que contrasta bastante con la represen-
tacion espacial que hace Arslan), también se puede
encontrar en el titulo de la pelicula, que alude a una
famosa pelicula alemana producida y prohibida en la
Alemania nazi, Grofle Freiheit No. 7 (1943). En un movi-
miento paralelo, los alemanes “auténticos” que apa-
recen en esta pelicula son o bien clientes o bien poli-
cias que persiguen a los protagonistas. Sin embargo,
constituyen una presencia incluyente a

su intento de combinar lo cémico y lo tragico (Akin,
2004: 240).

Mientras que el protagonista masculino, Cahit,
permanece atrapado en su dolor oculto y su consu-
mo excesivo de alcohol a resultas de haber perdido a
su primera mujer (algo que la heroina solo descubre
mas adelante y por casualidad), la joven Sibel es in-
gresada en el hospital por haber intentado suicidar-
se. Alli, convence a Cahit, mucho mayor, para que se
case con ella y asi poder escapar de la dominacion de
su familia y vivir una vida emancipada. Cahit acce-
de a compartir con Sibel su pequeno y desordenado
apartamento, pero va sintiéndose cada vez mds atrai-
do por ella mientras ella va cambiando lentamente,

través de la cual se pueden encontrar
similitudes entre las diferencias contra
el telon de fondo de un espacio que es
capaz de incluir el pasado y el presente,
el aquiy el alli.

Este aqui y alli simultaneo también

Algunas peliculas turco-germanas —espe-
cialmente Contra la pared— representan un
cine de “otredad” incluyente y diversidad
polifénica

caracteriza la espacialidad de Contra la

pared. De hecho, con este trabajo, su director Fatih
Akin se ha alejado de manera notable del enfoque bi-
narista y de género de sus primeras peliculas hacia una
desestabilizacion mayor, mientras al mismo tiempo
negocia algunos de los discursos alemanes sobre “lo
extranjero” basados en el género —no solo se ocupa
del discurso “bastardo”, sino que también le da la
vuelta a la narrativa de la “pobre mujer extranjera”™,
lo cual también puede ser uno de los motivos de su
actual popularidad (no teniendo en cuenta los fac-
tores mas fortuitos que llevaron a su inclusion en la
seccion a concurso del festival de Berlin y a recibir el
principal galardon).

De hecho, la pelicula tiene una fuerte linea de
acciéon marcadamente femenina, encarnada por el
personaje de Sibel (Sibel Kekilli) que no aparece en
las peliculas anteriores de Akin. Son sus acciones
principalmente las que definen el devenir de los
acontecimientos, que se dividen a grandes rasgos en
tres actos. Evocando las peliculas de autor produci-
das en Turquia en los 80, Sibel representa una mujer
que quiere satisfacer sus deseos sexuales y acttia de
manera decidida para perseguir sus objetivos —y de
hecho Akin admite que mientras escribia su guién se

sentia muy cercano al cine turco, particularmente en

no solo su piso, sino también su modo de vida, hasta
que mata involuntariamente a uno de los amantes
de ellay acaba en la carcel. Aqui, los acontecimientos
toman un giro dramatico en una especie de segundo
acto en el que Sibel se marcha a Turquia donde acalla
su mala conciencia con drogas y termina en un hos-
pital después de provocar a tres hombres que estaban
acosandola sexualmente hasta que le pegan una se-
ria paliza. Finalmente, la tercera parte de la pelicula
cuenta como Cabhit sale de prision e intenta localizar
a Sibel en Turquia. Cuando la encuentra, ella se ha
adaptado a una vida yuppie de clase media y tiene un
novio y un hijo. No obstante, decide quedar con €I,
aunque no esté dispuesta a renunciar a su nueva fa-
milia. La pelicula termina con Cahit cogiendo un au-
tobus para marcharse a su ciudad natal de provincias,
Mersin, o, en otras palabras, para adentrarse ain mas
en Turquia dirigiéndose a un lugar desconocido para

¢ly cuyo idioma apenas recuerda.

> En la pagina siguiente, la actriz turco-alemana Yasemin
Samdereli (i) y suhermana Nesrin, directora de la pelicula,
posan con el premio “Lola” al mejor guién obtenido por

su pelicula Almaniya. Willkomen in Deutschland. Berlin,
Alemania, 8 de abril de 2011. / Jens Kalaene /EFE
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>Fotograma de Contra la pared, de Fatih Akin. / K. Stelter /Imagen cortesia de Wiiste Film GmbH.

El tema del retorno se expresa a dos niveles en
Contra la pared. La pelicula cuenta con un elemento
estructurador “brechtiano”, una balada interpretada
por una cantante (Idil Uner), acompanada por mu-
sicos romanies (Selim Sesler y su orquesta), a orillas
el Bosforo a los pies de Santa Soffa. Esta actuacion
se cruza con el argumento en distintos momentos,
una especie de intermedio teatral parecido a un coro
que no solo subraya el caracter ficticio de la historia,
sino que también la ancla simbdlicamente en una
tradicién cultural y un espacio turco pluralistas. Asi,
Turquia se constituye como la fuente primordial de
la narracion y la inspiracion, el vientre materno al
que todos tendran que volver en dltima instancia. En
otro paralelismo, este tema es subrayado por el argu-
mento, que hace volver a Turquia a los dos persona-
jes, aunque por motivos muy diferentes.

Este retorno a la llamada tierra natal es proba-

blemente el retorno mas claro de todos los que apa-
recen en el cine turco-germano y ha sido retomado
y subrayado de nuevo en los trabajos posteriores de
Akin, el documental Crossing the Bridge (2005) y la pe-
licula de ficcién The Edge of Heaven | Auf der anderen Seite
(2007). Las variaciones de Akin sobre el tema de los
retornos son convincentes por su ambigtiedad y por
sus giros sorprendentes, por su yuxtaposicién de
imdgenes y modos de vida de Alemania y Turquia,
por su combinacién de elementos de aqui'y de alli. Es
en Estambul donde Cahit conoce a un joven taxista
turco que habla bavaro y es en Alemania donde Sibel
intenta escapar del paternalismo de su familia, pero
en cambio es en Estambul donde se acomoda en una
existencia yuppie y moderna, es en Hamburgo donde
Sibel aporta algo de calma de clase media a la cadtica
existencia de Cahit, pero es en Turquia donde repro-

duce los excesos de €l. El paso del consumo de drogas
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de Cahit en Hamburgo (donde naci6 Akin) al mismo
comportamiento por parte de Sibel en Estambul crea
una continuidad independientemente de la diferen-
cia espacial y, por altimo pero no por ello menos im-
portante, plasma una fuerte glocalidad que puede ser
una de las caracteristicas que compongan la identi-
dad maultiple como un mosaico de los inmigrantes de
segunda y tercera generacion.

En este sentido, la representacion posterior que
hace Akin de la ciudad de Estambul es mas que elo-
cuente. Se muestra como una metrépolis vibrante
que es en realidad el centro de la vanguardia turca
y un crisol social debido a la inmigracion domésti-
ca turca, tal y como muestra Akin con gran ahinco
en su pelicula posterior, Crossing the Bridge, que docu-
menta las tendencias musicales de Estambul, entre
otras, la musica romani que utilizé en Contra la pared,
pero también una amplia variedad de musicas étni-
cas, locales y extranjeras, algo que hallevado a Deniz
Goktiirk a afirmar: “Los artistas de origen migrante
acceden cada vez mas a las redes globales y descubren
una diversidad polifénica y un “espiritu gitano” no
solo en las llamadas sociedades de acogida, sino tam-
bién en el corazon de las llamadas patrias”.

Por lo tanto, puede que no estemos equivocados
en considerar algunas peliculas turco-germanas,
como Almanya, A Little Bit of Freedom y especialmente
Contra la pared, como un cine de “otredad” incluyente
y diversidad polifonica, no tanto porque pertenezcan
a un llamado género transnacional cuestionable y
fobico, sino mas bien porque han abierto lugares en
los que imaginar un espacio vivido en la tierra natal
y la de acogida que no puede ser sometido a los bi-
narismos del racismo de género o del modernismo
esencialista, sino que estan llenos de la otredad de la
esencia cambiante.

Esto no es necesariamente cierto de todas las peli-
culas germano-turcas, como ha quedado claramente
expresado en el analisis de las estrategias de directo-
res como Bager y Arslan, que estaban mas dedicados
a seguir discursos binaristas dominantes. Lo mismo
puede decirse de la opcion contraria, que consiste en
derrotar estos discursos entregandose a los juegos de
poder masculinos o a las “nuevas culturas de la mas-
culinidad y la violencia” internacionales, en palabras
de Arjun Appadurai, como sucede con el elogio tur-

co-germano de la existencia bastarda. ¢
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