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1. Einleitung

1. Problemstellung

Film als ein Kommunikationsmedium spielt in unserem Kommunikationszeitalter eine
besondere Rolle. Auf der einen Seite beeinflusst der Film das soziale Verhalten der
Zuschauerlnnen. Sie verinnerlichen die Handlung und das Verhalten im Film zum Teil
indirekt und unbewusst. Auf der anderen Seite wird davon ausgegangen, dieses
Kommunikationsmedium spiegle Blick der Filmemacher wider, der durch bestimmte
Umstande wie sozialpolitische Faktoren und gesellschaftlicher Traditionen beeinflusst
wird.

Aulerdem pragen in jeder Nation Faktoren wie kulturelle Tradition, institutionelle
Position der Filmwissenschaft, Verfiigbarkeit von Ubersetzungen und Schaffenszeit
herausragender Filmschaffender den Arbeitsbereich. Dies tragt zu relativ autonomen
Entwicklungen in einzelnen Nationen bei, die dennoch internationalen Impulsen
verpflichtet bleiben.’

Diese Forschung konzentriert sich nicht auf formal asthetische Aspekte der Filme,
sondern auf deren Handlung in Verbindung mit dem sozialen und historischen Kontext.
Da sich diese Arbeit eher an Cultural Studies (im Vergleich zu Strukturalismus) als an
Film Studies wendet, ist eine Definition von Cultural Studies notwendig:

Cultural Studies sind eher eine unorthodoxe Kombination verschiedener Ansétze aus
den Sozialwissenschaften, der Ethnologie, der Literaturwissenschaft und der politischen
Philosophie als eine spezifische Methode. Cultural Studies scheinen fiir beinahe jegliche
kulturelle AuBerung offen zu sein: egal ob elitdre oder (vorzugsweise) populére Kultur.
Von jeglicher analytischer Perspektive aus, von der Produktions- bis zur
Rezeptionsanalyse — doch allen ist die fundamentale Fragestellung gemein nach dem
Verhéltnis der gesellschaftlichen Praktiken zu Problemen von sozialer Macht und

Herrschatt.”

Die Feministische Filmtheorie braucht Geschichte, und zwar die Geschichte

aus der Sicht der Frauen. Die bisherige iranische Filmgeschichte ist aus

' Unicchio William: Filmstudien Anglo-amerikanische Methode der Filmforschung. In: Bock/Jacobsen (Hrsg.)

1997, S. 109



patriarchalischer Sicht geschrieben worden. Deshalb richtet sich der zentrale
Augenmerk dieser Dissertation auf das Frauenbild und die Identitat der Frauen im
iranischen Film. Selbst noch in der Gegenwart existiert ein Mangel an Frauentatigkeit im
iranischen Kino. Zum einen gibt es wenig Frauen, die in der Filmindustrie als Autorin,
Regisseurin, oder Kamerafrau tatig sind. Zum anderen herrschen die Schatten der
traditionellen Rollen, und die Machtstruktur (Staat, Gesellschaft, Mann, Frau, Kind) im

iranischen Kino.

Diese Arbeit konzentriert sich auf die Filme in einem Land, das sich gegenwartig im
Spannungsfeld zwischen Tradition und Moderne befindet. Es handelt sich dabei um den
Iran vor und nach der Revolution. Die Modernisierung Irans bis zur Revolution im Jahre
1979, verstarkt in den 60er und 70er Jahren, konzentrierte sich darauf, mit modernen
Technologien aus dem Ausland die iranische Gesellschaft in eine moderne
Industriegesellschaft umzuwandeln?.

Diese entwicklungspolitische Strategie, die in Abhangigkeit vom Weltmarkt, dessen
Wertvorstellung und importierter Technologie stand, hatte zugleich entscheidende
Folgen fur die Wirtschaft, die traditionelle iranische Gesellschaftsorganisation und die
uberlieferte Kultur, unter anderem auch fur den Film.

Da diese Untersuchung in zwei Perioden aufgeteilt ist, bedarf es eines Uberblickes liber
die gesellschaftliche Situation der Frauen in diesen beiden Perioden:

1) In den 60er und 70er Jahren werde das Frauenbild unterschiedlich gepragt. Durch
den "Modernisierungsprozess" bildet sich eine Gruppe ausgebildeter Frauen aus der
Mittelschicht heraus, die als Lehrerin, Studentin, Krankenschwester in der Gesellschaft
leben. Zugleich brachte dieser Prozess eine Arbeiterfrauenschicht hervor, die bereits
ihre Arbeitskraft in Fabriken einsetzte. Strenggléubige Frauen, deren Familien an den
traditionellen Islam glaubten, blieben zu Hause als Hausfrau. Ein Teil dieser
(strengglaubigen) Frauen stammte aus der Unterschicht und aus der Mittelschicht. Die

wenigen Frauen aus der

1

ebd. S. 114
? Edalatian Shahryari, Khosrow: Gebaute Umwelt und Wohnverhalten, Empirische Fallstudie am Beispiel der Stadt
Teheran, Berlin, 1996, S.2-3.
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Oberschicht gehorten zur Dynastie und deren Familien. Sie hatten sich gut und

teilweise im Ausland ausgebildet und arbeiteten in diversen Institutionen im Iran.

Die Revolution von 1979 ist ein Wendepunkt in der iranischen Geschichte. Die
islamischen Machthaber etablierten eine Republik.

Die Unter- und Mittelschicht des Landes wollte die Monarchie zerstoren. Allerdings
waren die Bazaris, die religiosen Geschaftsleute, heftig gegen den
Verwestlichungsprozess des Irans, der durch den Schah durchgeflhrt worden war, denn
der “Modernisierungsprozess” liefd sich nicht mit inren Interessen vereinbaren.

Durch den “Modernisierungsprozess” des Landes bildete sich eine Mittelschicht und
zugleich eine Arbeiterklasse heraus. Viele Bauern waren aus wirtschaftlichen Grinden
gezwungen, als Arbeitskrafte vom Land in die Stadt =zu ziehen. Dieser Prozess
verursachte die Ausbeutung der Arbeitnehmerlnnen durch Arbeitgeber, Kapitalinhaber

und die monarchische Familie.

Die drei Gruppen der Opposition gegen den Schah waren wie folgt aufgebaut:

1. Die islamischen Strengglaubigen wurden_zum starksten Gegner des Regimes,
da sie gegen die Reform der traditionellen Regelungen waren, besonders
bezuglich der Frauen (sie waren gegen Stimmrecht, Polygamie und
.Entschleierung®).

2. Die Arbeiterklasse und Unterschicht errichteten die zweite Basis der
Systemgegner.lhre Hauptforderungen waren die Uberwindung der Armut, Zensur
und politischen Unterdrickung.

3. Eine scharfe Unterdrickung auf politischer und kultureller Ebene wie die Zensur
der Massenmedien, Filme und Blcher konstituierte die intellektuelle
Opposition.

Man sollte sich vor Augen halten, dass es aufgrund der Abschaffung aller
Parteien und Organisationen, Gewerkschaften und der unabhangigen Presse
keine Einrichtungen gab, welche die spontanen Bewegungen der Bevdlkerung
organisieren und flhren konnte. Die Moscheen blieben als einzige legale

Institutionen, die in der Lage waren, den Widerstand zu organisieren, weil die
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anderen oppositionellen Gruppen wegen der systematischen Unterdrickung zerstort
und zerstreut worden waren.

Dieser Zustand erlautert, warum die religiése Flhrung sich an der Spitze die Bewegung
setzen konnte. Zudem ertrug die Weltmachtverteilung in dieser Zeit (1979) eine
religidse, rechte Republik besser als eine linke, eventuell kommunistische Republik.
Aulerdem aullerten Iranerinnen in den letzten 100 Jahren immer ihre politischen
Forderungen unter dem religiosen Deckmantel (1905 konstitutionelle Revolution,
Tanbacu-(Tabak)-Bewegung, 1963 Panzdahekordad-Bewegung).

Trotz der aktiven Teilnahme der Frauen an der Revolution erleben sie brutale und
systematische Einschrankungen und Unterdrickung, denn die Islamische Republik
definiert sich mit ihrem eigenen Weiblichkeitswert, in dem die Frau als minderwertiges
Geschlecht betrachtet wird.

Zwanzig Jahre nach der Revolution sind die wirtschaftlichen Verhaltnisse der Massen
nicht wesentlich verbessert worden. Auf Andersdenkende wird immer noch Zensur
ausgeubt, und tagtaglich werden Menschenrechte im Iran verletzt. Aber zum ersten Mal
in der iranischen Geschichte haben Frauen und Manner in einer gemeinsamen
Bewegung das diktatorische System und die Monarchie nach 2500 Jahren gesturzt und
zwei Jahre Freiheit erlebt (1979-1981).

Nach der Etablierung der islamischen Republik und der Unterdrickung aller
oppositionellen Gruppen begann das Regime systematischen Druck auf Frauen
auszuuben. Die Wertvorstellung der islamischen ldeologie der Regierung entspricht
nicht dem “Modernisierungsprozess bzw. Verwestlichungsprozess" in den 60er und 70er
Jahren im Iran, fuhrt aber zu neuen Formen der Unterdriickung und Entrechtlichung, vor
allem gegenuber den Frauen.

Die iranischen Frauen mussten nach der islamischen Weltanschauung einen Schleier
tragen.

Das Familiengesetz 'wurde abgeschafft. Polygamie wurde in der islamischen
Gesellschaft gelebt. Manner konnten problemlos vier Frauen gleichzeitig heiraten.

Die Anzahl der erwerbstatigen Frauen sank von 13,7% im Jahre 1976 auf 8,8% im Jahre
1986.> Wahrend der Druck auf die Frauen, sich vom Arbeitsmarkt auf den Haushalt

zuruckzuziehen, zunahm, blieb der Anteil der Absolventinnen an Universitaten konstant.
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Im Jahre 1993 stieg der Anteil der berufstitigen Frauen wieder auf 14% .2

Die Vielfaltigkeit der Berufe ist unter den erwerbstatigen Frauen gering. 44% der
berufstatigen Frauen sind in der Bildungs- und Erziehungsarbeit tatig, 40% im
Gesundheitswesen und in der medizinischer Bildung und nur ca. 5% in den technischen
Berufen.*

2) In den 80er Jahren nach der Revolution verliel® ein groRer Teil der ausgebildeten
Mittelschichtfrauen (nicht religids orientierte Frauen) und der Oberschichtfrauen das
Land, weil sie sich an die neue islamisierte und politische Situation nicht anpassen
konnten. Der religios orientierte Teil der Mittelschichtfrauen wollte nach der Revolution
nicht mehr zu Hause bleiben, sondern an den gesellschaftlichen Aktivitaten wie Arbeit
und Ausbildung teilnehmen.

Die Frauen der iranischen Mittelschicht (nicht Strengglaubige) konnten ebenso nicht
mehr zu Hause bleiben. Zum einen drangen sie an die Hochschulen; allein im Jahr 2000
betrug die Anzahl der Absolventinnen 51% im Iran.> Zum anderen nehmen sie eine
aktive Rolle im politischen und gesellschaftlichen Leben des Landes ein. Ein groRer Teil
der Stimmen fiir Prasident Khatami gehérte den Frauen®. Dadurch hat sich das
Frauenbild nach der Revolution geandert.

Anhand dieser Tatsachen, von denen ein Teil geschildert wurde, beabsichtige ich, das
Weiblichkeitsbild und die ldentitat der Frauen in Filmen in diesen beiden Perioden, d.h.

vor und nach der Revolution, zu vergleichen.

2. Zielsetzung

"'§ 8 des Familiengesetztes lautet: Der Ehemann kann die zweite Frau heiraten, wenn die erste Ehefrau damit
einverstanden ist oder wenn die erste Ehefrau iiber sexuelle Storung verfiigt

? Das Biiro der Frauenangelegenheiten des Staatsprisidentamts: Das Bild der Madchen in der islamischen Republik
des Irans, 1995, S. 92

* Das Biiro der Frauenangelegenheiten des Staatsprésidentsamts: Nationaler Bericht iiber die Frauensituation in der
islamischen Republik des Irans, 1995, S. 45

* ebd.

> ebd.

Nach Bericht der Frauenzeitschrift “Zanan” in dieser Zeit.
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Es gibt kaum Studien Uber das Bild und die Identitat der iranischen Frau im Film,
abgesehen von sehr vereinzelten Beitragen. In der Regel decken diese Studien nur

kurze Zeitraume ab.

Ziel dieser Arbeit ist es, die bestehende Liicke zu schlieRen.
Es wird ein Uberblick iiber das Bild und die Rolle der iranischen
Frau und der weiblichen Identitit in iranischen Filmen des Anderskinos ' von den

60er Jahren bis zu den 90er Jahren geben.

Die zentrale Frage lautet deshalb:
Welche charakteristischen Elemente der iranischen Frauenidentitat bringen die

Spielfilme vor und nach der Revolution zum Ausdruck?

3. Die Hypothesen

Die Hypothesen lauten:

1. Das Anderskino vor der Revolution schildert und fordert Gberwiegend die traditionelle
Rolle der Frauen, obwohl in diesem Zeitraum viele Frauen berufstatig waren.

2. Das Konzept der Frauenidentitat hat sich im iranischen Anderskino geandert. Diese
Veranderung vollzieht sich von der Entwicklung in den 60er und 70er Jahren (vor der
Revolution) zu den 80er und 90er Jahren (nach der Revolution). Trotz allen Drucks
auf die Frauen haben sie es geschafft, eine eigene ldentitat zu entwickeln, und sie
spiegelt sich in den Filmen wieder.

3. Der Spielfilm wird als eine publizistische Ausdrucksmadglichkeit der iranischen Frauen
genutzt. Nach der Revolution wird diese Ausdrucksmoglichkeit zur Darstellung des
Selbstbildes (Identitat) verwendet. Die weibliche |dentitat
verfugt Uber drei Aspekte in den Filmen: 1) Die Entscheidungsgewalt 2) die

Erwerbstatigkeit 3) der Umgang mit Beziehungen.

'siche 4.3.1
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4. Zum Aufbau der Arbeit

Die Arbeit ist in drei Hauptabschnitten aufgeteilt:

geschichtlicher Teil
theoretischerTeil
empirischer Teil.

4.1. Geschichtlicher Teil

Das Bild und die Rolle der Frau sollen in Bezug auf die verschiedenen sozio-
historischen und sozio-politischen Elemente betrachtet werden. Deswegen ist ein
entscheidender Teil dieser Untersuchung der Erklarung der Entstehungsumstande des
iranischen Films gewidmet.

Der geschichtliche Teil setzt in den 60er Jahren an. Um zu gewahrleisten, dass auch
nicht-iranische Leser genigend Hintergrundinformationen finden, ist dieser Teil eher
ausfuhrlich. Der beschriebene Zeitraum der Geschichte des Irans ist in zwei Perioden
unterteilt, entsprechend der jeweiligen starken Veranderungen des politischen Systems
und der gesellschaftlichen Machtverhaltnisse:

1 von der Machtergreifung von Mohammed Reza Schah (1953) bis zur
Revolution von 1979
2 von der Entstehung der Islamischen Republik (1979) bis zu den 90er Jahren

Um die vorher genannte Zielsetzung zu untersuchen, stelle ich die Analyse der
Frauenidentitat in den Zusammenhang folgender drei Einflussfaktoren:

1 die sozio-politische Geschichte des Landes

2 die Situation der Frauen und der Frauenbewegung

3 die Lage des Films und Kinos im Allgemeinen und des Anderskino im
besonderen.

4.2. Theoretischer Teil

Diese Arbeit soll die Rolle und die Identitat der Frau in iranischen Filmen von den 60er
Jahren bis heute im Kontext sozio-politischer Bedingungen, der Frauenbewegung, der
Situation der iranischen Kinos und der Bedeutung, die Frauen in der Filmproduktion

einnehmen, analysieren.
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Im theoretischen Teil erfolgt zuerst eine Auseinandersetzung mit der Definition der
Identitdt aus soziologischer und psychologischer Sicht. Zudem wird die Theorie der
weiblichen Identitat thematisiert. Da im Iran ein islamisches Regime an der Macht ist,
wird die Identitat der Frau aus Sicht des Islam analysiert. Mit der feministischen
Filmtheorie und Blicktheorie wird der theoretische Teil abgeschlossen.

Da das Augenmerk dieser Arbeit sich auf die weibliche Identitat richtet, entwickele ich
ein Modell', in dem weibliche Identitat mit soziologischen und psychologischen
Ansatzen behandelt wird. AuRerdem, wie man im Modell erkennen kann, sind die
Innenzirkel — namlich Zeit, Person, Lebensraum und Gesellschaft — die allgemeinen
Elemente, die auf die Struktur der Identitat wirken. Die Aussenzirkel — d.h. schulische
Sozialisation, weiblicher Korper und berufliche Tatigkeiten — artikulieren sich und bilden
die weibliche Identitat. Die Mutterschaft ist als Hauptelement ausgeschlossen, weil es
manche Frauen gibt, die nicht Mutter werden wollen oder kdnnen.

Hausarbeit gilt auch als eine berufliche Tatigkeit, obwohl sie nicht als eine verdienstvolle

Arbeit von der Gesellschaft anerkannt ist.

4.3. Empirischer Teil

Der empirische Teil wird anhand der zugeschriebenen weiblichen Identitat im sozialen

und historischen Kontext analysiert.

Dieser dritte Teil ist eine Inhaltsanalyse von sechzehn ausgewahlten Filmen des
Anderskino im Iran (acht Filme vor und zehn Filme nach der Revolution). Dazu wird die
hermeneutische Methode verwendet.
Fir jeden Film werden folgende Punkte erlautert:

1. den/die Regisseur/in (mehr Uber seine kunstlerischen Aktivitaten)

2. die Grunde fur die Auswahl

3. eine Zusammenfassung des Films

's.8.29
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der gesellschaftliche Hintergrund

die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen
die Typen im Film

die Personlichkeitsmerkmale der Protagonistinnen

der Einfluss der Zensur

© © N o a B

eine Zusammenfassung

Leitfragen fUr den Inhaltsanalyse-Teil:

- Haben sich das Bild und die Rolle der Frau vor und nach der Revolution
geandert?

- Wenn ja, unter welchen historischen, sozialen und politischen Bedingungen

hat  sich die Rolle entwickelt?

- Welche Einstellung hat das Anderskino gegenuber der traditionellen Frau

und der modernen Frau vor und nach der Revolution?

- Welches Verhaltensmuster demonstrieren die weiblichen Filmhelden?

- Welches weibliche Verhaltensmuster schlagen die Filme in jeder Periode

vor?

- Welche Auswirkung hatte die politische Lage auf die Frauenrolle?

- Hat sich die traditionelle Rolle der Frau im Film geandert?

- Inwieweit wird die Frau als Sexobjekt im Film auch in der "Islamischen -
Republik", einem "religidsen Staat", dargestellt?

- Welche Merkmale hat die unterschiedliche Darstellung von

Liebesbeziehungen vor und nach der Revolution?

- Inwieweit hat sich die Entscheidungsmacht der Frau in den Filmen wahrend
der beiden Perioden geandert?

- Inwieweit sind die iranischen Filmemacherinnen von feministischen
Ansichten  beeinflusst?

- Finden sich im iranischen Film feministische Ansichten, oder herrscht immer

noch der patriarchalische Blick vor?

4.3.1 Zur Definition des Begriffs Anderskino
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In der iranischen Filmliteratur wird das intellektuelle Kino Anderskino genannt.

Im Rahmen dieser Arbeit werden die intellektuellen Filme des Anderskinos nicht als
Avantgarde bezeichnet. Man kann Anderskino (im Iran) und Avantgarde-Kino (die
weltweite Bewegung) nicht gleichsetzten. Beide sind jedoch Produkte der Intellektuellen.
Avantgarde-Filme haben bestimmte Eigenschaften, die sich von den dominanten
Hollywood-Filmen abgrenzen. Deshalb ist die Definition des Avantgarde-Kinos zum
Vergleich notwendig.

Die International Encyclopedia of Communications definiet manche dieser

Eigenschaften, die in einigen Aspekten vergleichbar sind, mit dem Anderskino im Iran.

Die Definition der Avantgarde-Filme lautet: “An international movement of aesthetic

iconoclasts whose works proclaim new modes of representation and NARRATIVE”.

Die erste Avantgarde-Bewegung (1919-1930) und die zweite Bewegung, die ihren
Hohepunkt zwischen den 50er und 60er Jahren erreichte, fanden hauptsachlich in
Europa statt.

Zwei Elemente dieser Definition “neue Darstellung und Erzahlung” existieren auch in
den Filmen des Anderskinos im Iran. Aber theoretisch ist das Avantgarde-Kino ein
progressives Kino und sollte sich fur Unterdrickte und fir Minderheiten einsetzen. Im

Anderskino im Iran ist jedoch dieser Aspekt nicht vorhanden.

Die gemeinsame Eigenschaft zwischen Anderskino im Iran und Avantgarde-Film kann

man wie folgt zusammenfassen:

1) Der Film dient vor allem der Selbstverwirklichung im kulturellen Kontext und wird
nicht fur kommerzielle Ziele produziert.

2) Die Betonung bei den Filmen liegt mehr auf dem visuell asthetischen Aspekt als auf
dem inhaltlichen Storytelling-Aspekt

3) Das visuelle Image wird als ein lebendiger Prozess und nicht als tote Aufzeichnung

gesehen.

! Barnouw, Erik: International Encyclopedia of Communications, Volume 1, University of Pennsylvania, 1989, S.
166
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4) Es gibt eine Hervorhebung der Spontaneitat unter Verzicht auf Luxus und Glanz als
darstellerische Stilelemente.

Eine andere Eigenschaft der Avandgarde Filme beschreibt die International

Encyclopedia of Communications: “Themes are often subversive, reaching beyond the

commonly accepted for the taboo. Shock is viewed as a basic tool for heigtening

awareness."

Im iranischen Anderskino spurt man diesen Schock kaum, eher eine realistische

Darstellung des Alltagslebens, das normalerweise vom popularen Kino ignoriert wird.

Die Tabuthemen bezlglich der Frauenrolle, wie Sexualitdt der Frau, bleiben im

Anderskino immer noch Tabu und unantastbar.

Der damalige deutsche Animationsfiimemacher, Helmut Herbst definiert eine weitere

Variante des Kinos als das Untergrundkino, spater auch Anderes-Kino genannt, mit

folgenden Eigenschaften:

1) Filme mit einem hohen Anteil an Innovation, die von der kommerziellen Filmwirtschaft

ignoriert werden.

2) politische Filme, die wegen ihrer System-Kritik bisher keine Chance hatten.

3) Filme, die den sogenannten burgerlichen Sittengesetzen widersprechen.

4) Filme, die eher dem Bereich der bildenden Kunst zuzurechnen sind als traditionellen

Filmkategorien.
5) Filme, die wegen ihrer ungewohnlichen Technik (z.B. 16 mm, Videos etc. ) eine neue
Vertriebsorganisation benétigen. 2
4.3.2.Gemeinsamkeiten zwischen Anderes-Kino und Anderskino
Beide Filmrichtungen, die von der kommerziellen Filmwirtschaft ignoriert wurden,

zeichnen sich durch einen hohen Anteil an Innovation aus. Einige dieser Filme erzielten

sogar einen grof3en Publikumserfolg. In beiden Fallen waren es oft sozialkritische und

! Barnouw, Erik: International Encyclopedia of Communications, Volume 1, University of Pennsylvania, 1989, S.
164

% Herbst, Helmut/Kuhlbrodt, Dietrich: Avantgarde- und Experimentalfilm. In: Recherche: Film: Quellen und
Methoden der Filmforschung 1997, S. 208
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politische Themen, die der herrschenden Meinung bzw. den geltenden

Moralvorstellungen bewusst widersprachen.

4.3.3. Eigenschaften des Anderskinos im Iran

Das Anderskino grenzt sich vom popularen Kino im Iran ab. Die Tendenz geht hier zu
sozialkritischen und politischen Filmen, die sich mit ihren Inhalten gegen die
herrschenden Moralvorstellungen und geltenden Sitten wenden.

Das Anderskino wird nicht unbedingt mit kommerziellen Zielen produziert, obwonhl
manche solcher Filme auf dem iranischen Markt sehr erfolgreich waren.

Im Vergleich zu den Mainstream-Filmen des kommerziellen Kinos zeichnet sich das
Anderskino durch seine innovative inhaltliche Struktur aus, deren Elemente bereits

beschrieben wurden.

4.3.4 Die Auswahlkriterien der analysierten Filme

Gegenstand dieser Untersuchung sind Spielfilme (35 mm) des iranischen Anderskinos.
Populares Kino, Kurz- und Dokumentarfiime bleiben in dieser Arbeit ausgeschlossen.
Der Zeitraum der ausgewahlten Filme teilt sich in zwei Perioden auf:

1. Die erste Periode: von den 60er Jahren bis 1979 (Revolutionsjahr). Diese Periode
beginnt mit dem “Modernisierungsprozess” und geht bis zum Sturz von
Mohammad Reza Schah.

2. Die zweite Periode: von 1979, dem Grindungsjahr der Islamischen Republik bis

in die 90er Jahre.

Zur Reprasenz der Untersuchungsergebnisse werden flr jede Periode acht Filme
analysiert.
Deren Kriterien sind:

1) Die Filme z&hlen zum Autorenkino im Iran.
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2) Die Rolle der Frau sollte im Film eine Schlusselfunktion einnehmen (wobei die Frau
nicht unbedingt die Hauptrolle spielen muss.)
3) Frauenspezifische Themen, die oft im Anderskino behandelt werden, sollten in der

Auswahl prasent sein, wie Unfruchtbarkeit, Mutterschaft, berufstatige Frau usw.

In der Auswahl sollten noch zwei Punkte beachtet werden:

1) Die raumliche Umwelt der Frau wie Land und Stadt soll in den ausgewahlten Filmen
prasent sein wie auch die verschiedenen Schichten wie Unterschicht, Mittelschicht und
Oberschicht.

2) Der Status und die Schichtzugehorigkeit der Frau missen in den Filmen auftauchen.

3) Aus jeder Periode wird von allen Regisseurlnnen nicht mehr als ein Film ausgewahlt
(mit einer Ausnahme). Im Gegensatz zur ersten Periode arbeiten nach der Revolution
acht Frauen als Filmemacherin. Davon haben drei mehr als zwei Filme produziert. Von
diesen drei Regisseurinnen sollte jeweils ein Film im Rahmen dieser Forschung (nach

der Revolution) behandelt werden.

4.3.5 Zu den Hauptfaktoren der weiblichen Identitat

Um den Vergleich zwischen beiden Perioden gewahrleisten zu kénnen, gibt es drei

Hauptfaktoren bei der Untersuchung der weiblichen ldentitat im iranischen Film.

1) Die Macht der Entscheidung

Die Macht der Entscheidung ist ein wichtiger Faktor des Charakteraufbaus. Sie ist
abhangig von diversen Elementen wie Erziehung, Mut zur Anderung der bestehenden
Situation, die eigenen Bedurfnisse anerkennen etc.

Die Fragen sind:

= Von welchen Faktoren ist die Entscheidung der Frau abhangig?

» Hat sie begrenzte Raume, in denen sie sich bewegt?
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= |Ist ihre Entscheidung abhangig von den Erwartungen ihrer Aul3enwelt oder ihren

eigenen Bedurfnissen?

2) Die Erwerbstéatigkeit

Der Beruf gilt im allgemeinen als wesentliche Dimension der Identitat einer Person. Der
Beruf wird als ein Bindeglied zwischen Sozialstruktur und Person verstanden. Berufe
werden so “zentrale Definitionsraume von Identitat, und zwar sowohl vom Inhaltlichen

als auch von ihrer formalen Struktur"’

. Der Begriff “Beruf" wird sehr unterschiedlich
verstanden. In der Soziologie bezeichnet der Begriff die zentrale Organisationsform der
Arbeit. Wird Beruf mit Job gleichgesetzt, reduziert er sich auf Geld verdienen. Im
Rahmen dieser Forschung werden Job und Haushalt auch als Arbeit betrachtet.
Naturlich ist es von Bedeutung, in welchen Rollen Frauen im Film tatig sind. Sind sie in
ihren traditionellen Rollen wie Krankenschwester, Lehrerin oder Hausfrau engagiert oder
tauchen sie in neuen und “Fuhrungsrollen” auf.

Kategorien der Rollen sind:

= arbeitslos

» Prostitution

= Hausfrau

» Unterschicht —Tatigkeiten, wie Bauerin, Arbeiterin

= Mittelschicht —Tatigkeiten, wie Krankenschwester, Lehrerin, Studentin

= Frauen in Fllhrungsposition, wie Leiterin einer Firma, Arztin.

Im Vorgang des Films oder im Laufe des Lebens kann eine Protagonistin verschiedene
Tatigkeiten ausuben. Die Beobachtung dieses Prozesses kann zur Untersuchung des

Charakters der Protagonistin eine bedeutende Rolle spielen.

3) Der Umgang mit Beziehungen.

Die Identitat eines Menschen ist nicht etwas allein an ihm bzw. ihr definiert, sondern

zwischen der Person und anderen. Es geht dabei um Beziehungen, Relationen und
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Kommunikationssysteme. Identitat ist ein Ergebnis aus Kommunikation und
Kooperation.?

Da die Beziehung und die Kommunikation eine zentrale Rolle beim Aufbau der Identitat
spielen, werden die Beziehungen der Protagonistin untersucht und zwar die folgenden

Hauptbeziehungen:

3.1. Die Beziehung zu sich selbst.

Der Korper ist das Bindeglied zwischen Selbst und Umwelt. Der Korper kann sowohl als

Subjekt als auch als Objekt erlebt werden. Viele Frauen distanzieren sich von ihrem

Korper. Sie haben Scheu, ihren Korper nackt im Spiegel zu betrachten.

Folgende Punkte sind in der Untersuchung zu beachten:

= Wird der weibliche Korper durch die Tabuisierung weiblicher Korpervorgange
entfremdet?

= Welche Rolle spielt der Schleier?

= |st er ein Personlichkeitsschutz? Ist er verinnerlicht, oder ist er eine auflerliche
Erscheinung?

3.2. Die zwischenmenschliche Beziehung

3.2.1. Liebesbeziehung

Wegen der strengen Kontrolle existiert im Iran ausschliellich die Ehe als anerkannte
Beziehung. Andere Formen der Beziehungen tauchen im Filmen wegen der strengen
Zensur nicht auf. Folgende Beziehungsformen wurden nur vor der Revolution im Film
dargestellt:

= Ehe

» versteckte Beziehung mit einem Liebhaber

» freie Liebesbeziehung/Partnerschaft.

! Gildemeister, Regina/Robert Giinther: Identitit als Gegenstand und Ziel psychosozialer Arbeit. In : Frey HauBer
1978, S. 71-72
* Meier Rey, Christiane: Identitit-Frau-Behinderung, 1994, S.46
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In dieser Arbeit wird die Liebesbeziehung nur als heterosexuelle Beziehung erfasst,
denn die homosexuelle Liebesbeziehung ist bis jetzt im iranischen Kino nicht
thematisiert worden. Homosexualitat ist fur die islamische Regierung ein Tabu-Thema,
da solche Beziehungen aus religiosen Grinden verboten sind.

In diesem Zusammenhang ist das Motiv der Liebesbeziehung wichtig. Die
verschiedenen Motivationen werden aus Sicht der Protagonistin betrachtet und lauten.

» Liebe auf den ersten Blick

» Liebe wegen der sexuellen Attraktivitat und der auflerlichen Schonheit

» Liebe wegen sozialer Sicherheit

» Liebe wegen des gemeinsamen Interesses und der Zusammenarbeit

= Liebe aus intellektuellem Verhalten

* Liebe aus Mitleid.

Um die Motive der Beziehung zu erklaren, konnen mehrere der oben genannten

Faktoren zusammentreffen.

3.2.2. Beziehung zu Eltern und Geschwistern

Da nach der Revolution die Darstellung der Beziehung zwischen Mann und Frau mit
sehr vielen Einschrankungen (Tasten, Kissen, Hand in Hand nehmen usw. zwischen
Mann und Frau sind in der islamischen Republik verboten) verbunden war, haben

Regisseurlnnen die Beziehungen zwischen Geschwistern gern geschildert.

3.2.3 Die Beziehung zum Kind: Mutterschaft

Die Definition der Mutter in der Familie ist wichtig, denn “solange die Familie der Ort des
Unterschiedes zwischen der Rolle des Mannes und der Rolle der Frau bleibt, wird das
Kind dort die Saat des Sexismus in sich aufnehmen.""’

Die Rolle der Mutter wird von Kindheit an von den Madchen als selbstverstandlich

sozusagen naturgegeben verinnerlicht. Die Frauen, die keine Kinder haben wollten oder

! Olivier, Christiane: Jokastes Kinder, Die Psyche der Frau im Schatten der Mutter, 1987, S. 231
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nicht schwanger werden konnten, wurden als unnaturlich und minderwertig bewertet.

Die Frau verfugt nur Gber Wert, wenn sie ein Kind zur Welt gebracht hat. Erst im letzten

Jahrhundert wird die Mutterrolle als gesellschaftlich bedingt betrachtet und definiert.

Viele Frauen identifizieren sich durch ihre Kinder.

Die Fragen lauten:

» |dentifiziert sich die Frau im Film durch das Kind bzw. lebt die Frau mit ihrem Kind
oder durch das Kind?

= |st die Mutterschaft eine Funktion unter anderen, oder ein Ziel an sich?

=  Wie geht die Frau mit dem Phanomen Fortpflanzungsfunktion zu haben und Mutter
zu sein um?

» Lehnt die Frau diese Funktion ab oder akzeptiert sie diese?

= Gibt es eine Trennung zwischen Sexualitat und Fortpflanzung?

» Angesichts der Tatsache, dass der Islam die hochste Aufgabe der Frau zu Hause bei
der Familie und bei der Kindererziehung sieht, lautet die Fragestellung: Spiegelt
diese Ideologie sich in den Filmen wider, oder leistet die iranische Frau Widerstand

in den Filmen?

= |I. Theoretische Ansatze
1. Zum Begriff Identitat

|dentitat ist nach Mead' ein permanenter Prozess, bestehend aus dem Wechselspiel von ”ich”
und "ICH”". Identitat kann nicht isoliert werden von Beziehungen mit der sozialen Umwelt eines
Menschen. Mead teilte Identitat auf in Aspekte von “ich” und "ICH” (Die deutsche Ubersetzung
”ich” und "ICH” wurde anstelle der englische Begriffe ”I” und "Me” verwendet). Das "ich” reagiert
auf die Identitat, die sich durch die Ubernahme der Haltungen anderer entwickelt. Im “ich” ist die
Person ein Wesen, das als Einzelner in relativ individueller Form auf soziale Situationen
reagieren kann. Das “ich” reprasentiert das individuelle Gefiihl von Freiheit, Initiative und
Kreativitat, welches das Individuum im selbstbewussten Handeln in der sozialen Anmutung
entgegensetzt. Das "ich” ist in gewissem Sinne das, womit wir uns identifizieren." Das "ICH” ist

die Vorstellung von der Wahrnehmung der eigenen Person durch andere. Fir den Ausdruck der

! Der Amerikaner George Herbert Mead (1863-1931) ist Mitbegriinder einer Sozialtheorie, die menschliches
Verhalten als symbolisch vermittelte Interaktion auffasst und aus diesem Prozess der symbolische vermittelten
Interaktion auch die Entstehung von Bewusstsein, Individuum und Gesellschaft erkléart.

! vgl. Mead, GH.: Geist, Identitdt und Gesellschaft auf der Sicht des Sozialbehaviorismus, 1968, S.236
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Identitat werden “ich” und "ICH” gemeinsam eingesetzt. Die gelungenen Aspekte der beiden
minden nach Mead in die ”Ich-Identitat. ,Das Gefiihl der ich-Identitét ist also die gesammelte

Zuversicht des Individuums, das der inneren Gleichheit und Kontinuitat auch seines Wesens in

den Augen anderer entspricht.”

Zusammenfassend ist das ”ich” die Reaktion des Organismus auf die Haltungen anderer. Das
"ICH” ist die organisierte Gruppen von Haltungen anderer, die man selbst einnimmt. Durch das
Wechselspiel von “ich” und "ICH” vollzieht sich die Vermittlung zwischen Individuum und
Gemeinschaft. Im Sinne von Mead besitzt ein Individuum Identitat, weil und sofern es Uber diese
Fahigkeit verfugt, sich selbst zum Objekt zu machen und ein Bewusstsein der eigenen
Bedeutung zu entwickeln. Bereits fiir Mead ist die Identitat (als Bild einer Person von sich selbst)
gesellschaftlich bestimmt.’

Identitatsbildung ist ein dynamischer Prozess, der niemals abgeschlossen ist. Identitat

und Krise sind untrennbar miteinander verbunden. Die Fahigkeit, Krisen

zu meistern, schlagt sich im Selbstbewusstsein des Individuums nieder. Personelle
Identitat druckt das Selbstverstandnis eines Einzelnen aus, das er von sich als
einzigartigem, von allen anderen unterschiedenes Individuum entwickeln kann.

Nach Bateson (1988) ist die Identitat eines Menschen nicht etwas an ihm, sondern
etwas zwischen ihm und anderen. Es geht dabei um Beziehungen, Relationen, um
Kommunikationsphanomene zwischen Menschen, allgemeiner ausgedrickt: zwischen
Systemen. Identitat ist ein Ergebnis aus Kommunikation und Kooperationen. Sie wird
verstanden als Erfahrungs-, Beziehungs-, und Charakterstruktur.

Goffman (1980) legt ein "Drei-Faktoren-Modell” vor. Bei ihm Kkonstituieren sich
Handlungen aus den Momenten der "sozialen Identitat”, der "personellen Identitat” und

der "Ich-Identitat”.*

Eine soziale Identitat zu haben, bedeutet damit, ein Wissen Uber die eigene soziale
Zugehorigkeit und die damit verbundenen Erwartungen zu besitzen. Die personelle

Identitat wird als einzigartige Kombination von Daten der Lebensgeschichte innerhalb

! vgl. Mead, GH.: Geist, Identitit und Gesellschaft, 1991, S. 218

2 vgl. Erikson, E.h.: Der vollstandige Lebenszyklus, 1988, S. 256
3vgl. Mead: 1968, S. 178

*vgl. E., Goffman: Stigma, 1980, Frankfurt, S.10
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des gesellschaftlichen Rollengefiiges eingefiihrt." Ich-Identitat wird definiert als “das
subjektive Empfinden seiner eigenen Situation und seiner eigenen Kontinuitat und
Eigenart, das ein Individuum allmahlich als ein Resultat seiner verschiedenen sozialen

Erfahrungen erwirbt.?

2. Theorienweibliche Identitat

Die Mutterlichkeit der Frauen ist nach Chodorow (1990) eine der wenigen universellen
und bestandigen Elemente der geschlechtsspezifischen Arbeitsteilung. Sie bezeichnet
diese Form der Fursorge, Pflege und Erziehung der Kinder als ,muttern”. Chodorow
verneint biologische Ursachen der Mutterlichkeit. Sie spricht besonders Frauen

Weltverbundenheit zu, wobei sie fur Manner eine gewisse ,Separatheit® feststellt.

Chodorow geht davon aus, dass Madchen und Jungen bis zu einem frihen Alter schon
die sozialen und kulturellen Vorstellungen von Mannlichkeit und Weiblichkeit erlernen
und damit relativ frih eine eindeutige weibliche oder mannliche Geschlechtsidentitat
erwerben. Die Folge der Sozialisationserfahrungen nach Chodorow fliir erwachsene
Frauen und Manner ist die, dass Frauen starkere Empathie und Fahigkeiten zur
Auseinandersetzung in Beziehungen entwickeln als Manner (dazu gehodren z. b. auch
grolkere verbale Fahigkeiten). Manner orientieren sich hingegen mit ihrem
Abgrenzungsbedurfnis starker an Sachen und technischen Erfordernissen, um ihre
Autonomie zu wahren; sie sind in der Tendenz nach Chodorow in ihren inneren
Zustanden “schlichter” und zu emotionalen Auseinandersetzungen nicht so fahig wie
Frauen. "Die unmittelbare Sorge um andere, die Ricksichtnahme auf ihre Urteile und
Empfindungen, das Streben nach Anerkennung und nach Vertrauensbildung sind
demnach die zentralen Antriebe weiblicher Moralitat”.?

Das grundlegende weibliche Selbstgefuhl ist nach Chodorow definiert Uber ihre

Beziehungen zu anderen. Die mannlichen Beziehungsstrukturen orientieren sich an

'ebd. S. 74
“ebd. S.132
®H. Bennent-Vahle: Moraltheoretische Fragen und Geschlechterproblematik, 1991, S. 47
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Hierarchien. Es entsteht der Wunsch, allein an der Spitze zu sein. Fur Frauen entsteht
der Wunsch, im Mittelpunkt des Beziehungsnetzes zu leben.

Chodorow lehnt die Betonung Freuds auf den biologischen Unterschied zwischen den
Geschlechtern und die Fokussierung auf pro-ddipale Phase ab. Sie argumentiert, das
erste ldentifikationserlebnis fur weibliche und mannliche Babys sei durch ihre Eltern
gepragt. Die Bezugsperson ist in unserer Gesellschaft normalerweise die Mutter.
Chodorow ist davon Uberzeugt, dass Frauen flexibler sind als Manner und ihre Identitat
sich immer weiter entwickelt. Die Frauen definieren sich durch Bindung und Beziehung,
die Manner durch Individualitdt und Trennung. Chodorow unterscheidet zwischen zwei
Erfahrungen des Selbst. Die Mannlichkeit wurzle in Objektivitat und basiere auf einer
Trennung zwischen dem Selbst und anderen. Die Weiblichkeit dagegen basiere auf der
Verbindung zwischen Selbst und anderen und erlaube das Gefluhl, beeinflusst zu
werden.”

Der Konflikt zwischen dem Selbst und den anderen, zwischen Mitgefuhl und Autonomie,
zwischen Tugend und Macht ist aus der Sicht Gilligans (1991) das zentrale Problem der
Frauen.

Frauen erlebten Identitat und Intimitat eher als ein Nebeneinander, Manner erfihren die
beiden Aspekte nacheinander. Nach Gilligan (1991) sichert fur Manner Macht und
Trennung die eigene ldentitat, die durch Arbeit erzielt wurde. In der Selbstdarstellung
von Frauen trate immer wieder deutlich hervor, dass Identitat im Kontext von
Beziehungen definiert werde. Weibliche Identitat werde gepragt durch Beziehungen,
Bindung, Fursorglichkeit, Zuwendung, Anteilnahme und Verantwortung flr andere.

Diese bilden fur Frauen relevante Personlichkeitsmerkmale.

3. Vorstellung des Modells "weibliche ldentitat”

In neueren Forschungsarbeiten wird nicht mehr davon ausgegangen, dass es wie in der
Biologie definiert zwei Geschlechter gibt. Vielmehr wird gefragt, wie die Menschen in
alltaglichen Interaktionen Geschlecht herstellen und dazu beitragen,

Geschlechterdifferenzen zu produzieren und zu reproduzieren. Carol Hagemann-White

! vgl. Byers, Jackue: Gazes, Voices, Power
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(1984, 1988) hat wiederholt darauf hingewiesen, dass es sich bei scheinbar
biologischen Geschlechterunterschieden um kulturelle Konstruktionen handele.

Da das Augenmerk dieser Arbeit sich auf die weibliche Identitat richtet, entwickle ich ein
Modell, in dem weibliche Identitat mit soziologischen und psychologischen Ansatzen
behandelt wird. Die Elemente, die zum Aufbau der Identitdt notwendig sind, befinden
sich innerhalb von vier Innenzirkeln - namlich Zeit, Person, Lebensraum und
Gesellschaft; allgemeine Elemente, die auf die Struktur der Identitat wirken.

Diese vier Elemente haben gegenseitige Wirkung aufeinander und stehen in einer
dialektischen Beziehung zueinander. Sie sind selbst bewegte Einzelphanomene, die
sich andauernd andern und entwickeln. Dieser Identitatsbegriff schlagt eine Bricke
zwischen Soziologie "Kultur, Gesellschaft, Schichten und Lebensraum” und Psychologie
"Kindheit, Vorgeschichte, Uberzeugungen und personliche Merkmale”.

Zur theoretischen Erklarung des Geschlechterverhaltnisses wird hier nach Knapp und
Schmidt beschrieben: Frauen unterliegen zwei Herrschaftsformen: Einer

patriarchalischen und einer gesellschaftlichen, die allein in der "Mannerwirtschaft”
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nicht aufgeht. Frauengeschichte ist linear und doch voller Ungleichzeitigkeiten, denn es
herrscht ein Nebeneinander von Akzeptanz und Frauenunterdriickung. Dies erfordert es,
unterschiedliche Herrschaftsformen auseinander zu halten, um diese in ihren Frauen
diskriminierenden Auswirkung und zugleich in ihrer gegenseitigen Bezogenheit
analysieren zu kdnnen.

Nach Knapp (1990) ist Geschlecht ein normativ-kulturelles Phanomen, denn die soziale
Realitat ist geschlechtlich differenziert und darin wiederum hierarchisiert. Die
Geschlechtszugehorigkeit bestimmt damit Uber die unterschiedliche Zuordnung und
Bewertung von Erfahrungsorten und Praxisfeldern. Der Widerspruch der weiblichen
Vergesellschaftung entsteht vor dem Hintergrund des gesellschaftlichen
Gesamtzusammenhanges. Widerspruchliche Vergesellschaftung von Frauen meint die
Aneignung von zweifachen, zum Teil widersprichlichen Normen und Anforderungen vor
dem Hintergrund der binaren Trennung von Erwerbs- und Privatsphare und dem
Fortbestand der gangigen geschlechtlichen Arbeitsteilung.

Madchen und junge Frauen erfahren schon mit ihrer Geburt die Existenz einer
zweigeteilten hierarchischen Welt, und sie erleben fruh, dass in der Regel Frauen fur die
minderbewertete, weil gesellschaftlich kaum anerkannte Privatsphare zustandig sind.
Die aktuelle Gesellschaft, in der sie leben, bietet ihnen ein Entweder Oder, namlich
Frauen oder Manner (als Geschlechts-) Vorbilder. Insbesondere in der Pubertat werden
Geschlechtsbilder und -zuschreibungen in manifester Form an junge Frauen und
Madchen herangetragen.

Fur die Wirklichkeitskonstruktion ist die Zugehorigkeit zu einer Kultur sehr wichtig, denn
dieses kollektive Wissen pragt die Muster und Moglichkeiten fur Wahrnehmen, Denken,
FUhlen, Handeln und kommunizieren. Kognitive Wirklichkeit kann nicht nur unter
spezifischen sozialen Bedingungen entwickelt werden, sondern es bedarf auch
standiger Interaktion.’

Die Aulenzirkel - d.h. schulische Sozialisation, weiblicher Koérper und berufliche
Tatigkeiten - artikulieren sich und bilden die weibliche Identitat. Die Mutterschaft ist als
Hauptelement ausgeschlossen, weil es manche Frauen gibt, die nicht Mutter werden

wollen oder konnen.

1vgl. Merten, Klaus/Schmidt, Konstruktivismus in der Medienforschung: Konzepte, Kritik, Konsequenzen, 1994
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3.1 Der Korper, die Sexualitat und weibliche Identitat

Die Korperidentitdt oder das Korperbild setzen sich zusammen aus Bereichen wie
Korperbewusstsein und Korpereinstellung. Das Korperbewusstsein wird definiert als
Bewusstseinzustand, in dem die Aufmerksamkeit auf das Wahrnehmen und Erleben des
Korpers und des Selbst durch den Korper erfolgt. Korpereinstellung kann bezeichnet
werden als "die Gesamtheit der auf den eigenen Koérper, insbesondere auf dessen
Aussehen gerichteten Einstellungen, speziell die (Un-) Zufriedenheit mit dem eigenen
Kérper”.

FUr Madchen und Frauen zeigen sich in den beiden Bereichen Korpereinstellungen und
Koérperbewusstsein Schwierigkeiten. Raumeinnehmendes oder aggressives Verhalten
wird Madchen durch Erziehung eher abgesprochen. Nach Bilden (1991) wird der
mannliche Korper grobmotorisch und bewegungsintensiv sozialisiert, der weibliche
Korper eher feinmotorisch und asthetisch-attraktivitatsfordernd.

Die Einschatzung des eigenen Korpers entsteht oft Uber Erlebnisse mit Mannern. Erst
durch die mannlichen Wertschatzung des Korpers kann die eigene Weiblichkeit bestatigt
werden. Auch die Schonheitsideal der schlanken Frau mit langen Beinen, die durch
Medien ununterbrochen propagiert wird, veranlasst viele Frauen, sich diesem Ideal zu
verschreiben und die eigene Korperlichkeit abzulehnen. Die Akzeptanz der eigenen
Korperlichkeit erfolgt daher bei Frauen nicht selten Uber Fremdbeurteilung und auch
Fremdbestimmung.

Der weibliche Korper ist gefangen in von aulden an ihn gestellte Erwartungen. Frauen
haben im Laufe der Geschichte die Selbstbestimmung Uber ihren Koérper, ihre Kleidung
und ihr Bewegungsverhalten verloren.”

Die Verhaltungserwartungen sind widerspruchlich: die Frau soll einerseits sexuell
attraktiv, aber auch zuriuckhaltend und ,anstandig“ sein. Dies kann zu inneren Konflikten
fuhren, die Zweifel an der eigenen Persdnlichkeit, Angst vor Ablehnung bis zu einem
Bruch im Selbstwertgefuhl zur Folge haben. Fress- und Magersucht sind Ausdruck

dieser ungeldsten Widerspriche.

1ng. J. Bielefeld (Hrsg.): Kérpererfahrung, Grundlage menschlichen Bewegungsverhaltens, 1986, S. 11
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Sexualitat ist entweder kulturell konstruiert und veranderbar oder biologisch determiniert
und festgesetzt. Auf das hiermit verbundene Missverstandnis hat u.a. Linda Nicholson
1994 hingewiesen. Diese gegensatzlichen Positionen lassen sich nicht gegeneinander
ausspielen, indem wir uns fur die eine oder die anderen Seite entscheiden. So wurde
dem biologischen Geschlecht (sex) das Geschlecht im Sinn von Gattung (gender)
gegenubergestellt. Durch diese Trennung sollte die Aufmerksamkeit auf die sozial-
kulturelle Konstruktion von Sexualitat gelenkt werden. Sie wandelte sich gegen die
Uberzeugung, dass zwischen damals "natiirlichem Geschlecht” (sex) und den Frauen
und Mannern zugeschriebenen gesellschaftlichen Geschlechterrollen ein linearer,
kausaler Zusammenhang besteht. Gender ist nicht gleichzusetzen mit dem natlrlichem
Geschlecht. Vielmehr handelt es sich um die Reprasentation einer Beziehung, die auf
dem Verhaltnis von Individuum und Gesellschaft fundiert und auf konzeptionellen

Geschlechterkonstruktionen aufbaut.?

3.2 Der Sozialisierungsprozess im Schulsystem

Obwohl Madchen bessere Schulleistungen erzielen, erwerben sie im Laufe ihrer
Schulzeit weniger Selbstvertrauen als ihre mannlichen Mitschiler. Erfolge werden bei
Madchen haufig auf Ordnung, Sauberkeit und Flei3 zurtckgefihrt und nicht auf
intellektuelle Leistungen wie der Erfolg von Knaben. . Madchen stehen in der Schule
wenig gleichgeschlechtliche Vorbilder zur Verfigung. Es wird ein traditionell stereotypes
Rollenbild der Geschlechter vermittelt. Dieses wird deutlich in Analysen von
Unterrichtsmaterialien. Gezeigt werden sie in Bezug zu mannlichen Personen als
Mutter, Frau, Tochter, Schwester, allenfalls noch in der beruflichen Funktion als
Lehrerin. Die Lehrmaterialien, so kann generell zusammengefasst werden, erlauben
Schulerinnen keine Identifizierung mit den sozialen, ékonomischen, historischen und
kulturellen Leistungen von Frauen; sie vermitteln ihnen eine Vorstellung von Frauen, die
der herrschenden Geschlechterpolaritit entspricht.. Madchen wird weniger

Aufmerksamkeit geschenkt als Knaben,

1vgl. Briickner, Jutta, 1983
2vgl. Hof, Renate: Genus, Entwicklung der Gender Studies, 1995
3vgl. Horst-Kemper 1990;
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Knaben erhalten haufiger Feedbacks, sie werden mehr gelobt und getadelt.
Unaufgefordert melden sich Knaben im Unterricht viel haufiger, sie stéren den
Unterricht, sie unterbrechen die Madchen und nehmen insgesamt einen gréReren
Bewegungsraum ein. Auch Gewalt gegen Madchen ist nicht mehr ein Tabuthema der
Schule. Untersuchungen zu Interaktionen in der Schule zeigen, dass Knaben das
Unterrichtsgeschehen dominieren.?

Im Schulsystem werden Madchen und Junge unterschiedlich behandelt, obwohl das
Schulsystem fur beide gleich zu sein scheint. Mehrere Untersuchungen zeigen, dass
z.B. in Schulbuchern besonders fur die Grundschule Frauen als Hausfrau oder als
Berufstatige nur in bestimmten Bereichen wie in medizinisch-assistierenden oder
padagogischen Berufen auftauchen. Schulerinnen identifizieren sich also von Anfang an
mit einer bestimmten Rolle, die sie in der Zukunft Gbernehmen werden. Im Jahre 1994
betrug die Anzahl der Studentinnen im Iran 30%. In manchen Studiengangen, wie z.B.
Medizin mit 45%, sind Frauen starker vertreten. Iranische Studentinnen waren in
technischen und ingenieurwissenschaftlichen Fachern nur mit 5% sowie in
Agrarwissenschaften mit 4% prasent.?

Zudem werden Madchen weniger von Seiten der Eltern in ihrer Bildung geférdert als
Jungen, denn die Gesellschaft ist der Meinung, dass Manner ihre Familien ernahren
mussen. Aus diesem Grund fordern die Familien die Bildung der Jungen und nehmen
diese ernster. AuRerdem spielt die Schulpolitik der Regierung auch eine wichtige Rolle.
Beispielweise liegt zur Zeit der Anteil der Frauen in der Arzteschaft im Iran bei 33%*,
denn nach dem islamischen Gesetz sollen Frauen und Manner geschlechtsgetrennt

behandelt werden. Die Konsequenz ist die Forderung der Frauen in der Schulmedizin.

" vgl. Metz-Gockel & Nyssen, 1990

*vgl. Enders-Dragisser & Fuchs 1988; Metz-Gockel 1990

3vgl. Wahedi, Haleh: Frau, Wissenschaft und Technologie, In: Entwickungskultur, Nr. 28, 1998
*vgl. Stern Nr. 24, 07.06.2001
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3.3 Berufliche Tatigkeiten
Berufe verfligen uber die “"zentralen Definitionsrdume von Identitdt, und zwar sowohl

”

vom Inhaltlichen als auch von ihrer formalen Struktur'” Die Frau verwirklicht sich durch
ihre Arbeit. Das ist die inhaltliche Bedeutung des Berufs flur sie. Die Gesellschaft nimmt
die berufstatige Frau ernst. Von daher ist die formale Struktur der Arbeit fur die Identitat
der Frau wichtig.

Die meisten Berufe sind nach wie vor nicht fur beide Geschlechter gleich zuganglich.
Beispielweise befinden sich 84% der erwerbstatigen iranischen Frauen in den Sektoren
Bildungs- und Erziehungsarbeit und Gesundheitswesen.

Frauen pflegen in ihrer Arbeit Kontakte zu Menschen. Sie helfen anderen Menschen,
was auch wieder auf Orientierung an die bekannte familiare Reproduktionsarbeit
zuruckgefuhrt werden kann. Frauen opfern sich fur lhre Eltern, ihren Ehemann und ihre
Kinder. Fur Madchen ergibt sich eine doppelte Vorbereitung des Lebens auf den Beruf
und auf die Familie. Frauen entscheiden sich fur die sozialen Berufe, fur die
Gesundheits- und Buroberufe aufgrund deren "Hausarbeitserfahrungen”. Diese Berufe
sind ihrerseits groftenteils als Semi-Professionen organisiert und rufen bei Frauen ein
spezifisch entwickeltes Fahigkeitsspektrum ab, das sich im Umgang mit diffusen und
personenzentrierten Anspriichen bewahrt und auszeichnet.?

Zudem ist das Angebot an Berufsausbildungen fur Madchen viel geringer. Nach Metz-
Gockel (1990) konzentrieren sich Madchen bei der Berufswahl eher auf Berufe, die
frauentypisch sind. Die Forschung von Brendel (1997) bestatigt die in der
geschlechtsspezifischen Sozialforschung herausgearbeitete Bedeutung der mutterlichen
Erwerbsarbeit und fuhren sie weiter: Insbesondere die Art der mdatterlichen
Erwerbsarbeit von denjenigen Muttern scheint erkennbare Auswirkungen auf ihre
Tdchter zu haben, die einer regelmalligen und zugleich qualifizierten Erwerbsarbeit
nachgehen. Das Ergebnis verweist darauf, dass weniger der Inhalt, jedoch die Art und
Definition der Erwerbsarbeit durch die Mutter fur die Tochter und deren Lebensentwurf

von Bedeutung ist.® Das miitterliche Leben scheint also als Modell verwendet, eine

'vgl. Gildemeister und Robert, 1987, S. 71
%vgl. Metz-Gockel & Nyssen , 1990, S.128
3vgl. Brendel, Sabine: Bildungsbiographien und Lebensentwiirfe von jungen Frauen, 1997, S. 330
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nicht unwichtige Rolle hinsichtlich der Lebensentwirfe zu spielen, was ein positiver
Verweis auf die soziale Lerntheorie ist. Das mutterliche Leben kann dabei als Vor- oder
Gegenbild dienen, an dem sich die Tochter orientiert und/oder abarbeitet. Hausarbeit gilt
in diesem Modell auch als eine berufliche Tatigkeit, obwohl sie nicht als eine
verdienstvolle Arbeit von der Gesellschaft anerkannt ist.

Es genugt nicht, nur die Darstellung von Frauen zu untersuchen, gar nach positiven
Vorbildern Ausschau zu halten, sondern es geht darum, versteckte Hinweise auf unsere
Theorien zu entdecken. Wenn es stimmt, dass weibliche Arbeit, analog zur
kapitalistischen Ethik, die Reproduktion von Arbeitskraft in der Familie im weitesten
Sinne fundamentaler Bestandteil zur Reproduktion der gesamten Gesellschaft ist, dann
mussen wir annehmen, dass sich die objektive, gesellschaftliche Wichtigkeit der
weiblichen Arbeit auch in die Familie hinein vermittelt wird.

Obwohl 49% der Bevdlkerung im Iran Frauen sind, betrug die Anzahl der berufstatigen
Frauen im Jahre 1994 nur 14%." Bei den staatlichen Angestellten waren 43,8% im
Bildungssystem (als Lehrerin) und 40% im Gesundheitswesen (als Arztinnen oder
Krankenschwestern) tatig. Nur eine kleine Anzahl war im technischen Bereich aktiv.
3,8% der Professuren im Iran sind von Frauen besetzt. Diese geringe Anzahl zeigt, dass
die Frauen, wenn sie Uberhaupt berufstatig sind, in bestimmten Berufsgruppen arbeiten,
die zum einen der traditionellen Rolle der Frau entsprechen, zum anderem eine Antwort
auf die islamische Ideologie sind, denn das Regime fordert die Geschlechtertrennung im
Gesundheitswesen und im Bildungssystem. Aus diesem Grund braucht es weibliche

Arbeitskrafte, um ihre Ideologie durchzusetzen.

3.4 Die Mutterschaft und der Kinderwunsch

Kinder nein, Kinder ja. Bei beiden Wiunschen geht es um die Selbstverwirklichung der

Frau, einmal durch den Ausstieg aus dem patriarchalischen Rollenverhalten, das andere

Mal durch die Verwirklichung von spezifisch weiblichen Fahigkeiten. Es

'vgl. Koch, Gertrud: Was ist und wozu brauchen wir eine feministische Filmkritik?
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geht um eine eigentliche Identitatsformation. Mutter mussen auf eine aktive
Lebensplanung verzichten, in der die eigene Person im Mittelpunkt steht. Trotz aller
Veranderungen in den letzten 50 Jahren bezuglich der Bildung und Berufstatigkeit der
Frau hat die Familie immer noch hochste Prioritat im Leben der Frauen. Nach Beck-
Gernsheim wird das Leitbild vom Beruf vom Leitbild der Familie Uberschattet. Die
Familie wird als der fir die Frau zentrale Lebenswert schlechthin dargestellt; alle
anderen Ziele und Werte, auch die des Berufs, stehen dahinter zuriick.?

In der Frauenforschung wird das Konzept der doppelten Vergesellschaftung (Becker-
Schmidt 1987) diskutiert, was mit den beiden objektiven Strukturkategorien der
modernen Gesellschaft korreliert: Frauen werden in ihrer doppelten Funktion in die
Gesellschaft hineinsozialisiert: Einmal als erwerbstatige Frau in ihrer Funktion als "Ware
Arbeitskraft” und zum anderen in ihrer spezifischen Vergesellschaftung, die auf ihrer
Fortpflanzungs- und Reproduktionsfahigkeit beruht. Dieses theoretische Konzept der
"doppelten Vergesellschaftung” kann inzwischen als Grundkonsens in der
Frauenforschung verstanden werden.

In der Erwerbsphare sind Frauen uber Lohn gleich und ungleich zugleich gestellt, denn
die Ware Arbeitskraft von Frauen ist immer Uberschattet von ihrem Gebarvermogen.

Der Konstitutionsprozess von (weiblicher) Subjektivitat verlauft nach Becker-Schmidt
(1987) in einer Dopplung. Zum einen in der Orientierung auf den Erwerb von auf dem
Arbeitsmarkt verwertbaren Qualifikationen (wie z. B. Zuverlassigkeit, Punktlichkeit), zum
anderen auf die Entwicklung von Fahigkeiten und Bereitschaft, Mutter zu werden und
die damit verbundenen Anforderungen und Pflichten als selbstverstandlich zu
ubernehmen. Dabei wird in der Sozialisation vermittelt, dass Weiblichkeit untrennbar mit
Mutterschaft verknupft ist und die weiblichen Individuen dies in ihrer Subjektentwicklung
an ihre Geschlechtsidentitat binden.

In dem von mir hier entwickelten Modell weibliche Identitat” (siehe Diagramm), ist die
Mutterschaft nicht untrennbar mit der weiblichen Identitat verknipft. Denn es gibt
Frauen, die nicht schwanger werden konnen, oder sich bewusst fur Kinderlosigkeit

entschieden haben.

1vgl. Wahedi, Haleh: Frau, Wissenschaft und Technologie, In: Entwicklungskultur, Nr. 28, 1998
?vgl. Beck-Gernsheim: Der geschlechtsspezifische Arbeitsmarkt, 1981
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Nach diesem Modell wird die Bildung der weiblichen Identitat durch unterschiedliche
Faktoren wie der weibliche Koérper, familidre und spater schulische Sozialisation, aber
auch durch die Entscheidung fir oder gegen Mutterschaft gepragt.

Bei der Analyse der Filme werden diese Faktoren und ihr Einfluss auf die jeweilige

Personlichkeit der Protagonistinnen untersucht.

4. Identitat der Frau aus Sicht des Islam

Da heutzutage oft der Begriff Moderne und Tradition in Zusammenhang mit der Stellung
der Frau im Islam verwendet wird, ist die Definition der Moderne notwendig. Der
amerikanische Wissenschaftler Bernard Lewis definiert sie in seinem Artikel ,The West
und the Middel East".

In jeder Ara der Menschheitsgeschichte bedeutete Moderne oder ein gleichbedeutender
Begriff, die Charakteristika, die Normen und die Standards der dominanten und
expandierenden Zivilisation. Jede beherrschende Zivilisation besal} in ihrer BlUtezeit ihre
jeweils eigene Moderne. Und der Einfluss strahlte weit Uber die Grenzen des eigenen
Herrschaftsgebiets hinaus. Deshalb ist heutzutage - und bis auf weiteres - die
herrschende Kultur im Westen, und deshalb definieren westliche Standards die
Moderne."

Mit anderen Worten, Bernhard Lewis betont die zwei wichtigsten Aspekte der westlichen
Moderne: ihre Wissenschaft und Technologie, Handel und Bankwesen einerseits, sowie
ihre Vorherrschaft tber nicht-westliche Kulturen und Zivilisationen andererseits. Einige
andere westliche Akademiker wie Huntington haben solche Gesichtspunkte wie
Demokratie, Menschenrechte, Freiheit des Individuums, Gleichheit der Geschlechter als
Kriterien fur die Modernitat herangezogen.

Modernitat ist keine Ablehnung aller Tradition. Aber sie Ubt eine radikale Kritik an der
Tradition, die sie als ldeologie einsetzt. Diese Kritik an einer Tradition, die als Vorbild fur

das Verhalten der Menschen fungiert, wird von einigen Soziologen wie

1vgl. Lewis, Bernhard: The West and the Middel East, Foreign Affairs 1977. In: Islam in Asien, von Klaus H.
Schreiner, 2001
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Darwischpour als Kriterium fiir die Modernitat definiert." Der Begriff Modernitat hangt
eng mit der Individualitadt des Menschen zusammen. Eine moderne Person sollte anstatt
Nachahmung der Tradition versuchen, ihren individuellen Lebensstil zu entwickeln; ein
Sachverhalt, der es ihr erst ermdglicht, zum handelnden Subjekt zu werden.?

Der Islam war wie andere Religionen auch das Ergebnis eines fundamentalen sozialen
und 6konomischen Wandels in der arabischen Gesellschaft.

Asghar Ali Engineer gehort zu den Wissenschaftlern, die der Meinung sind, dass die
Frau im Islam eine gute gesellschaftliche Stellung inne hat. Er begrindet: ,Wenn wir uns
an die islamischen Ideale halten und nicht an die Praxis in den muslimischen
Gesellschaften, so steht der Islam fur die Gleichberechtigung der Geschlechter. Die
Aussagen des Koran zu diesem Problem sind im Vergleich zu den Standards jener Zeit
ziemlich revolutionar. Besonders wichtig ist, dass der Islam die Frau als ein
Rechtssubjekt mit definierten Rechten im Hinblick auf Heirat, Scheidung, Erbschaft,
Unterhalt, Eigentum etc. ansah. Aber die konservativen Ulama, die islamischen
Gelehrten bei den Sunniten, interpretierten unter dem Einfluss ihrer eigenen
Gesellschaft und vielfach mit Hilfe von erfundenen Hadithen, Uberlieferungen des
Propheten, den Koran in einer Weise, dass sie die Frauen ihrer ureigenen Rechte
beraubten, die ihnen urspringlich in ganz unzweideutiger Weise durch das Heilige Buch
zugesprochen worden waren. Kein anderes Rechtsystem hatte den Frauen bis zu
diesem Zeitpunkt den Status einer juristischen Individualitat verschafft, nicht einmal das

rémische Recht, das in der vor-islamischen Zeit das modernste Rechtsystem war.>

4.1 Islam und Sexualitat

Die islamischen Wissenschaftler sind im Gegensatz zu den sakularen Intellektuellen der
Auffassung, dass Frauen im Islam Uber eine gute Stellung verfigen. Die schwedische
Feministin Rita Liljestrom ist der Ansicht, dass bezlglich Geschlecht und Sexualitat ein

grol3er Unterschied zwischen Christentum

'vgl. Darwischpour

*vgl. Bernstein, Rj: Habemas and Modernity, 1985, Cambrid Mass.

3vgl. Engineer, Asghar Ali: Islam und Moderne. In: Islam in Asien von Klaus H. Schreiner, 2001, Bad Honnef, S.
133
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und Islam besteht. Wahrend im Christentum die Sexualitdt abgelehnt und als
animalische Triebhandlung angesehen wird, hat der Islam eine grundlegend andere
Haltung zur Sexualitat, indem er sie nicht negativ bewertet. Dafir soll aber die weibliche
Sexualitat, die als gefahrlich und unberechenbar angesehen wird, unter die Kontrolle der
Manner gestellt werden muss.”

Die Frau wird im Islam nicht als die biologisch schwachere angesehen, sondern sie gilt
als so kraftig und gefahrlich, dass diese sexuelle Kraft unbedingt geziigelt werden.?
Unter anderem liegt hierin auch die Ursache dafur, dass die Manner vier Frauen
heiraten durfen und die Frau sich verschleiern soll. Die Trennung der Geschlechter und
die Verschleierung sind Instrumente zur Kontrolle der Frauen.

Viele islamische Gelehrte wie z.B. Morteza Motahari sind der Auffassung, dass die Frau
das Symbol von Verlockung und Verfuhrung ist und mit ihrer Sexualitat den Glauben
des Mannes gefahrdet. Mit dieser Argumentation muss das Verhalten und Aussehen der
Frau kontrolliert werden und alles, was mit weiblicher Sexualitat zusammenhangt, soll
nicht offentlich gezeigt wird. Daher stellt der Islam mehr als jede andere Religion die
Manner uber die Frauen und fordert die Trennung zwischen Frauen und Mannern im
offentlichen Leben, den Schleier fur Frauen und die Kontrolle Uber Frauen.

Manche islamische Forscher sind der Meinung, dass die untere Stellung der Frau
gegenuber dem Mann, die Pflicht den Schleier zu tragen und die Geschlechtertrennung
in der Sure Licht, Verse 33, 34 und 53 und in der Sure Partei deutlich klar wird.?

Die Auslegung des Islams und seiner Gesetze waren in jedem Land unterschiedlich und
bis in die heutige Zeit abhangig von der jeweiligen geschichtlichen, kulturellen, sozialen
und wirtschaftlichen Situation des Landes. Aus diesem Grund beobachten wir
unterschiedliche islamische Gesetzte in den vielen verschiedenen islamischen Landern.
Der Iran ist das einzige Land, in dem 90% der Bevolkerung Schiiten sind. Erst der

strukturelle Wandel der 70er Jahre gab der Reislamisierungsbewegung die

'vgl. Liljestrom, Rita. In Darwischpour
%vgl. Memessi, Fatima: Beyond the veil, 1975, New York
3vgl. Darwischpour, Mehrdad. S. 83-86
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Moglichkeit, ein weites Netz von Anhangern zu knupfen. In der sunnitischen Welt
entwickelten sich diese Bewegungen im Wesentlichen nach dem Muster der
Organisation der Muslimischen Bruder. In der schiitischen Welt hingegen verdankt die
islamischen Revolution im Iran ihren Machtergreifung in erster Linie der von Ayatollah
Khomeini verkdrperten Tradition. Gilles Kepel ist der Ansicht, dass beide Varianten eine
Strategie der Reislamisierung von oben verfechten, die sich als vorrangiges Ziel die
Eroberung der politischen Macht als Mittel zur Errichtung eines Islamischen Staates
setzt.”

Durch die Anwendung der Scharia, der aus den heiligen Schriften des Islam - Koran und
Sunna (Uberlieferung der Ausspriiche und Handlungen des Propheten Mohammad) -
abgeleiteten Gesetzes, soll dieser neue Staat dann die Umwandlungen des soziales
Geflges vorantreiben. Doch die eingeschlagenen Wege zu diesem Ziel sind vielfaltig.
Nur die schiitische Variante hat es geschafft, die politische Machtergreifung herbei zu
fuhren, wahrend keiner der Reislamisierungsbewegungen der sunnitischen Welt

tatsachlich die Machtibernahme gelang.

4.2 Die Stellung der Frau im Islam

Koran und Sunna sind die beiden Hauptquellen des islamischen Rechts, jedenfalls
fur die Sunniten. Die Schiiten akzeptierten nur solche Uberlieferungen, die von
Mohammads Vetter und Schwiegersohn Ali und seinen Nachkommen Uberliefert
wurden.

Der Koran halt an der herrschenden Vorstellung von der prinzipiellen Uberlegenheit
des Mannes uber die Frau fest. Deutlich wird das in einigen Koranversen:

Die Frauen haben dasselbe zu beanspruchen, wozu sie verpflichtet sind, in
rechtlicher Weise. Und die Manner stehen eine Stufe Uber ihnen. (Sure 2: Vers 228)
Die Manner stehen Uber den Frauen, weil Gott sie ausgezeichnet hat, und wegen der

Ausgaben, die sie von ihren Vermogen gemacht haben. Und die

1Kepel, Gilles: Der Prophet und der Pharao, 1995, S.10
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rechtschaffenen Frauen sind (Gott) demutig ergeben und geben Acht auf das, was
verborgen ist, weil Gott Acht gibt. Und wenn ihr furchtet, dass Frauen sich auflehnen,
dann vermahnt sie, meidet sie im Ehebett und schlagt sie! Wenn sie euch
gehorchen, dann unternehmet nichts gegen sie ! (4:34/38)

Hier wird also deutlich die Prioritdt des Mannes auch durch wirtschaftliche
Uberlegenheit begriindet, und diese hat er nicht nur damals auf der arabischen
Halbinsel besessen, sondern er besitzt sie in vielen Landern dieser Erde bis in die

Gegenwart. '

4.3 Schleier im Islam

In Sure 31, in den Versen 24 und 33, ist nicht ausdrucklich von einer Verschleierung,
sondern nur von einer gewissen Verhullung die Rede. Hier wird davon ausgegangen,
dass gewisse Stellen des Korpers ohnehin sichtbar sind. Gegner der Verschleierung
haben auch darauf hingewiesen, dass wahrend der Pilgerfahrt nach Mekka, einer der
.oaulen“ des islamischen Glaubens, im Zustand des sogenannten Ichram, Manner
und Frauen gehalten sind, Gesicht und Hande zu entbléRen.?

Auch in anderen Landern, die von den Muslimen erobert wurden, etwa in Persien,
gab es den Schleier schon vorher. Im alten Orient, bei den Assyrern und
Babyloniern, kennzeichnete der Schleier Standesunterschiede: Es war das Recht der
freien Frau, ihn zu tragen.

Wiebke Walther ist der Meinung, dass die Sitte, den Schleier zu tragen, schnell zur
gesellschaftlichen Norm wurde. Dies geschah in den oberen Schichten der
Gesellschaft schneller als zum Beispiel bei der Landbevdlkerung, wie bei den
Beduinen, und Uberall da, wo Frauen schwere korperliche Arbeit leisten mussten,
war der Schleier eher hinderlich.

Im Iran wurde der Schleier besonders in den letzten Jahrzehnten zum Politikum. Der
Schah Reza hatte den Schleier im Jahre 1938 verboten. Kurz nach der
Machtergreifung der islamischen Regierung sagte Khomeini vor einer Frauengruppe

in einem Vortrag: ,Frauen kdnnen berufstatig sein, aber sie missen

'Walther, Wiebke: Die Frau im Islam, 1980, S.23
% vgl. Walther
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den islamischen Schleier tragen.“' Diese Aussage loste am 8. Marz 1979 eine
heftige Demonstration der Frauen auf der Stral’e aus. Diese Frauen waren die erste
Gruppe, die gegen die islamische Regierung protestierte. Der erzwungene Schleier
war eigentlich eine Siegeserklarung der islamischen Regierung und das Ende der
Vereinigung zwischen dem Regime und der sakularen Krafte. Trotz des
Frauenprotests wurde der obligatorische Schleier nicht nur am Arbeitsplatz, sondern
auch auf der Stralde vorgeschrieben.

Dennoch war die Schleierfrage nicht geldst. Jeden Tag wurden die Frauen wegen
unzureichender Verschleierung, oder weil sie geschminkt waren, verhaftet,
gepeitscht und bestraft. Sogar sieben Jahre nach der Machtergreifung erklarte Der
Vorsitzende des islamischen Parlaments, dass diejenigen, die den Schleier nicht
richtig verwendeten ein Angriff auf das System und somit ein politisches Problem
bedeuteten, auf das man entsprechend politisch reagieren wiirde."

Die Erfahrungen der letzten Jahre der Regierung in punkto Schleierfrage beweisen,

dass das Regime versucht, den Schleier politisch zu instrumentalisieren.

4.4 Die Ehe und Scheidung

Es gibt zwei wichtige Eigenschaften des Islams, die einen besonderen Einfluss auf
die islamischen Gesetze beziglich Ehe und Scheidung einnehmen:

1. Im Islam ist nicht nur die Beziehung zwischen Gott und dem Menschen genau
definiert, sondern auch die Beziehung zwischen den Menschen untereinander, ihre
Rechte und ihre Aufgaben werden detailliert beschrieben.

2. Anders als im neueren Christentum gibt es keine Trennung zwischen Staat und
Religion im Islam.

Aus diesem Grund sind die burgerliche Gesetzte in den islamischen Landern unter
starkem Einfluss der islamischen Gesetze. Die islamischen Gesetze (zum Beispiel

bezlglich Heirat, Scheidung, der Rechte der Frau) entstehen aus dem Koran, den

ISchaﬁgh, Schahla: Frauen und politischer Islam, 2000, S.66
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Traditionen, den Uberlieferungen und Legenden des Propheten Mohammad zum
islamischen Recht.

Die Ehe wird im Islam sowohl im Koran (24:32) als auch in der Sunna den Glaubigen
empfohlen, aber sie ist kein Sakrament wie in der katholischen Kirche.

Die Heiratsalter ist nach den islamischen Vorschriften bereits die Zeitspanne der
Pubertat. Einige islamische Gelehrte begriinden dieses Gesetz damit, dass es die
Bejahung friher sexueller Erfahrungen wiederspiegelt, da der Islam keine
grundsatzlich negative Ansicht zu sexuellen Beziehung hat. Wahrend nach der
Revolution bereits neunjahrige Madchen im Iran heiraten konnten, sind unter dem
Druck der burgerlichen Gesetze das Heiratsalter in Marokko, Syrien und Irak jeweils
auf 15, 17 bzw. 18 Jahre gestiegen. Wahrend in manchen Landern sexuelle
Beziehungen mit kleinen Madchen als Vergewaltigung angesehen und bestraft
werden, kann ein Madchen nach dem islamischen Gesetze sogar vor der Pubertat
mit der Erlaubnis des Vaters heiraten. Der sexuelle Verkehr mit ihr ist aber vor der
Pubertat verboten.”

Der Koran setzt sich hauptsachlich mit dem Thema Scheidung in den Versen 20, 24
und 65 der Sure Frauen auseinander. Das Recht auf Scheidung liegt nicht nur in der
Hand des Mannes, sondern der Mann kann sich von seiner Ehefrau ohne deren
Willen scheiden lassen.

Zu allen oben genannten Punkten gibt es verschiedene Meinungen innerhalb der
unterschiedlichen islamischen Stromungen und unter den islamischen Gelehrten. Die
wichtigsten Unterschiede konzentrieren sich auf die drei Bereiche Polygamie, Sieghe
(vorubergehende Heirat) und das Recht der Frau auf Scheidung.

Der Koranvers, aus dem man jahrhundertlang und zum Teil bis in die Gegenwart das
Recht des Mannes auf eine polygame Ehe ableitet, lautet:

,und wenn ihr flrchtet, in Sachen der Waisen nicht recht zu tun, dann heiratet, was
euch an Frauen gut ansteht, (ein jeder) zwei drei oder vier. Wenn ihr aber flrchtet,
(so viel) nicht gerecht zu behandeln, dann (nur) eine, oder was ihr (an Sklavinnen)
besitzt! So konnt ihr an ehesten vermeiden, Unrecht zu tun. “(4:3)

Zu den Pflichten des Mannes in der Ehe gehorte es, seiner Frau beziehungsweise

seinen Frauen Unterkunft, Nahrung und Kleidung zu geben. Wenn sie Bedienung

le.b.d.
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gewohnt ist, muss er ihr einen Diener stellen. Es gibt in der islamischen Ehe auch
keine Gutergemeinschaft zwischen Frau und Mann. Die Frau kann also Uber ihr
Eigentum frei verfigen und hat in dieser Hinsicht eine wesentlich glinstigere Position
als die Europaerin sie jahrhundertlang gehabt hat, und als sie etwa das BGB in der
Bundesrepublik noch bis 1958 vorsah. Zu den Pflichten der Frau gehort der Tradition
zufolge, sich flir den Haushalt ihres Mannes und diejenigen, die dazugehoren,
verantwortlich zu fuhlen.

In der Realitat allerdings wird dem Mann die oberste Autoritat zugesprochen, sowohl
uber das Eigentum der Frau, als auch Uber ihr sexuelles Verhalten ihm gegenuber,
ihre Entscheidung, die religidsen Pflichten zu erflllen oder etwa nur aus dem Haus
zu gehen.? Uber Sieghe gibt es verschiedene Auffassungen. Sunniten sind damit
nicht einverstanden und sehen es heute als Prostitution an. Sie meinen, der Prophet
habe sie nach der Eroberung von Mekka verboten. Schiiten meinen dagegen es
helfe, der sexuellen Befriedigung der jungen Menschen, die noch nicht heiraten
konnen. AulRBerdem verhindert Sieghe chaotische, unkontrollierte sexuelle
Beziehungen und Prostitution. Sie kontrolliert das sexuelle Verhalten im Rahmen der
islamischen Vorschriften.®> Gleichwohl riickt die Sieghe durch ihre Bedingungen (das
Bezahlen von Geld, durch das der Mann eine Frau fur eine begrenzte Zeit
sozusagen ,mieten“ kann) und das Recht des Mannes auf die freie Auswahl einer
Frau sehr nah an die Bedingungen der Prostitution.

Darwischpour, der iranische Soziologe in Schweden, ist der Auffassung, dass die
Bedingungen fur Frauen, die sich scheiden lassen wollen, bei den Sunniten leichter
sind als bei den Schiiten. Die Frau kann das Recht auf Scheidung in ihrem
Heiratsvertrag festsetzen lassen. Es gibt aber wenige Frauen, die zum Zeitpunkt
ihrer Hochzeit schon daran denken, wie wichtig dieses Recht einmal fur sie sein
konnte. Die Voraussetzung fur einen Scheidungsantrag der Frau sind unter
folgenden Bedingungen bei den Sunniten einfacher: Misshandlung der Frau, langere
Abwesenheit des Ehemannes, nicht-Einhalten der Unterhaltspflicht des Ehemanns,
eine unbehandelte Krankheit des Ehemanns und die sexuelle Unfahigkeit des

Mannes.

'vgl. Darwischpour
*vgl. Walther, Wiebke
3vgl. Darwischpour
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Trotzdem bleibt das Recht auf Scheidung bei beiden Stromungen im Besitz des
Mannes, und wenn die Frau sich scheiden lassen will, muss das Einverstandnis des
Ehemannes vorliegen.

Zwei weitere Besonderheiten im islamischen Recht betreffen das Erbrecht und den
Wert der Zeugenaussage einer Frau.

So kam in vorislamischer Zeit eine Frau als Erbin gar nicht in Betracht, denn das
Vermogen sollte im Stamme des Mannes bleiben. Nach dem islamischen Recht erbt
sie die Halfte dessen, was mannliche Familienangehorige erhalten. Die
Zeugenaussage von zwei Frauen gilt in Landern mit islamischer Gesetzgebung bis in

die Gegenwart soviel wie die eines Mannes.
4.5 Die Frau aus der Sicht von Dr. Ali Schariati?

Bevor Khomeini im Iran die anti-imperialistischen Krafte mit dem Islam vereinigte,
bereiteten die Intellektuelle wie Djalal Alahmad den Weg zur Vereinigung zwischen
der nationalen Identitat und dem Islam vor. Letztendlich wurde die Theorie des
revolutionaren Islam von Intellektuellen wie Schariati vorgelegt. Sein Modell sollte
gegen Neo-Kolonialismus eintreten, die Selbstentfremdung beenden und zu einer
neuen Identitat finden. Dazu ging er an die sozio-kulturellen Wurzeln der
Bevolkerung, die von jeher eng mit dem Islam verknUpft waren, um sie in
modifizierter Form zu einer neuen Kollektiven Identitatsfindung einzusetzen. Aus
diesem Grund versucht er den Islam zeitgemall und von verstaubten Traditionen
befreit zu prasentieren, um ihn auch fur die jungere Generation wieder attraktiv zu
machen. Um dieses Ziel zu erreichen, idealisierte er herausragende Gestalten des
Islam, wie Fatemeh, die Tochter des Propheten und Ali, deren Ehemann. In dem er
ihnen moderne Eigenschaften wie Unabhangigkeit und das Streben nach Freiheit

und Gerechtigkeit zuschrieb, schuf er besonders fur die jungen Leute neue Vorbilder.

'vgl. Walther, Wiebke

Dr. Ali Schariati (1933-1978) studierte in Paris Soziologie und in den 60er Jahren lernte er die Theoretiker der
algerischen Revolutiondre kennen. 1964 kehrte er in den Iran zuriick. Durch eine islamische Einrichtung in
Teheran (Hossinieh Erschad) verbreitete er seine islamischen Gedanken fiir die junge Generation im Iran. Er
bekdmpfte den Schiitismus als ein soziales und politisches System. Nach dem Verbot der Einrichtung durch den
Sicherheitsdienst des Schahregimes wurde Schariati verhaftet und blieb 1 1/2 Jahre im Geféngnis. Nach der
Entlassung reiste er nach London und starb dort. Geriichte besagen, dass er vom iranischen Sicherheitsdienst
ermordet worden ist.
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Die Identitat der Frau aus der Sicht des Islams, mit der ich mich im Rahmen dieser
Arbeit befasse, geht auf eben diese Theorien von Ali Schariati zurlick. Sie beeinflussten
jene Generation, die Ende der 70er Jahre die Revolution in Gang gesetzt hat. Er setzt
sich besonders mit zwei weit verbreiteten Frauentypen in der iranischen Gesellschaft
auseinander, zu denen er eine Alternative vorlegt:

Dr. Schariati Ubte scharfe Kritik an der traditionellen Frau und den alten islamischen
Familien, die ihre Tochter mit Aberglauben erzogen, und ihnen nicht erlaubten, zu
studieren. Den zweiten Frauentyp, den er heftig ablehnte, definierte er als "moderne
Puppen-Frau®, die sich hauptséchlich durch attraktives AuReres und durch gesteigerte
Konsum-Orientierung prasentiert.” Seiner Meinung nach liegen die Ursachen fiir die
Unterentwicklung der dritten Welt, und die des Iran, im neuen Kolonialismus und im
Kapitalismus. Hier wird die Frau zum Sexualobjekt reduziert und als Konsumentin von
Waren instrumentalisiert.

Nach Schariati’s Ansicht verkimmerte die Essenz der Kunst, die immer Geflhl, Liebe,
Schonheit und Geist enthielt, in der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts zur blofRen
Darstellung von Sexualitat. Um neue Bedurfnisse bei den Konsumenten zu wecken,
benutzte der Kapitalismus die Frau als Sexinstrument. In der neuen Zeit nimmt Sex die
Stelle von Liebe ein.? "Die logische Ansicht von Descartes gab den Ansto8 von allem -
wie Moral und Heiligkeit, wie materialistische Dinge zu betrachten und zu analysieren,
sogar beispielsweise Frau und Liebe, die friiher in einem mysteriésen und heiligen Licht,
Geist und Phantasie, versteckt waren.”” Nach Schariati findet die Entwicklung und
Veranderung in der Gesellschaft unwillkurlich statt. Man konne diese neue Evolution und
soziale Veranderung nicht aufhalten. Wichtig sei, dass Islamiten begreifen sollten, die
aullere Form zu andern doch den Inhalt zu behalten.Die Form andern bedeutet
beispielsweise: Frauen kénnen anstatt Tschador nur den Kopftuch in der Offentlichkeit
tragen. Die inhaltliche Struktur und der religiose

Sinn des Verschleierns, "Frauen sollen sich vor unbekannten Manner bedecken” sollte
jedoch beibehalten werden.

Sein alternatives Bild der Frau meint eine Person, die entscheiden will, die "das Werden”

wahlt. Sie akzeptiert weder das "vererbte Traditionelle” noch das "importierte Moderne”.

'Ali Schariati: Frau, 1973, S. 41
*ebd. S. 90-91
3Schariati:Frau und Schariatischer Islam, Reza Ayromlu, 1996 (Ubersetzung durch d. Verf.)
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Der erste Frauentyp sei nicht vom Islam vererbt, sondern von der patriarchalischen
Tradition. Der zweite sei das Produkt des Kapitalismus. Die Alternative sei die
islamische Frau. Das Vorbild heilt “Fatemeh”, die Tochter vom Propheten
"Mohammed”.”

Die Identitat von Fatemeh existiere in verschiedenen Dimensionen als Vorbild:
Identifikationsfigur fur Téchter gegenuber ihren Vatern;
Identifikationsfigur fir Ehefrauen gegenuber ihren Mannern;

Identifikationsfigur fur Mutter gegenuber ihren Kindern;

o Dh -

Symbol einer Kampferin und einer verantwortlichen Frau gegenuber ihrer Zeit
und dem Schicksal der Gesellschaft.?

Durch diese Vorbild-Theorie soll sich die Frau nicht als Individuum sehen, sondern stets
in Bezug zu Vater, Ehemann, Kindern sowie zu den jeweiligen Bedurfnissen der
Gesellschaft. Dies entspricht im Prinzip den Idealen der traditionellen Opferrolle der

Frau, nur in geschonter Form.

5. Feministische Filmtheorie

Nach Lesage ist eine gute Filmtheorie eine Erklarung der Mechanismen, die innerhalb
des Films funktionieren, die Form, der Inhalt und die Mechanismen, die hinter dem
Produkt Film stehen, beispielsweise Filmindustrie, Vertrieb, die Erwartung der
Zuschauerlnnen etc.?

Anfang und Mitte der 70er Jahre setzten sich viele feministische Filmemacherinnen und
Filmkritikerlnnen Uber die kulturelle und historische Position der Frau als eine Defizitform
bzw. Marginalisation auseinander. lhre Gemeinsamkeit war, dass sie das
hochentwickelte = Reprasentationssystem des narrativen Hollywoodkinos zum
Gegenstand ihre Untersuchungen machten. 1974 meinte Haskell Molly, dass

Frauen durch die Logistik der Filmproduktion und die Gesetze der westlichen
Gesellschaft grundsatzlich als Projektion mannlicher Werte erschienen, ob als Produkt

eines "Autors” oder eines System, Frauen seien das Vehikel fir mannliche Phantasien.

lvgl., Schariati: Frau, 1973, S. 230 (Ubersetzung durch Verf.)
“ebd, S. 203
Svgl. Lesage, S. 145
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Anhand der Psychoanalytik und Semiotik argumentierten feministische Filmkritikerlnnen,
dass die Frau kein Subjekt fur sich sei, sondern ein Objekt - dadurch definiert sich der
Begriff des patriarchalischen Objektes. In den 70er und Anfang der 80er Jahre lehnten
die feministische Filmtheoretikerlnnen die sexistische Darstellung weiblicher Lust in den
Filmen ab und versuchten, eine Alternative zu finden. Als Ergebnis entstand ein
Filmsektor, in dem Frauen als Subjekt auftauchen und den  Zuschauerinnen
Identifikation ermoglichen kénnen. Das bedeutete flir die feministische Filmkritik die
offensive Klarstellung der Parteilichkeit fur die Lage der Frau in dieser Gesellschaft.
Anfanglich setzte sich die feministische Filmtheorie mit den Thesen der Psychoanalyse
von Lacan und Freud auseinander, denn sie ermoglichten, eine Verbindung zwischen
der kulturellen Form wie dem Film und der Identitdt des Subjektes in der Gesellschaft
herzustellen. Semiologische Untersuchungen steuerten dazu die methodischen Mittel
bei, durch die der Filmtext und das Bild der Frau in der Geschlechterdifferenz und Uber
die Sexualitat definiert werden. Die Codes der Bilder, des Dialogs, der Erzahlstruktur,
der EinstellungsgroRe, des Kamerawinkels, der Ausschnitte, des Lichts und des
Bildschnitts werden in den einzelnen Filmen auf ihre ideologischen Implikationen hin
untersucht, um das dargestellte Geschlechterverhaltnis als ein konstruiertes
auszuweisen. Dabei ging es darum, aufzubrechen, was dem narrativen Film inharent ist,
namlich seine eigene Konstruktion von Mannlichkeit und Weiblichkeit zu leugnen bzw.
unsichtbar zu machen.”

Die psychoanalytische Theorie hat zum ersten Mal aufgezeigt, dass das Geschlecht
(gender) als primare Ursache fur die soziale Verschiedenheit existiert. Aber sie scheitert
gleichzeitig daran, die Funktion und Form der anderen Unterschiede zwischen
Individuen wie Klassen und ethnischen Gruppen, zu erklaren. Diese Theorie verfugt
uber ein bestimmtes Muster fur die sprachliche und individuelle Identifikation, welches
zu jeder Zeit und in jeder Kultur gultig sei; ein Muster, das am Anfang der Kindheit in der

Familie aufgebaut wird.

'Vgl. Sykora, Katharina, ”.....zart oder bitter, aber aggressiv....”
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In gewisser Weise fuhrte die psychoanalytische Filmtheorie in eine Sackgasse; so
weitreichend auch die von ihr erschlossenen Bedeutungen des Filmischen waren, so
fanden sie ihre Grenze an der geschichtlichen Realitdt. Das von ihr konzipierte
Zuschauer-Unbewusste ist ahistorisch, und, wie von der feministischen Debatte
hinreichend herausgearbeitet, mannlich. Diesen Konzepten gegenuber stehen die
empirischen Zuschauer, darunter die Frauen, sowie die historisch bestimmten
Kinosituationen, Erfahrungsmomente und die Vielfalt der filmischen Formen, welche die

klassische Asthetik des narrativen Films relativieren.’

5.1 Sexismus

Die feministische Filmkritik zeichnet sich dadurch aus, dass sie die sexistische Ideologie
in Filmen aufzeigt. Julia Lesage ist der Ansicht, dass der Sexismus im traditionellen
Kino, in der Struktur der Sprache, in der kunstlerischen Darstellung und in der
Konstruktion besonderer sozialer Situationen zu finden sei.

"That sexism which we can find in almost all of established cinema can be found in
cinematic tradition, language structures, artistic conventions, social conventions and
specific social situations

Die heftige feministische Filmkritik am Mainstream-Kino und dem Narrative Cinema ist,
dass die Frau sexistisch dargestellt und als Objekt anstatt als Subjekt im Film betrachtet
wird. Die Frau wird als ein Gegenstand in der patriarchalischen Gesellschaft definiert.
Diese Erscheinung findet man in der Struktur der Sprache und der Kunst. Die Filme
reflektieren die mannlichen Ideale bzw. die des mannlichen Burgertums und nicht die
Realitat der sozialen Verhaltnisse. AuRerdem werden die aktiven und passiven Rollen
geschlechtsspezifisch aufgeteilt. Im Erzahlen als haufigster und wichtigster Form der
Spielflme werden die Formen individueller Bedeutung innerhalb der Grenzen
bestehender sozialer Reprasentationen und deren sozialer Bezuige definiert und
zugleich Geschichten Uber das Individuum und seine historische Realitat
aufrechterhalten, was dieses als fortwahrende ldentitatskrise erfahrt und letztlich 16sen

muss. Die Institution Kino

'Kippel, Heike: NACH 68, Filmtheorie in der Bundesrepublik Deutschland. In:Recherche: Film:Quellen und
Methoden der Filmforschung/hrsg: von Hans Michael Bock und Wolfgang Jacobsen, Miinster, 1997, S.94
“Lesage, Julia: Feminist Film Criticism: Theory and Practice. In Sexual Stratagems, 1979 S. 145
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produziert und reproduziert das Erzahlen und besetzt das Individuum als Subjekt im
Sinne der existierenden sozialen Reprasentationen, konstruiert das Individuum als

Subjekt in einem Prozess des Ausgleichs von Symbolischem und Imaginarem.

Die Annahme, dass jeder Mann als kleiner Junge in die eigene Mutter verliebt und auf
den Vater eiferslichtig sei, als ein allgemeines Ereignis friher Kindheit zu betrachten sei,
geht auf Freud zurtick, der dies mit dem Namen "Odipuskomplex” bezeichnete. Letztlich
basiert die Handlung von Odipus auf einer ganz spezifischen Art von Wiederholung: Die
Vorwartsbewegung der Erzahlung muss die Ereignisse der Vergangenheit wiederholen,
zeitlich unzusammenhangende Fragmente mussen zu einer fortlaufenden Grenze
zusammengesetzt werden, was der wiederhergestellten Erinnerung des mannlichen
Protagonisten entspricht.’

Die feministischen Filmemacherlinnen wollen diese Wiederherstellung beeintrachtigen.
Michelle Citron meint: "Our goal was to make films in direct opposition to that world. We

wanted to make films that challenged the status quo.”?

5.2 Blicktheorien

Die Feministische Filmtheorie beschaftigte sich vor allem mit Fragen der Identifikation,
wie sie die filmische Produktion bedingt und wie sie in der Rezeption verlauft. Grundlage
dabei ist die Theorie von Film als "Blick-Inzenierung”.

Laura Mulvey integriert in ihrem Text "Visuelle Lust und narratives Kino" Freudsche und
Lacansche Kategorien in ihrer Kritik am patriarchalischen Kino. Sie pragt daflr das
antagonistische Paar der 'Frau als Bild' und des 'Mannes als Trager des Blicks', d.h.
einer Anpassung an Wahrnehmungsmuster voyeuristischer Distanziertheit oder
fetischistischer Faszination.?

Dieser in der Geschichte der feministischen Filmtheorie wohl meistdiskutierte Aufsatz

verweist darauf, dass Blick keine neutrale Aktivitat darstellt. Der Blick war

'vgl. Lippert, Renate S.102
2Citon, Michelle: Women’s Film Production: Going Mainstream, 1998, S.8
3Mulvey, Laura: Visual and other pleasures, 1989
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fur die feministische Filmtheorie immer von zentralem Interesse: Die
Selbstverstandlichkeit, mit welcher der Mann den Blick beansprucht und die Frauen
nicht zur Verfligung steht, wird von den Frauen meist als Machtausibung erfahren.

Mulvey setzt die Psychoanalyse in der Kritik am herrschenden Hollywoodkino
insbesondere als "politisches Mittel” ein. Exemplarisch an Filmen von Alfred Hitchcock
und Josef von Sternberg zeigt sich ein bipolares System zwischen Schauspiel und
Erzahlung, zwischen Sehen und Gesehenwerden, zwischen dem aktiven mannlichen
Blick, der die Narration vorantreibt, und dem passivem weiblichen Blick als Objekt des
begehrlichen Blick des Mannes und der Erzahlung. Die Annahme, dass die Frau
Tragerin der Bedeutung sei und sie nicht etwa schaffe, stellte ein Epigramm fur den
Platz der Frau innerhalb dessen dar, was man als die herrschende Ideologie klassischer

Kunst bezeichnen kann.'

Nach Meinung von Sartre (1976) ist es nicht so wichtig, ob Frauen und Manner sich
gegenseitig ansehen, entscheidend ist die Art und Weise, wie sie dies tun. "Soweit ich
Gegenstand von Wertung bin, die mich qualifiziert, ohne dass ich auf diese Qualifikation
Einfluss nehmen oder sie auch nur kennen lernen kann, bin ich in Knechtschaft.”
Mulvey sieht die Psychoanalyse als Mittel ,die patriarchalische Ordnung zu erhellen. Mit
ihr will sie zeigen, wie das Unbewusste der patriarchalischen Gesellschaft die Filmform
strukturiert hat.

Mulvey bezieht sich in ihren Abhandlungen auf das “dominierende narrative
Hollywoodkino”, wobei sie sich schwerpunktmafRig auf Filme mit weiblichen Kultstar
konzentriert. Die Frau wird auf zwei Ebenen zur Schau gestellt: als erotisches Objekt fur
die Charaktere innerhalb der Filmhandlung und zugleich als erotisches Objekt fur die
Rezipienten.

In manchen Filmen verliebt die weibliche Figur sich im Verlauf der Handlung in den
mannlichen Helden und wird sein Besitz, womit sie ihre &ufleren glamourdsen
Eigenschaften verliert; ihre generalisierte Sexualitat, die Showgirl-Konstellation, ihr

Erotismus ist dem mannlichen Star unterworfen. Durch Identifikationsmittel, durch

'Lippert, Renate: Die Schatten of Phantasie; Psychoanalyse, Phantasie und Narrationstheorie. In: Frauen und Film
Heft 56/57, 1995, S.94
?Sartre, Jean-Paul: Das Sein und das Nichts, Reinbek, 1976, S.356
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Partizipation an seiner Macht, kann auch der Zuschauer sie (die weibliche Figur) indirekt
besitzen.? Angesichts der historischen und kulturellen Position der Frau als
Marginalisation in Bezug auf die dominante Kultur haben die feministischen
Theoriekritikerinnen in den 70er Jahren die Psychoanalyse und Semiotik als Methoden
benutzt. Aus psychoanalytischer Sicht |0st das Bild der Frau voyeuristische und
fetischistische Reaktionen aus. Der mannliche Protagonist zieht dagegen narzistische
Blicke auf sich.

Mulveys Ausgangspunkt ist der Blick, der Herrschaftsverhaltnisse auf der nonverbalen
Ebene reprasentiert und gesellschaftiche Machtverhaltnisse reflektiert. Das
konventionelle Kino ist auf mannliche Bedurfnisse zugeschnitten. Als Grundmotiv fur
einen Kinobesuch gilt die Schaulust, wobei die weibliche Figur zum Objekt des neugierig
kontrollierenden mannlichen Blicks wird. Die Frau I6st beim Zuschauer zwei Arten von
Reaktionen aus: voyeuristische Distanziertheit oder fetischisierende Faszination. Der
Voyeurismus hat das Ziel, das Geheimnis der Frau zu entmystifizieren, wobei ein
Gegengewicht durch Abwertung, Bestrafung oder Rettung durch den mannlichen
Filmhelden geschaffen wird. Die andere Mdglichkeit sieht in der Fetischisierung der Frau
eine Uberbewertung, wie dies im weiblichen Starkult geschieht.

Laura Mulvey unterscheidet drei Blicke:

1.) der Blick der Kamera,

2.) der Blick des Publikums und

3.) der Blick der Figuren innerhalb der Leinwand.*

Der Blick reflektiert auf nonverbaler Ebene Herrschaftsstrukturen zwischen Mann und
Frau. Katharina Sykora stellt eine Analogie her zwischen der Filmform an sich und dem
'Unbewussten' der patriarchalischen Gesellschaft. Mulvey legt ein Aktiv-Passiv-Schema
fest, eréffnet den mannlichen Zuschauern tGber einen Identifikationsprozess eine
Maglichkeit, am Machtspiel teilzuhaben.Mulvey beobachtet, dass traditionell Frauen ihre
Funktion auf zwei Ebenen einnehmen. Zum einen sind sie ein erotisches Objekt fur den
Darsteller auf der Leinwand. Zum anderen funktionieren sie als erotische Objekte fiir die

Zuschauer.

" vgl. Mulvey, 1980, S. 30
> ebd.
® vgl. Gottgetreu, Sabine, S.1.2,15

* vgl. Sykora, Katharina, S.166
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In diesem Kino besitzt die Frau einen zentralen Platz fir Begehren und Wunsche der
mannliche Filmfigur.

Die vom Bild der Frau als Verkorperung des Mangels ausgehende Kastrationsdrohung
wird - nach Mulvey - durch die Strategien der Verleugnung, das heil3t der
fetischistischen Uberhéhung des ,mangelhaften® Objekts und des Voyeurismus, der
sadistischen Tendenz, Bestrafung und Destruktion dieses Objekts gebannt.

Dieser Aufsatz von Mulvey warf eine ganze Reihe von Problemen auf: Zunachst einmal
die Frage, wie denn Uberhaupt ein weiblicher Blick, ein weibliches Zuschauen konzipiert
werden kann, daruber hinaus benannte sie aber auch die Notwendigkeit, die

Konventionen des Erzahlkinos auf ihnre Geschlechtsrollen-ldeologie hin zu untersuchen.

6. Aspekt des ethnischen und Klassen-Unterschiedes

Die feministische Theorie bestatigt den sexuellen Unterschied, der naturlich auch von
der soziokulturellen Konstruktion (gender) gepragt ist. Beachtenswert sind die
ethnischen und Klassen-Unterschiede, die kapitalistischen Machtstrukturen und
Institutionen. ,We have accepted a definition of ourselves as sexual difference. But it
can be also diversity and disagreement in a world in which the most basic of differences
- economic, political, racial, issues of family, of violence - still need to be addressed and
readdressed.”

Mitte der 30er Jahre wurden in der USA einige empirische Studien zum Zusammenhang
zwischen Sozialstruktur und Sozialisation durchgefuhrt. Deren Ergebnisse galten als
weitgehend gesichert. Dem lagen in einem kausalen Zirkelmodell Uberlegungen zu
einem Zusammenhang zwischen Schichtzugehdrigkeit, familidrer Sozialisation und
kindlicher Personlichkeitsentwicklung zugrunde.”

Zum Zusammenhang zwischen sozialer Schicht und familidrer Sozialisation, bei dem

der Schwerpunkt der Betrachtung besonders auf den elterlichen

'vgl. Pribram, Deidre, S.11
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schichtspezifischen Erziehungsstilen lag, existierten alsbald viele (bundesdeutsche wie
amerikanische) empirische Befunde: So wurde herausgefunden, dass die familiare
Sozialisation im Wesentlichen durch die elterliche Einstellung und Erziehungsstile
gepragt ist: Angehdrige unterer Sozialschichten (gemessen an Bildung, Einkommen,
Beruf des Vaters) hatten eine konformistische Einstellung und wirden ihre Kinder
starker zu Gehorsam, Sauberkeit und Ordnung erziehen. Im Gegensatz dazu wirden
Angehdrige oberer Sozialschichten ihren Kindern Selbstandigkeit, Selbstkontrolle sowie
durch  Betonung ihrer Individualitdt und  Kreativitdt  Moglichkeiten — zur

Selbstverwirklichung beibringen wollen (Erziehungsziele).

Eine hochqualifizierte autonome Berufstatigkeit des Vaters fordere das elterliche
Erziehungsziel von Selbstandigkeit starker als Erziehungsberechtigte, die in engen,
weisungsgebundenen und gar monotonen Arbeitszusammenhangen stehen (vgl. Kohn
1981). Dieser Hintergrund der vaterlichen Berufstatigkeit und Position wurde auch als
Erklarung fur festgestellte Unterschiede in den Sprachstilen der verschiedenen
Sozialschichten verwendet. Demnach verfiugen Angehodrigen der Unterschicht Uber
einen restringierten Sprachstil (kurze, oft unterbrochene Satze, geringer Wortschatz),
Angehdrige der Mittel- und Oberschicht Uber einen elaborierten Sprachstil (komplexe
Satzkonstruktionen, grofder Wortschatz), den die Erziehungsberechtigten ihren Kindern
qua Sozialisation weitergeben. Kinder aus unteren Soziallagen werden am haufigsten
an traditionellen Konventionen und Autoritdten ausgerichtet; Kinder aus mittleren und
oberen Soziallagen verfligen dagegen Uber eine relative Selbstandigkeit, die ihnen
erlaubt, mit unklaren oder gar widersprichlichen Anforderungen besser
zurechtzukommen als Kinder aus einfachen Verhaltnissen.

In diesem Zusammenhang ist das kindliche Verhalten der sozial niedrigen
Gesellschaftsgruppe eher auf Vermeidung von Strafe und Misserfolg ausgerichtet, im
Gegensatz zu Kindern aus hoheren Soziallagen, die eine erfolgsorientierte
Leistungsmotivation verinnerlicht haben. Dies sei insgesamt fur die Entwicklung von
Leistungsorientierung (die in unserer Gesellschaft eine wesentliche Bedingung von
Erfolg ist) erforderlich.

'vgl. Steinkamp 1991, S. 252-255, aber auch Riickriem, 1970, S. 279-298
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Aus der Kritik an der ,traditionellen schichtspezifischen Sozialisationsforschung®
versuchten u.a. Steinkamp/Stief (1978) sowie Bertram (1978) in einem
Mehrebenenmodell die theoretischen wie methodischen Mangel des traditionellen
schichtspezifischen Sozialisationsansatzes zu Uberwinden. Grundsatzlich bleiben diese
Autoren damit aber dem alten Zirkelmodell (Vaterliche Berufsposition — familiarer
Erziehungsstill — kindliche Personlichkeit) verhaftet. Denn zentral bleibt bei ihnen nach
wie vor der Berufsstatus des Vaters als der wesentliche Bestimmungsmoment von
Schichtzugehdrigkeit erhalten.

Die Sozialisation der Frauen in den verschiedenen Schichten geschieht unterschiedlich.
Die Frauen werden nicht gleich behandelt. Beispielsweise werden sie im Iran aufgrund
mancher Gesetze auf die gleiche Art diskriminiert, wie z. B. Recht auf Scheidung nur
unter ganz bestimmten Voraussetzungen, kein Sorgerecht fur Tochter ab sieben Jahren
und Jungen ab zwei Jahren. In diesem Sinne werden Frauen aus den verschiedenen
Schichten gleichbehandelt. Sie werden unterschiedlich behandelt, wenn es um die
Chance von z.B. Bildung geht. Frauen oberer Schichten verfligen iber mehr Chancen
zur Ausbildung und Selbstverwirklichung.

Deidre Pribom ist Uberzeugt, dass die feministische Filmtheorie sich mit dem
Unterschied zwischen den Frauen auseinandersetzen solle.

» The task facing feminist film theory is not simply, to acknowledge historical and social-
cultural differences, but to formulate theories which genuinely account for differences
between women. Women need to be understand upon the basic of their own
heterogeneity, the differences of women from the concept of women, and the differences
among women.”

Im Mainstream-Kino gibt es verschiedene und bestimmte Stereotypen der Frau: Frau
als Mutter, Ehefrau, Geliebte, Hure usw. Die Frau wird Uber ihre Sexualitat definiert. Die
Anwesenheit der Frau als Mensch, die weibliche Arbeit, die Reproduktion von
Arbeitskraft in den Familien - fundamentaler Bestandteil zur Reproduktion der gesamten

Gesellschaft - wird in den Filmen nicht vermittelt.

'Pribram, Deidre. E, Introduction: In Female Spectactors, Looking at Film and Television, 1990, S. 10
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The main demand was to replace one female role-model by another, stronger and more
independent. Or to find images of women that were realistic and relevant to women’s
real-life experience. !

Beide diese Forderungen zeigen, dass die ldentitdt der Frauen ein grundlegendes
Problem von Filmen ist. Die feministischen Filme versuchen eine Alternative: Der
Optimismus in der Phantasie oder der Pessimismus in der Realitat existieren bei den

Protagonistinnen auf der Leinwand.

7. Frau als Mythos

In unserer Welt, in der durch allgegenwartige wissenschaftliche Erklarungsansatze alles
der Logik und der Beseitigung von Widerspriichen unterworfen wird, wird das Leben und
der Mensch entmystifiziert. Damit ist immer weniger verdeckt und verklart.
Infolgedessen ist das Bedurfnis nach Unerklarlichem heute besonders hoch, héher als in
prahistorischer Zeit, weil unerklarliche Phanomene heute so selten sind. Ein Mythos ist
keine Luge. Der Mythos Frau ist nicht nur eine Mannerphantasie, nicht blo3
Rollenklischee oder schoner falscher Schein. Jeder Mythos ist Ausdruck einer
Notwendigkeit. Es bringt einen Mangel ans Licht, spiegelt Bedurfnisse und
Befindlichkeiten.

Die Sinngebungsversuche waren in ferner Vergangenheit auch wichtig, aber sie
erhoben keineswegs den Anspruch auf Logik und Beweisbarkeit. Sie konnten auch
emotional oder religios sein. Diese Ansatze sind naturlicher - menschlicher. Heute
ubernehmen Filme diese Funktion, die den Verstand blockieren und &ahnlich wie
religiose Riten und Kulte die Menschen bedienen. Diese sind dem Film insofern
verwandt, als auch er ein Mythos ist: die Bilder an und fur sich sind nicht das, was sie
bedeuten und verkdrpern. Er kann nichts anders sein als ein mystifizierendes Konstrukt,
das gelegentlich eine Aussage uUber Realitat darstellt. Beim Erzahlen von Mythen
mussen Form, Stil und Methode der Erzahlung auch schon mystifizierend sein. Dabei
sind sie ihren Wesen nach denkbar weit davon entfernt. Sie handeln von einem ganzen

Spektrum des Irrealen: Geheimnisse, Tabus, Kulte, Riten, Verbote, verdrangte Triebe,

'0.V., Film Feminism and the Avandegarde. S.155
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Traumata, Wdurde, Ideale, Aberglaube und obendrein in der Regel von einer
untrennbaren Mixtur all dieser Zutaten.?

Roland Barthes (1972) argumentiert, dass der Mythos insofern zur Begrindung
kollektiver Moral dient, als er der Kultur hilft, historische Ereignisse in essentielle Typen
zu Ubersetzen. Das Ziel des Mythos ist es, die unaufhorliche Veranderbarkeit der Welt
zu verschleiern.®

Mythen sind im Alltag wichtig, denn sie helfen, die Realitdt zu verdrangen.
Wunschdenken zu fordern, tabuisierte Luste und Triebe indirekt in Ersatzhandlungen
auszuleben. Sie sind ein Ersatz fur verbotene Dinge. Mythen blihen ganz intensiv, wo
Verdrangung von Realitdten und Achtung von natiirlichen Trieben und Bedirfnissen
besonders stark sind.

Gefahrlich sind die Mythen nach George Hoefer, wenn sie mit der Realitat gleichgesetzt
werden. Diktatoren, totalitare Regime, religidse Fundamentalisten und radikale
Gruppierungen verwenden Mythen oft zur Festigung ihrer Machtbasis. Die islamische
Republik hat z.B. den Begriff "Krieg” zum Mythos stilisiert, um dem 8 jahrigen Krieg
zwischen Iran und Irak (1981-1989) zu einer gro3eren Akzeptanz in der Bevolkerung zu
verhelfen.

Da seit der Antike die Kunst als Darstellung der Wiedergabe des Lebens bzw. der
Realitat begriffen wird, versteht man Reprasentation als grundlegenden Begriff der
Asthetik und der Semiotik, der sich entweder auf ein externes oder ein mentales Bild
bezieht. Das Verhaltnis von Weiblichkeit und Reprasentation folgt oft der rhetorischen
Strategie der Stereotypen, den mythischen Signifikanten. Diese wirkt durch die
Abwesendheit des realen Korpers der Frau bzw. der empirischen Frau. Als
Referenzpunkt existiert eine flieRende Grenze zwischen der zur Figur gewordenen Frau,
als Objekt und Voraussetzung von Reprasentation und der Frau als historischem
Wesen, dem Subjekt realer Beziehungen. Diese Abwesenheit wird verdeckt durch die
Vielzahl der Texte Uber die Frau, Reprasentationen, die nicht ihrer konkreten Person

gelten, sondern Ursprung, Voraussetzung und Themen jener sentimentalen

'Peitz, Christiane: Marilyns starke Schwestern, Frauenbilder im Gegenwartskino, 1995, S. 9

*Hoefer, Georg: Eine Filmtheorie der Wahrnehmung, S. 38, 42

*Bronfen, Elisabeth: Weiblichkeit und Reprisentation aus der Perspektiven von Semiotik, Asethik und
Psychoanalyse. In Genus Hadumod BusBman/Renate Hof
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Geschichten, jener mythopoetischen Narrationen , die eine bestimmte kulturelle Gruppe
sich erzahlt, um weiterleben zu kénnen."

Sowohl die kulturellen Produkte (Bild, Film, Drama) als auch die Theorien Uber diese
Reprasentation (Semiotik, Psychoanalyse, Anthropologie) setzten die Frau als Objekt
und Fundament der Reprasentation ein. Der Wert der Frau im Netz der kulturellen
Reprasentation besteht darin, gleichsam Ursprung des mannlichen Begehrens,
gleichzeitig Objekt und Zeichen seiner Kultur und Kreativitdt zu sein. Damit ist die
Position der Frau innerhalb dieses semiotischen Netzes eine Leerstelle - weder
reprasentiert noch symbolisiert, sondern dazu bestimmt, die Reprasentantin selbst zu
verkorpern. Die feministische Auseinandersetzung mit der geschlechtspezifischen
Komponente von Reprasentation hat sich vor allem im Zuge der Arbeiten aus dem
Bereich der Filmwissenschaften wie Mulvey, 1975, Delauretis 1987, Doane 1988, Rose
1986, Health 1978 bevorzugt der Psychoanalyse bedient, um die Reprasentation der
Frau als Objekt des mannlichen Begehrens und den Weiblichen Korper als Ort der
Schonheit, als Stellvertreter flr Sexualitat und Ausléser visueller Lustbefriedigung zu
analysieren. Die Frau wird oft als Zeichen fur mannliches Begehren, mannliche
Kreativitat oder fur mannliche Selbstentwirfe in kulturellen Reprasentationen eingesetzt.
Die Figur des filmischen Heldenmythos ist immer als Einzelganger konzipiert. Zudem
sollen die Anhanger des Helden dazu gebracht werden, ihm Blind zu vertrauen.
Nebenbei ist der Held ein phallisches Symbol, denn der Kampf mit dem Bdsen wird nicht
nur gefuhrt, damit dies vernichtet wird, sondern es wird immer auch als Hahnenkampf
um den Besitz der Frau verbunden, ja ist oft in Tateinheit damit zu erreichen. Ohne die
Eroberung der Frau, also die Inbesitznahme, kann der Held kein Held sein und damit die
angebliche Gerechtigkeit nicht siegen. Fur den Held kann es nur angebliche
Gerechtigkeit gehen, wenn sich damit auch seine Potenz und geschlechtliche Dominanz
bestatigen. Nirgendwo anders, so konnte nachgewiesen werden, ist der Zusammenhang
zwischen eben jenem Erfolg bei der Emotionalisierung, dem Spannungsbogen, und
damit automatisch auch dem kommerziellen Erfolg so eng gekniipft.?

Dieser Exkurs war deshalb innerhalb meiner Arbeit wichtig, da Heldenmythen oft im

iranischen Anderskino auftauchen. Die Frau als Mythos nimmt hier einen besonderen

'Vgl. Branefen
*Mulvey, Laura: Visuelle Lust und narratives Kino, S.30-46
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Stellenwert ein. In einer Gesellschaft wie dem Iran und in einem System wie dem
islamischen System, in dem sich die Frau immer verschleiern muss, ist der Mythos eine
sehr beliebte Form der Darstellung, weil man damit Verbot und Untersagung

ausdricken kann.
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lll. Einfiihrung zur sozialen Situation im Iran

l. Vom CIlA-Putsch (1953) bis zur Revolution 1979

1.1 Die politische und wirtschaftliche Lage; Industrialisierungsprozess und harte

politische Unterdriuckung

Nach dem Putsch von 1953 galt mehrere Jahre der Ausnahmezustand unter der
Kontrolle des Militars. Mossaddegh' und seine Vertrauten waren verhaftet worden. Alle
Publikationen der Nationalen Front oder der Tudeh-Partei wurden verboten.

1963 stellte Mohammad Reza Schah sechs politische und wirtschaftliche
Reformvorschlage zum Volksentscheid vor ("Weike Revolution"). 2

Die Geistlichkeit unter der FUhrung Ayatollah Khomeinis sprach sich gegen alle sechs
Vorschlage aus. Einer dieser Vorschlage betraf das Frauenwahlrecht. In Ghom flhrten
sie eine Demonstration gegen die Reformvorschlage durch, die mit Gewalt aufgeldst
wurde. Viele Demonstranten wurden erschossen, eine groRe Zahl wurde verhaftet. Zu
den Inhaftierten gehdrte auch Khomeini. Wegen grof3er Proteste der Bevolkerung und
eines Streiks der Bazaris (Handler auf den orientalischen Bazaren) wurde er aber bald
auf freien Fuld gesetzt. 1964 wurde er aus dem Iran ausgewiesen, zuerst ging er in die
Turkei, dann in den Irak. Unter Mohammad Reza Pahlawi war keinerlei Regime-Kritik
maglich. 1974 wurden schliel3lich alle politischen Parteien aufgeldst, und an ihrer Stelle
grundete der Schah die Einheitspartei "Auferstehung der iranischen Bevolkerung". Da
alle unabhangigen Medien und Organisationen verboten waren, Armut, Ausbeutung und
gewaltsame Unterdrickung aber wuchsen, bildeten sich bald zwei Guerilla-
Organisationen: Die "Volksmodjahedien" beriefen sich in ihrem bewaffneten Kampf auf

die islamische Ideologie, die "Volksfadayan" waren Marxisten.

" Dr. Mossaddegh, der Premierminister war an der Spitze der Nationalbewegung

*WeiBe Revolution: 1) Landreform, 2) Nationalisierung der Wilder, 3) Verkauf der Aktien der staatlichen Fabriken,
4) Beteiligung die Arbeitnehmer am Gewinn der Fabriken, 5) Einrichtung der Sepahedanesh (zwei Jahre auf dem
Land fiir zwecks Alphabetisierung) und die Schulpflicht, 6) Reformen im Wahlgesetz . In: Agheli, Bagher:
RuzshomreTarikee Iran - Az Mashrute ta Enghelabe Eskami (Iranische Geschichte von der Verfassungsbewegung
bis zur Islamischen Revolution), Teheran 1991, S. 166



61

In den groRen Zeitungen der 70er Jahre, Keyhan und Ettellat, finden sich viele Berichte
uber die gewalttatigen Konflikte zwischen beiden Guerilla-Gruppen mit den
Regierungstruppen, sowie Uber die Verhaftung und Hinrichtung von Volksmodjahedien-
Mitgliedern. Der Kampf des Schah-Regimes gegen die Widerstandsorganisationen war
so brutal, dass zu Beginn der Revolution von 1979 keiner der Flhrer der beiden
Gruppen alter war als 40 Jahre. Viele der 30 bis 35 jahrigen hatten die letzten zehn
Jahre ihres Lebens im Gefangnis verbracht oder in Gruppen-Wohnungen, die als

Verstecke dienten. '

In den letzten Jahren der Regentschaft Mohammad Reza Schahs gab es sehr viele
politische Gefangene, keine freie Meinungsaulierung, keine Medienfreiheit. Jeder
Widerstand, selbst jeder Streik von Arbeitern oder Studenten, wurde mit Gewalt

niedergeschlagen.
Die wirtschaftliche Lage

Man schétzt, dass ein Zehntel des gesamten Olvorkommens auf der Welt, etwa 65-70
Milliarden Barrel, im Iran zu finden ist. Das iranische Erdgas macht 15 Prozent des
gesamten Vorkommens in der Welt aus. Zu den weiteren reichlich vorhandenen

Bodenschatzen gehdren Kupfer und Kohle. 2

Das Einkommen, das durch die Olquellen erwirtschaftet wurde, wurde im Iran nie
verwendet, um bessere Lebensbedingungen fir die Bevolkerung zu schaffen. Die
Kolonialmachte lieRen immer nur die Regierungen zu, die ihnen selbst ermdglichten, die
Rohstoffquellen zu nutzen. In der Zeit vor der Revolution von 1979 wurden taglich sechs
Millionen Tonnen Rohdél geférdert und verkauft. Trotzdem wurde den einfachsten

Bedurfnissen der Massen nicht entsprochen.

Die Wirtschaftspolitik war unter Mohammad Reza Pahlawi abhangig von der
Olwirtschaft. Diese wiederum lag in den Handen der Regierung. Die Regierung
gab hauptsachlich Geld fur Rustungsimporte und die Konsumguterindustrie aus.

In den

'0. V.: Sizdah Sal bad az Enghelab( Dreizehn Jahre nach der Revolution). In: Rahe Karagar Heft 98/1991, S.4-7
%vgl. Tehrani, Bahram: Pagyuheshi dar Eghtesade Iran (Forschung in der iranischen Wirtschaft 1965 - 1985)
.Bd.1.Paris 1985, S. 32
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Aufbau einer eigenen Schwerindustrie wurde nicht investiert. Eine gro3e Menge an
Konsumgutern wurde jedes Jahr zusatzlich importiert, 1978 hatte sich die Einfuhr im
Vergleich zu 1971 um 600 % gesteigert. Die im Iran selbst produzierten Guter dienten

nicht zur Deckung der Grundbediirfnisse der eigenen Bevélkerung.

Zusatzlich zu den an die Bodenschatze gebundenen Industrien wurden auch viele
andere Zweige wie Fahrzeugbau, Forstwesen, Fischzucht oder Landwirtschaft
verstaatlicht. Manche Branchen wie der Lebensmittelhandel oder die Bauindustrie waren
in der Hand der iranischen Bourgeoisie. In vielen Firmen besalien aber auslandische
Eigner bis zu 49% der Aktien und Ubten somit grofen Einfluss auf die iranische
Wirtschaft aus. Die auslandischen Kapitalgeber hatten vorwiegend Interesse an der
Konsumguterindustrie und investierten mit viel Gewinn. Beim Aufbau einer
eigenstandigen iranischen Wirtschaft hat das Erdodl letztlich eine hindernde Rolle
gespielt. Der Staat versuchte nicht, andere Exportartikel als das Ol zu entwickeln und er wurde

so ganzlich abhangig vom Olerlds. Mitte der 70er Jahre hatte der reiche Erddlstaat Iran sechs

Milliarden Dollar Auslandsschulden. 2

Mehr als die Halfte des iranischen Bodens ist unfruchtbar. Wald und Bodenschatze bedecken

11 % des Landes. Fruchtbar sind 30% , aber davon werden nur 10 % bearbeitet.

Der Iran, der sich durch zweieinhalbe Jahrtausende stets hatte selbst
ernéhren kénnen, musste nun 80% des bendtigten Weizens und 50% des
Reises im Ausland kaufen. Eine beschdmende Bilanz der so gro3spurig

angekiindigten Landreform. *
Der Niedergang der Landwirtschaft begann mit der Zeit von Mohammad Reza Schah:

Seit es den Olstaaten nach dem Nahostkrieg von 1973 gelungen war, die
Erdblpreise um das fiinffache zu steigern, flossen Milliarden in die
iranische Staatskasse. Dieser Reichtum machte es dem Schah leicht, das
Scheitern der Landreform als Nebensache abzutun. Der Schah bestellte

in Frankreich acht Atomkraftwerke auf einmal, fest davon liberzeugt, dass

'ebd. S.43-55

Schweizer, Gerhard: Iran - Drehscheibe zwischen Ost und West. Stuttgart 1991, S. 300
Jebd. S. 425,426

“ebd. S. 298
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eine hochentwickelte Technik alle Probleme seines unterentwickelten
Landes I6sen werde. Aus der BRD forderte er drei schliisselfertige
Brotfabriken an - ohne zu bedenken, dass er damit Tausenden von

Kleinbéckern die Existenz raubte.

Mit der Industrialisierung der Landwirtschaft wurde die traditionelle Landwirtschaft
vernichtet. Der Anteil der Agrarproduktion am Bruttosozialprodukt sank von
durchschnittlich 32% zwischen 1962 und 1972 auf 16% in der letzten Zeit der Pahlawi-

Regierung. 2

1962 war zwar eine Bodenreform durchgefuhrt worden. Man nannte sie die "WeilRe
Revolution". Sie war eine Folge der Plane, die US-Prasident John F. Kennedy flur die

Dritte Welt vorgeschlagen hatte.

Die Besitzverhaltnisse und die Herrschaft Uber Land und Grund anderten sich jedoch zu
Ungunsten der Bauern. Die "WeilRe Revolution" war also mehr eine neue Methode zur

Ausbeutung der Bauern:

- Die Industrialisierung der Agrar-Union (Vereinigung des Landbesitzer) und die
Entstehung der grof3en Aussaat (Organisationsprinzip, bei dem viele kleinen Flachen zu
einer groflen Flache zusammengefasst wurden) machten die Landwirtschaft von

auslandischen Firmen abhangig.

- Ackerbau und Tierzucht wurden voneinander getrennt und von grol3en Betrieben

ubernommen, dies fuhrte zur Vernichtung vieler kleinbauerlicher Betriebe.

- Genossenschaften Ubernahmen die Herstellung der Agrarprodukte. Diese Produkte
waren im Besitz grof3er Firmen, die sie moglichst gewinnbringend verkaufen wollten. Die
maschinelle Aussaat und die industrielle Verarbeitung der Agrarprodukte wurden
hauptsachlich von auslandischen Unternehmen gefordert, denen es freilich um die

Steigerung ihrer Gewinne ging.

"ebd. S. 299
*Vgl. Tehrani, S. 405-508
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Nach der "WeilRen Revolution" gab es sehr viel mehr Landarbeiter/Bauern, die keinen
Boden besaRen. ' Ein groRer Teil dieser Bauern wanderte ab in die Stadte und wurde

dort zur billigen Arbeitskraft flr die Industrie.

Anfang der 70er Jahre ging die Regierung daran, mit massiver staatlicher Unterstitzung
Industriebetriebe zu errichten, die die angeblich veralteten Strukturen des traditionellen
Bazargewerbes weitgehend ersetzen sollten. Dieser Vorstol® aber machte die Bazaris
vollends zu Gegnern Mohammad Reza Schahs. Sie wurden wahrend der folgenden
Jahre zu den gefahrlichsten Feinden des Schahs, denn noch besalRen sie Geld, Macht
und Einfluss genug, um die Mullahs und Ayatollahs in ihrem Widerstand gegen den

"gottlosen" Herrscher zu unterstiitzen. 2

1.2 Die gesellschaftliche und rechtliche Lage der Frauen

In der iranischen Wirtschaft kam es im Jahre 1958 zu einer Rezession. Der
Staatshaushalt hatte grolRe Defizite. Diese Situation fUhrte zu einigen Reformen. Das
Ziel dieser Reformen, die mit der Unterstitzung der Kennedy-Regierung durchgeflihrt
wurden, war die Verhinderung einer "kubanische Revolution" im Iran. Die Reformen und
der Modernisierungsprozess brachten neue Arbeitskrafte, die der Staat bendtigte. Im
Jahre 1953 waren 8% der weibliche Bevolkerung im Alter Uber sieben Jahren
alphabetisiert; im Jahre 1971 hatte sich diese Zahl auf 26% erhoht. 3

Die Anzahl der Schulerinnen stieg von 21053 in den Jahren 1953/54 auf 334757 in den
Jahren 1970/71. Im Jahre 1970 lag der Anteil der Studentinnen im Iran bei 25%. Acht
Jahre spater lag er bei 38%. Die Halfte der iranischen Studenten im Ausland waren
Frauen. * Durch héhere Einschulungsquoten erhdhte sich der Anteil der erwerbstétigen
Frauen von 573000 im Jahre 1956 auf 944000 im Jahre 1966 und auf 1.212.000 im
Jahre 1976. °

'Vgl. Schweizer, S. 408-410

*Vgl. S. 299

SNazari, Nedjad, Hamide: Die rechtliche Stellung der Frau im Iran unter der Pahlavi-Dynastie, 1973, S. 21
*Focus (Hrsg.): The Status of Women in Iran, 1977, S. 7-8

>Statistisches Bundesamt (Hrsg.): Landesbericht Iran 1992, 1992, S. 23
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Im Jahre 1977 waren 1/3 der Frauen in der industriellen Produktion beschaftigt. Hier
arbeiteten sie vor allem in der traditionellen Textil-, Verpackungs- und Teppichindustrie,
aber in wachsendem Ausmaf® auch in modernen Industriezweigen wie z.B. in der
Elektroindustrie. In den 70er Jahren erhohte sich auch die Anzahl der Frauen, die im
Dienstleistungsgewerbe arbeiteten, betrachtlich. Die Mehrheit der neu geschaffenen
Arbeitsplatze im Bereich der Buroarbeit wurden mit Frauen besetzt (Sekretarinnen).
Frauenarbeit verstarkte sich auch im Verkaufsbereich ( in Kaufhdusern, Supermarkten,

aber auch in kleineren Laden).

Einen sehr starken Anstieg der Frauenarbeit hatte der Lehrerberuf zu verzeichnen.
Wahrend im Jahre 1957 nur 12% aller Lehrer Frauen waren, so waren es 1978 Uber
50%. Frauen und Manner bezogen fir die gleiche Arbeit jedoch weiterhin
unterschiedliche Lohne. Die Frauen verdienten durchschnittlich 50-66% vom Lohn der

Méanner." Dieser Zustand hat sich bis heute kaum geéndert.

Wie die obengenannten Zahlen zeigen, wurden durch die Reform viele Frauen in
verschiedene Sektoren des Arbeitsmarktes aufgenommen. Nach dem zahlenmafigen
Anstieg der gebildeten und qualifizierten Frauen wurden nun auch angemessene

Reformen in der rechtlichen Stellung der Frauen erforderlich.

Ein Ziel der "Weillen Revolution" (1962) war das passive und aktive Wahlrecht der
Frauen. Am 20. Dezember 1962 wurde das Gesetz Uber die Teilnahme der Frauen an

den Kommunalwahlen jedoch auf Druck der Geistlichkeit verworfen.

Am 23. Januar 1963 traten Lehrerinnen, weibliche Angestellte und andere erwerbstatige
Frauen in den Streik und forderten das Wahlrecht. Diese Streik wurde
interessanterweise von der staatlichen Frauenorganisation Sazemane Zanan
organisiert. Obwohl viele Frauen auf das Wahlrecht pochten, stellte sich fur sie die
Frage, was das Wahlrecht unter einer Regierung bedeutete, die freie Wahlen eigentlich

gar nicht zuliel3.

Dennoch: Am 1. Februar 1963 konnten Frauen endlich wahlen und sich als

Abgeordnete wahlen lassen. In demselben Jahr wurden neun Richterinnen

'Confoderation Iranischer Studenten (Hrsg.): Frauen im Iran. Frankfurt 1979, S. 4-6
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eingestellt, und im Jahre 1967 wurde die erste iranische Ministerin eingesetzt. Sie leitete

das Ministerium fiir Bildung und Erziehung '

Zweifellos gehort die Einflihrung des Frauenwahlrechts zu den grof3ten Veranderungen
dieser Phase. In eine Diktatur, in der freie Wahlen eigentlich gar nicht stattfinden, hat
das Frauenwahlrecht jedoch kaum eine wirkliche Bedeutung: Das Frauenwahlrecht
diente wohl eher dazu, die Progressivitat der Regierung unter Beweis zu stellen, jedoch

zu einer weiteren rechtlichen Veranderung in der Lage der Frau.

Bis 1967 konnten iranische Manner vier Ehefrauen und jede Menge Sieghe
(vorubergehende Beziehungen) haben. 1967 wurde ein neues Gesetz mit dem Titel
"Gesetz zum Schutz der Familien" (GSF), ein Familiengesetz, verabschiedet. Nach
diesem Gesetz musste ein Mann, der eine zweite Frau heiraten wollte, dazu erst eine
gerichtliche Erlaubnis einholen. Vor einem Gericht musste er nachweisen, das seine
erste Frau damit auch einverstanden wart und dass er noch eine zweite Frau ernahren
konnte. ? Dieses Gesetz schaffte die Polygamie nicht ab, aber es schrankte sie ein.
Welche Wirkung das Gesetz in der Praxis hatte, ist unklar. Nach der Statistik von 1966
hatten etwa 5% der Manner mehr als eine Frau.® Es gibt aber keine aktuelle Statistik. Da
jedoch die Frauen von den Mannern wirtschaftlich abhangig waren und geschiedene
Frauen in der Gesellschaft kein Ansehen besalien, werden die meisten Frauen die

Entscheidungen von ihres Ehemannes akzeptiert haben.

Nach dem GSF wurde das einseitige Scheidungsrecht des Mannes abgeschafft. Erst
nach der Entscheidung eines Gerichtes konnte die Scheidung vollzogen werden. Der
Scheidungsprozess sollte unter zwei Zeugen stattfinden. Nach dem neuen Gesetz
konnten Frauen namlich nach einer gerichtlich ausgesprochenen Scheidung keinen

Unterhaltsanspruch geltend machen. *

Einige Studien zeigen, dass sich die Anzahl der Scheidungen zu Beginn der 70er Jahre,

also nach der Verabschiedung des neuen Gesetzes, erhdhte. Eine Studie, die in

'Vgl. Agheli, Bagher: RuzshomareTarikhe Iran - Az Machrute ta Engehelabe Eslami (Iranische Geschichte von der
Verfassungsbewegung bis zur Islamischen Revolution), 1991, S. 155

Vgl. Conféderation Iranischer Studenten (Hrsg.), S. 22

3Pakizegie, Behnaz: Legal and Social Position of [ranian Women. In Women. In the Moslim world, 1978, S. 221

4B1’irger1iches Gesetz-Buch. §§. 1121, 1122, 1129, 1130
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Teheran durchgefuhrt wurde, zeigt, dass von 1000 EheschlieBungen im Jahre 1968 217
und im Jahre 1973 289 zur Scheidung fiihrten.

Die Ursache fir die Erhéhung der Scheidungsrate war moglicherweise das neue
Familiengesetz (GFS ). Nach § 1041 des Burgerlichen Gesetz-Buches (BGB) wurde das
Mindestalter zum Heiraten fur Madchen auf 15 und fur Jungen auf 18 festgesetzt. 1975
wurde das Mindestalter fur Madchen auf 18 und fur Jungen auf 20 heraufgesetzt.
Grundsatzlich durfte eine iranische Frau eine Ehe nur mit der Zustimmung ihres

Vormundes (also ihres Vaters, Bruders oder Onkels usw.) eingehen.

Eine Studie, die in 25 Doérfern durchgefuhrt und im Jahre 1971 publizierte wurde, zeigt,
dass 37% aller Frauen bereits vor ihrem 13. Lebensjahr heirateten, 57% im Alter
zwischen 14 und 18 und nur 6% im Alter zwischen 19 und 30. Die Studie zeigt ferner,
dass 60% der befragten Frauen Analphabeten waren. ? Insbesondere in den Dérfern,
aber auch bei den armeren Stadtbewohnern, ist das Heiratsalter von Frauen trotz aller

staatlichen Versuche, ein Mindestheiratsalter festzusetzen, immer noch sehr niedrig.

Bis 1976 konnten Frauen nur mit schriftlicher Genehmigung ihres Ehemannes das Land
verlassen. Viele intellektuellen Frauen waren dagegen. 1976 trat ein neues Gesetz in
Kraft. Es lautet: Eine schriftliche Reisegenehmigung fur Frauen gilt nur fur die Dauer von

sechs Jahren. 3

Abtreibung wurde nach einer umfassenden Studie Uber ungewollt schwangere Frauen in
Teheraner Krankenhausern legalisiert. Die Studie stellte fest, dass 60% der illegalen
Abtreibungen mit Nadeln, Opium oder Saure vollzogen wurden und daher fur die Frauen

stets lebensgefahrlich waren. *

'Vajdi, Sheefte - Fathie, Reza: Pajuheshi dar morede Talagh wa Ezdewadj dar Iran (Eine Studie iiber Scheidung und
EheschlieBung im Iran), 1977 , S. 57

2Sanasarian, Eliz: The Women’s Rights Movement in Iran, 1982, S.367

*Vgl. S. 423

*Vgl. S. 418
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Nach der Sammlung dieser Fakten durch die Frauenorganisation des Iran,_,Sazemane
Zanane“ Iran wurde die Abtreibung im Jahre 1977 endlich legalisiert. Da das Gesetz
wegen beflrchteter Reaktionen der Geistlichkeit nicht als "Abtreibungsgesetz" formuliert
werden konnte, wurde es als "Gesetz zur Strafbarkeit von Arzten" verabschiedet. Eine
verheiratete Frau konnte mit der Genehmigung ihres Partners eine Abtreibung
durchfihren lassen. Eine unverheiratete Frau konnte ganz allein die Entscheidung
treffen. ' Die Neuerung im Abtreibungsrecht war der einzige Fortschritt, den Frauen in
dieser Zeit verzeichnen konnten. Andere Gesetze blieben unberthrt. Die

Benachteiligung von Frauen vor dem Gesetz blieb bestehen.

Wahrend z.B. iranische Frauen nur mit staatlicher Ausnahmegenehmigung nicht
moslemische Auslander heiraten durften (durch den Koran ist dies verboten), hatten

Manner in dieser Hinsicht keine Probleme. 2

Auch im Erbrecht, das im wesentlichen auf dem Scharia-Recht basierte, wurde die Frau
gegenuber dem Mann klar benachteiligt. So erbte eine Frau immer nur halb soviel wie
ihre Briider. War sie verwitwet, so bekam sie nur 1/8. ® Auch die Bestimmungen im
Strafgesetzbuches waren von einer uniibersehbaren Doppelmoral gepragt. Uberraschte
z.B. ein Mann seine Tochter, Frau oder Schwester beim aulierehelichen
Geschlechtsverkehr, so konnte er sie zur "Wiederherstellung der Familienehre" téten,
ohne dafur bestraft zu werden. Beging eine Frau aus den gleichen Beweggriinden einen

Mord an einem Mann, wurde sie dafiir zum Tode verurteilt.

Der Anteil der Arbeiterinnen war in den Jahren von 1953 bis 1979 im Vergleich zu dem
der Arbeithnehmer niedrig. Nur 9% aller Frauen arbeiteten im Jahre 1956 fur Lohn. Diese
Anzahl erhohte sich im Jahre 1971 auf 12%.

'ebd., S. 423
%ebd. Confoderation Iranischer Studenten (Hrsg.), S. 24
3

e.b.d.
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Auch der Anteil der Frauen in qualifizierten Berufen war niedrig. Von
10000 Arzten und Zahnérzten waren nur 1041 Frauen. Bei den
Ingenieuren sah das Verhaltnis noch schlechter aus. Im Jahre 1979

waren von insgesamt 11650 Ingenieuren 350 Frauen.

Der Industrialisierungsprozess fluhrte zu einigen Veranderungen im Arbeitsrecht. So
wurde z.B. die Nachtarbeit fur Frauen verboten. Eine Ausnahme bildeten hier nur die

Krankenschwestern.

Schwangere Frauen durften sechs Wochen vor und vier Wochen nach der Geburt des
Kindes nicht arbeiten. Ihr Gehalt musste ihnen weitergezahlt werden, und ihnen durfte
nicht gekundigt werden. Wenn in einer Fabrik oder Institution mehr als zehn Frauen mit
kleinen Kindern arbeiteten, musste eine Kinderkrippe eroffnet werden 2. In der Praxis

wurde dieses Gesetz allerdings kaum angewendet.

Uberhaupt gab es zahlreiche Mangel im Arbeitsrecht, vor allem was die
Arbeitsschutzbestimmungen  betraf. = Besonders schlimm waren z.B. die

Arbeitsbedingungen in der Teppichindustrie:

Tuberkulose, Augenleiden und Rheumatismus sind die typischen "Berufskrankheiten”
der Mé&dchen und Frauen, die in dunklen, feuchten Rdumen téglich bis zu 12 Stunden
mit gebeugtem Rlicken Uber ein Teppichgerist zu denkbar monotonster Arbeit

verdammt sind und dafiir mit einem Hungerlohn abgespeist werden.’
Teppiche waren und sind neben dem Erddl das wichtigste Exportprodukt des Iran.
Der Ausbau staatlicher Frauenorganisationen

Nach der Niederschlagung der Anti-Schah-Bewegung zu Beginn der 60er Jahre
wurde die Unterdrickung durch die Regierung noch starker. Diese politische
Entwicklung und das Anwachsen oppositioneller Gruppen - die hauptsachlich aus
Intellektuellen bestanden - fuhrten zur Entstehung von Guerilla-Organisationen

im

'Mazlooman, Reza: Femalekilling under the Protection of the Law. Teheran 1974, S. 22
*Vgl. Pakizegi, 233
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Iran und zur Entstehung der Konfoderation Iranischer Studenten (CISNO) im Ausland.

Da alle politischen Parteien und Organisationen verboten waren, nahmen beide
Guerilla-Organisationen, sowohl ,Volksmodjahedien“ mit der islamischen Ideologie als
auch ,Volksfadayan® mit der marxistisch-leninistischen Ideologie, den bewaffneten

Kampf gegen das Schah-Regime auf.

Wahrend im Jahre 1975 der erste Minister fir Frauenfragen gewahlt wurde und die
erste iranische Botschafterin nach Danemark geschickt wurde, sind allein im Jahre 1976
zwolf Frauen in bewaffneten Auseinandersetzungen und durch politische Gerichtsurteile
umgekommen. Nach Angabe der ,Volksfadayan® sind vor der Revolution von ihrer
Organisation 28 Frauen im bewaffneten Kampf und drei Frauen durch politische
Gerichtsurteile nach einer allzu freien MeinungsauBerung ums Leben gekommen.? Die
weiblichen Mitglieder beider Organisationen galten wahrend der Revolutionszeit fur viele
politisch aktive iranische Frauen als wichtige Identifikationsfiguren. In den Gefangnissen
des Schah-Regimes wurden sie wie ihre mannlichen Genossen gefoltert und ermordet.
Noch haufiger als die Manner, die davon keineswegs verschont blieben, mussten diese

Frauen brutale sexuelle Misshandlungen erdulden °.

Am 16. Dezember 1976 sagte der Schah in einer Pressekonferenz: Wir haben 3300

politische Gefangene im Iran. Sie sind alle zufillig Marxisten .

Die Arbeiterinnen und Frauen aus der Unterschicht hatten ihren Kampf anders
organisiert. Im Jahre 1959 traten 30000 Arbeiterinnen der Ziegelofenfabrik in der Nahe
von Teheran in den Streik. Die Frauen spielten eine aktive Rolle in diesem Streik °. In
Schahbaz und Isfahan wurden ahnliche Streiks brutal niedergeschlagen. Im Jahre 1968

und in den 70er Jahren traten in Teheran Textilarbeiterinnen in den Aufstand °.

'Vgl. Confdderation Iranischer Studenten (Hrsg.), S 9

*Daneshgari, Roghie: As Randj wa Rzme Zanan (Von Bemiihungen und Kampf der Frauen), o. ., S. 7
*Internationalismus-Kollektiv (Hrsg.): Frau und Revolution im Iran, 1980, S. 10

“Zitat nach Agheli, S. 311

’Demokratische Organisation der Frauen des Iran (DOFI) (Hrsg. ): Moghadameye bar Tarikhtscheye Mobarezate
Zanane Iran (Einfithrung in die Geschichte der Kdmpfe der iranischen Frauen). o. O. 1987, S. 5

%Vgl. Daneshgari, S. 5
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Viele Frauen der Ober- und der Mittelschicht waren in der Frauenorganisation des Iran ,
.~>azemane Zanane Iran“, die von der Regierung unterstitzt wurde, organisiert. Diese
Organisation entstand folgendermalen. Im Jahre 1956 wurde auf Befehl des Schahs die
Liga der Frauenorganisationen gegrundet. Die Liga umfasste 14 verschiedene
Organisationen. Sie bemulhte sich sehr um Kontakte mit Frauenorganisationen aus
anderen Landern. Anstelle der Liga grindete Ashraf Pahlavi, die Zwillingsschwester des
Schahs, im Jahre 1959 den Hochrat der Gesellschaft der Frauen des Iran. 18
Frauenorganisationen waren Mitglied dieses Verbandes. Was dem Verband fehlte,
waren Unabhangigkeit, Dynamik und Unparteilichkeit '

Im Jahre 1966 entstand anstatt dieses Verbandes ,Sazemane Zanane Iran®. Diese
Organisation hatte im Jahre 1977 70000 Mitglieder und 400 Ortsgruppen. ,Sazemane
Zanane® Iran setzte sich nicht direkt mit Frauenfragen auseinander. Die meisten ihre
Mitglieder waren Arztinnen, Krankenschwestern und Lehrerinnen oder Angestellte, die
wegen der Abhangigkeit ihrer Gewerkschaft von ,Sazemane Zanane® Iran automatisch

Mitglied der Organisation wurden 2.

Unter den 33 Frauenverbanden und Vereinen, die im Jahre 1966 zu ,Sazemane
Zanane® Iran zusammengeschlossen wurden, waren elf Gewerkschaften. Sieben waren
aullerdem Organisationen verschiedener Religionen und Volksstamme, so z.B. von

Juden, Armeniern, Assyrern oder Zarathustrern®.

Einige Organisationen sollten ihren Namen andern, um Mitglied von ,Sazemane Zanane
Iran“ werden zu konnen und Uberhaupt Uberleben zu koénnen. Die Frauenpartei
benannte sich z.B. in Frauenrat um, die Gesellschaft der Frauen anderte ihren Namen in

Frauenliga fiir die Menschenrechte.

Die Ziele von ,Sazemane Zanane Iran“ waren 1) Verteidigung der sozialen Rechte der

Frauen, 2) Verbreitung der Bildung, 3) Aktive Teilnahme in der einzigen Partei

'Vgl. Sansarian, S. 82

?Autonomes Iranisches Frauenkomitee in den USA: MAGHALATE Seminare Zanan (Artikel des Frauenseminars),
1983, S. 95

3Sazemane Zanane Iran (Hrsg.):Salname Iran (Jahresbericht der Frauen des Iran). 1966, S. 100
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des Iran: (Rastakhiz) Partei ! 4) Forderung der Frauen in ihrer politischen, sozialen,
kulturellen und wirtschaftlichen Verantwortlichkeit, 5) Aufnahme von Kontakten zwischen

iranischen und auslandischen Frauen, 6) Einrichtung eines Wohlfahrtszentrums. 2

Die Kontrolle der Organisation blieb immer in den Handen der Regierung. Aschraf
Pahlawi, die Zwillingsschwester des Schahs stand an der Spitze der Organisation, ihre
Vertreterin war Farahe Diba, die Schwiegermutter des Schahs. Diese zwei Personen
hatten die Macht, sechs von elf Personen des Zentralrates der Organisation zu wahlen.
® In vielen Stadten Ubernahmen die Ehefrauen von Offizieren die FUhrung der
Unterorganisationen. Sie sorgten daflr, dass die Mitglieder von ,Sazemane Zanane®

Iran regierungstreu blieben. *

Nun zu dem, was die Organisation tatsachlich flr die Frauen geleistet hat: Es wird
berichtet, dass in den Jahren 1975 und 1976 insgesamt 40000 Frauen an
Alphabestisierungskursen teilgenommen haben. Aullerdem wurden in diesen Jahren
15710 Kinder in Kindergarten aufgenommen. Im Jahre 1977 gab es bereits 40
Wohlfahrtszentren fiir Familien. ®> Ferner entstand im Jahre 1969 eine Sozialarbeiter-
Schule in Waramin (in der Nahe von Teheran). Diese Schule war die einzige
Sozialarbeiter -Schule im Land, und nach zwei Jahren konnten die Absolventinnen in
verschiedenen Wohlfahrtszentren Uberall im Iran arbeiten. Zuletzt sollte noch erwahnt
werden, dass die Organisation mehrere Studien zur Frauenfrage durchflihrte. Diese
erforschten die Diskriminierung der Frauen, analysierten das Frauenbild in
Schulbuchern oder beschaftigten sich mit der Stellung der Frau in iranischen Dorfern.
~>azemane Zanane“ Iran bezog auf3erdem zur Schleierfrage Stellung und nahm aktiv an

regionalen und internationalen Frauenkonferenzen teil. °

'1975 hatte Mohammad Reza Schah alle Parteien abgeschafft und anstatt dessen die Rastakhiz Partei
(Auferstehungspartei) gegriindet. Obwohl 1968 Sazemane Zanane Iran sich als eine unpolitische Organisation
bezeichnete, verfolgte sie in der Praxis die Ziele der Partei

2vgl. Friedrich-Ebert-Stiftung (Hrsg.): Die islamische Republik Iran: Probleme und Perspektiven, 1980, S. 9
3Sazemane Zanane Iran (Hrsg.): Asassname Sazemane Zanane Iran (Satzung der Frauenorganisation des Iran), 1976,
S.9-12

*Vgl. Sansarian, S. 88

°Focus (Hrsg.), S. 6,7

Sygl. Sansarian, S.88
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Es gab immer zwei Gruppen, die ,Sazemane Zanane Iran“ ablehnten. Dies waren zum
einen die Geistlichen, die solche Aktivitdten von Frauen und das neue Familiengesetz
(GFS) anti-islamisch fanden. Auf der anderen Seite standen diejenigen, denen die

Haltung der Organisation zu wenig progressiv war.

Es ist fraglich, ob es notwendig war, Millionen Dollar fir eine Frauenorganisation mit
kostspieliger Forschungsabteilung auszugeben, wahrend andere soziale Projekte, wie
z.B. die Verbesserung der Hygiene in den Ddorfern, die Einrichtung von Schulen u.a.
wichtiger gewesen waren. Die Reformen jener Regierung, die ,Sazemane Zanane Iran”
unterstutzte, und die Verabschiedung des neuen Familiengesetzes (GFS) hatten

keineswegs die Grundlagen des Scharia-Rechts in Frage gestellt. Das zeigt:

Bei dieser Frauenorganisation handelte es sich um ein Exemplar eines
klassischen Phé&nomens in vielen Dritte-Welt-Ldndern: staatliche
Frauenorganisationen ,welche die Befreiung der Frauen zum Zwecke der
Modernisierung und Anpassung an sich verdndernde Verhéltnisse
propagieren und deren Flihrungsriege sich meistens aus Frauen
zusammensetzt, die in Europa und den USA studiert haben oder mit

einem Politiker verheiratet sind. '

Die Tatigkeiten von ,Sazemane Zanane lIran“ kénnen nicht unbedingt als Teil der
Frauenbewegung bezeichnet werden. Die Organisation wurde stark von der Regierung
unterstutzt und war so in ihrem Denken und Handeln keineswegs unabhangig. Sie
vertrat vielmehr die von oben vorgegebenen Ziele des Staates. So wollte die
Vereinigung die soziale Ordnung im Land auch keineswegs andern. Sie wollte allenfalls
einige Reformen durchsetzen. ,Sazemane Zanane Iran“ entspricht keinesfalls den zu

Beginn dieser Arbeit beschriebenen Kriterien fur eine Bewegung.
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1.2.1 Zusammenfassung

1. Der Modernisierung- und Industrialisierungsprozess mit Unterstlitzung der
Amerikaner flhrte zu Fehlentwicklungen im iranischen Gesellschaftssystem unter

dem Schah-Regime:

2. Die Abhangigkeit der iranischen Wirtschaft vom Weltkapitalismus fuhrte zur
Abschaffung aller freien gesellschaftlichen Organisationen (z.B. Parteien,
Gewerkschaften usw.). Unterdriickung und Folter durch den Geheimdienst
SAVAK schuarten wachsenden Hass in den politisch interessierten

Bevolkerungskreisen.

3. Die Frustration Im Land wurde verstarkt durch die Anwesenheit von
Zehntausenden von Ausléandern im Rahmen wirtschaftlicher oder militarischer
Projekte. Die ungehemmte Ausgabenpolitik der offentlichen Hand provozierte
eine rasend schnelle Inflation im Iran, die insbesondere die weniger privilegierten

Gruppen traf und die deren Unwillen verstarkte. 2

4. Die wirtschaftlichen Reformen des Schahs ("Weille Revolution") zerstorten die
iranische Agrarwirtschaft, verursachten Landflucht und flhrten zu einer
Steigerung der Importe. In den Stadten bildete sich ein Proletariat heraus, das
spater eine entschiedene Rolle in der Massenbewegung gegen den Schah

spielten.

5. Die Regierung isolierte die Geistlichkeit und hielt sie bewusst von der Macht fern.
Dies fuhrte dazu, dass die Geistlichkeit die Moscheen zu oppositionellen Zentren
machte. In ihren Moscheen bot sie den Menschen die Mdglichkeit, sich gegen

den Schah zu organisieren.

'Internationalismus-Kollektiv (Hrsg.), S. 10
%ygl. Sazemane Zanane Iran (Hrsg.): Gozareshe Sazemane Zanane Iran (Der Bericht der Frauenorganisation des
Iran), 1977, S. 1314
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6. Viele (wirtschaftliche) Projekte wurden immer weniger nach ihrer
Wirtschaftlichkeit als nach den Interessen der Imperialisten (USA, Westeuropa)

ausgesucht.

7. Diese Fehlentwicklung spitzte sich erst mit der Erhéhung der Oleinnahmen seit
1974 und der Beschleunigung des Industrialisierungs- und

Modernisierungsprozesses zu.

Frauen wurden unter diesen Bedingungen entweder bei den Guerilla-Organisationen

(Mittelschichten) oder bei ,Sazemane Zanane Iran“ (Oberschichten) aktiv.
Beide Richtungen lassen sich nicht zur Frauenbewegung zahlen:

1. Die Guerilla-Organisationen setzten sich nicht flr die Frauenfrage, sondern fur

den Sturz des Regimes ein.

2. ,Sazemane Zanane“ Iran monopolisierte die Frauenaktivitaten. Sie wurde von
oben bzw. von der Regierung organisiert und kontrolliert. Sie versuchte nicht die

soziale Ordnung zu verandern, sondern eher einige Reformen durchfuhren.

Die Reformen im Bereich Scheidung, Wahlrecht, Polygamie usw. waren in erster Linie
eine Antwort auf den Industrialisierungsprozess, der viele Frauen aus der hauslichen
Atmosphare ins Arbeitsleben holte. Aullerdem waren sie eine Reaktion auf den
zahlenmafigen Anstieg der gebildeten Frauen. Die Reformen tasteten aber die Basis

des islamischen Rechts, der Scharia, nicht an.

Die Anzahl der Arbeiterinnen wurde in diesen 25 Jahren durch den
Industrialisierungsprozess angehoben, doch die Arbeitsbedingungen in den Bereichen
der Textil- Teppich- und Lebensmittelindustrie, in denen viele Frauen arbeiteten, wurden
nicht verbessert. Neben den unzufriedenen Arbeiterinnen wurden auch Lehrerinnen,
Studentinnen und Krankenschwestern Teil einer Bewegung, die sich gegen Ende der

70er Jahre gegen die politische Unterdrickung des Schah-Regimes auflehnte.
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1.3. Die Situation der Filmproduktion
1.3.1 Wirtschaftliche Lage der Filmindustrie und Filmproduktion

Unter Mohammad Reza Schah und unter der Regierung seines Vaters gab es keine
Einschrankung fur den Import auslandischer Filme in den Iran. Obwohl es in anderen
Bereichen solche Einschrankungen gab, z. B. bei manchen Industriesektoren wie Textil,
spielte das im Filmsektor keine Rolle. Aulerdem versteuerte der Staat die
Rohmaterialien und die Ausrustung fur die lokale Filmindustrie. Durch die hohen Steuern
war eine solche Ausrustung fur private Firmen sehr teuer. Diese MalRnahmen flhrten
zur schlechten Qualitat der in privaten Unternehmen produzierten Filme.
In dieser Periode gab es keine staatliche Unterstlutzung fur die nationale Filmindustrie.
Jedes Jahr wurden einige hundert Filme importiert. Aber fur teure Ausrustung und
Rohmaterial fanden sich keine Mittel. Ein anderes Beispiel flr die Mangel der staatlichen
Unterstltzung drickte sich im Steuersystem aus. Die auslandischen Filme wurden
genau wie die einheimischen Filme versteuert. 5% des Umsatzes gingen in die Kasse
des Staates und 20% des Umsatzes an die Gemeinden."
Neben diesen drei Punkten:

1. keine Einschrankung fur den Import der auslandischen Filme

2. Versteuerung der Rohmaterialien

3. und Versteuerung des Umsatzes der Filme
litt das iranische Kino unter der scharfen Zensur durch die Regierung.
Im Namen der Unterstitzung der Monarchie, der Schiiten (Anhanger einer der
Hauptglaubensrichtungen des Islams), der zentralen Regierung und der Tradition

wurden die kinstlerischen Aussagen und die Themen zensiert.

Im Jahre 1970 entwickelten sich die technischen Moglichkeiten fur die
Filmindustrie, und der Umsatz erhohte sich. Dieser hohe Umsatz und die
technische Entwicklung verursachten hohe Produktionskosten. Wegen des
guten Umsatzes der iranischen Filme wollten Investoren Geld in Filme stecken.

Im Jahre
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1970 gab es 325 Kinos im Iran mit 275.000 Platzen. Die durchschnittliche Anzahl der

Zuschauerlnnen im Jahr lag zwischen 17 und 18 Millionen.
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Abbildung 1: Filmproduktion in den 60er und 70er Jahren im Iran

Wie man in der Abbildung 1 sehen kann, begann ab 1976 eine Krise der iranischen

Filmindustrie. Die Anzahl der gesamten Filmproduktion sank auf 31 Filme.

Von 1976 bis zur Revolution vertiefte sich die Krise im Filmsektor. Die folgt vier Faktoren

waren die Ursachen fur diese Kiese:

1. Mangelnde Investition und Erhohung der Kosten inklusive Steuern: 1967 wurde
das Kapital in die Filmindustrie investiert um in einem anderen, rentableren
Industriesektor hdhere Gewinne zu erzielen. Die staatliche Steuer erhdhte sich: 20%
des Umsatzes gingen an die Stadtverwaltung, 5% gingen an das Finanzministerium.
Es kam zu einer Inflation der Produktionskosten: 1965 bekam ein/e Schauspielerin
etwa fiir die erste Rolle $2.000. Bis 1977 war diese Summe auf $42.857 gestiegen.
Aulerdem leisteten die Kinobesitzer Widerstand gegenuber der Anweisung des

Staates zur Steigerung der Eintrittspreise.

ssari, Mohammad Ali: Cinema in Iran, 1900-1979, USA 1989, S. 200
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2. Harte Konkurrenz auslandischer Filmproduktionen und des Fernsehens: Das
Fernsehen stand in Konkurrenz mit der Filmindustrie. Im Fernsehen liefen die
neuesten amerikanischen Filme in der Zeit, in der die Leute normalerweise ins Kino
gingen. Die iranische Filmindustrie blieb im Endeffekt ein lokales Phanomen und
konnte auf dem internationalen Filmmarkt keinen Ful fassen, weil die Technik Uber
keine internationale Standards verfugte und die Themen fur internationale

Zuschauerlnnen nicht nachvollziehbar waren.

3. Zensur: Die Themengleichheit und die Zensur fuhrten dazu, dass die iranischen

Filme nicht in der Lage waren, mit den auslandischen Filmen zu konkurrieren.

4. Unzureichende Ausbildung der Arbeitskrafte des Filmsektors in kunstlerischer
Darstellung: Ein anderes ernstes Problem lag darin, dass die Produzenten kaum

Ahnung von Kunst und Kommerzkino hatten.

1.3.2
Ausbildung der Nachwuchskrafte und der Ausbau der Filmhochschulen
Zwei wichtige staatliche Einrichtungen waren das Ministerium fur Kultur und Kunst, das
unter der Leitung von Mehrdad Pahlbod, dem Halbbruder des Schahs, stand und der
Nationale Rundfunk des Irans (NRI) unter der Leitung von Reza Ghotbi, dem Cousin der
Konigin Farah. Die beiden Leiter der Einrichtungen standen dem Schah nahe und ihnen

wurde ein groRes Budget zur Verfligung gestellt.”

Um die Mangel der Filmermacherinnen in der Filmindustrie zu beseitigen,
grundete das Kultur- und Kunstministerium im Jahre 1963 "Daneschkadeh
Honarhai Dramatik”, eine Hochschule fiir Kunstdramatik. Der Studiengang
umfasste vier Jahre. Jedes Jahr absolvierten zwischen zehn bis funfzehn
Studentinnen das Studium. AulRerdem stellte das Ministerium Stipendien fur ihre

Mitarbeiterinnen

"' Vgl. Issari, Mohammad Alj, S. 201
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und andere zur Verfiigung, damit sie im Ausland studieren konnten." Um die
Hochschule zu absolvieren, sollten die Studentinnen einen 16mm Film von 15 Minuten
Lange drehen, der in der Hochschule archiviert wurden. Die Inhalte der Filme setzten
sich mit dem Nihilismus und der Flucht vor der Masse auseinander. Die Themenwahl
konnte mit der intellektuellen Atmosphare dieser Zeit begriindet werden.

Um die jungen Leuten zu ermutigen, experimentelle Filme zu produzieren, rief das
Ministerium fir Kultur und Kunst 1974 "Anjomae Cienamaye Djawan Iran”, das Junge
Filminstitut des Irans ins Leben. Das Institut verfugt sowohl Uber 8mm als auch uber
16mm Filmausrustung. Nach der Grundung der Branchen in den verschiedenen
Provinzen organisierte das Zentrum Filmfestivals. Die Filme, die im Institut produziert
wurden, waren Kurzfilme zwischen 8 bis 45 Minuten.

Der Nationale Rundfunk des Irans (NRI) grindete im Jahre 1968, "Madreseh Ali
Television und Cinema”, eine Hochschule fir Kino- und Fernsehen, um
Nachwuchskrafte heranzubilden. Es gab zwei Studiengange: Technik und Produktion.?
Diese Hochschule bot uber zwei Jahre Unterricht in verschiedenen Fachern wie
Regiefuhrung fur Film und Fernsehen, Text und Sprechen vor dem Mikrofon, Video-
Kamera, Telekommunikationstheorie und Kinematographie. Die jahrliche Anzahl der
Absolventinnen betrug 65. Die Absolventinnenanzahl der beiden Hochschulen reichte
fur den rapiden Anstieg des Rundfunkpersonal des Irans nicht aus. NRI zahlte zu den
Institutionen, in denen nicht kommerzielle und kulturelle Aktivitaten moglich waren.
Diese Aktivitaten wurden durch manche akademischen Filmemacher verwirklicht. Das
Fernsehprogramm ”lran Zamin”, auf deutsch "Das Land des Irans”, wurde im Jahre
1966 unter der Leitung von Ferydun Rahnama, der in Frankreich Film studiert hatte,
gegrundet. Zahlreiche Dokumentarfilme uber Kunst, Kultur und Folklore wurden im
Rahmen dieses Programms produziert und ausgestrahlt. Von der Grindung des NRI
(1966) bis zur der Revolution (1979) wurden 268 Dokumentarfiime behandeln, davon
realisierte das NRI eine groRe Anzahl.?

Die Dokumentarfiime beinhalten ganz unterschiedliche Themen, wobei nur eine

geringe Anzahl der Filme durch das Regime propagiert wurde. Der

'ebd. S. 201
“Mehrabi, Massud: Kinogeschichte des Irans, 1991, S.391
*Vgl. Issari, S.214
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Filmkritiker Issari sah die Ursache fur die Ausbildung der Redakteure und die gute
Ausriustung in der Nachrichtenredaktion des NRI darin, dass die Aktivitaten des Schahs
und seiner Familie taglich in Form von positiver Berichterstattung im Fernsehen fur die
Bevélkerung zu sehen war."
Im Jahre 1964 rief Lila Djahanara, die Klassenkameradin der Konigin "Kanun
Parwaresch fekri Kudakan va Nodjwanan”, die Gesellschaft fiir die geistige Erziehung
der Kinder und Jugendlichen, mit staatlicher Unterstutzung ins Leben gerufen. Die
Gesellschaft Ubernahm in erster Linie die Veroffentlichung und Entwicklung von
Kinderblichern und die Fo6rderung von Bibliotheken. Ab 1966 organisierte die
Gesellschaft die internationalen Kinder- und Jugendfilmfestivals mit folgenden Zielen:
1. Einen Uberblick tiber Kinder- und Jugendfilmproduktion aus der Welt zu bekommen.
2. Das Interesse der Bevolkerung zu wecken und die Achtung der Kinderfilmproduktion
auf internationaler Ebene zu schaffen.
3. Eine Vorstellung der Filme, die sich inhaltlich und férmlich auf die geistige Erziehung
der Kinder auswirken.
Da keine Filmproduktion aus dem Iran beim vierten Festival dabei war, wurde im Jahre
1969 eine Filmwerkstatt von Kanun gegrindet. Sie verfugte Uber 16-und 35mm
Kameraausristung, Schnitt, Vertonung und einer Werkstatt flr Animation.? In den
funfzehn Bibliotheken der Gesellschaft in Teheran lernten Kinder und Jugendliche vier
Stunden in der Woche die Grundbegriffe der Filmproduktion mit funf Arbeitskraften
kennen. Die Erlernung der Filmproduktion umschloss Einflhrung der Kamera,
Beleuchtung und Schnitt. Alle Schritte wie Auswahl der Geschichte, Szenario drehen,
Nachbearbeitung und Vertonung fuhrten die Teilnehmerlnnen durch. 1975 nahmen 460
Personen an den Filmkursen teil. Die Anzahl der Filmtrainer erhdhte sich auf 15. Der
Lernprozess fand zuerst innerhalb von zwei Jahren Filmausbildung statt. Nach einer
Prifung sollten die Teilnehmerlnnen im zweiten Schritt anhand der theoretischen
Ausbildung Kurz-Spielfiime drehen. Nach Erfolg setzten sie sich im dritten Schritt
mit dem dem 16mm Film, auseinander und danach bestand die Mdglichkeit fur

die Filmemacher,

"ssari, Mohammad Ali: Cinema in Iran, 1900-1979, USA 1989, S.215
%ebd. S. 1027-1028
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im Kinozentrum des Vereins mitzuwirken." Am fiinften Internationalen Kinder- und
Jugendfilmfestival nahm Kanun mit 4 Animationen und drei Schwarz-Weil3 Filmen teil,
die von den Filmkritikern gelobt wurden. Den ersten Preis bekam eine Filmproduktion
der Gesellschaft. 1972 gewannen zwei Filme von Kanun den ersten und den zweiten
Preis auf dem Kinder- und Jugendfiimfestival in Mailand (ltalien). Die Filme der
Gesellschaft gewannen noch mehrere Preise bei ihre Teilnahme auf den verschiedenen
internationalen 8mm Filmfestivals wie in Helsinki, Japan, Chicago .und Tel Aviv.?

Abbas Kiarostami war einer der Mitwirkenden des Kinozentrums und zustandig fur die
Abteilung Bildungsfilm. Etwa dreiRig Jahre spater, Ende der 90er Jahre, gewann er die
goldene Kamera bei dem Filmfestival in Cannes (Frankreich) fir den Film “Der
Geschmack der Kirschen”. Das Filmproduktionszentrum von Kanun spielte eine wichtige
Rolle bei der Bildung der Nachwuchskrafte im Filmsektor und schuf ein nicht
kommerzielles Kino fur Kinder. Manche iranische Filmkritiker waren der Auffassung,
dass die Animationsprodukte der Gesellschaft Uber keine iranische Identitat verfigten
und der Kerngedanken der Filme fremd und fir Kinder schwer verstandlich sei. Da keine
finanziellen Sorgen bestanden, versuchten die Filmregisseure, nicht die
Zuschauerlnnen-Anzahl zu erhdhen, sondern ihre Vorstellungen zu produzieren. Die
Inhalte der Filme verfolgten einige Richtungen: gegen das populare Kino, fur die
intellektuelle Attraktion und das Ganze unter dem Einfluss der Européer.® Im Jahre 1970
wurde das Filmarchiv von Kanun ins Leben gerufen. Das Archiv kaufte auslandische
Filme im Bereich Kunst und Geschichte fur Kinder und Jugendliche und Ubersetzte die
Filme ins Persische. Diese Filme wurden dann mit niedrigem Eintrittspreis im Kino
gezeigt. Eine Reihe der professionellen Filmemacher vor und nach der Revolution
haben ihre ersten Erfahrungen in der Gesellschaft gemacht. Ich behaupte, dass die
Kanun einen Teil der intellektuellen Filmemacher Irans erzogen hat.

Im Jahre 1969 fand die erste Sitzung des "Zinamaye Azad ” Freies Kino statt.

Manche Studenten, Filmemacher und Filminteressierte zeigten einige 8mm und
16mm Filme und diskutierten dartber. Das Budget der Einrichtung wurde

teilweise

"Mehrabi, Massud: Kinogeschichte des Irans, 1991, S. 391-3
2
ebd.
3Interview mit Zarrinkelk, Nuredin in Mehrabi, Massud: Kinogeschichte des Irans, 1991, S.355-356
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vom Nationalen Fernsehen des Irans unterstutzt. "Zinamaye Azad” wurde bewusst und
gegen das populare Kino des Irans ins Leben gerufen. Diese Einrichtung verfugte Uber
mehrere Merkmale:

1. Amateurhaftigkeit und Unkommerzialisierung,

Pilotprojekt der 8mm Filme im Iran,

bewusstes Vorgehen gegen das populare Kino im Land,

Suche nach einer neuen ldentitat in den iranischen Filmen,

o >N

Nutzung von 8mm und Super-8-Filmen und Forderung der Begabung der
Filmemacher unabhangig von den Formaten.

Die Tatigkeit der Einrichtung fand in vier Sektoren statt: Filmproduktion, Filmauffihrung,
Veroffentlichung und Veranstaltung der Filmfestivals.

"Das Zeigen der Filme war eine Verbindung zwischen uns und dem Publikum”' Die
Prasentation der weltberihmten Filme und die Vorfuhrung der unkommerziellen
iranischen Filme und eine anschlieBende Diskussion daruber wirkte sich auf den
Geschmack der iranischen Zuschaurerlnnen aus. Ziel war, kritische Zuschauerlnnen zu
erziehen.

Aulerhalb von Teheran fuhrte die Einrichtung ihre Tatigkeiten in den verschiedenen
Provinzen des Landes aus. In 17 iranischen Stadten grindete "Zynamaye Azad” ihre
Filialen, um die Landflucht der Jugendlichen zu verhindern und den Dezentrealismus zu
fordern. Die besten Filme von Zeynamaye Azad wurden nicht in der Hauptstadt
produziert, sondern in anderen Provinzen wie Ahwaz und Maschhad. Um die
Verbindung zwischen verschiedenen Zweigstellen zu schaffen, gab Zeynamaye Azad
eine Zeitschrift heraus, die bis zur Revolution (1979) zwdlfmal erschien. In den zehn
Jahren wurden von der Einrichtung etwa tausend Filme produziert, die Uberwiegend von
sozialgesellschaftlichen Themen handelten.

Wenn ein/e Filmemacherln sich im Verlauf der Arbeit professionalisierte, arbeitete er/sie
mit dem professionellem 16mm Filmmaterial. Solches Personal beschaftigte die
Einrichtung in deren Medienwerkstatten, bei der Organisierung der Filmfestivals und bei
der Auswahl der Filme.

Zwischen 1975 bis 1979 war der Druck auf die Einrichtung von Seiten der Zensur

hoch. Die Vorfluhrung vieler Filme wurde zensiert. In den letzten zwei Jahren vor

'Nassibi Bassir :10 Jahre freies Kino des Irans 1969-1979, 1994, S.16
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der Revolution Ubernahm Zeynamaye Azad die Aufgaben der zentralen Foderation der
Amateurfilme der Welt."

Zeynamaye Azad organisierte die jahrlichen Amateurfilmfestivals bis zur Revolution in
Teheran, d.h. insgesamt neun Amateurfilmfestivals. In den letzten Jahren waren 18
Lander anwesend, und damit wurde diese Veranstaltung deshalb zu einem
internationalen Filmfestival. Etwa 2000 Zuschauerlnnen schauten sich die Filme von 14
bis 22 Uhr an. AuRerdem wurden auch Filmfestivals in den verschiedenen Provinzen
veranstaltet..?

Im Jahre 1978 wurde die internationale Foderation der Super-8-Filme in Teheran ins
Leben gerufen. Die Mitbegrinder der Fdderation waren die 8mm-Gruppen aus dem
Iran, Frankreich und Belgien. Danach zog die Foderation nach Brussel um und hat dort
seinen Sitz noch heute. Das Logo der Foderation wurde von Ebrahim Haghighi, dem
Mitglied vom Zeynamaye Azad, entwickelt. Zur Zeit beteiligen sich am jahrlichen
Filmfestival 30 Lander.

Bassir Nassibi, der Leiter vom Zeynamaye Azad, flichtete nach der Revolution nach
Deutschland, organisierte verschiedene Filmfestivals im Exil und verdffentlichte die

monatliche Zeitschrift "Zeynamaye Azad”.

1.3.3 Die Publikationen im Filmsektor

In den 60er Jahren wurden mehrere Zeitschriften Uber Film und Kino veroffentlicht, die
sich fast alle nur mit dem popularen Kino befassten, beispielsweise Zetareh Zienama,
"Kinostar” (1953), oder Marde Mobarez, "kampfender Mann” (1967). Die Zeitschrift
"Honar va Zienama”, "Kultur und Kino”, (1961), die durch Huschang Kawusi
herausgegeben wurde, und Film wa Honar, "Film und Kunst’, (1962) sind die
Zeitschriften, die das unkommerzielle Kino férdern. Zeynamaye Azad, "Freies Kino”, die
Zeitschrift der gleichnamigen Einrichtung, war eine Zeitschrift, die das Amateurkino fir

Jugendliche unterstutzte.

'ebd. S. 25, 47-49
Zebd. S. 32-35
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1.3.4 Organisation von Festivals

Im Jahre 1972 organisierte das Ministerium fir Kultur und Kunst ein internationales
Filmfestival in Teheran, das jahrlich stattfand und eines der sechs wichtigsten
internationalen Filmfestivals in der Welt war. Die Ziele des Festivals waren ein
konstruktiver ~Gedankenaustausch und das Bekanntmachen der iranischen
Filmproduktion im internationalen Filmsektor. Das Motto des Festivals war die Schaffung
des besseren Volkerverstandnisses zwischen den unterschiedlichen Nationalitaten.
Zudem gab es zahlreiche andere Filmfestivals, um die nationale Filmproduktion zu
ermutigen und zu férdern, wie zum Beispiel "Sepas Filmfestival”, ein jahrliches Ereignis,
das im Jahre 1969 ins Leben gerufen wurde, um die Leistung der Spielfilme des Irans
bekannt zu machen. ' Das Filmfestival des Irans, das im Jahre 1970 durch das
Ministerium fur Kultur und Kunst gegrindet wurde, beurteilte die besten iranischen
Spielfilme. Eine Reihe von weiteren Filmfestivals organisierte der nationale Rundfunk
des Irans.

Das Ministerium versuchte durch internationale Begegnungen die Kooperation zwischen
den iranischen und den Hollywood-Filmemachern zu ermutigen, der nationalen
Filmindustrie eine internationale Dimension zu verleihen und einen ausléndischen Markt
fur die lokale Filmproduktion zu finden.

In den 70er Jahren koproduzierte die iranische Filmindustrie eine Reihe von
amerikanischen und europaischen Dokumentarfiimen. Das Land ’lran” mit seinen
diversen Landschaften, seinen prachtvollen Bergen, durren Wusten, grinen Waldern,
historischen  Statten, reichlichem Sonnenschein, billigen Arbeitskraften und
Produktionskosten war der beste Standort fur eine solche Filmkoproduktion.
Resultierend aus dieser Kooperation konnte der iranische Filmsektor die neuesten

Filmtechnologien der Filmindustrie benutzen’

ssari, Mohammad Ali: Cinema im Iran : Iranian Cinema in the Seventies, 1989, S.203
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1.3.5 Die Genres und die Darstellung der sozialen Themen im Kino

Drama, Melodrama, Krimi, Abenteuerfiim waren die Genres in dieser Periode. Die
Beherrschung der Zensur und die Nachahmung der auslandischen Filme kennzeichnen
die Produktionen in dieser Zeit.

Die Themen des popularen Kinos kann man wie folgt zusammenfassen:

* Die Familie

Die Familie fungierte als eine wichtige Institution der Gesellschaft. Es passierte oft, dass
ein  Familienmitglied die Opferrolle spielte. Die Beziehungen unter den
Familienmitgliedern waren komplex.. Der Vater war die machtigste Person in der
Familie. Die Mutter-Sohn-Beziehung war eng und oft odipal gepragt. Die Mutter blieb
zuruckhaltend, aufopfernd, ordentlich und groBmutig und musste die Familie
zusammenhalten. Sie verzieh dem Mann haufig sein starres, unversdhnliches Verhalten,

wie z.B. in den Filmen "Das Warten” (1959) und "Einhundert Kilo Brautigam”.

= Die Rache

Die Rache kann man als einen Bestandteil der Familienfiime bezeichnen. Die Rache
fand normalerweise wegen Vergewaltigung eines weiblichen Familienmitglieds statt und
wurde in den meisten Fallen von den Mannern durchgefuhrt. Dieses Thema spiegelte
sich auch im iranischen Anderskino wider. In manchen Filmen interpretierte man die
Frau als Symbol fur das Land, das von den machtigen Landern ausgebeutet wird. Die
Rache symbolisierte den Kampf gegen die Ausbeutung. "Brieftrager” (1972), “Kaiser
(1969)” und “Sadeghkorde” (1972) sind Beispiele fur das Thema Rache im Anderskino.

» Die Verfuhrung der Frau und des Mannes (Sex und Gewalt)

In einer grolen Anzahl der Filme wurde eine Frau entflhrt und danach dazu gezwungen
als Nachtclubtéanzerin oder Prostituierte zu arbeiten, z.B. im Film Mutter (1953). In
manchen Filmen wurde ein Mann verfuhrt. Die im Film dargestellten Ursachen dieser Art

von Verflihrung sind normalerweise eine

lebd. S.204
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provokante Frau oder ein drogenabhangiger Freundeskreis. Die Konsequenzen liegen
zwischen dem Verlassen der Familie, dem Verlust des Reichtums bis hin zur
Kriminalitat. Oft litt der Protagonist jahrelang unter Armut, und nach einem zufalligen
Treffen fand er seine Familie wieder, die ihn sofort akzeptierte.

Eine sehr grofle Anzahl der Filme verfuget Uber Themenbestandteile wie Tanzen,
Singen, Sex, Gewalt, Geld und Korruption. Fur Produzenten galten Gewalt und Sex als
Faktoren, wodurch sich ihre Filme mit einem guten Umsatz verkaufen lassen. Fur
moslemische Zuschauerlnnen bedeutete es mehr Erregung. Die Filme wie ” Liebe,
Chance und Gluck” (1962), "Prostituierte” (1969), "Buf’e” (1972), sind einige Beispiele
daflr.

Eine Untersuchung im Jahre 1966 in Teheran zeigte dass 37% der jungen
Zuschauerlnnen bei den sexistischen Szenen stark erregt wurden.”

Im Jahre 1978 berichtete die Zeitung "Keyhan”, dass die Hauptanzahl der Sex-Filme aus

ltalien und den USA stammten. Unter 120 Spielfiimen waren 67 Sex-Filme.?

= Land und Stadt, Reichtum und Armut

Die oben genannten Filme geben auch die Kontroverse in der Gesellschaft wieder. Auf
der einen Seite schilderten sie die einheimischen Werte fur das Leben in den Ddorfern
wie Reinheit, Unschuld, Ehrlichkeit und Einfachheit, auf der anderen Seite die
unmoralische zugellose Korruption im Stadtleben, wie z.B. in ,Ruckkehr” (1954) oder
,Die Braut des Teherans® (1967).

Die arme Person wurde mit bestimmten Eigenschaften wie einfach, fleiig, sittlich,
religids sowie ehrlich und die reiche Person mit den Eigenschaften materialistisch, faul,
grausam, unsittlich und unehrlich gekennzeichnet.

Die Zensur verhinderte eine realistische Darstellung solcher Themen. Da keine
intellektuelle und kinstlerische Atmosphare existierten durfte, wurden solche Themen im
Rahmen des Melodramas oder des Comic Genres prasentiert.

In einigen Filmen vereinigten sich die Bauern, leisteten mithilfe eines Protagonisten
Widerstand gegen den GruRgrundbesitzer und nahmen ihr Leben in die eigenen Hande,

wie z. B. in dem Film ,SUndenstadt* (1970) oder in ,Sternloser Himmel“ (1971).

lNaﬁcy, Hamid:Cinema as a political Instrument, S. 350
%ebd. S. 351
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Der Hintergrund fir solche Themen war die so genannte weil3en Revolution, die von
Mohammed Reza Pahlavi 1963 durchgefuhrt wurde. Zwei bekannte und gut propagierte
Leitsdtze der weilBen Revolution lauteten: Landreform sowie Teile des

Unternehmensprofites fur die Arbeitnehmer.

1.1 1.3.6 Die Neue Welle der Filmemacher in den 60 und 70er Jahren

Eine kleine, aber aktive Gruppe (1966-1977) hat sich die realistische Darstellung des
iranischen Lebens zum Ziel gesetzt. Aullerdem existierte eine Generation von
intellektuellen Filmemachern wie Parviz Kiminaji, Nasser Taghwaji, Ali Hatami, im Iran
und gleichzeitig gab es qualifizierte Filmemacher, die im Ausland Film studierten (wie
Kavoosi, Ghafari, Rahnama, Hagir Dariusch, die alle in Frankreich Film studierten) und
in den Iran zurtckkehrten. Diese beiden Gruppen waren entweder beim NRI angestellt
oder arbeiteten mit ihm zusammen. Diese beiden Gruppen schufen eine strukturierte
Basis, die nicht das Regime propagierte.

Von dieser o0.g. Gruppe waren einige selbst Schriftsteller oder Dichter wie Bahram
Beyzaji, Ebrahim Golestan, Ferydune Rahnama und Nasser Taghwaji. Manche davon
realisierten ihre Filme nach Romanen und Kurzgeschichten der iranischen Schriftsteller
wie Daryousch Mehrdjui oder Massoud Kimiyaji. Ziemlich alle Schriftsteller, deren
Romane oder Kurzgeschichten verfilmt wurde, Engagierten sich gegen das Regime; als
politische Aktivisten, die entweder einige Zeit im Gefangnis waren, oder schikanierte fur
ihre politischen Auffassungen solche Schriftsteller sind etwa Mahmoud Dollatabadie

oder Gholamhossein Saedi sowie Huschange Golschiri.

Die Themen, mit denen sich die neue Welle von Filmemachern auseinander
setzte, handelten von einer kritischen sozialen Ansicht und einer realistischen
Darstellung der Art und Weise des iranischen Lebens. Die Filme sind z.B. ,Die
Kuh® (1973 ) des Regisseurs Dariusche Mehrdjuji, ,Der Ehemann von Ahu“
(1966) unter der Regie von Davud Mollapur, ,Die Ruhe in der Anwesenheit der
Anderen®, realisiert von Nasser Taghwaiji, (1971), ,Der Bericht® (1978) vom

Filmemacher
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Abbas Kiarostami, ,Ein einfaches Erlebnis* (1973), gefilmt durch Sohrab Schahidsaless,
.Fremde und Nebel“ (1974), unter der Regie von Bahram Beyzaji.

Eine Reihe dieser Filme gewann Preise auf den internationalen Filmfestivals. Das
Regime merkte, dass die finanzielle Unterstitzung der Neuen-Welle-Filme zum Prestige
fur die Regierung auf internationaler Ebene fuhrte. Aber die Filmemacher waren davon
nicht begeistert, denn ihre Filme wurden oft zensiert oder sie bekamen fur einige Jahre
keine Erlaubnis zur Vorfuhrung, wie beispielsweise bei den Filmen ,Die Ruhe in der
Anwesenheit der Anderen® sowie ,Die Kuh“ oder ,Der Kreis®.

Aulerdem grundete NRI im Jahre 1966 die Firma "Tele-Film* zur Co-Produktion von
Spielfilmen. "Tele-Film” co-finanzierte entweder zu 50% den Film oder forderte 100%,
d.h. sie kaufte den Film (als Auftragsproduktion), und das Recht der Ausstrahlung blieb
in ihrer Hand. Uberwiegend junge und kritische Filmemacher, welche die kommerzielle
Filmindustrie des Irans kritisierten, realisierten ihre Filmversion bei , Tele-Film*.

Obwonhl die NRI eine staatliche Einrichtung war, grindete NRI die Firma "Tele-Film”, in
der eine groRe Anzahl der intellektuellen und avantgardistischen Filme produziert oder
co-produziert wurde. "Die Quelle”, "Bita”, "Die Ruhe in der Anwesenheit der Anderen®,
.Mogholha”, ”In der Fremde”, "Schazdeh Ehtedjabm”, "Die leblose Natur”’, "Zanburak”,
"Der Kreis von Mina”, "Ziawasch im Perspolis” sind einige der Filme, die mit "Tele-Film”
co-produziert wurden. Die Mehrzahl dieser Filme verfligte Uber einen geringen Umsatz
und wurde von den Zuschauerlnnen und Kritikerlnnen ignoriert. Die Filme "Die Ruhe in
der Anwesenheit der Anderen” und "Der Kreis von Mina” wurden einige Jahre zensiert.
Einige Filme gewannen Preise bei den internationalen Filmfestivals wie "Die leblose

Natur” und "Mogholha”.

1.3.7 Zensur: Kontrolle durch staatliche Einrichtungen und Verordnungen

Ein Element, das die Entwicklung der Filmindustrie verhinderte, lag in der Zensur. Im

Namen der Unterstlitzung der Monarchie, der Religion der Schiiten, der Regierung und

der Tradition wurde die klnstlerische Darstellung zensiert.



89

Iranisches Kino durfte sich nicht mit den sozialen Problemen auseinandersetzen, denn
das Kino Ubernahm die Rolle der Offentlichkeitsfihrung fir die Massen der
Analphabeten. Die Regierung zensierte die Sequenzen, in denen der Iran als ein armes
Land gezeigt wurde. Die Einschrankung betraf die Standorte, Situation, Themen,
Kleidungsmode und Charakteristika der Typen.

In den 60er Jahren wurden dann revolutionare, pazifistische und anti-islamische Filme
und Krawallfilme zensiert. Am Anfang der 70er Jahre wurden Sequenzen wie Rache,
fiegende Tauben, Bummeln auf der StralRe, Schauspieler in zerrissener und
schmutziger Kleidung verboten, also alle Metaphern fur Freiheit, Revolution, Armut und
Widerstand. Obwohl der Uberwiegende Teil der Iranerinnen auf dem Land lebten,
spielten die meisten Filme in den Stadten. So wurde ein unrealistisches Bild von der

Bevolkerung des modernen Irans gezeigt.

1.3.8 Zusammenfassung

Wegen des "Modernisierungsprozesses” in dieser Periode wurde ununterbrochen ein
Wertsystem, das sich an dem westlichen Lebensstil orientierte, in den Filmen propagiert.
Die Diktatur nutzte die Massenmedien bzw. den Film als Instrument, um ihre Ziele zu
erreichen. Diese Zielsetzung wurde durch strenge Zensur durchgesetzt. Alle Filme
wurden von der Auswahl der Drehbucher Uber die Produktion bis hin zur Vorfuhrung
kontrolliert. Alle Einstellungen, die nicht gemal® den Normen der Verweltlichung der
Regierung waren, bekamen keine Dreherlaubnis. Das traditionelle Wertesystem
wurde verachtet und als lacherlich prasentiert. Die religidsen und traditionellen
Werte wurden als zurlckgeblieben und dumm dargestellt. Ein Riuckblick auf die
Inhalte der Filme aus diesem Zeitraum zeigt, dass die traditionellen Werte durch
das Leben in Dorfern portratiert und das moderne Leben durch das Leben in den
Stadten gekennzeichnet wurde. Der Widerstand der Intellektuellen gegentber
dem Popularen im Filmsektor verkorperte sich in der neuen Wellenbewegung.
Diese Bewegung versuchte ein Kino darzustellen, dessen Inhalte nicht auf Sex
und Gewalt beruhen. Die Bewegung verfugte Uber doppelte Funktion. Auf der

einen Seite distanzierte sie
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sich vom popularem Kino und versuchte eine realistische Darstellung vom Leben
der Iranerinnen zu schildern. Diese Art der Prasentation fuhrte zum Gewinn der
internationalen Preise auf den Filmfestivalen. Auf der anderen Seite stieg das
Prestige (Ansehen) der Regierung durch solche Filme in der Welt. Aus diesem
Anlass grindetet die Nationale Rundfunk des Irans, eine staatliche Einrichtung

die Firma Telefilm, die die co-finanzierung der intellektuellen Filme ubernahm.
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2.Von der Entstehung der Islamischen Republik 1979 bis zu den 90er Jahren
2.1 Die politische und okonomische Lage; Unterdriickung durch den
Religionsstaat
Die wirtschaftliche Krise, der Druck der Weltoffentlichkeit auf den Schah wegen der
wachsenden politischen Repression im Iran und die Anderung des aufenpolitischen
Kurses der USA nach der Wahl Jimmy Carters, der genau wie Kennedy in den 60er
Jahren nicht bereit war, den Schah bedingungslos zu unterstitzen, zwangen
Mohammad Reza Pahlawi zu einer defensiveren Haltung in seiner Innenpolitik und zum
Einschlagen eines liberaleren Kurses.
Im Gegensatz zur Kennedy-Zeit flhrten jetzt das erhdhte politische Bewusstsein der
Bevolkerung, die tiefgreifenden Veranderungen der sozialen Verhaltnisse (Landflucht,
Urbanisierung usw.) und die Existenz einer entschlossenen Opposition dazu, dass sich
der Kampf fur den Sturz des Schah derart beschleunigte, dass die Regierung mit ihrem
Liberalisierungskurs kaum Schritt halten konnte. Weder war sie in der Lage, die

Situation unter Kontrolle zu bringen, noch dazu, den Widerstand niederzuwerfen.

Im Folgenden sollen die entscheidenden Stationen bis zum Sturz des Schah

stichpunktartig aufgefuhrt werden:

1. Grolke Demonstrationen von Studenten sowohl im Iran als auch im Ausland
begleiteten den USA-Besuch des Schah im Jahre 1978. Mohammad Reza
Pahlawi verhandelte mit Jimmy Carter Uber Olférderung, Waffenkaufe und die
Probleme des Irans und des Mittleren Ostens. Nach den Verhandlungen kundigte
der Schah an, sich einer Erhéhung der Olpreise zu widersetzen, was als
wirtschaftliches Entgegenkommen des Schahs gewertet wurde. Die
Weltoffentlichkeit horchte auf, als sie sah, wie hart die Polizei gegen die
Protestdemonstrationen in Washington durchgriff und so viel Tranengas
einsetzte, dass sich selbst die beiden Staatsoberhaupter von dem Gaseinsatz

betroffen zeigten.

'Serdani, Fateme: Die Stellung der Frau im Islam, Dortmund 1982, S. 81
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2. Zu den ersten revolutionaren Ereignissen im Iran gehdrten die Massenproteste

von Slumbewohnern in Teheran gegen die Zerstdrung ihrer Hauser.

3. Als dritten Einschnitt, der den Weg zur Revolution markierte, kdnnte man die
Reaktionen auf einen Zeitungsartikel bezeichnen, der Khomeini beleidigte und
verleumdete. Dieser Artikel wurde im Januar 1978 in der regierungstreuen

Zeitung Ettelaat veroffentlicht.

Dieser Artikel war der Anlass, der die Massen dazu brachte, zu zeigen, wie unzufrieden
sie mit der gegenwartigen Lage waren. Nach dem Erscheinen des Artikels gab es grof3e
Demonstrationen in Ghom, Tabriz und Teheran. Bei den folgenden Protesten in den
nachsten Wochen und Monaten kamen viele Tausende Menschen ums Leben,
Zehntausende wurden verletzt. Dass Khomeini an die Spitze dieser Protestbewegung
kam, erklart sich dadurch, dass durch die Unterdrickung in der Schahzeit Parteien oder
andere nicht religids gebundene Organisationen fehlten. Die Protestbewegung von 1960
bis 1963, die sich gegen die Bodenreform und die "Weille Revolution" gerichtet hatte
und ebenfalls von Khomeini angeflhrt worden war, war eine Allianz der Geistlichkeit mit
den Gro3grundbesitzern. Und zu Beginn der Revolution im Iran im Jahre 1977 standen
Geistlichkeit und Bazaris, d.h. die Angehorigen der traditionellen Mittelschicht und der
Kleinbourgeosie, gegen das Regime zusammen. Auch fur viele der Slumbewohner war
die Religion die einzige Zuflucht und Hoffnung, wenn sie vom Land in die Stadt
gekommen waren und dort keine Arbeit oder nur eine unter schlechten Bedingungen
fanden. Nicht zufallig stand die Verbesserung der Lage der Armen, der "Unterdrickten®,

im Zentrum der sozialpolitischen Propaganda der geistlichen Opposition. "

Die Moscheen waren der einzige Ort, an dem die Menschen sich versammeln,
diskutieren und sich organisieren konnten. Aul3erdem hatten die meisten das
Vertrauen zu nicht-religidsen Fuhrern nach dem Sturz Mossaddeghs verloren.
Khomeinis Widerstand 1963 und seine Verbannung in den lIrak liel3 ihm die

Sympathie der Massen zuteil werden. Viele der neu politisch aktiv Gewordenen

'Ende, Werner - Steinbach, Udo: Der Islam in der Gegenwart, 1991, S. 220-223
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gehdrten zur unteren Mittelklasse, die dem Islam nahe stand und sich zur Besprechung

ihrer alltaglichen Fragen und Probleme mit der Geistlichkeit beriet.

Die Realitat dieser lang anhaltenden Unterdriickung bewirkte eine
oberflachliche Allianz von oppositionellen Gruppen, deren Spektrum von
radikalen Linken bis zu Reaktiondren alle einschloss, die als alleiniges
gemeinsames Ziel und als ihren Kristallisationspunkt den Sturz des Schahs
hatten. Diese verschwommene Allianz hatte zur Folge, dass sich die
verschiedenen Schichten der Gesellschaft, ohne sich ihrer eigenen konkreten
Forderung bewusst zu sein, an dem Kampf gegen den Schah aktiv

beteiligten. *

Zum Zustandekommen der Anti-Schah-Allianz trugen in besonderem Male die
islamischen Fuhrer bei. Die politische Linke verfugte Uber keine konkrete Programmatik
und keine tiefe Kenntnis der gesellschaftlichen Vorstellungen der Geistlichkeit. Die
Guerillaorganisationen waren wegen der blutigen Niederschlagung im Jahre 1976 zu
schwach. Auch sie verflgten Uber keine Konzepte fir eine zuklnftige soziale und

wirtschaftliche Struktur des Landes und die Rolle der Religion.

Wie hat sich die politische Entwicklung auf das Leben der Menschen im Iran

ausgewirkt?

Es gibt ganz verschiedene Meinungen und Analysen zum Wesen und zu den
Eigenschaften der islamischen Regierung. Nach Ansicht aller pro-islamischen
Meinungsvertreter ist das Regime anti-imperialistisch. Sie sind der Auffassung, dass die
USA den Ausbruch des Kriegs zwischen dem Iran und dem Irak férderten, um die

Revolution zu beenden und das Land zu ruinieren.

IBill, Jaims: Mossaddegh, Naft, Nasionalisme Irani (Mossaddegh, Ol, Iranischer Nationalismus), 1989, S. 72
Vgl. Serdani, S:80
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Die Volksmodjahedien, die zwar in der Opposition sind, aber auch eine islamische
Ideologie haben, meinen: Die gesellschaftliche Stellung des Regimes sei traditionell
kleinbiirgerlich, rechtsradikal, reaktionar und vorkapitalistisch. ' Manche politisch Linke
sind der Auffassung: Die gesellschaftliche Stellung der islamischen Regierung sei
abhangig von der Bourgeoisie. Es gebe keine Unabhangigkeit vom Imperialismus flr

diesen Staat.

Da den Imperialisten bekannt war, dass die Bewegung so radikal war, dass
der Schah und sein Regime nicht bleiben konnten, fiihrten sie ein Mandbver
durch, um die Revolution abzulenken: Durch die Geistlichkeit, die auf die
Massen Einfluss hatte, lenkten sie die Bewegung von ihrem Ziel, dem Kampf
gegen den Imperialismus, ab. Um diese Politik durchfiihren zu kdnnen,
bedurfte es eines taktischen Riickziehers. Deswegen war der Schah
gezwungen, nach Agypten zu fliehen. Die Armee widersetzte sich dem Befehl
der imperialistischen Staaten nicht, sondern verkiindete ihre Solidaritat mit
den Massen. Obwohl der Aufstand die Pldne der Imperialisten gestért hatte,
und nicht alles gemal3 der Verhandlungen zwischen Bazargan und Beheschti
mit Hoiser und Ramsay Clark (Spitzen der iranischen Regierung und
amerikanische AuBenpolitiker) lief, zerstérte das aber dennoch nicht die Basis
der Verhandlungen: Nach dem Aufstand kam die islamische Regierung an die
Macht. Also gelang es dem Imperialismus, in seiner neuen kolonialistischen
Politik vorzutduschen, die islamische Regierung sei nationalistisch und anti-

imperialistisch. 2

Nach dem Umsturz der Schah-Regierung verbot dann das islamische Regime Schritt fur
Schritt wieder alle unabhangigen Organisationen, Parteien und freien Medien. Im Laufe
des iranisch-irakischen Krieges wurden hunderttausend politisch Andersdenkende
verhaftet, viele hingerichtet. Jeder Volkswiderstand gegen die immer noch schlechten

Lebensbedingungen, die Verteuerung der Waren oder

'Gorgin, Atefeh: Fasli dar Gole Sorkh (Jahreszeit der Rosen), 1982, S. 79
%ebd. S. 28-32
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ahnliches wurde als Antirevolution niedergeschlagen. Drei Millionen oppositionelle

Iranerinnen und Iraner mussten emigrieren.

Die Politik der iranischen Regierung ist heute von zwei Strdbmungen gepragt. Der
Unterschied zwischen den beiden Richtungen wird jeden Tag groRRer. Der eine Zweig
unter Prasident Rafsandjani weil3, dass die Wirtschaftskrise im Iran zu einer Explosion
fuhren kann. Diese Explosion der Unzufriedenheit wirde die Islamische Republik
stirzen. Das politische Programm dieser Gruppe fir den Aufbau der Wirtschaft und die
Entstehung neuer Arbeitsplatze stellt folgende Punkte in den Vordergrund: Verstarkung
der Privatisierung, Anlocken von auslandischem Kapital, Wiederanwerbung der

geflohenen Spezialisten, Aufnahme von Auslandsdarlehen.

Um dieses Programm verfolgen zu koénnen, war die Regierung Rafsandjanis
gezwungen, ihre Beziehungen zu den Grofimachten zu normalisieren. Sie versuchte
das Vertrauen der westlichen Staaten zu gewinnen und Sicherheit und Stabilitat far
auslandisches Kapital zu schaffen. Die andere politische Strémung war sich mit der
Regierung Rafsandjani nur darin einig, dass der Sturz des islamischen Staates
verhindert werden sollte. Sie war aber der Auffassung, dass Rafsandjanis Konzept der
Offnung des Landes die sozialen und politischen Werte vernichten wirde. Die

wirtschaftliche Krise sei nicht von Bedeutung, Isolation sei der richtige Weg.

Die Politik Rafsandjanis hat bisher nicht gefruchtet. Die einschneidenden
Veranderungen in der Weltlage haben einen Erfolg verhindert. Zu diesen
Veranderungen zahlen das Ende des kalten Krieges und ein damit rucklaufiges
Interesse an Rustungsinvestitionen, das Ende der Konkurrenz der beiden GroRméachte
USA/UdSSR und damit das Ende des Werbens der beiden um die Gunst anderer
Staaten, die anhaltende Wirtschaftskrise in den Vereinigten Staaten usw. ' Auch das
Vorhaben Rafsandjanis, Kapital ins Land zu locken, gelang nicht. Seit dem Zerfall der
Sowjetunion wird vorwiegend im Osten investiert. Nur nach langem Bemuhen gewahrte
die Weltbank dem Iran einen Kredit von 300 Millionen Dollar. Es bleibt die Frage, warum

ein Land mit reichem Olvorkommen Darlehen

'Hossein, A.: Ayandeye Tahawwolate Iran (Regim wa Opozision) (Zukunft der iranischen Entwicklung, Regierung
und Opposition). In AGHAZINOW, Hefte 21/1992, S. 15, 16
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braucht. Auch in den letzten 14 Jahren sorgte das Erddl fur den groRten Teil des
iranischen Einkommens, doch wurde dies hauptsachlich flr militarische Zwecke,

Propaganda und Sicherheit ausgegeben.

Der Export von Rohstoffen oder Produkten aufer Ol ist im Vergleich zur Vor-
Revolutionszeit noch gesunken. 1984 bestand der Export des Irans zu 96% aus Erddl.
Im Vergleich zu 1978 ist der Import von Konsumgutern im Jahre 1983 um 45%
gestiegen. Importiert werden aber nicht nur Konsumguter, sondern auch Rohstoffe und

Produktionsmaschinen.

Die Flachen, auf denen Getreide angebaut wird, sind im Vergleich zur Schahzeit noch
kleiner geworden. Der Import von Weizen ist dreimal groRer als vor der Revolution.
Wegen der schlechten Agrarpolitik und der geringen Unterstitzung der Bauern hat sich
das Verhaltnis zwischen Stadt- und Landbevolkerung umgekehrt. Heute sind 65% der
Iraner Stadter; vor der Revolution lebten 65% auf dem Land. Die Menschen verlassen
ihre Dorfer und leben am Rand der Stadte. Teheran hat zehn Millionen Einwohner,
Karadj und Mashhad jeweils drei Millionen. Sie leben in den Stadten ohne Wasser,
Strom, StralRen oder Schulen. Es gibt keine Geburtenkontrolle. Das
Bevolkerungswachstum liegt bei jahrlich 3%. Die Arbeitslosigkeit liegt bei 22%, die

Inflation steigt taglich und verteuert vor allem die Lebensmittel. 2

Solche wirtschaftlichen Zustande und zudem politische Unterdriickung kénnen nicht
lange Zeit ertragen werden. Im Fruhjahr 1992 gab es die grofte Aktion nach der
Revolution gegen die islamische Regierung in Mashhad, Arak und Schiraz. 4000
Demonstranten, vorwiegend Slumbewohner, setzten Banken und staatliche Gebaude in
Brand. Ohne Waffen stirmten sie allein in Mashhad sechs Polizeireviere. Diese
Aktionen waren spontan, das Regime konnte nicht behaupten, sie seien von
Volksmodjahedien oder anderen anti-revolutiondren Gruppen organisiert worden.> Die

Erklarung der Vorgange aus Sicht der Regierung: "Das war der Pdbel, Lumpengesindel

'Tehrani, Bahram: Pagyuheshi dar Eghtesade Iran (Forschung in der iranischen Wirtschaft 1965 - 1985) . Bd.1,
1985, S. 428

?Vgl. Hossein, S. 3

*ebd. S. 1-5
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und Abschaum." In Mashhad wurden 300 Demonstranten, in Schiraz 240 verhaftet, je

vier von ihnen wurden hingerichtet.

Solche Aufstande kénnen kaum bewusst organisiert werden. Es gibt ja keine Parteien
oder andere Einrichtungen mehr. Viele Intellektuelle, die eine Fuhrungsrolle hatten
ubernehmen konnen, leben im Exil, viele wurden verhaftet oder hingerichtet. Durch
Brutalitat und o6ffentliche Hinrichtungen versucht die Regierung Angst zu verbreiten. Nur
so kann sie sich der Unzufriedenheit der Massen erwehren und versuchen, ihren Sturz

zu verhindern.

Die Soziale Bewegung und Khatami

Die soziale Ungerechtigkeit und die unerflllten Forderungen der Revolution flihrten ab
Mitte der 90er Jahre zu einer ernst zu nehmenden sozialen Bewegung im Iran. Die
soziale Unzufriedenheit der Bevdlkerung resultierte aus zwei Hauptproblemen. Zum
einen fuhrte die schlechte wirtschaftiche Lage, die mit hoher Inflation und
Preiserhbhungen einher ging, zu einer groRer werdenden Kluft zwischen Arm und
Reich, wobei sich die soziale Situation der Unterschicht immer mehr zuspitzte und diese
Bevolkerungsgruppe zunehmend verarmte. Gerade die Unterschicht, die sich fur die
Revolution und den acht Jahre lang dauernden Krieg geopfert hatte, sah sich nun mit
einem Regime konfrontiert, das nicht in der Lage war, ihre existenziellen Bedtrfnisse zu
erfullen. Zum anderen bezogen sich die Anspriche dieser Bewegung auf mehr
Demokratisierung und Meinungsfreiheit, da jede kritische AuBerung als ,gegen den
Fuhrer und ,gegen den Islam® abgestempelt und entsprechend sanktioniert wurde.
Sogar die verschieden Stromungen der Andersdenkenden in der Regierung wurden mit
solchen Behauptungen niedergeschlagen .Die fehlende Pressefreiheit und der Mangel
an individuellen Rechten in einer burgerischen Gesellschaft waren die treibende Kraft fur
die Basis der sozialen Bewegung Mitte der 90er Jahre im Iran. Eine Stromung
innerhalb der Regierung nahm diese Entwicklung rechtzeitig wahr, denn sie
wusste, dass diese soziale Bewegung die Existenz des Staates gefahrden

konnte. Das Projekt der ,Politischen Entwicklung“® im Iran und die

1
ebd. S. 7
? Das Projekt der ,,Politischen Entwicklung® wurde Anfang der 90er Jahre von einem Teil Andersdenkender
innerhalb der Regierung gebildet.
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Prasidentschaftswahl von 1997, bei der Khatami als Sieger hervorging, gelten als die
Ergebnisse dieser sozialen Bewegung fur Gerechtigkeit und Demokratie. Abdollkarim
Sorusch und Akbar Gandiji sind die Theoretiker des Projekts der “Politischen
Entwicklung®, das von einer bestimmten Stromung innerhalb der Regierung gebildet
wurde. Allerdings entstand dieses Projekt nicht aus sich heraus, sondern als Reaktion

auf die bereits bestehende soziale Bewegung in der Bevolkerung.

Ende der 90er Jahre fuhrte die Auseinandersetzung zwischen dieser sozialen
Bewegung und dem Regime zu einer brutalen Gewaltwelle, der sogenannten
.Mordkette“, die angeblich von einer unbekannten fundamentalistischen Gruppierung
durchgefuhrt wurde. Eine Reihe von bekannten Schriftstellern, Journalisten und die
FUhrung der oppositionellen Gruppen fielen dieser ,Mordkette® Ende der 90er Jahre
zum Opfer: Dariusch und Parwaneh Foruhar, Madjid Scharif, Piruz Dawani, Mohammad
Mokhtar und Mohammad Djafar Puyandeh und viele andere waren alle nach einer
grausamen Methode zuerst erwlrgt und dann mit vielen Messerstichen attackiert
worden. Nach Aussage der Regierung waren einige Mitarbeiter des iranischen

Sicherheitsdienstes an dieser Gewaltwelle beteiligt.”

1999 wurden Studentinnen in ihren jeweiligen Wohnheimen tberfallen und misshandelt.
Diese brutalen Ubergriffe fiihrten zu einer Mobilisierung der Studentenbewegung. Die
Demonstration der Studentlnnen wurde niedergeschlagen. Zudem wurden 25 Zeitungen
und Zeitschriften, die Khatami unterstitzten, verboten.

Die Eigenschaften dieser sozialen Bewegung lassen sich wie folgt zusammenfassen:

An ihr nehmen Studierende, Intellektuelle und Angehdrige der Unter- und Mittelschicht
teil. Der Altersdurchritt dieser Bewegung liegt in etwa bei 25 Jahren, was sicherlich
damit zusammenhangt, dass die Halfte der iranischen Bevoélkerung unter 20 Jahre alt
ist. Das erste Ziel der Bewegung ist die Etablierung einer burgerlichen Gesellschaft im
Iran. Die Sakularisierung des Staates, mehr soziale Gerechtigkeit, und die Ahndung der

Tater der sogenannten ,Mordkette® sind weitere Forderungen.

! Gandji, Akbar: Das dunkle Gespensterhaus, 2000, S. 19
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In Abgrenzung dazu hat das Projekt der ,Politischen Entwicklung“ eigene Merkmale: Die
Basis dieser Stromung ist die intellektuelle Auslegung der Religion. Der Islam-
Theoretiker Gandji unterscheidet zwei historische Perioden, Moderne und Vormoderne.
Er ist der Auffassung, dass ldeologie, Revolution, Faschismus, Freiheit, Liberalismus,
Sakularisation, Modernitat, Burgerliche Gesellschaft etc. als Phanomene insgesamt der
Moderne zugehdren. Es gebe keine Revolution in frihislamischer Zeit, da diese Epoche
nicht zur Moderne gehére." Im Islam gebe es keine Elemente wie Demokratie,
Faschismus oder Liberalismus, da diese nur in einer modernen Gesellschaft vorstellbar
und existent sein kdnnten. ,Heute wollen wir eine burgerliche Gesellschaft. Die erste
und wichtigste Eigenschaft einer burgerlichen Gesellschaft ist die Trennung zwischen
der Privat-Sphare und der Staats-Sphare. In einer modernen Gesellschaft darf die
Regierung sich nicht in die privaten Sphare, wie Kleidung, Gedanken etc. einmischen.*?
Mit dieser Auslegung meinen diese Islamtheoretiker die Trennung zwischen Staat und
Religion, was eigentlich der Basis des Islam widerspricht, da der Prophet immer nicht
nur als Religionsflihrer, sondern immer auch als Staatsflhrer in frihislamische Schriften
auftaucht. Dass in der heutigen Gesellschaft des Iran die Verknupfung von Religion und
Staat auf Dauer nicht mehr moglich zu sein scheint, gilt als eine ernsthafte Gefahr fur
die Islamische Republik. Ein weiteres Merkmal dieses Projekts der ,Politischen
Entwicklung® ist seine Methode, Forderungen durchzusetzen. Diese Theoretiker sind der
Auffassung, dass man mit Hilfe von Dialog und Reformen, aber ohne Gewalt und
Revolution den Staat reformieren kann, da Gewalt Chaos und eine neue Spirale der
Gewalt erzeuge.’

Das Projekt erkennt zwar das Regime als legal an, stimmt aber nicht mit der
Kernpolitik der islamischen Regierung Uberein, da diese ihren Forderungen nach
Sakularisierung widerspricht. Deswegen ist es fraglich, ob nur durch Dialog und
einzelne Reformen ein Machtwechsel zu Stande gebracht werden kann. An
dieser Stelle sollte daran erinnert werden, dass die fanatischen, konservativen
Krafte innerhalb der islamischen Regierung uber grofe Macht innerhalb des

Militars und

! Gandji, Akbar: Die faschistische Auslegung der Religion und der Regierung, 2000, S.203
2
ebd. S.208
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der Justiz verfligen. Dialog und Wille zur Reform sind dem gegenuber relativ machtlose
Instrumente.
2.2 Die Rolle der Frau

2.2.1 Frauen in der Revolution von 1979

Die wirtschaftliche Krise, die Verscharfung der politischen Unterdrickung im Iran, der
Druck der Weltoffentlichkeit und die Anderung des auBenpolitischen Kurses der USA
nach der Wahl Jimmy Carters flUhrten zu einer verstarkten Anti-Schah-Bewegung und

zur Bildung einer oberflachlichen Allianz von verschiedenen oppositionellen Gruppen.

In dieser Allianz, die sich sehr fruh wegen der unterschiedlichen Forderungen der
verschiedenen Schichten spaltete, beteiligten sich auch Frauen. Ein besonderes

Merkmal der massiven Demonstrationen im Jahre 1979 war die Teilnahme von Frauen.
Welche Frauen nahmen an der Anti-Schah-Bewegung teil? -

- Die Frauen der Bazaris nahmen in gro3er Zahl an der Revolution teil. Die Bazaris, d.h.
die Angehoérigen der traditionellen Mittelschichten und der Kleinbourgeoisie, gehoérten
zusammen mit den stadtischen Randgruppen zu den wichtigsten "Opfern" des
weltmarktorientierten Industrialisierungsprozesses im Iran. Gerade aber der iranische
Bazar lebte traditionell in enger Symbiose mit der schiitischen Geistlichkeit. Die Frauen
dieser sozialen Klasse legten den Schleier nach dem Sturz Reza Schahs rasch wieder

angelegt.

- Neben dieser traditionellen Mittelschicht hatte sich aber im Laufe der 60er und 70er
Jahre immer starker eine "moderne weibliche Mittelschicht" herausgebildet, die in

wachsendem Malie einer aulderhauslichen Erwerbstatigkeit nachging.

Was Generationen von "emanzipationswilligen" Frauen als Symbol weiblicher
Unterdrickung und Ausgrenzung vom gesellschaftlichen Leben angesehen
hatten, wurde von ihnen plotzlich zum Symbol des weiblichen Widerstands
gegen das Schah-Regime uminterpretiert. Frauen benutzten in Anti-Schah-

Demonstrationen

"ebd. S.225
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Parolen wie "Unsere Fahne im Kampf gegen das Schah-Regime ist der Tschador bzw.

das Kopftuch".

Das ldol der islamischen Intellektuellen war zu dieser Zeit Ali Shariati, der 1977 im
Londoner Exil ermordet wurde. Er kritisierte sowohl die frauenfeindliche islamische
Tradition als auch die kritiklose Ubernahme des westlichen Frauenideals durch die
Frauen der iranischen Ober- und oberen Mittelschicht. Er meinte, die Frauen seien im
Westen Waren, deren einziger Wert ihre Sexualitat sei. Als Alternative zu diesem
Frauenbild sah er die Lebensgeschichte der "heiligen Fateme", der Tochter des
Propheten Mohamed. Fateme war eigenstandig in politischen und religidsen Fragen und

beteiligte sich aktiv an der Lésung gesellschaftlicher Probleme.

- Selbst die weiblichen Mitglieder der iranischen Linken, die haufig aus der Mittelschicht
stammten und grundsatzlich schleierfeindlich gesinnt waren, gingen aus Protest gegen
Reza Schah mit Tschador auf die StralRe und nahmen an Protestdemonstrationen
gegen das Schah-Regime teil. Ab September 1978 wiesen viele Parolen gegen das
Schah-Regime eine deutliche religiose Pragung auf. Die Forderung nach einer
islamischen Republik wurde laut. Frauen schrieen: "Unsere Fahne im Kampf gegen das

Schah-Regime ist der Schleier!"

Die Frage, warum die religidse ldeologie so stark in dieser Bewegung dominierte, kann
man vielleicht so beantworten: Ab 1953 waren alle fortschrittlichen kulturellen
Entwicklungen der westlichen Welt vom Iran ferngehalten worden. Die Zerschlagung
aller Ansatze zur Entwicklung einer alternativen kulturellen Szene (Zensur bei Presse,
elektronischen Medien, Film usw.) trug sicher ihren Teil dazu bei, dass sich im Laufe der
70er Jahre die religiose ldeologie sogar bei einem Teil der Intellektuellen wieder eine
betrachtliche Anhangerschaft eroberte. Nebenbei spielten die Moscheen als einzige
legale Kommunikationsstatte fur Schahgegner eine politisch zentrale Rolle. Dieses
Faktum begunstigte natlrlich entscheidend die Hegemonie der religidsen Ideologie in

der Anti-Schah-Bewegung. 2

'Tran-Intiative Frankfurt (Hrsg.) : Unterdriickung und Widerstand, Frankfurt 1981, S. 11-14
2
ebd.
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Die erste Anti-Schah-Demonstration von Frauen fand am 7. Januar 1978 in Mashhad
statt. ' Jedes Jahr in der Schah-Zeit wurde der 7. Januar als Tag der Befreiung der Frau
gefeiert. An der Demonstration vom 7. Januar 1978 nahmen 100 Frauen teil, die sich
demonstrativ in Tschadors hullten. Sie wollten so gegen das Vorbild der westlichen Frau
protestieren, das ihnen einst von Reza Schah aufgezwungen worden war. Es gab
allerdings noch mehrere Grinde, warum die Frauen mit Schleier an der

Demonstrationen teilgenommen haben:

1) Viele Frauen legten den Schleier an, um nicht von der SAVAK (Geheimpolizei)
erkannt zu werden. Im Jahre 1983 wurden im Evin-Gefingnis ein paar Bilder von
Frauen ausgestellt, die 1979 an Demonstrationen teilgenommen hatten. Meine Freundin
erkannte sich zufallig auf einem der Photos wieder. Als ich sie fragte, warum sie einem
Schleier trug, sagte sie:
Ich war Krankenschwester in einem militarischen Krankenhaus, und ich hatte
Angst, von der SAVAK erkannt zu werden.
Es gab damals ganz verschiedene Grinde, einen Schleier anzulegen. Manche jungen
Leute sahen in dem Schleier in jener Zeit eine neue Dimension im Leben. Eine

Schulerin sagte in einem Interview 1979 mit Bahman Nirumand:

Ich trage seit drei Jahren das Kopftuch. Damals sah unsere Gesellschaft
anders aus und fiir mich war der Schleier der beste Schritt, mich zu
emanzipieren. Ich habe allerdings bis jetzt keinen Tschador getragen. Das
Kopftuch ist ein Zeichen meiner Persénlichkeit. Ich wollte damit zeigen, dass
ich anderes denke. Nur wenige Frauen trugen damals ein Kopftuch, und
gerade diese Frauen wurden von dem Schah-Regime verfolgt oder standen
unter Kontrolle(...)JAngesichts der Entwicklung nach dem Aufstand kann
ich mit dem Tragen des Kopftuchs nicht mehr einverstanden sein, weil
ich mich vor den Menschen, die den Islam reaktionédr auslegen,

unterscheiden

' Agheli, Bagher: RuzshomareTaricke Iran - Machrute ta engehelabe Eslami (Iranische Geschichte von der
Verfassungsbewegung bis zur Islamischen Revolution), Teheran 1991, S. 337
*SAVAK: Die gefiirchtete Geheimpolizei, die vom Schah-Regime eingerichtet wurde.
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mdéchte(...). Ich méchte es ablegen. Aber dies in unserer Gesellschaft zu

praktizieren, ist eine sehr schwierige Sache {(...) '
2) Traditionelles Werte - und Rollensystem

Das traditionelle Werte- und Rollensystem war im Iran stets stark verankert. Mohammad
Reza Schah glaubte irrtimlicherweise, dieses Wertesystem durch eine bessere
Frauenbildung verandern zu konnen. Er setzte sich deshalb besonders fur die Bildung
von Frauen ein. Die Anzahl der gebildeten Frauen erhohte sich so auch in den 60er und
70er Jahren. Im Jahre 1966 waren 18% der Frauen alphabetisiert, und im Jahre 1971
waren es 26%. Der Anteil der Studentinnen stieg von 24% im Jahre 1971 auf 28% im
Jahre 1975. 2

Mehrere Studien zeigen, dass die Bildung der Frauen ihr traditionelles Rollenverhalten
nicht veranderte. Im Jahre 1970/71 wurde z.B. eine Studie von John und Margaret
Gulich in Isfehan (Mitte des Iran) durchgefiihrt. Die Studie stitzte sich auf 174 Frauen
und ihre Ehemanner. Sie zeigte, dass die Grundschulbildung der Madchen das fruhe
Heiratsalter nicht heraufsetzte und den traditionellen Lebensweg einer Frau nicht
veranderte. Die Studie zeigte ferner, dass sogar héhere Schulbildung kaum etwas im
Leben der Frauen bewirkte. ® Eine andere Studie prasentiert ein ahnliches Resultat:
Diese Studie wurde von dem amerikanischen Forscher Farnoodymeher an funf grof3en
Universitaten in Teheran durchgefuhrt, Testgruppe waren 174 Studenten, darunter 113
Studentinnen. Alle waren zwischen 16 und 26 Jahre alt. Die Studie kam zu dem
Ergebnis, dass die Frauen ihre untergeordnete Position im Leben akzeptierten. Sie
wollten ihre Erfolge haufig verheimlichen, und sie hatten nicht den Wunsch, in typische
Mannerdomanen einzudringen. Obwohl sie sich ihrer Diskriminierung bewusst waren,

setzten sie sich nicht fiir inre Rechte ein. *

"Nirumand, Bahman: IRAN - Neue Diktatur oder Friihling der Freiheit?, 1979, S. 193

Goruhe Baresi Masaele Zanan: Gozareshe Waziate Edjtemaie Zanan (Bericht iiber die soziale Lage der Frauen),
1990, S. 13,14

3Gulick,John - Gulick, Margaret:The Domestic Social Environement of Women and Girls in Isfahan, Iran. In:
Women in the Muslim World, 1978, S. 519

*Farnoodymeher, Nehzat Salehian: Psychlologica Survey of Attitudes toward Equal Righs of Women (Iran), (Ph. D.
din, United states international University, 1975). In: Sanasarian, Eliz: The Women’s Rights Movement in Iran,
1982, S. 108
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Diese Studie bewies, dass sich das traditionelle Werte- und Rollensystem im Iran trotz
Madchen- und Frauenbildung in der Zeit Mohammad Reza Schahs kaum geandert
hatte. Studentinnen sahen sich immer noch in einer untergeordneten Position und waren
davon uberzeugt, dass Manner alles besser konnten. Es gibt zwei Grinde dafur, dass
die Bildung das traditionelle Werte- und Rollensystem nicht verandert hat. Zum einen

war der Druck der Familie sehr grof3. Die Schriftstellerin Zensarian schrieb:

Schon vor der Revolution war ich Zeugin, dass manche Schilerinnen und

sogar Studentinnen den Schleier anlegten, wenn ihre Nachbarn kamen. '

Zum anderen wurden Frauen auch in Schulblichern immer wieder auf den zweiten Rang
verwiesen. Frauen tauchten als Mdutter, Freundinnen, Lehrerinnen oder Studentinnen

auf, Manner als Arzte, Wissenschaftler, Helden oder Meister.

Eine andere Erklarung flr das Festhalten am Schleier gibt Ghodsi Ghazinur, eine

Kinderbuchautorin, im Jahre 1979:

Viele junge Mé&dchen, die jetzt wieder den Schleier tragen, haben sich selbst
dazu keine Gedanken gemacht, es ist fiir sie eine Mode. Friiher haben sie die
kurzen Rbcke angezogen, dann die langen, als es Mode wurde(...) Meiner

Ansicht nach ist das Schleiertragen auch eine Modewelle. 2

Viele Frauen wollten zudem ihren Protest gegen die nach Westen orientierte Regierung
in den Zeiten Reza Schahs zeigen. Sie trugen den Schleier nur aus Solidaritat mit der
Anti-Schah-Bewegung und nicht aus eigener religioser Motivation. Der
Revolutionsfuhrer Khomeini versprach den Frauen in Paris, die Rechte der Frauen nicht

anzugreifen.

Unter anderem verwies er darauf, dass den Frauen in der Kkinftigen
Islamischen Republik jeder Beruf offen stehen werde und sie sogar die

héchsten Staatsdmter bekleiden kdénnten; und natiirlich werde es keinen

'Sanasarian, Eliz: The Women’s Rights Movement in Iran, 1982, S. 109
*Iran-Initivative Frankfurt (Hrsg.) : Unterdriickung und Widerstand, 1981, S. 30
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Zwang fiir die verweltlichten Frauen geben, sich in einen Tschador (Schleier)

zu hiillen, wenn sie dies nicht wiinschten. ")

Khomeini hielt seine Versprechungen nicht. Schon zwei Wochen nach seinem
Ankommen in Teheran forderte er, das bestehende Familiengesetz (GFS) abzuschaffen,
da es anti-islamisch sei. Am 7. Marz 1979 kundigte Khomeini an, dass Frauen, die in
staatlichen Einrichtungen arbeiteten, einen Schleier tragen mussten. Diese Forderung
fuhrte einen Tag spater zu einer grolien Demonstration, an der 5000 bis 8000 Frauen
teilnahmen. Die Demonstration dauerte insgesamt finf Tage. Neben der Aufhebung des
Schleierzwanges forderten die Frauen das Familiengesetz zuriick sowie gleichen Lohn

fur gleiche Arbeit.

Diese Demonstration wurde von der Hezbollah-Gruppe, die aus islamischen Fanatikern

bestand und inoffiziell von der Regierung unterstutzt wurde, niedergeschlagen.

Die Demonstration verursachte die Entstehung so mancher Frauenorganisation und sie
bewies, dass Frauen gemeinsam etwas bewirken konnten. Aulerdem flhrte die
Demonstration am 10. Marz 1979 zu einer Frauenversammlung im Justizministerium.
Obwohl islamische Fundamentalisten den Strom im Gebaude abschalteten, um die
Veranstaltung zu verhindern, fand die Konferenz im Kerzenschein statt. Hier einige

Auszuge aus ihrem Sitzungsprotokoll:

1. (...) Die Anstandigkeit einer Frau hangt nicht vom Tragen der von oben
angeordneten Kleidung ab. Jeder Frau soll es selbst Uberlassen werden, wie sie

sich der Kultur ihrer Region entsprechend kleidet.

2. Jegliche Ungleichheit zwischen Mann und Frau in den Gesetzen (u.a. im

Arbeitsgesetz) muss beseitigt werden. 2

Frauenorganisationen und Frauengesellschaften hatten an dieser Konferenz

teilgenommen. Darunter waren Gewerkschaften von Lehrerinnen,

'Vgl. Sensarian, S. 120
*Mein Interview mit Shahin, die an der Frauenversammlung im Jahre 1979 teilnahm. Das Interview wurde am 20.
Dezember 1992 in Berlin durchgefiihrt.
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Krankenschwestern, Arztinnen, Juristinnen usw. Die kleinen linken Frauengruppen
spielten in der Versammlung eine wichtige Rolle. Doch wurden sie von den grof3en
linken Organisationen kaum unterstitzt. Diese betonten immer wieder die Gemeinschaft
des Kampfes von Frauen und Mannern gegen den gemeinsamen Feind, die Einbettung
des Frauenkampfes in den Kampf gegen den Imperialismus und gegen die Reaktionare
usw. ,Sazemane Enghelab Zanane Mobarez®, die Revolutiondre Organisation der

kdmpfenden Frauen, meinte z. B.:

Das Ziel unser Organisation besteht nicht darin, die Konflikte zwischen
Ménnern und Frauen aus der Oberschicht zu regeln, sondern vielmehr gegen

diese Klasse zu kampfen. '

Ashraf Dehghani, eine der bekanntesten Volksfadayan-Kampferinnen schrieb im "Epos

des Widerstandes", einem Bericht Uber ihre Erlebnisse in den Gefangnissen des Schah:

Mann und Frau, zu Revolutiondren geworden, kdmpfen gemeinsam fiir eine
Gesellschaft, in der sich die Frage, ob die Frauen liberhaupt fahig sind, die
Freiheit zu geniel3en, oder welches Mal3 an Freiheit man ihnen zugestehen

soll, gar nicht erst stellt. 2
Mit solchen Begrindungen wurde die Frauenfrage in den Hintergrund gedrangt.

Die erwahnte Demonstration der Frauen gegen die ruckschrittiche Frauenpolitik
Khomeinis vom 8. Marz 1979 veranlasste 2500 islamische Frauen, auf Befehl von
Khomeini auf die Strale zu gehen und gegen die unverschleierten Frauen zu

demonstrieren. lhre Parole war: Tod den ausldndischen Puppen!

Die Ereignisse im Jahre 1981 zeigten aber noch eine ganz andere Vorgehensweise der
Islamischen Republik gegen Frauen. In diesem Jahr wurden hundert Manner und

Frauen verhaftet und hingerichtet.

'Internationalismus-Kollektiv (Hrsg.): Frau und Revolution im Iran, Hannover 1980, S.21
*Dameshgari, Roghie: As Randjeh wa Razme Zanan (Von Bemiihungen und Kampf der Frauen), Teheran, o. J., S.
25
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Nach einer Demonstration von Volksmodjahedien gegen das Regime wurden zwolf
Madchen im Alter zwischen 16 und 18 Jahren hingerichtet. Sie hatten sich alle als
Modjahed (Kampferinnen) vorgestellt und es abgelehnt, ihren Namen zu sagen.

Ayatollah Mohammad Gilani, der Richter der Geistlichkeit, sagte in einem Interview:

Nach dem Islam ist ein neunjdhriges Mé&dchen volljahrig. Fiir uns gibt es
keinen Unterschied zwischen einem neunjéhrigen Méadchen und einem 40

Jéhrigen Mann. !

Frauen wurden also genauso hart bestraft wie Manner. Aber hatten sie auch die

gleichen Rechte?

2.2.2 Die rechtliche Lage der Frauen in der Islamischen Republik

Die ersten islamischen Reformen in der Frihzeit der Revolution, die Frauen betrafen,

waren die folgenden:
1. Verbot des Gemeinschaftsbadens sowie des 6ffentlichen Frauensports
2. Verbot fur Frauen, ein richterliches Amt zu bekleiden
3. Verbot der Abtreibung

4. Herabsetzung des Mindestalters zum Heiraten. Frauen durften nun schon im
Alter von 13 Jahren heiraten. Vorher lag das Mindestalter fir Frauen bei 18

Jahren.

5. Abschaffung des Familiengesetzes (GFS), weil es in seiner Einschrankung der
Polygamie, des alleinigen Scheidungsrechts des Mannes, der Erleichterung der

Scheidung fur Frauen etc. gegen den Geist des Islams verstol3e.

6. Prugel- und Todesstrafe fur Ehebrecherinnen, Prostituierte, Homosexuelle etc.

'Vgl. Sansaran
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Im Islam ist es gesetzlich erlaubt, in standiger Ehe mit bis zu vier Frauen zu leben. Aber
in der Islamischen Republik des Iran sind Schiiten an der Macht, und die islamische
Tradition des Schiitentums erlaubt zusatzlich eine unbegrenzte Zahl voribergehender

Ehefrauen. Mit anderen Worten: Das Schiitentum legalisiert die Prostitution.

Ein Jahr nach der Revolution wurde ein Sonderzivilgericht eingesetzt. Der Direktor des
Gerichts, Mahdawi Dermani, sagte in einem Interview mit Zane Ruz zu einem

Protestbrief von Frauen:

Viele Frauen miissen mit einer zweiten Ehefrau des Mannes leben. Jeder Mann
hat das Recht, eine zweite und dritte Frau ohne offizielle Anmeldung zu sich zu
nehmen. Fir die offizielle EheschlieBung muss er dann nur noch mit zwei Zeugen

bei dem entsprechenden Amt erscheinen.,’

Das Recht auf Polygamie blieb in der Islamischen Republik also weiterhin bestehen. Der
Unterschied zwischen der Polygamie in der Schahzeit und heute ist folgender: In der
Schahzeit ermutigten die Gerichte wegen ihrer Blrokratie nicht gerade zur Polygamie,

heute tun sie es.

Grundsatzlich ist im Islam das Scheidungsrecht ein Recht der Manner. Frauen konnen
sich nur unter bestimmten Bedingungen scheiden lassen. Diese Bedingungen mussen
vorher im Ehevertrag festgeschrieben werden. Grinde waren z.B. Polygamie oder

Prugel. Das ist ein Gesetz direkt aus dem Koran.

Die Praxis sieht meist jedoch anders aus. Normalerweise entscheiden die Eltern fur das
Madchen in der islamischen Gesellschaft und sie achten nicht darauf, was ihrer Tochter
in Zukunft passieren kann. Sie wollen ihre Tochter in der Regel aus finanziellen Griinden
schnell verheiraten. Nach den Angaben der Islamischen Republik reduzierte sich die
Anzahl der Scheidungen von 9% im Jahre 1971 auf 8% im Jahre 1985. Im Jahre 1990
wurden 436.840 EheschlieBungen und 32.697 Scheidungen angemeldet. 2

'0.V.: Mosahebe Ba Mahdawi Kermani (Interview mit Mahdawi Kermani). In ZANE RUZ, Heft 801/1981, S. 7
Vgl. Goruhe Baresi Masaele Zanan, S. 85
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Das einseitige Scheidungsrecht der Manner und die Moglichkeit zur Polygamie wurden
mehrere Male in den letzten 15 Jahren sogar in islamischen Frauenzeitschriften
kritisiert. So berichtete z.B. die Reporterin von ,Payame Hadjar® ,Botschaft von Hadjar,
uber einen Tag im Justizministerium:
Eine Frau erzahlte :"Ich bin Angestellte, mein Mann hatte mit meinem Geld
und meinem Auto unter dem Vorwand der Teilnahme an einem religiosem
Unterricht eine Verabredung mit einer Frau. Jetzt sagt er, dass er mit der
Frau verheiratet ist'(...)
Eine andere Frau schrie: "Ist das Gerechtigkeit? Nach 30 Jahren Ehe ist mein
Mann mit einem 18jahrigen Madchen verheiratet und nun sagt mir der
Richter: Du kannst das akzeptieren oder dich scheiden lassen. So ist das:
Frauen waren in der Schahzeit unterdruckt aber jetzt werden sie noch starker

erniedrigt.”

Warum beharren die Méanner auf diesem Gesetz (Polygamie) , das nicht als
ein Recht der Manner, sondern zur Reform der Gesellschaft in der Friihzeit

des Islam in Kraft trat?

Derartige Kritik fuhrte im Jahre 1993 endlich zur Reform des Scheidungsgesetzes, nach
einer 10-monatigen Debatte im Parlament. Nach diesem Gesetz kdnnen sich die
Manner von ihrer Ehefrau nicht mehr einseitig scheiden lassen, das Sonderzivilgericht
muss vielmehr eine Genehmigung erteilen. AuRerdem konnen Frauen fur ihre Arbeit, die
sie im Haus ihres Mannes verrichten, Geld verlangen. Bei Scheidungsfallen und
Familienstreitigkeiten im Gericht durfen Frauen als beratende Richterinnen tatig sein
und so ihr eigenes Geschlecht unterstiitzen. Diese Anderungen nach der Revolution
haben unter dem Druck der Frauen stattgefunden. Viele Frauenzeitschriften, wie z.B.
Zanan (Frauen), Ubten Kritik daran, dass Frauen kein Recht haben, Richterinnen zu

werden. Sie haben dies sogar vom islamischen Standpunkt aus kritisiert.

Obwohl die Reform des Scheidungsrechts flr die Frauen positive Veranderungen
brachte, kann man das neue Gesetz nicht progressiv nennen. Die Frau kann

nach

lebd.
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diesem Gesetz z.B. nicht die Halfte des ehelichen Vermdgens besitzen, sondern sie

kann nur ein Entgelt fur ihre Tatigkeiten im Haushalt verlangen.

Die Liste jener Falle, in denen die Frau im islamischen Recht benachteiligt sind, lieRRe
sich noch endlos fortfuhren. So erben Frauen in der Islamischen Republik nur halb so
viel wie ihre Bruder; auRerdem wird den Frauen das Recht auf die Auslbung des
Richterberufes verwehrt. Als Grund flr diese diskriminierende Entscheidung wird ein
Defizit in der weiblichen Vernunft angefihrt. Aufgrund dieses angeblichen Defizits
konnen Frauen auch nicht alleine als Zeugin vor Gericht auftreten. Ihre Aussage wiegt
nur halb so viel, wie die eines Mannes; zwei Zeuginnen haben vor Gericht das gleiche

Gewicht wie ein mannlicher Zeuge. '

Diese Minderwertigkeit von Frauen kommt auch in zahlreichen anderen Gesetzen zum
Ausdruck. Wenn z.B. eine Frau einen Mann umbringt, muss ihre Familie einen
bestimmten Betrag als "Entschadigung" an die Familie des Ermordeten zahlen. Wenn
ein Mann hingegen eine Frau ermordet, so muss seine Familie hingegen nur die Halfte

dieses Betrages an die Familie der Frau entrichten.

1984 hatte ein Mann seine Frau in Fsarie (ein Ortsteil von Teheran) mit einem Messer
ermordet. Der Morder wurde nicht verurteilt. Auf den Protest des Vaters der Frau

entgegnete der Richter:

Wenn Sie wollen, dass der Moérder ihrer Tochter hingerichtet wird, dann

miissen Sie dafiir bezahlen. ?

Die Diskriminierung der Frauen ist in der Islamischen Republik auch im Bereich der

Familie, der Arbeit und der Bildung spurbar.

Eine systematische Entlassung von Arbeiterinnen fand in der Fruhzeit der
Revolution statt. Im Jahre 1982 wurde 60 Richterinnen gekundigt. Diejenigen, die

nach den Vorschriften des Islam lebten, wurden im Justizministerium

'0.V.: Frauen im Vulkan unter der Islamischen Republik. In: RAHE KAREGAR 1984, S. 25
*Vgl. Daneshgari, S. 25
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' Manche Frauen verloren ihren

weiterbeschaftigt, aber nicht als Richterinnen.
Arbeitsplatz, weil sie sich weigerten, einen Schleier zu tragen. 1980 wurden z.B. 43

Krankenschwestern in Masdjed Soliman (Siidiran) aus diesem Grund entlassen. 2

Eine Gesetzesvorlage fur Halbtagsarbeit und Fruhpensionierung von Lehrerinnen nach
15 Arbeitsjahren sollte Frauen von ihren Arbeitsplatzen verdrangen und in den Haushalt
zuruckfuhren. Dies wurde damit begrindet, dass Frauen viel Zeit zur Kindererziehung
brauchten. Im Jahre 1980 wurden 30 Lehrerinnen aus Sanandadj (Ostiran) der

Prostitution beschuldigt und daraufhin aus ihren Arbeitsverhaltnissen entlassen.

Im Jahre 1980 pensionierte die nationale Olfirma des Iran zahlreiche Frauen, ohne
ihnen eine Rente zu bezahlen. Im selben Jahr wurden 35 Arbeiterinnen einer Textilfabrik

in Save (im Stiden von Teheran) entlassen und durch afghanische Mitarbeiter ersetzt. ®

Als Druckmittel schloss die Regierung der Islamischen Republik viele Kindergarten. So
wurden die Frauen gezwungen, zu Hause selbst auf ihre Kinder aufzupassen. In vielen
Fallen wurden Frauen ohne Begrindung entlassen. Diese Politik fuhrte zur Senkung der
Frauenerwerbstatigkeit. Die Anzahl der erwerbstatigen Frauen reduzierte sich von
1.212.000 im Jahre 1976 auf 975.000 im Jahre 1986. Davon waren 259.000 in der Land-
und Forstwirtschaft und in der Fischerei beschaftigt, 223.000 waren in der industriellen
Produktion aktiv. * Die Arbeitsbedingungen fiir die Frauen in der Teppichindustrie und in

der Landwirtschaft blieben unverandert schlecht.

44% der erwerbstatigen Frauen sind im Iran Lehrerinnen und 9% Krankenschwestern.
Die Statistik von 1986 zeigt, dass vor der Revolution Frauen aller Altersgruppen nach
Arbeit suchten. Nach der Revolution sank die Anzahl der Arbeitssuchenden in der

Altersgruppe Uber 22, da verheiratete Frauen nun in der Regel zu Hause blieben. °

'0.V. Akhbar (Nachrichten): ETTELAAAT; 11/10/82, S. 2

%0.V. Akhbar(Nachrichten). KEYHAN; 10/7/80, S. 2

3

ebd.

*Statistisches Bundesamt (Hrsg.): Landesbericht Iran 1992. Wiesbaden 1992, S. 25
°0.V. Akhbar (Nachrichten): IRAN TRIBUN 9/10/92, S. 1
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Die Zahl der arbeitslosen Frauen erhdhte sich im gleichen Zeitraum von 237.000 auf
333.000.

Grundsatzlich ist es im Iran so, dass Frauen flr eine Anstellung eine sehr viel bessere
Qualifikation nachweisen mussen als die Manner. Bei gleicher Qualifikation werden
Manner von den Arbeitgebern immer vorgezogen. So kommt es, dass unter den
Arbeitnehmerinnen der Anteil der qualifizierten Krafte sehr viel hoher ist als bei den
Arbeitnehmern: Anfang der 90er Jahre waren 6,4% der erwerbstatigen Manner
hochqualifiziert, und 26% hatten ein mittleres Bildungsniveau. Bei Frauen liegen diese
Werte bei 15 % bzw. 64%.

Diese Entwicklung entspricht der Ideologie der Islamischen Republik. Nach dieser
Ideologie ist die Frau in erster Linie zur Mutterschaft bestimmt. Diese Haltung schlagt
sich besonders im Bereich der Bildung nieder. In den Jahren 1989/90 waren in 123 von

insgesamt 431 Fachern der Universitat Teheran keine Studentinnen eingeschrieben. 2

In den Jahren 1989/90 konnten Frauen 53% der technischen Facher, 21% der
medizinischen Facher, 29% der sozial- und geisteswissenschaftlichen Facher und 6%
der kunstlerischen Facher nicht studieren. Eines dieser Facher, das Frauen nicht
studieren durfen, ist Landwirtschaft. Als billige Arbeitskrafte auf dem Feld werden sie
aber gern genommen. Im Jahr 1993 wurde sogar eine Frau zur besten Reissagerin in

der Islamischen Republik gewahlt.

Im Jahre 1982 schrieben Professorinnen des Fachbereichs Landwirtschaft aus Mashhad
und Teheran einen Protestbrief an das Bildungsministerium und forderten, dieses Fach

fir Frauen zu 6ffnen. > Sie erhielten folgende Antwort:

Das Landwirtschaftsstudium ist ein teures Studium. Wir kénnen nicht vier

Jahre lang in diejenigen investieren, die wegen ihres Geschlechts

'ebd.
*Modjab , Shahrezad: Kontrol Dawlat dar Arseye Daneshgahhieye Iran (Staatliche Kontrolle und Widerstand der
Frauen an den iranischen Universitdten). in: NIMEYE DIGAR; Heft 14/1991, S. 53
30.V.: Djawabiye Tahsilate Keschawarzi Zanan (Die Antwort auf das Studium der Frauen in Fach Landwirtschaft).
In: DANESHGAHE ENGHELAB Heft 17/1982, S. 46, 47
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und ihre sozialen Lage nach dem Studium nicht in der Lage sind, in den

Dérfern und auf dem Land zu arbeiten. '

Der Versuch des Regimes, Frauen zu Hause zu halten, war aber nicht erfolgreich. Die
Zahl der Studentinnen erhohte sich von 33.000 im Jahre 1981/82 auf 67.000 im Jahre
1988/89. ? Im Bereich Medizin ist der Anteil der Frauen sogar von 32% im Jahre
1983/84 auf 45% im Jahre 1986/87 gestiegen. >

Das hat zwei Grinde: Erstens ist nach dem Islam in der Medizin streng zwischen den
Geschlechtern zu trennen. Mit anderen Worten sollen nur Gynakologinnen,
Zahnarztinnen usw. Frauen behandeln. Zweitens ist man der Auffassung, dass
medizinische Berufe mit der Weiblichkeitsideologie der Islamischen Republik vereinbar

sein sollen.

Der Druck auf die Frauen begann mit der Zwangsverschleierung. In Sure 24/31 des
Koran ist Uber den Schleier zu lesen:
Und sag den glaubigen Frauen, sie sollen ihre Augen niederschlagen, und sie sollen
darauf achten, dass ihre Scham bedeckt ist. Den Schmuck, den sie tragen, sollen sie

nicht offen zeigen.

Im Islam basiert die Beziehung zwischen Frauen und Gesellschaft nicht auf ihrer
menschlichen, sondern auf ihrer sexuellen Identitidt (Moharam und Namohram). * Die
Manner betrachten Frauen angeblich allein als Lustobjekt. Aus diesem Grund sollen die
Frauen Schleier anlegen, um Manner nicht sexuell zu erregen. Die Kernphilosophie des
Schleiers ist also nicht der Schutz der Frauen, sondern der Schutz der Manner vor ihrer

Listernheit .

Der Schleierzwang wurde in der Fruhzeit der Revolution systematisch eingefuhrt.

Mussawi Tabrizi, ein Staatsanwalt, warnte alle staatlichen Verwaltungen:

'0.V.: Masayele Tahsilate Keshawarzi (Die Frage des Landwirtschaftsstudiums). In: DAMESHGAHE
ENGHELAB Heft17/1982, S. 14,15
?Vgl. Statistisches Bundesamt (Hrsg.), S. 30
*Vgl. Goruhe Baresi Masalele Zanan, S. 14,15
*Moharam bedeutet nahe Verwandte (Eltern, Kinder, Geschwister, Onkel) Namahram beinhaltet alle
anderen Ménner , Frauen konnen legitim nur mit der ersten Gruppe in Kontakt treten.
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Frauen, die den islamischen Schleier ablehnen, wird ab Morgen kein Gehalt
mehr bezahlt. Wenn Frauen in den Verwaltungen mit Schleier auftreten und

auBerhalb der Verwaltungen ohne, wird ihnen sofort gekiindigt. '

In den ersten Jahren nach der Revolution wurden Frauen, die den islamischen Schleier
nicht korrekt anlegten, brutal behandelt. Sie wurden verprigelt, mit Sdure oder mit

Messern bedroht.

Manchmal wurden ihnen auch einfach nur die Haare abgeschnitten oder abgeschoren.
So sollten sie sich daran gewohnen, einen Schleier anzulegen. Aus einigen Berichten
geht auch hervor, dass der Kopf der Frauen in Tuten voller Insekten gesteckt wurde. Es
sind Falle bekannt, in denen Frauen nach solchen Erlebnissen geisteskrank wurden.
Einige Frauen brachten sich um, nachdem sie von der Pasdaran (Polizei) vergewaltigt

worden waren. 2

Ab 1981 begann im Iran eine Welle von politischen Verhaftungen und Hinrichtungen.
Die Regierung wollte sich etablieren und stabilisieren, Protest und Widerstand der
Opposition fuhrte daher zu hohen Strafen. Viele Gefangene, darunter auch Frauen,

wurden wegen ihrer offentlichen MeinungsaulRerung hingerichtet.

Nach dem Waffenstillstand im irakisch-iranischen Krieg im August 1988 kam es zu einer
weiteren Hinrichtungswelle, bei der mehrere tausend Gefangene ermordet wurden. Seit
Juli 1988 hat Amnesty International die Namen von Uber 1700 Hinrichtungsopfern
verzeichnet. Seit Juli 1988 wurden 26 Frauen hingerichtet, deren Namen der
Organisation bekannt sind. 1989 verodffentlichte die Liga zur Verteidigung der
Menschenrechte im Iran 25 Namen von Frauen, die sich damals in Gefahr befanden,

hingerichtet zu werden. >

'0.V. Akhbar (Nachrichten): KEYHAN, 10/7/80, S. 2

Vgl. Daneshgari. S. 27

*Frauenkomittee gegen die Hinrichtungen im Iran: Presseerklirung des Provisorischen Frauenkomittees gegen die
Hinrichtungen im Iran: Berlin v.04.06.89
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Frauenorganisationen ab 1979

Nach einer langen Zeit der Unterdrickung entstanden durch die Revolution von 1979

mehrere Parteien und Gruppen, darunter auch Frauenorganisationen.

Die Frauenorganisationen dieser Phase kann man in vier Kategorien aufteilen: 1)
gewerkschaftliche Organisationen, 2) linke Organisationen bis 1981, 3) islamische

Organisationen und 4) linke und feministische Organisationen ab 1980 im Exil.

In den gewerkschaftlichen Frauenvereinigungen organisierten sich Uberwiegend
berufstatige Frauen aus der Mittelschicht. Sie schlossen sich zusammen in
Gewerkschaften fur Juristinnen oder Angestellte, in unabhangigen Vereinen der
Lehrerinnen, Krankenschwestern oder Professorinnen. Diese Frauen protestierten 1979
mit Streiks und Demonstrationen gegen ihre Diskriminierung. Solche Aktionen gab es ab

1981 nicht mehr, da Khomeini alle Gewerkschaften firr illegal erklarte.

Zu den linken Organisationen, die 1979 entstanden und 1981 verboten wurden,
gehorten u.a. der Revolutiondre Bund der kdmpfenden Frauen, ,Ettehade Enghelabi
Zanane Mobarez®, der Bund der Frauen in Mahabad, “Ettehadye Zanane Mohabad® und
das Komitee der kédmpfenden Frauen, “Komite Zanane Mobaraz®. Die linken
Organisationen waren stark politisch orientiert und in den meisten Fallen von einer
Partei abhangig. Sie versuchten die Frauen zum Kampf um ihre Rechte zu bewegen;
aullerdem leisteten sie praktische Hilfe in  Armenvierteln. Viele linke
Frauenorganisationen versuchten durch diese Wohlfahrtsarbeit, Kontakt zu den
Arbeiterinnen zu bekommen. Da die meisten Mitglieder der linken Organisationen
intellektuelle Frauen waren, war diese Kontaktaufnahme nicht immer einfach. Zum
Schleier hatten die linken Organisationen sehr unterschiedliche Ansichten. Einige sahen
den Schleierzwang nicht als vorrangiges Problem der Frauen an; andere wiederum
stellten den Kampf gegen den Schleierzwang in den Mittelpunkt ihrer Aktivitaten. Die

meisten linken Frauenorganisationen gaben Publikationen heraus.
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Als im Jahre 1981 viele politische Frauenvereinigungen im Iran verboten wurden, zog
ein groller Teil der politisch engagierten Frauen ins Ausland und grindete dort
Exilorganisationen.? Zwei dieser Exilorganisationen sind die Unabhéngige
Frauenorganisation in Europa und das Autonome Iranische Frauenkomitee in den USA.
Einige der Frauenorganisationen im Ausland sind politisch links orientiert und sehen das
herrschende Klassensystem im Iran als Hauptursache fur die Ausbeutung und
Unterdrickung der Frau an. Andere Auslandsorganisationen kann man dagegen als rein
feministische Vereinigungen bezeichnen; fur sie ist das Patriarchat die Ursache allen
Ubels in der Gesellschaft. Zu jenen Vereinigungen, die sich allein mit Frauenfragen
beschéftigen, ist die Autonome Iranische Frauenbewegung in Berlin zu zahlen. ®* Neben
diesen Organisationen formierten sich in den letzten Jahren zahlreiche Gruppen, die

sich fiir die Wahrung der Menschenrechte im Iran einsetzen.

Die einzigen beiden Frauenorganisationen, die heute noch im lIran existieren, sind
islamisch. Sie heilden Islamische Institution der Frauen des Iran, ,Moaseseye Eslami
Zanane Iran“, und Gesellschaft der Frauen der Islamischen Republik, ,Djamiate Zanane
Djomhurie Eslami®. Die Gesellschaft der Frauen der Islamischen Republik ist eine
staatliche Organisation; ihr Handeln liegt daher ganz auf der Linie der islamischen
Regierung. Etwas mehr Freiheit hat die Islamische Institution der Frauen des Iran. In
den letzen Jahren setzte sie sich immer wieder fir Gesetzesreformen zugunsten der
Frauen ein, so verlangte sie z.B. eine Anderung des Scheidungsrechtes und eine
Einschrankung der Polygamie. 1993 hat die Organisation, die auch eine mitunter

kritische Publikation herausgibt, eine Reform des Scheidungsgesetzes durchgesetzt.
2.2.3 Zusammenfassung

Die jahrelange Unterdrickung im Iran, die Abschaffung der politischen Parteien und

Gewerkschaften sowie der unharmonische Modernisierungsprozess, der dem

'Yegane, Nahid: Djonbeshe Zanan dar Iran (Frauenbewegung im Iran). In: NIMEYE DIGAR Heft 2/1884, S. 20
2Mohtashami, Mariam: Die Tétigkeit der iranische Frauen im Ausland. O .J., S.181-185
*Mein Interview mit einer Vertreterin der Autonomen Iranischen Frauenbewegung in Berlin am 21. Dezember 1992
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traditionellen Wertsystem widersprach, fuhrten dazu, dass sich der Islam als
herrschende Ideologie und die Moschee als politische Institution in der Revolution

durchsetzen konnten.

Unterschicht- und Mittelschicht-Frauen wurden durch die Revolution politisiert. Sie
nahmen mit ganz unterschiedlichen Forderungen und Erwartungen an der Revolution

teil. Inr gemeinsames Ziel war jedoch die Abschaffung der sozialen Unterdrickung.

Die verschiedenen Frauenorganisationen, die in der Revolutionszeit zu Stande kamen,
lassen sich in zwei gro3e Gruppen unterteilen; namlich in die islamischen

Organisationen und in die nicht-islamischen (Uberwiegend linken) Organisationen.

Nach der Entstehung der Islamischen Republik und der Etablierung der Regierung
begann wieder die systematische Unterdrickung der Frauen. Die Revolutionsfuhrer
hatten zwar von der massiven Teilnahme der Frauen an Demonstrationen gegen das
Schah-Regime profitiert, waren aber keinesfalls bereit, den Frauen im Gegenzug mehr
Rechte in der islamischen Gesellschaft zu geben.

Die Frauenbewegung wurde mit der Demonstration vom 8. Marz 1979 wiedergeboren.
Unzufriedene Frauen, welche die neue soziale Ordnung der Islamischen Republik
andern wollten, versammelten sich. Sie forderten die Abschaffung des Schleierzwangs,
Gleichberechtigung von Mann und Frau auf der sozialen, wirtschaftlichen und
politischen Ebene und den Erhalt ihrer Arbeitsplatze. Sie sammelten sich in
verschiedenen kleinen und grol3en Organisationen, die Zeitschriften herausgaben,
zahlreiche Dienstleistungen anboten und das Bewusstsein der Frauen fur ihre Rechte

zu heben versuchten.

Die Frauenorganisationen dieser Phase waren Uberwiegend abhangig von einer
Mutterpartei oder einer Mutterorganisationen. Sie waren offensichtlich gegen die Politik
der Regierung und wurden von islamischen Fanatikern und von der Regierung selbst
angegriffen. Die Aktivitaten dieser Frauen kdnnen der Frauenbewegung zugerechnet

werden.

'Komite defa az hoghunghe zan dar Iran -Sued: o. T. In: NIMEYE DIGAR; Heft 14/1991, S. 329
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Um die islamische ldeologie in der Gesellschaft durchzusetzen, ordnete die Regierung
ab 1981 viele Verhaftungen und Hinrichtungen an. Vier Millionen Oppositionelle und

Intellektuelle emigrierten daraufhin.

Die islamische Regierung drangte Frauen unter dem Vorwand der "Verletzung der
islamischen Gesetze" Schritt fur Schritt aus dem sozialen und politischen Leben. Das
Regime war jedoch nicht fahig, Frauen komplett aus dem o&ffentlichen Leben zu
verbannen. Selbst pro-islamische Frauenorganisationen akzeptierten die massive
Einschrankungen der Frauen nicht. Sie konnten sich auch mit der Diskriminierung der
Frauen vor dem Gesetz (Polygamie, Scheidungsrecht, Sorgerecht fur Kinder etc.) nicht
abfinden. Diese Diskriminierung war nach wie vor in hohem Mal} gegeben, obwohl die
Regierung nach Protesten von Frauenorganisationen einige Reformen im

Scheidungsrecht durchfuhrte.

Wegen der politischen und wirtschaftlichen Unterdrickung entstand In den 90er Jahren
im Iran eine soziale Bewegung, deren Hauptforderung Trennung zwischen Staat und
Religion war. Im Iran existierte ab diesem Zeitpunkt ein Machtkampf zwischen zwei
Stromungen in  der Regierung. Der konservative Flugel verfugte Uber
Machtmechanismen Uber die Justiz, Militdr und einen Teil des Parlaments. Der andere
Fligel bestand aus religiosen Intellektuellen. Um diese soziale Bewegung zu

entradikalisieren, rief dieser Flligel das Projekt der ,Politischen Entwicklung“ ins Leben.

Da nach der Prasidentschaftswahl von Kahtami im Jahr 1997 die politischen und
wirtschaftlichen Forderungen nach Gerechtigkeit und Meinungsfreiheit nicht zu Stande
gekommen sind, existiert bis ins 21.Jahrhundert hinein ein explosiver Zustand in der

Gesellschaft, der von den religidsen Intellektuellen entradikalisiert wird.

Debatten Uber einen hoheren Studentinnen-Anteil an Universitaten und Diskussionen
uber den Schleierzwang zeigen, dass Frauen ihre Diskriminierung nicht gleichgultig

hinnehmen.

Die heutigen oppositionellen Frauenvereinigungen lassen sich in zwei Gruppen
einteilen. Die erste Gruppe bilden die linken Frauenorganisationen. Sie sind der

Auffassung, dass die Frauenfrage erst nach der Losung des Widerspruchs
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zwischen Arbeit und Kapital behandelt werden kann. Eine zweite Gruppe bilden jene
Organisationen, die das Patriarchat fir die Ursache allen Ubels in der Gesellschaft
halten.

Die autonome iranische Frauenbewegung hat sich in den letzten 23 Jahren in Europa
und in den USA rasch entwickelt. Sie versucht das Bewusstsein der Frauen flr ihre

Rechte zu starken und mit ihnen fur diese Rechte zu kampfen.
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2.3 Die Lage der Filmproduktion

2.3.1 Kinowirtschaft; 1979-1983: Krisenphase, Unklarheit bei der
Kinoindustrie, ab 1983: die Institutionen der Regierung als Fluihrung der

Filmindustrie

Erst vier Jahre nach der Revolution konnte das islamische Regime seine Politik im
Filmsektor durchflihren, denn bis 1983 hatte die Regierung keine bestimmte Vorstellung
vom islamischen Kino. Der Schwerpunkt der Politik lag in der Férderung der iranischen
Filmproduktion, da bis zur Revolution deren lokale Entwicklung wegen der harten
Konkurrenz mit ausldndischen Filmen kaum méglich war." Mit der Griindung der Farabi-
Kinostiftung etablierten sie ihre Filmpolitik.

Die Farabi-Stiftung ist eine staatliche Einrichtung wund ein Teil des
Belehrungsministeriums. Sie arbeitet kommerziell und soll den privaten Filmsektor
unterstitzen. Die Stiftung stellt Ausrustungen, Rohmaterial und Equipment den privaten
Investoren zur Verfugung. Farabi fordert die Filme, die der islamischen Ideologie
entsprechen. Es gibt in der Farabi-Stiftung sieben Kommissionen (heilige Verteidigung,
Kinder, Geschichte, Kultur, Politik, Religion und Philosophie), welche die Drehbucher
bewerten. Bevorzugt werden die Filme, in denen das islamische Wesen gezeigt wird.
Durchschnittlich werden jahrlich 60 Filme im Iran produziert. Da die islamische
Regierung das Kino als ein politisches Instrument verwendet, ist die Halfte der
Filmproduktion staatlich organisiert. Im Jahre 1989 kamen von 47 Filmen nur 22 Filme
aus dem privaten Filmsektor.? Die drei staatlichen Produktionseinrichtungen heiRen: die
Farabi-Stiftung, die Kinstlerische Abteilung der islamischen Propaganda- Organisation
und Stiftung fir die Armen.

Nach der Etablierung der Regierung und Unterdrickung der oppositionellen Gruppen
zwischen 1981-1983 versuchte das Regime einen islamischen Filmsektor ins Leben zu
rufen. Die grol3e Aufgabe dieser Filme lag in dem Motto "Krieg, Krieg bis zum Sieg”. Der
Krieg zwischen Iran und Irak dauerte bis 1989. Das islamische Kino setzte sich deshalb

mit folgenden Themen auseinander:

'Vgl. Dadgu
2Allamehzadeh, Reza: ”Az dur dasti bar Atasch”, Von der Entfernung zum Feuer, 1995, S.23
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Gottliche Wunder sind beliebtes Thema in diesem Zeitraum. Im Film 7"Zwei
nichtglanzende Augen” von Mohsen Makhmalbaf geht es um einen blinden Jungen, der
seine Sehkraft durch goéttliche Zauberei wiederfindet. Die Darstellung der oppositionellen
Gruppen als Verrater ist ein weiterer Schwerpunkt in Kriegsfilmen. Im Film "Hemasseh
Dareh Schiler” geht es um einen Passdar (Revolutionar, Wachter) der als Nofuzi (V-
Mann) bei der Demokratischen Partei Kurdistan des Irans fungiert, um im Endeffekt die
Partei als Verrater zu prasentieren und die Passdaran als Revolutionare. Diese
islamischen Filme brachten keinen Erfolg fur das iranische Regime. Aus diesem Grund
war die Regierung gezwungen, erfahrenen und nichtislamischen Regisseuren die

Maoglichkeit zu geben, ihre Filme zu prasentieren.

Ein grolRes Problem lag bei den Drehbuchern. Die Zensur der Drehblcher vernichtete
die Konstruktion der Drehblcher. Das Belehrungsministerium zensiert die Drehblcher
und nach der Produktion kontrolliert es noch einmal den Film, um die
Auffuhrungsgenehmigung zu erteilen. Wahrend im Zeitraum vor der Revolution die
Gewerkschaft und das Kultur- und Kunstministerium fur die Filme bezuglich der
kinstlerischen Kompetenz die Genehmigung erteilten, erteilt ab 1982 die
Drehgenehmigung das Belehrungsministerium auf der Basis moralischer und
technischer Kriterien.

Das Jahr 1993 war das erste Jahr, in dem die direkte Subvention eingestellt wurde. Die
Kosten der Filmproduktion verdoppelten sich. Trotzdem wurden 50 bis 60 Filme jahrlich
produziert. Jedes Jahr sind 1/3 und im Jahre 1993 sogar die Halfte der
Filmemacherlnnen neu und unerfahren. Dies hat negativen Einfluss auf die
Filmindustrie, verbunden mit wirtschaftlicher Krise, da die Filme der unerfahrenen
Regisseurlnnen keinen rechten Anklang finden und kein Austausch mit erfahrenen
Regisseurlnnen stattfindet.

Die 50-60 Filme, die jedes Jahr produziert werden, wurden beim Fadjr-Festival nach
Qualitat in drei Gruppen eingeordnet. Im Jahre 1993 wurden beispielsweise funf Filme in
die Gruppe A, 21 Filme in die Gruppe B und 23 Filme in die Gruppe C eingeordnet. Die
Filme mit der schwachsten Qualitat werden in wenigen Kinos und mit eingeschrankter

Zeit und begrenzter Fernsehwerbung gezeigt.
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Auller der schwachen Filmqualitat ist ein weiterer Grund der Umsatzkrise in der
Filmindustrie der Mangel an iranischen Kinos. In einigen wichtigen Vororten in Teheran
und anderen Stadten des Landes existieren keine Kinos. In vielen Kinos befindet sich
kein besonderer Komfort fur Zuschauerlnnen, und die Ausstattung ist oft veraltet

(fehlende Klimaanlage, schlechte Tonqualitét etc.).”

2.3.2. Die Ausbildung der Nachwuchskrafte und der Ausbau der

Filmhochschulen

Zwei staatliche Bildungseinrichtungen aus der Zeit nach der Revolution setzen ihre
Tatigkeiten unter dem islamischen Regime fortgesetzt.

Die Kunsthochschule fur Kunstdramatik arbeitet heute unter dem Namen Kunst-
Universitat, und die Hochschule fur Kino und Fernsehen wurde zur Hochschule fir Ton
und Bild. Noch eine staatliche Einrichtung ist die Hochschule fur asthetische Kunst, die
erst 1995 erdffnet wurde. Aufer in der Hochschule fir Ton und Bild kdnnen
Studentinnen in staatlichen Einrichtungen Bachelor- und Mastertitel erwerben.’

Die erste private Ausbildungseinrichtung im Bereich Film und Fernsehen wurde erst
nach der Revolution gegriindet. Die Studierenden bezahlen fir jedes Semester einen
Beitrag. Zur Zeit arbeiten vier verschiedene private Institutionen, in denen Studentinnen

einen Bachelor in vier Semestern absolvieren konnen:

1. ,Moassesseh farhanghi Behandisch®, Das Institut fir kreative Ideen
Im Jahre 1996 begann das Institut seine Tatigkeit mit 50 Studentinnen, ausgesucht
aus 2000 Bewerberlnnen durch eine Aufnahmeprifung mit drei verschiedenen
Stufen. Die Ausbildung dauert 16 Semester (Titel: Master) Im dritten Semester
konnen die Studierenden sich in unterschiedlichen Fachern wie Drehbuchautor,
Theaterautor, Regie, Dekoration, Kostim, Masken, Montage, Ton,
Produktionsleitung, Schauspielerei fur Theater sowie Film und Animation
spezialisieren. Das Institut verfugt dber 16-und 35-mm Filmproduktion. Es gibt keine

Altersbeschrankung.

"Purahmad, Massoud: Iranisches Kino im Vorjahr. In: Zeitschrift Film, Nr. 156, 1994, S. 34-37
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,Moassesseh Amusesche Ali Djahad Daneschgahi: Das Bildungsinstitut fiir
experimentelle Universitdten. Es begann seine Tatigkeiten im Jahre 1993 und bot
diverse Facher an: zum einen Malerei und Grafik, zum anderen Kino und Theater sowie
Teppich, Musik, Design fur Kostim und Stoff.
3. ,Markase Eslamie Amusesche Filmssasi, Islamisches Zentrum flir das Erlernen der
Filmproduktion. Das Zentrum wurde im Jahre 1982 gegriindet und verflgt Uber sechs
unterschiedliche Facher in Bezug auf Filmproduktion: Masken, Montage, Regie,
Kamera, Drehbuch und Buhnengestaltung. In jedem Jahrgang nimmt das Zentrum 30
Bewerberlnnen, die eine Aufnahmeprifung absolvieren mussten, auf. Ziel des
Studienganges ist der Bachelor.
Fir das Fach ”Kultur und Kino” (Master) werden nur Absolventinnen mit Bachelor
aufgenommen. Die Studierenden sollen Uber praktische und theoretische Erfahrungen
bezuglich Film verfugen. Das Ziel ist der Kontakt zwischen den Erfahrungen der
Filmemacherlnnen und der Kultur, den Religionen und ihren nationalen Begriffen.
4. Moassesseh Amusesche Ali Sure*: Das Hochschulinstitut fiir Sure?
Das Hochschulinstitut wurde 1993 ins Leben gerufen. Die Studierenden konnen in
sechs verschiedenen Kunstfachern, wie Handarbeit, Musik, Architektur, Grafik,
Theater und Film den Grad Bachelor erwerben. AuRerdem verflgt das Institut Gber

diverse frei zertifizierte Kurzausbildungen in Bezug auf Film- und Theaterproduktion.

Vor der Revolution holte das Anderskino seine Schauspielerinnen vom Theater. Die
Theaterstudentinnen setzten die Theorie in die Praxis um und nahmen an
Theatergruppen aktiv teil. Es gab verschieden starke Theatergruppen wie Saghlach-
Theater, Stadttheater, Molavi-Saal, Kargahe Nemayesch usw. Die Schauspielerlnnen
spielten nebenbei im Kino und entwickelte sich dadurch zum Nachwuchs. Nach der
Revolution wurden fast alle Theatergruppen vernichtet. Viele flichteten ins Ausland.
Diejenigen, die im Iran blieben, konnten wegen der Zensur nicht arbeiten. Es gibt keine
Gruppe, die einige Jahre ununterbrochen zusammen arbeitete. Nach der Revolution
entstanden viele Schauspielschulen wie freie Universitat, Honarhai Zieba,

Kunsthochschule, Rasame Honar, Samandarian,

! Das iranische Hochschulsystem ist nach dem amerikanischen System ausgerichtet.
? Sure ist ein Kapitel des Korans.
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kargahe Azad Baziegari. Da aber keine Theatergruppen existierten, blieb das Training
oberflachlich. Ohne Praxis kann die Theorie nicht durch den Kopf auf den Korper
ubertragen werden. Dieser Prozess fuhrt zZu einer Krise der
Nachwuchsschauspielerinnen.

Wenn jetzt das staatliche Fernsehen den Kinoregisseurlnnen Arbeit vermittelt, werden
sie mit dem Mangel an professionellen Schauspielerlnnen konfrontiert.”

Es ist bemerkenswert, dass erst in den 90er Jahren einige private Ausbildungs-
einrichtungen ins Leben gerufen wurden; die freien Institute fur die Ausbildung der

Schauspielerlnnen konnten nun ihre kinstlerischen Tatigkeiten aufnehmen.

2.3.3 Die Genres und die Schilderung der sozialen Themen

Melodrama, Kriegsfilm, Familienfilm sind die Hauptgenres im Zeitraum vor der

Revolution. Wegen der Islamisierung des Landes gibt es keine oOffentliche Darstellung

von Sex. Aber Gewalt existiert immer noch als eine Darstellungsform in den

Kriegsfilmen. Starke staatliche Kontrolle und begrenzte Themenauswahl kennzeichnen

die Produktionen in dieser Periode.

Das iranische Kino nach der Revolution kann man in vier Perioden aufteilen:

1. Die Schwerpunkte der Filme in der ersten Periode von 1979-1983 liegen in der
Politik und im Kampf mit der vorhandenen Macht sowie im Sieg des Volkes. Da die
Filmpolitik der islamischen Regierung in diesem Zeitraum noch nicht klar war,
vermieden viele Filmemacherlnnen die Darstellung der Frauen Uberhaupt, um sich
vor spateren Konsequenzen zu bewahren. Die Filmemacherlnnen nach der
Revolution ahmten die Filme vor der Revolution nach und addierten politische
Ereignisse hinzu. In dem Film beispielsweise "Der Soldat des Islam” von 1980, stellte
der Regisseur Aman Manteghie die Akteurlnnen, einer Liebesgeschichte zwischen
einem armen Madchen und einem reichen Jungen, in folgender veranderter Form
dar: das arme Madchen wurde zur Tochter eines Kampfers und der reiche Junge
zum Sohn eines Geheimdienstangestellten (SAVAK).

Das Thema ”"Auseinandersetzung zwischen Bauern und Gutsbesitzern” aus

der Zeit vor der Revolution wandelte sich zum Thema "Der Kampf der Massen

lKianian, Reza: Eine Generation ohne Nachwuchskrifte. In Zeitschrift FILM, Nr. 178, 1995, S.7



125

gegen die regierende Macht” um, wie z.B. in "Die Reise des Steins” von 1980 oder
”"Blut und Erde” von 1982 und "Der Schrei” von 1982. In all diesen Filmen spielen die

weiblichen Figuren Nebenrollen und tauchen als Ehefrau und/oder Mutter auf.

2. In der zweiten Periode von 1983 bis 1989 entsteht Schritt fur Schritt das Anderskino
und erscheint auf den internationalen Filmfestivals. Zudem werden Kriegsfiime
gedreht. Aulerdem wird das Familienmelodrama aus dem Zeitraum vor der
Revolution in neuen Formen produziert. Die islamische Regierung stabilisierte sich.
Der Krieg zwischen dem Iran und Irak war das Hauptphanomen, das alle Aspekte
der Gesellschaft beeinflusste (Gewalt und brutale Darstellungen sind Kennzeichnen
der Kriegsfilme in dieser Periode). Mit den Kriegsfiimen beginnt die brutale
Darstellung von Gewalt im Filmsektor. Die Action-Filme vor der Revolution finden in
diesem Zeitraum andere Motive: der Krieg zwischen dem lIran und Irak. Das
politische Interesse daran lag darin, den Iran als Sieger darzustellen. Zudem sollte er
als ein heiliger Krieg fur die Massen prasentiert werden. Aus diesen Grinden

forderte die Regierung Kriegsfilme. Kriegsfilme sind in vier Kategorien aufteilbar:

Erstens verfugten die Kriegsfilme, die eine Nachahmung der auslandischen Filme
waren, ein klares Muster: Auf der einen Seite wird ein Held dargestellt, der ohne tiefere
Auseinandersetzung mit seiner Personlichkeit stark und positiv erscheint. Auf der
anderen Seite gibt es einen Feind, der, ebenfalls ohne Beschreibung der Hintergrinde,
als schwach und boése geschildert wird. Der Sieg des Helden und das Scheitern des
Feindes ist das Ende solcher Filme. Mit der Personlichkeit des Protagonisten setzen
sich diese Filmen nicht auseinander. Der Held verandert sich innerhalb des Filmes
uberhaupt nicht. Er ist Symbol fur Mut und Tapferkeit. Das Muster von Held und Antiheld
funktioniert in diesem Filmsektor, und es gibt gar keine Unterschiede zwischen zwei
Helden, wie z.B. in den Filmen "metallenes Plakette” (Ebrahim Ghazizadeh) sowie "Die
Adler” (Samuel Khatschikian).

Die zweite Kategorie bezieht sich auf die Filme, die Uber eine moralische Funktion
verfugen. Es geht um die Geschichte des gleichglltigen Protagonisten, der sich zu

einem Glaubigen verandert; die Story der Hauptfiguren, die innerhalb des Krieges
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sich selbst noch einmal entdecken. Dieser Inhalt ist verwurzelt im orientalischen
Sufismus’, wie in den Filmen "Das Land der Verliebten” (Hassan Karbakhsch) und

"Suche nach dem Held” (Hamidreza Aschtianipour)

Die Suche nach einem Traumbild und die Tendenz zur Befreiung von der materiellen
Welt, in der Absicht, Gott nah zu sein sind die Schwerpunkte der dritten Kategorie. Da
die Regierung versuchte, den Krieg zwischen Irak und Iran als Krieg zwischen
Unglaubigen und Anhangern des Islam darzustellen, verfugt der Martyrer Uber eine sehr
bedeutende Rolle in dieser Kategorie. In solchen Filmen wird propagiert, dass das
Sterben nicht das Ende des Lebens, sondern der Anfang der ewigen Existenz ist. Filme
wie "Wir verteidigen” (Akbar Hor) sowie "Der Garten von Syied” (Mohammad Reza
Eslamlu) sind Beispiele dafur.

Die vierte Kategorie setzt sich mit der sozialen Situation, die der Krieg verursacht,
auseinander. Der Film "Die Braut” (Behrouz Afkhamie) ist ein gutes Exemple. In dem
Film "Schlangenzahn” (Massoud Kimiaji) stellt der Regisseur die Krise, die der Krieg
hervorgerufen hat, dar. Unter diese Kategorie fallen auch die Antikriegsfilme. Der
Filmemacher beschaftigt sich vor allem mit dem Phanomen "Konsequenz des Krieges”.
Der gemeinsame Schwerpunkt lautet: Flucht. Diese Werke enthalten die Flucht der
Menschen mit all ihrer Problematik, wie Vertreibung, materielle Not und
Verstandigungsschwierigkeiten der Flichtlinge in anderen Landesteilen, in denen vollig
andere Sprachen innerhalb des Irans gesprochen werden. Im Vergleich mit den Filmen,
in denen der Krieg verehrt und das Phanomen “Krieg” als wertvoll dargestellt wird,
schildern die Antikriegsfilme die Schwierigkeiten, die der Krieg fur einfache Leute
verursacht.

Die Rolle der Frau in den Kriegsfilmen ist immer gleich: die aufopfernde und nette Frau,
die in der Rolle der Ehefrau erscheint. Solche weiblichen Figuren sind prasent, um die
Liebe und Zuneigung zu prasentieren. Sie haben keinen Streit mit ihren Ehemannern,

ebenfalls keine Wiinsche, aul3er dem Zuruckkehren ihrer Ehemanner.

' Die Wurzeln des Sufismus lagen in jener biirgerlichen Mittelschicht, die nicht an der feudalen
Herrschaftsstruktur der islamischen Gesellschaft beteiligt war, trotzdem aber durch ihre Merkmale einen
gewissen Bildungshorizont und eine wirtschaftlich gesicherte Basis besalien. Ihre Grundidee war, dass
alle Menschen in sich ein Stlick der versprengten géttlichen Urseele tragen. Die Sufis schienen Gber
go6ttliche Wunderkrafte zu verfigen und waren auch deshalb der Orthodoxie suspekt. Belz , Walter: Die
Mythen des Koran. Der Schliissel zum Islam, 1980



127

Im Jahre 1984 gab es 274 Kinos im Iran mit 170.265 Sitzplatzen. Zwischen 1979 und

1984 wurden 77 Spielfilme im Iran produziert, in denen es sich hauptsachlich um

Themen wie Krieg, Revolution und Religion handelte. Dabei versuchte die regierende

Politik, die alleinstehenden Frauen zu unterstutzen, wahrend ihre Manner Aufgaben an

der Front erflllten. Frauen sind in diesen Filmen opferbereit und allein, z.B. in dem Film

"Die Gluckseligkeit” von 1989 oder "Das Ganseblimchen” von 1984,

In dieser Periode gab es auch Filme, in denen als Manner unverantwortlich gegenuber

ihrer Familie oder als drogenabhangig dargestellt werden. Die Frauen opfern sich, um

die Familien aufrecht zu erhalten und zu retten. Es kommt also zu einem Wechsel von

Kriegsfilmen zu Familiendramen.

In einer Gesellschaft voller Probleme aufgrund des Krieges haben die Filmemacher kein

Interesse, die Konsequenz des Krieges und die Probleme der Bevdlkerung zu schildern.

Statt dessen stellen sie den Alltag der Familien dar, denn sie wollen wegen der Zensur

nichts riskieren.

Unfruchtbarkeit zahlt auch zu den Themen dieser Periode, beispielsweise in den Filmen

"Der zweite Weg” 1984 und "Die Schatten der Traurigkeit” 1987. In all diesen Filmen

steckt die Beziehung zwischen Frau und Mann in einer Krise, da der Filmemacher

wegen der Zensur nicht alle Aspekte der Beziehung schildern darf.

3. Der Krieg wurde in der dritten Periode von 1989 bis 1997 beendet, und der
Wiederaufbau der Gesellschaft begann. In diesem Zeitraum wurde die staatliche
Unterstiutzung der Filmproduktion gesenkt. Das Kino soll auf eigenen Fulen stehen;
dadurch wurde das Kino als ein Unterhaltungsinstrument akzeptiert.!

4. Die vierte Periode. 1997 bis heute
Nach der Prasidentenschafswahl, in der Mohammad Khatami im Jahre 1997
gewahlt wurde, kamt es zu einigen Veranderungen in der Politik des
islamischen Belehrungsministeriums. Die politische und entsprechend
kulturelle Atmosphare unter der starken sozialen Massenbewegung wurde
relativ liberaler geworden. Innerhalb dieser Atmosphare wurden zum einen

Filme, die teilweise

"Mohammad Kaschi, Sabereh: Eine Recherche zur Anwesenheit der Frau im Kino des Irans nach der Revolution,
In: Frauenzeitschrift, Nr. 53, 1999, S.30
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die soziale und politische Lage des Landes widerspiegeln, produziert. zum Beispiel
gehoren der “Protest” von Massud Kimiaji und der Film “Geboren im Monat
September” von Ahmadreza Darwisch zu dieser Kategorie.

Zum anderen wurden Filme in diesem Zeitraum produziert, in der Frauen eine
wichtige Rolle spielen, obwohl die Zensur unantastbar geblieben ist. Die
Filmemacherinnen flhren bei einer Uberwiegenden Anzahl der Filme dieser
Kategorie Regie. Die Regisseurinnen thematisieren verschiedene Frauenrollen und
die soziale Situation der weiblichen Figuren: Im Film “Die Dame aus dem Monat
April” (1997) setzt sich die Regisseurin Rakhschan Banietemad mit der Kontroversen
der Aufgabe der Frau als Mutter und Verliebte sowie ihren Emotionen auseinander.
Im Film “Zwei Frauen” beschaftigt sich die Filmemacherin Tahmine Milani mit zwei
verschiedenen sozialen Lagen der weiblichen Figuren, die zu unterschiedlichen
Schicksalen fuhren. AuRerdem zeigt der Film, wie das Leben einer Frau durch die
patriarchalischen Ansichten des Mannes (Verzicht auf Berufstatigkeit und Studium)
zu einem Gefangnis fur die Frau werden kann. Samira Makhmalbaf versucht im Film
“‘Der Apfel” 1997 zu zeigen, dass der traditionelle Blick der Erziehung ein wichtiger
Faktor der Sozialisation von untergeordneten Madchen fuhrt. Die Filmemacherin
Mariam Schahriar setzt sich im Film “Die Toéchtern der Sonne” mit einer Frau
auseinander, die ihr Haar abrasiert, um als ein Junge in einem anderen Dorf Geld zu
verdienen.

In dieser Periode sind die unterschiedlichen Rollen der Frauen zu sehen. Aber
die Frauenfrage ist nicht nur das Thema von Regisseurinnen, sondern auch
von Filmemachern in diesem Zeitraum: Dariusch Farhang schildert im Film
“Geisteskranke” eine unerlaubte Liebe zwischen einer Frau und einem Mann,
die nicht zur Heirat fiihrt', was unter der Herrschaft der islamischen Regierung
verboten ist. Der Regisseur Mollagholipour stellt im Film “Hilf mir” ein westlich
orientiertes Madchen aus der Zeit vor der Revolution dar. Im Film “Das Rot”
thematisiert Feridon Dijirani eine verheiratete Frau, die von ihrem psychisch
kranken Ehemann verprugelt wird, bis die Hauptdarstellerin ihn totet. Die

Darstellung einer Morderin, die selbst anstatt der Gesetze ihre Rechte in
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Anspruch nimmt und handelt, existiert im iranischen Kino kaum. Dieser
Rollenwechsel ist neu. Der Regisseur Khossro Sinaji setzt sich im Film “Die Braut
des Feuers” mit den schlechten sozialen Sitten fUr Frauen in den Dodrfern
auseinander. Eine junge Arztin ist gezwungen, nach ihrer Ausbildung anstatt ihres
geliebten Kommilitonen ihren Vetter (einen Schmuggler) wegen der Sitten des

Stammes im Dorf zu heiraten.

Die Hoffnung der Massenbewegung, dass mit der neuen Prasidentenwahl eine
reformierte politische Situation entstehe, ist gescheitert. Nach der gewaltigen und
brutalen Unterdrickung der Studentenbewegung im Jahre 1999 und dem
anschlielenden Verbot von 25 Zeitungen und Zeitschriften sind die Hoffnungen
zunichte gemacht. Die Schatten der Zensur bleiben auf dem iranischen Filmsektor
haften: Der Film “Der Zirkel” vom Djafar Panahi, der sich mit weiblichen Gefangenen
in Teheran auseinandersetzt und auf dem internationalen Filmfestival in Venedig
einen Preis gewann, erhielt keine Vorfuhrungserlaubnis innerhalb des Irans und
bleibt verboten.? Auch der Film “Die Téchter der Sonne” gehért zu den verbotenen
Filmen in diesem Zeitraum. Die Regisseurin Tahmine Milani wurde flir einige Tage
wegen ihres neuen Films “Die versteckte Halfte” im Jahr 2001 verhaftet, in dem sie
die brutalen Ereignisse in der Kulturrevolution dokumentiert (1980). Der Filmemacher
Rasul Sadreameli erklarte in einem Interview, wie er gezwungen war, das
ursprungliche Thema seines Films “ein Madchen mit Turnschuhen”, der das strenge

Leben der jungen Generation im Iran schildert, wegen der Zensur zu verandern.?

2.3.4 Die Notwendigkeit des Auswegs aus der Isolation: Teilnahme an
internationalen Festivals

Die Notwendigkeit aus der Isolation des iranischen Kinos zu gelangen, liegt auf

zwei Ebenen: politisch und wirtschaftlich. Auf der politischen Ebene scheitert die

Politik der Islamisierung des Kinos. Solche Filme sind weder flr die

"Mohammad Kaschi, Sabereh: Die Sorge der traditionellen Krifte iiber das neue Frauenbild im Kino. In:

Frauenzeitschrift ZANAN, Nr. 54, 1999, S. 34-35

’Rastin, Schafmehr: Was passiert mit dem Film “Der Zirkel”. In:Frauenzeitschrift ZANAN, Nr. 67, 2000, S.26-28

*Djalali Fakhr, Mostafa: Die Geschichte der Angst von Ehre und Untreue. In. Frauenzeitschrift ZANAN, Nr.56,
1999, S.20-255
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Zuschauerlnnen attraktiv noch eine Antwort fur ihre islamischen Zielsetzungen. Auf der
wirtschaftlichen Ebene kann der Filmsektor seine Investitionen nicht amortisieren: Im
Jahre 1990 kostete eine Filmproduktion im Iran 90 Millionen Rial'. Es bedeutet, dass fiir
die Produktion von 50 Filmen im Jahr eine Investition in Hohe von 4,5 Milliarden Rial
notwendig ist. Der Umsatz der Filme in den Kinos betragt jahrlich aber nur 300 Millionen
Toman. 2

Um solche Differenzen zu decken, ist die Politik der Integration mit dem internationalen
Filmsektor umstritten. Zehn Jahre nach der Revolution wollte das Regime aus den oben
genannten Griunden aus der Isolation kommen. Aus Anlass des 10. Jubildums der
Revolution luden sie einige Leiter der internationalen Festivals ein und zeigten in einer
privaten Vorfilhrung einige neue Filme.® Das war der Beginn fiir die Teilnahme vieler
iranischer Filme bei internationalen Festivals.

Obwonhl die tUberwiegende Mehrheit der Regisseure, die Preise gewannen, nicht religios
orientiert ist, nutzt das Regime dies als Erfolg fur sich aus. Ali Reza Schodja Nuri, der
Leiter der Farabi Stiftung, bestatigt in einem Interview, dass der Erfolg der iranischen
Filme auf den internationalen Festivals zu einem Phanomen aulerhalb der Region und
Religion hinausfuhrt. Im Westen gibt es alles: Technologie, Vergntigen, Hygiene; aber
es gibt auch ein Defizit: Westliche Personen wundern sich schon lange nicht mehr. Die
orientalische Dichtung bewundert der Westen. So applaudierten die Zuschauerlnnen fir
den iranischen Film "Wo ist das Haus des Freundes” 10 Minuten lang. Das lag sicherlich
an der orientalischen Dichtung, welche die Geschichte so spannend machte.*

Bis 1988 gewannen die iranischen Filme einige Preise bei den internationalen Festivals.
Zwei Jahre spater wurden iranische Filme mit 22 Preisen ausgezeichnet, im Jahre 1993
waren es 26. 70 iranische Filme waren daher bei mehr als 60 internationalen

Filmfestivals anwesend.’

1 Toman ist 100 Rial , jede Mark war damals 200 Toman auf dem freien Markt wert

’Dadgu, Mohammad Mehdi, ”Nokati piramune Eghtessade Cinamaye Iran”, Einige Punkte iiber das Wirtschaftskino
des Irans, 1991, S. 229

Vgl. Allamehzadeh, Reza.

*Vgl. Khossroschahi, Djalal: “Baztabe Cinamaye nowine Iran dar Djahan”, Das neue iranische Kino in der Welt,
1991, S. 85

5Purahmad, Massoud: Iranisches Kino im Vorjahr. In: Zeitschrift Film, Nr. 156, 1994, S.37
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Die verschiedenen Filmfestivals, die im Schah-Regime unter der Leitung des NRI und
dem Ministerium fur Kultur und Kunst stattfanden, anderten ihre Namen und setzten ihre
Arbeit unter dem islamischen Regime fort.”

Ab 1991 etablierte sich der iranische Filmsektor auf der internationalen Ebene, als ein

Kunstmedium, das etwas auszusagen hat. In der Welt wird als iranisches Kino nur das

Anderskino anerkannt und nicht das populare Kino.

2.3.5 Uberleben des Anderskino im Iran

Das Anderskino ist nicht von heute auf morgen geboren, sondern hat seine eigene

Geschichte. Was heute als Autorenkino existiert, ist die Fortsetzung der "Neuen Welle

der Filmemacher” in den 60er und 70er Jahren. |hre Geburtsstunde gehort zu der Zeit

vor der Revolution. Vielleicht deshalb sieht man im Autorenkino kaum einen religiosen
bzw. islamischen Film.

Bis Mitte der 80er Jahre konnten die erfahrenen, unabhangigen und alten Regisseure

wegen der Zensur und den Einschrankungen kaum einen Film drehen'. Diese

erfahrenen Filmemacher kann man in drei Gruppen aufteilen:

1. Einige von ihnen wie Bahram Beyzaji, einer der besten und bekanntesten
Regisseure, bekamen enorme Schwierigkeiten. Fur seine Drehbucher wurden kaum
Dreherlaubnisse erteilt. In den 23 Jahren nach der Revolution konnte er nur vier
Spielfilme drehen.

2. Die zweite Gruppe von Regisseuren hat sich den islamischen Gesetzen angepasst,
wobei es bei ihren Filmen kritische Aspekte gibt, beispielweise bei Dariusch
Mehrdjuji, Abbas Kiarostami, Massoud Kimiaji sowie Ali Hatami.

3. Die dritte Gruppe konnte die politische Situation innerhalb des Landes nicht ertragen
und lebte nach der Revolution im Exil. Die bekanntesten davon sind Amir Naderi
sowie Parwiz Sayad.

Bemerkenswert ist die Tatsache, dass nach der Revolution eine neue Generation von

Regisseurinnen begann, Regie zu fuhren. Diese Regisseurinnen haben dieselben

Probleme wie ihre mannlichen Kollegen. Um die Genehmigung fur ein Drehbuch zu

erhalten, mussen sie viele Einschrankungen hinnehmen.

Die Regisseurinnen waren gezwungen ihre weiblichen berufstatigen Figuren in

bestimmte Berufskategorien wie Padagogin, Krankenschwester, Lehrerin zu zeigen, um

"ssari, Mohammad: The Seventies. In: Cinema in Iran, 1989, S. 247
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sich nicht mit der Zensur auseinander setzen zu missen und die Drehgenehmigung zu
bekommen. wie beispielsweise in den Filmen "Die Kinder der Scheidung” von Tahmine
Milani und "Der kleine Vogel des Glicks” von Puran Derakhschandeh.

Im Anderskino nach der Revolution existiert die Frauenfrage als ein ernstes Thema.
Fast alle bekannten Regisseure haben sich nach der Revolution innerhalb der
Frauenfrage mit verschiedenen Aspekten auseinandergesetzt. Themen wie Scheidung,
Fruchtbarkeit, Unfruchtbarkeit, Berufstatigkeit der Frau sind die Schwerpunkte, die in

den Filmen vorkommen.

Zudem beschaftigt sich das Anderskino mit Themen wie Armut, Drogen, der Beziehung
zwischen jungen Leuten und der Konsequenz des Krieges.

Da die Zensur auf dem Filmsektor wie fruher lastet, versuchen einige Regisseurinnen,
ihre Botschaft und ihre kinstlerischen Darstellungen nicht durch Erwachsene, sondern
durch Kinder zu vermitteln. Solche Filme, die auch auf den internationalen Festivals sehr
erfolgreich waren und mehrere Preise gewonnen haben, sind z.B. "Wo ist das Haus
meines Freundes?” von Abbas Kiarostami oder "Der weilde Luftballon” von Dijafar

Panahi.

2.3.6 Zensur: Selektion der Drehbiicher, Erteilung der Produktionsgenehmigung,
Uberpriifung der Filme nach der Produktion, qualitative Einordnung der
Filme in zugehorige Kinoklassen durch den Staat; Selbstzensur als

Konsequenz der Zensur

Die Zensur existiert im iranischen Filmsektor auf zwei Ebenen:
Die erste Ebene besteht in Verordnungen, die vom Belehrungsministerium offiziell
herausgegeben werden. Die Filme werden in vier Stufen kategorisiert, um produziert zu

werden:

lEschghi, Behzad: Die VermieterInnen. In: Zeitschrift ”Film” Nr. 156, 1994, S. 86
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1)  Drehbuch-Genehmigung: Das Belehrungsministerium verlangt eine
Zusammenfassung und ein detailliertes Drehbuch von den Regisseurlnnen. Nach
offiziellen Statistiken erteilte das Ministerium zwischen 1982-1984 nur fir 188 von
1090 Drehbiicher, das sind 17%, eine Drehbuchgenehmigung.”

2) Produktionsgenehmigung: Jede/r Produzent/in soll eine komplette Liste der
Mitarbeiterinnen fur die Produktion des Filmes vorlegen, da Vviele
Schauspielerinnen oder andere Mitarbeiterinnen aus politischen oder
ideologischen Grunden nicht im Filmsektor tatig sein durfen.

3) Vorfuhrungsgenehmigung: Nach der Fertigstellung der Filme entscheidet ein
Vorfluhrungsrat, ob der Film Gberhaupt vorgeflhrt werden darf. Dieser Rat hat die
Macht, die Vorfuhrung eines Filmes zu verhindern, ohne Uber die Grinde zu
informieren.?

4) Einordnung nach Qualitat der Filme: Erfullt ein Film alle Anforderungen der oben
genannten Stufen, wird er nach der Qualitat ( a, b, ¢, d) eingestuft. Ist ein Film in
die Gruppe ,a“ eingestuft, hat er die Chance, zwei Wochen lang in den besten
Teheraner Kinos und in anderen groflen Stadten vorgefuhrt zu werden. Die
Eintrittskosten sind mehr. Der staatliche Rundfunk Ubernimmt die Werbung fur die
Filme aus der Gruppe ”a”. Die Filme der Gruppe "d” durfen diese Hilfen der
staatlichen Werbungen durch den Rundfunk und die guten Vorfihrungsorte nicht
geniel3en.

Die zweite Ebene ist die Selbstzensur, die durch jahrelange offizielle Zensur

automatisch in den Kopfen der Regisseurlnnen, Darstellerinnen, Drehbuchautorlnnen

etc. entstanden ist und als Konsequenz der ersten Ebene reibungslos funktioniert.

Das Hauptproblem bei der Zensur sei die Tendenz zur Trennung zwischen der

Realitat und der Gesellschaft. Es beginne mit dem Schleier und der Kleidung und

gehe bis zur Darstellung der Realitat in der Gesellschaft, meinte die Regisseurin

Rakhschan Banietemad weiterhin, wenn wir Zuneigung und die menschliche

Beziehungen verneinen, dann lehnen wir die Natur und das Wesen der

Menschheit ab. Der Film "Das blaue Kopftuch” wurde wegen einer Einstellung

(die Darstellung von nackten Fuflen der Protagonistin, die zu ihrem Geliebten

'vgl. monatliche Zeitschrift Film, Nr. 75
*vgl. Allemehzadeh, Reza
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lauft), in der die Beziehung zwischen zwei Figuren diskret dargestellt wird, zensiert.
Rakhschan Banietemad meinte, wenn diese Einstellung, die die wurdevollste Form zur
Darstellung der Beziehung zwischen Mann und Frau sei, zensiert worden, dann
verneinten wir solche Zuneigung. Und diese Verneinung sei ein Zeichen, dass wir krank
seien. Die Filmemacherlnnen wirden gezwungen, was nicht gemal} der Realitat in der
Gesellschaft sei, zu zeigen. "Wir akzeptieren, dass die Beziehung zwischen einer Frau
und einem Mann nicht offensichtlich dargestellt werden darf. Diese Tatsache ist nicht die
Ansicht der Zensur. Sie ist eine Besonderheit unserer Filme. Die iranische
Filmemacherlnnen haben eine Sprache gefunden, in der ohne Klischees und ekelhafte
Szenen, wie bei den amerikanischen und europaischen Filmen, die Beziehung zwischen

der Frau und dem Mann dargestellt werden kann.”’

So begrindet und rechtfertigt die
Regisseurin Banietemad, die Zensur. Nach einem staatlichen Erlass brauchen iranische
Filme eine Genehmigung, um im Ausland vertrieben und aufgefiihrt zu werden. 2 Wenn
Filmemacherlnnen ohne Benachrichtigung der Farabi-Stiftung ihre Filme verkaufen oder
an den internationalen Filmfestivals teilnehmen lassen, Ubernimmt die Farabi-Stiftung
keine Fahrtkosten.

Bahram Beyzaji meint Uber die kontroverse islamische Filmpolitik bezlglich der
weiblichen Figur, dass einerseits diese Politik sage, man musse realistische Filme
zeigen, anderseits mussten die Frauen sogar im Bett mit Schleier gefilmt werden. Wenn
die Frau wach sei und der Ehemann ihr helfen wolle, misse er als Regisseur aufpassen,
dass er (der Schauspieler) ihr nicht mehr als einen Meter zu nahe komme und nie mit ihr
in einen physischen Kontakt trete. Der Regisseur Bahram Beyzaji ist eine Ausnahme im
iranischen Kino beziiglich der Darstellung der Frauenrolle. In fast allen seinen Filmen
spielen die Frauen eine Hauptrolle. Das war ein Grund daflr, dass er in den
letzten 23 Jahren nach der Grindung der islamischen Republik nur vier
Spielfilme produzieren konnte. Er erlautert selbst: “Ein Hauptgrund, weshalb
meine Drehbucher keine Drehgenehmigung erhalten, liegt daran, dass die Frau

im Mittelpunkt der Filme

"Banietemad, Rachschan, Die wiirdevolle Auffiihrung der Menschenbeziehung. In: Kinozeitschrift FILM, Nr. 178,
1995, S.19
*Radjabi, Mohammad: Unser Kino, unser Spiegel. In: Kinozeitschrift “Film” Nr. 180, 1994, S. 9
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steht. Eine andere Begrundung der Behorde ist, dass die Frau in meinen Werken gegen

die traditionellen Werte geschildert wird.”!

2.3.7 Zusammenfassung

Nach der Etablierung der islamischen Regierung versucht das Regime, neue
Malnahmen und Verordnungen zu erlassen, um islamische Politik im Filmsektor
durchzusetzen. Diese Politik scheitert aus verschiedener Grinden:

= Die Regierung hat selbst keine bestimmte und prazise Vorstellung Uber einen
islamischen Filmsektor.

= Die islamische Republik verfigt tUber ein Defizit bei den qualifizierten Kraften, denn
die erfahrenen Regisseure kooperierten nicht mit der Regierung.

» Eine starke Zensur im Filmsektor fuhrte zur Enttauschung der Filmemacherinnen,

sogar zur Enttduschung derjenigen, die den islamischen Werten treu waren. Das
beste Beispiel ist der Regisseur Mohssen Makhmalbaf. Er begann seine Aktivitaten
als Filmemacher nach der Revolution. Nach einigen kritischen Filmen zensierte das
Regime sogar seine Filme.
Das Augenmerk der Zensur liegt bei den Frauen. Ihr Verhalten wird besonders unter
die Lupe genommen. Die Beziehung zwischen der Frau und dem Mann ist noch ein
Schwerpunkt der Zensur. Frauen mussen in den Filmen nicht nur im Hause und im
Bett Schleier tragen, sondern sie durfen auch keine physische Beruhrung mit ihren
Brudern, Ehemannern, S6hnen sowie Vatern haben.

» Bis zum Ende des Kriegs (1989) unterstitzte das Regime Kriegsfilme. Diese Filme
waren aus ideologischen Grunden von Bedeutung, denn die Regierung verkaufte
Krieg als ,heilig“. In solchen Filmen wurde Action und brutale Handlungen gegen den
Feind (den Irak) dargestellt. Ein grof3er Teil des popularen Kinos beschaftigte sich
mit dem Kriegsfilm.

Das Anderskino uberlebte trotz aller Schwierigkeiten wie Zensur und schlechter

wirtschaftlicher Lage. Es gewann zahlreiche Preise auf der internationalen Ebene. Die

Filme sind aber ganz anders als im popularen Kino und setzten sich mit Themen wie

Armut, Liebe und Einsamkeit auseinander. Frauenthemen werden

1Beyzaji, Bahram, In: ”Frauen vom fremden Blick”, Ali Amini, Internet Adresse:
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auch oft in diesem Filmsektor realisiert. Aulderdem ist eine Reihe von Frauen als
Regisseurlnnen im Anderskino tatig. Die Funktion des Anderskinos vor und nach der
Revolution bleiben ziemlich gleich: Auf der einen Seite fordert die staatliche Einrichtung
wie die Farabi-Kinostiftung solche Filme teilweise, um intellektuelle Filme zu Stande
kommen zu lassen. Auf der anderen Seite profitiert das Regime von solchen kritischen
Filmen. Denn diese Filme gewinnen Preise auf internationalen Filmfestivals und bringen

letztendlich flr das Land und die Regierung Prestige.

www. iran-emrooz.de/farhang/amini0331.html
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IV. Inhaltsanalyse

1. Die Hermeneutik (Filmlektiire) als Methode

“‘Hermeneutik” bedeutet: Methodik der Interpretation oder des Verstehens. Die
Hermeneutik ist entstanden als “Kunst der Interpretation” von Worten oder Texten.
Diese Bedeutung entspricht auch der wértlichen Ubersetzung.”

Nach Huschke-Rhein (1987) kann sich die “Methode des Verstehens "nicht nur auf Text,
sondern auch auf Personen, Handlungen und Ereignisse beziehen.

Stufenmodell der Interpretation;

Vorverstandnis

Text selbst (die Sache selbst)

zeitgeschichtlicher (engerer) Horizont, Kritik und Meinungen zum Film
historischer (weiterer Horizont), soziale und kulturelle Bedingungen
gemeinsamer Horizont (Verstehen).

a0~

“Das Entscheidende im hermeneutischen Verfahren besteht also darin, dass - im
Gegensatz zum empirisch-analytischen Verfahren- A (das Subjekt) seinerseits verandert
wird, und zwar genau durch die Beziehung zu B (zu dem ,Objekt’).”2 z. B. ein Buch oder
ein Film; nie ist es blof} ein totes “Objekt”, es verandert sich gleichsam selbst durch den
Verstehensprozess und Kommunikationsprozess, in dem es vorkommt.

Die unterschiedlichen Griinde, die einer Handlunq oder einem Ereignis zugrunde liegen,

kénnen einem 4-Felder-Modell zugeordnet werden.

1. Zeit (Biografie/Vorgeschichte), Kindheit
2. Raum (Umwelt/Wohnort), 6konomische Situation )
3. Person (personliche Merkmale), Charaktereigenschaften, Uberzeugungen
4. Gesellschaft (soziokulturelles Feld).
Das  “Erklaren” eines Phanomens durch  “Ursachen”,  “Fakten”,

“Kausalbeziehungen” und Einzeltatsachen reduziert die Komplexitat des Feldes

zugunsten wissenschaftlicher Kontrollierbarkeit. Das “Verstehen” eines

'vgl. Huschke-Rhein, Rolf: Qualitative Forschungsanalyse, 1987, S.103
2Schaaf, Michael: Filmanalyse, 1980, S.108
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Phanomens durch “Grinde”, die den vier Dimensionen des Feldmodells
(Zeit/Raum/Person/Gesellschaft/) entsprechen, wird der Komplexitat der Realitat besser
gerecht.

2. Gitekriterien

Als Giitekriterien kommen daher nicht die (blichen Kriterien wie Objektivitat, Validitat
und Reliabilitat oder die normalerweise daraus folgenden Kriterien: Représentativitét,
Generalisierbarkeit, Standardisierbarkeit und Messbarkeit infrage. Da diese Kriterien
natdrlich nur fir die statistisch austauschbaren Félle oder die Félle einer relativ
homogenen Stichprobe giiltig sein kénnen, sind daher neue Glitekriterien zu
formulieren, die der jeweiligen Forschungsaufgabe gerecht werden. Fir die narrative
Forschung schlagt Huschke-Rhein die folgenden Giitekriterien vor:
1. Realitatsgehalt (mit Sozialkontext)
Realitatsgehalt bezieht sich dabei auf das Material der Untersuchung und auf die
angewendete Methode, die dem Material angemessen sein soll.
2. Transparenz (Forscher: ‘saubere’ methodische Arbeit)
Die/der Forscherln soll gewahrleisten, dass der Forschungsprozess auch fur
andere Wissenschaftler “transparent”, also durchsichtig, ist vor allem im
methodologischen Sinn nachvollziehbar bleibt. Damit ersetzte Huschke-Rhein die
objektivistischen Kriterien der Validitat und der Reliabilitat .”
Zur systematischen Analyse eines Films schlagt Korte folgende Kategorien vor:
Untersuchung der Filmrealitat, d.h. Ermittlung aller am Film selbst feststellbaren Daten,
Informationen, Aussagen sowie des Inhalts.
Untersuchung der bedingten Realitat; Ermittlung der Kontextfaktoren, die die Produktion
und Gestaltung des Films beeinflusst haben. Generelle Frage: Warum wird dieser Inhalt
in dieser historischen Situation in dieser Form filmisch aktualisiert?
Untersuchung der Bezugsrealitat. Erarbeitung der historischen und/oder der sozialen

Problematik, auf die der Film inhaltlich bezogen ist.

'vgl. Rolf Huschke-.Rhein, S. 131-133 ??



139

3. Hypothese und Fragestellung

Die Hypothesen lauten:

1. Das Anderskino vor der Revolution schildert und fordert Gberwiegend die traditionelle
Rolle der Frauen, obwohl in diesem Zeitraum viele Frauen berufstatig waren.

2. Das Konzept der Frauenidentitat hat sich im iranischen Anderskino geandert. Diese
Veranderung vollzieht sich von der Entwicklung in den 60er und 70er Jahren (vor der
Revolution) zu den 80er und 90er Jahren (nach der Revolution). Trotz allen Drucks
auf die Frauen haben sie es geschafft, eine eigene ldentitat zu entwickeln, und sie
spiegelt sich in den Filmen wider.

3. Der Spielfilm wird als eine publizistische Ausdrucksmaoglichkeit der iranischen Frauen
genutzt. Nach der Revolution wird diese Ausdrucksmoglichkeit zur Darstellung des
Selbstbildes (Identitat) verwendet. Die weibliche Identitat verflgt Gber drei Aspekte in
den Filmen: 1) die Entscheidungsgewalt, 2) die Erwerbstatigkeit, 3) der Umgang mit

Beziehungen.

Leitfragen flir den Inhaltsanalyse-Teil:

1. Haben sich das Bild und die Rolle der Frau vor und nach der Revolution
geandert?

2. Wenn ja, unter welchen historischen, sozialen und politischen Bedingungen hat
sich die Rolle entwickelt?

3. Welche Einstellung hat das Anders-Kino gegenuber der traditionellen Frau und

der modernen Frau vor und nach der Revolution?

Welches Verhaltensmuster demonstrieren die weiblichen Filmhelden?

Welches weibliche Verhaltensmuster schlagen die Filme in jeder Periode vor?

Welche Auswirkung hatte die politische Lage auf die Frauenrolle?

Hat sich die traditionelle Rolle der Frau im Film geandert?

© N o g A

Inwieweit wird die Frau als Sexobjekt im Film auch in der "Islamischen Republik",

einem "religidosen Staat", dargestellt?



140

9. Welche Merkmale hat die unterschiedliche Darstellung von Liebesbeziehungen
vor und nach der Revolution?

10. Inwieweit hat sich die Entscheidungsmacht der Frau in den Filmen wahrend der
beiden Perioden geandert?

11. Inwieweit sind die iranischen Filmemacherinnen von feministischen Ansichten
beeinflusst?

12. Finden sich im iranischen Film feministische Ansichten, oder herrscht immer

noch der patriarchalische Blick vor?

4. Grundgesamtheit: Anderskino im Iran

Die Definition des Anderskinos:

Das Anderskino grenzt sich vom popularen Kino im Iran ab. Die Tendenz geht hier zu
sozialkritischen und politischen Filmen, die sich mit ihren Inhalten gegen die
herrschenden Moralvorstellungen und geltenden Sitten wenden.

Das Anderskino wird nicht unbedingt mit kommerziellen Zielen produziert, obwohl
manche solcher Filme auf dem iranischen Markt sehr erfolgreich waren.

Im Vergleich zu den Mainstream-Filmen des kommerziellen Kinos zeichnet sich das
Anderskino durch seine innovative inhaltliche Struktur aus, deren Elemente bereits

beschrieben wurden.

5. Stichprobe: acht Filme aus dem Anderskino vor und acht Filme nach der
Revolution
Der Zeitraum der ausgewahlten Filme:

1. Die erste Periode: von den 60er Jahren bis zum Revolutionsjahr 1979

2. Die zweite Periode: von 1997 bis zu den 90er Jahre
Der zeitliche Ausgangspunkt der 60er Jahre ist wegen der Geburt des
Anderskinos (im Iran auch als neue Welle bekannt) von mir ausgewahlt worden.
Vor dieser sogenannten neuen Welle gab es bereits einige Filme, die man als

intellektuelle Filme bezeichnen kann wie ,Der Suden der Stadt* Regie Farokh
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Ghafari (1958) oder Der Film ,Das Madchen Lor“ Drehbuch: Abdulhosin Sebpanta

(1932.) Aber diese beiden Filme waren bis dahin die groRe Ausnahme und bildeten

keinesfalls eine neue Tendenz.

Zur Reprasentanz der Untersuchungsergebnisse werden fur jede Periode als Stichprobe

acht Filme analysiert.

Deren Kriterien sind:

1.

Die Filme zahlen zum Anderskino im Iran.

2. Die Rolle der Frau sollte im Film eine Schlusselfunktion einnehmen. (wobei die

Frau nicht unbedingt die Hauptrolle spielen muss.)

3. Frauenspezifische Themen, die oft im Anderskino behandelt werden, sollten in

der Auswahl prasent sein, wie erzwungene Ehe, Unfruchtbarkeit, Mutterschaft,

Berufstatigkeit der Frau.

Bei der Auswahl der Filme sind zusatzliche Kriterien angelegt worden:

1.

Die unterschiedlichen Lebenswelten der Frauen sollen sowohl auf dem Land als
auch in der Stadt in den Filmen vorkommen.
Es sollen Frauen mit unterschiedlichen familiarem Status und mit verschiedener

Schichtzugehorigkeit reprasentiert werden.

. In jeder Periode wird von dem/der jeweiligen Regiesseurln nicht mehr als ein Film

ausgewahlt. Bevorzugt werden die Filme, in denen Frauen die
Hauptdarstellerinnen sind.

Nach der Revolution arbeiten acht Frauen als Filmemacherin. Nur drei von ihnen
haben mehr als drei Filme produziert. Von diesen drei Regisseurinnen wird

jeweils ein Film im Rahmen dieser Forschung analysiert.

6. Abgrenzung des Untersuchungsgegenstandes

Gegenstand dieser Untersuchung sind Spielfilme (35 mm) des iranischen Anderskinos.

Populares Kino, Kurz- und Dokumentarfilme bleiben in dieser Arbeit ausgeschlossen.

Der Zeitraum der ausgewahlten Filme teilt sich in folgende zwei Perioden auf:
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1. Die erste Periode: von den 60er Jahren bis 1979 (Revolutionsjahr). Diese Periode
beginnt mit dem “Modernisierungsprozess” und geht bis zum Sturz von
Mohammad Reza Schah.

2. Die zweite Periode: von 1979, dem Grundungsjahr der Islamischen Republik bis

in den 90er Jahre.

7. Definition der Untersuchungseinheit innerhalb der Filme: Syntagma

Die  Untersuchungseinheit dieser Forschung ist jeder Spielfim und die
Untersuchungseinheit innerhalb der Filme ist das “Syntagma”. Die Definition des
Syntagmas nach Schaaf (1980): “Eine generelle eingefiihrte Bezeichnung fiir die
Verbindung mehrerer Einstellungen ist die des Syntagmas. Syntagmen enthalten einen
inhaltlich geschlossenen Abschnitt der Handlung.”

Die Definition grenzt sich von der Definition von Christian Metz tUber Syntagma ab.

8. Untersuchungsdimension (Zentralthema) Identitat der Frau
(Einzelmerkmale):
1. Macht der Entscheidung
2. Liebesbeziehung und Sexualitat

3. Erwerbstatigkeit

Um den Vergleich zwischen beiden Perioden gewahrleisten zu kdnnen, gibt es drei

Hauptfaktoren bei der Untersuchung der weiblichen ldentitat im iranischen Film.

1) Die Macht der Entscheidung

Die Macht der Entscheidung ist ein wichtiger Faktor des Charakteraufbaus. Sie ist
abhangig von diversen Elementen wie Erziehung, Mut zur Anderung der bestehenden
Situation, die eigenen Bedurfnisse anerkennen etc.

Die Fragen sind:

'Michael Schaaf:. Filimanalyse, 1980, Miinschen, S.50
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= Von welchen Faktoren ist die Entscheidung der Frau abhangig?
= Hat sie begrenzte Raume, in denen sie sich bewegt?
» |Ist ihre Entscheidung abhangig von den Erwartungen ihrer Aullenwelt oder ihren

eigenen Bedurfnissen?

2) Die Erwerbstatigkeit

Der Beruf gilt im Allgemeinen als wesentliche Dimension der Identitat einer Person. Der
Beruf wird als ein Bindeglied zwischen Sozialstruktur und Person verstanden. Berufe
werden so “zentrale Definitionsraume von ldentitat, und zwar sowohl vom Inhaltlichen
als auch von ihrer formalen Struktur"'. Der Begriff “Beruf" wird sehr unterschiedlich
verstanden. In der Soziologie bezeichnet der Begriff die zentrale Organisationsform der
Arbeit. Wird Beruf mit Job gleichgesetzt, reduziert er sich auf Geld verdienen. Im
Rahmen dieser Forschung werden Job und Haushalt auch als Arbeit betrachtet.

Naturlich ist es von Bedeutung, in welchen Rollen Frauen im Film tatig sind. Sind sie in
ihrer traditionellen Rollen wie Krankenschwester, Lehrerin oder Hausfrau engagiert oder

tauchen sie in neuen und “Fuhrungsrollen" auf?

Kategorien der Rollen sind:

= arbeitslos

» Prostitution

= Hausfrau

» Unterschichts-Tatigkeiten (Bauerin, Arbeiterin)

= Mittelschicht Tatigkeiten wie (Krankenschwester, Lehrerin, Studentin)

= Frauen in Flihrungspositionen wie (Leiterin einer Firma, Arztin).

Im Vorgang des Films oder im Laufe des Lebens kann eine Protagonistin verschiedene
Tatigkeiten ausuben. Die Beobachtung dieses Prozesses kann zur Untersuchung des

Charakters der Protagonistin eine bedeutende Rolle spielen.
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3) Der Umgang mit Beziehungen.

Die Identitat eines Menschen ist nicht etwas allein an ihm bzw. ihr definiert, sondern
zwischen der Person und Anderen. Es geht dabei um Beziehungen, Relationen und
Kommunikationssystemen. Identitat ist ein Ergebnis aus Kommunikation und
Kooperation.?

Da die Beziehung und Kommunikation eine zentrale Rolle bei den Aufbau der Identitat
spielt, werden die Beziehungen der Protagonistin untersucht und zwar die folgenden

Hauptbeziehungen:

3.1. Die Beziehung zu sich selbst.

Der Korper ist das Bindeglied zwischen Selbst und Umwelt. Der Korper kann sowohl als

Subjekt als auch als Objekt erlebt werden. Viele Frauen distanzieren sich von ihren

Korper. Sie haben Scheu, ihren Korper nackt im Spiegel zu betrachten.

Folgende Punkte sind in der Untersuchung zu beachten:

= Wird der weibliche Korper durch die Tabuisierung weiblicher Korpervorgange
entfremdet?

= Welche Rolle spielt der Schleier?

= |st er ein Personlichkeitsschutz? Ist er verinnerlicht, oder ist eine &auflerliche

Erscheinung?
3.2. Die zwischenmenschlichen Beziehung
3.2.1. Liebesbeziehung
Wegen der strengen Kontrolle existiert im Iran offiziell die Ehe. Andere Formen der

Beziehungen tauchen im Filmen wegen der strengen Zensur nicht auf. Alle andere Arten

der Beziehungen sieht man aber in den Filmen vor der Revolution:

! Gildemeister, Regina/Robert Giinther: Identitit als Gegenstand und Ziel psychosozialer Arbeit. In : Frey HauBer
1978, S. 71-72
2 Meier Rey, Christiane: Identitdt-Frau-Behinderung, 1994, S.46
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= Ehe
» Versteckte Beziehung mit einem Liebhaber

» freie Liebesbeziehung/Partnerschaft.

In dieser Arbeit wird die Liebesbeziehung nur als heterosexuelle Beziehung erfasst,
denn die homosexuelle Liebesbeziehung ist bis jetzt im iranischen Kino nicht
thematisiert worden. Homosexualitat ist fur die islamische Regierung ein Tabu-Thema,

da solche Beziehungen aus religiosen Grinden verboten sind.

In diesem Zusammenhang ist das Motiv der Liebesbeziehung wichtig. Die
verschiedenen Motivationen werden aus Sicht der Protagonistin betrachtet und lauten:

» Liebe auf den ersten Blick

» Liebe wegen der sexuellen Attraktivitat und der auf3erlichen Schonheit

» Liebe wegen sozialer Sicherheit

» Liebe wegen des gemeinsamen Interesses und der Zusammenarbeit

» Liebe aus dem intellektuellen Verhalten

* Liebe aus Mitleid.

Um die Motive der Beziehung zu erklaren, konnen mehrere der oben genannten

Faktoren zusammentreffen.

3.2.2. Beziehung zu Eltern und Geschwistern

Da nach der Revolution die Darstellung der Beziehung zwischen Mann und Frau mit
sehr vielen Einschrankungen (Tasten, Kissen, Hand in Hand nehmen usw. zwischen
Mann und Frau sind in der islamischen Republik verboten) verbunden war, schilderten

Regisseurlnnen gern die Beziehungen zwischen Geschwistern.

3.2.3 Die Beziehung zum Kind: Mutterschaft
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Die Definition der Mutter in der Familie ist wichtig, denn “solange die Familie der Ort des

Unterschiedes zwischen der Rolle des Mannes und der Rolle der Frau bleibt, wird das

Kind dort die Saat des Sexismus in sich aufnehmen."’

Die Rolle der Mutter wird von Kindheit an von den Madchen verinnerlicht. Das Madchen

betrachtet die Rolle der Mutter natlrlich und unverandert. Die Frauen, die nicht Kinder

haben wollten oder nicht schwanger werden konnten, wurden als unnatirlich und

minderwertig bewertet. Die Frau verfligt nur Gber Wert, wenn sie ein Kind zur Welt

gebracht hat. Erst im letzten Jahrhundert wird die Mutterrolle als gesellschaftlich bedingt

betrachtet und definiert. Viele Frauen identifizieren sich durch ihre Kinder.

Die Fragen lauten:

» |dentifiziert sich die Frau im Film durch das Kind bzw. lebt die Frau mit ihrem Kind
oder durch das Kind?

= |Ist die Mutterschaft eine Funktion unter anderen oder ein Ziel an sich?

=  Wie geht die Frau mit dem Phanomen, Fortpflanzungsfunktion zu haben und Mutter
zu sein, um?

» Lehnt die Frau diese Funktion ab oder akzeptiert sie diese?

= Gibt es eine Trennung zwischen Sexualitat und Fortpflanzung?

» Angesichts der Tatsache, dass der Islam die hochste Aufgabe der Frau zu Hause bei
der Familie und bei der Erziehung sieht, spiegelt diese ldeologie sich in den Filmen

wider oder leistet die iranische Frau Widerstand in den Filmen?

9. Ablauf der Untersuchung

Das Filmmaterial wurde ausschlieBlich in Eigeninitiative durch Videoaufzeichnungen
zusammengestellt. Ein groRRer Teil dieser Filme aus der Zeit vor der Revolution waren
zum Zeitpunkt der Beschaffung im Iran verboten. Deswegen war dieser Teil der
Forschung mit groflen Mihen verbunden, da das Material aus verschiedenen privaten
Quelle und aus persischen Geschaften beschafft werden musste. Die Filme aus der

Zeit nach der Revolution habe ich aus dem Iran schicken lassen.

! Olivier, Christiane: Jokastes Kinder, Die Psyche der Frau im Schatten der Mutter, 1987, S. 231
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Die anschlielende Inhaltsanalyse beschaftigt sich mit 16 ausgewahlten Filmen des
Anderskinos im Iran (acht Filme aus der Zeit vor der Revolution 1979 und acht Filme
nach der Revolution). Dazu wurde die hermeneutische Methode herangezogen.
Jeder Film wurde mehrmals angesehen und die entsprechenden Syntagmen mit den
dazugehdrigen Minuten und Dialogen in der Originalsprache notiert. Anhand der
Syntagmen, unter dem Paradigma des Modells der weiblichen Identitat, das im Kapitel
Theorie erlautert ist, und unter Hinzunahme von Materialien der Filmkritik (zahlreiche
Filmzeitschriften und sonstige Publikationen aus dem lIran) wurde fur jeden Film
folgende Punkte erlautert:

1. der/die Regisseur/in (mehr Uber seine/ihre kunstlerischen Aktivitaten)
die Grunde fir die Auswahl
eine Inhaltsangabe des Films
der gesellschaftliche Hintergrund
die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen
die Frauentypen im Film

die Protagonistin

© N o O kWD

die signifikanten Aspekte des Films
9. die Zusammenfassung.

Nach der Analyse von 16 Filmen wurden zusétzliche Kateqorien erstellt, die im

Resiimee verarbeitet wurden.




148

V. Die acht ausgewahlten Filme vor der Revolution

1. 1968: Schohar Ahu Khanoum (Der Ehemann von Ahu)

Regie Davoud Mollapour
Drehbuch Ali Mohammad Afghani
Produzent Davoud Mollapour
Kamera Wanusch Varuthian
Musik Farhad Fakhredini

Darstellerlnnen Adiele Eschragh, Hossin Eschragh, Akbar Meschkin,
Farokhlagha Huschmand, Mehri Vadadian

Schwarz/weil}, 86 Minuten

1.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs

Uber den Regisseur Davoud Mollapour gibt es nicht viele Informationen. Er studierte in

London Regie, und der Film "Der Ehemann von Ahu" war sein erster Spielfilm.

1.2 Die Griinde der Auswahl

Nach Jahren der Unwahrheit, des Bluffs, Betrugs und der Lige im iranischen popularen
Kino und der Nachahmung auslandischer Filme durch das iranische Kino schildert der
Film ,Der Ehemann von Ahu“ zum ersten Mal die bittere Geschichte zweier Frauen aus
der Unterschicht, wie sie der sozialen Realitat im damaligen Iran entsprach.

Der Film ist formal einfach und hat viele technische Mangel, aber er bellgt die
Zuschauerlnnen nicht. Die iranischen Frauen sturmten geradezu jeden Abend ins Kino,
um diesen Film anzuschauen, was eine groBe Uberraschung fir den Filmemacher
bedeutete. Der Erfolg dieses Films erklart sich wahrscheinlich daraus, dass hier zum
ersten Mal das Leben der Arbeiterklasse im Iran darstellt wurde, genau jene Klasse, die

ja die Mehrheit der Kinozuschauerrinnen bildet.



149

Von der Kritik wurde der Film ebenfalls positiv aufgenommen. ,Der Ehemann von Ahu®
gewann im Jahre 1970 den dritten Preis beim Wettbewerb flr den besten Film beim

internationalen Filmfestival in Teheran.

Anders als erwartetet, war der Film auch kommerziell ein Erfolg und hatte bereits

innerhalb der ersten drei Wochen mehr als die Produktionskosten wieder eingespielt.’

1.3 Zusammenfassung des Inhalts

Maschdie Backereibesitzer, Mitte vierzig, lebt mit seiner Frau Ahu und 4 Kindern
Ahu Ehefrau von Maschdie, Mitte dreil3ig, Hausfrau

Homa Eine geschiedene Frau, Anfang drei3ig, Hausfrau und Tanzerin

Die geschiedene Homa ist Kundin in der Backerei Maschdies und erzahlt ihm nach einer
Weile von ihren personlichen Schwierigkeiten. Sie hat ihren Mann verlassen und sich
scheiden lassen, da er sehr eiferstichtig war und sie prugelte. Ihre beiden Kinder musste
sie bei ihrem Mann zurlcklassen. Nun lebt sie in einer fur sie unertraglichen Situation im
Haus eines Bekannten, der Musiker ist und bei dem sie als Tanzerin die Moglichkeit hat,
etwas Geld zu verdienen. Maschdie, der sich inzwischen in Homa verliebt hat, verspricht
ihr zu helfen, in dem er ihr in seinem Haus ein Zimmer zur Verfigung stellen will.
Seiner Ehefrau Ahu versichert er, dass er Homa nur aus reiner Menschenliebe
aufnehmen wolle, um ihr in einer Notlage zu helfen. Daher begegnet Ahu dem Gast
zunachst freundschaftlich. Erst als sie bemerkt, dass zwischen ihrem Mann und Homa
auch eine sexuelle Beziehung besteht, auf die sich Homa nur widerstrebend
eingelassen hat, andert sich das Verhaltnis der beiden Frauen zueinander grundlegend.
Homa verlangt nun die Legalisierung ihrer Beziehung in Form einer Eheschliel3ung.
Maschdie, fur den als Mann keine gesetzlichen Hindernisse fur eine zweite Heirat
bestehen, kommt ihrem Wunsch nach, da er nach islamischer Rechtssprechung sogar

bis zu vier legale Ehefrauen haben

1Omid, Djamal: Die Geschichte des Kinos des Irans 1900-1979, 1995, S.427
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durfte. Durch diese Heirat erhdhen sich die Spannungen zwischen den beiden Frauen,
und im Laufe von Auseinandersetzungen schlagt Maschdie seine erste Ehefrau Ahu
zwei Mal. Auch die wirtschaftliche Lage Maschdies verschlechtert sich rapide, da er nun
auch auf die materiellen Bedurfnisse seiner zweiten Frau eingehen muss und er seine
Abende Wein trinkend mit ihr verbringt, so dass nicht mehr in der Lage ist, seiner Arbeit
wie gewohnt nachzugehen. Schliel3lich verliert er sein Geschaft, sein Haus und seinen
grollen Garten. Ahu flihlt sich mehr und mehr von ihrem Mann vernachlassigt, und
bemerkt, dass nur noch Homa im Mittelpunkt seines Interesses steht. Als Konsequenz
daraus zieht sie mit ihren Kindern aus und lebt in einem Dorf, wo sie durch eine
Nachbarin erfahren muss, dass ihr Mann dabei ist, den letzten verbliebenen Hausrat zu

verkaufen, um mit seiner zweiten Frau Homa die Stadt endgliltig zu verlassen.

Die letzte Szene des Films zeigt Homa in einem noch nicht gefullten Sammeltaxi, auf die
Abreise wartend. Wahrend Maschdie drauRen vor dem Auto eine Zigarette raucht,
tauscht Homa bereits mit dem Fahrer des Sammeltaxis Blicke voller Verlangen aus. In
diesem Moment taucht Ahu auf, um ihren Mann zur Rede zu stellen. Sie will ihn daran
hindern, die Stadt zu verlassen und damit ihre seit zwanzig Jahren bestehende Ehe zu
zerstéren. Homa, die aus dem Inneren des Autos die Szene verfolgt hat, symbolisiert
ihre Bereitwilligkeit, den Mann frei zu geben, indem sie einfach die Wagenttr schlief3t
und dem Fahrer befiehlt, abzufahren.

Der Film endet mit je einem Standbild von Homa und Maschdie, auf dem beide lachelnd

und zufrieden dargestellt werden.

1.4. Die sozialen Hintergriinde

Ende der 60er Jahre war eine Epoche der Veranderungen im Iran. Das Regime wollte
durch einige Reformen, wie die sogenannte ,Weille Revolution“, das Land von einem
feudalistischen System zum Kapitalismus fuhren. Da diese Entwicklung von oben und
nicht in einem naturlichen Prozess stattfand, brachte sie viele Kontroversen. In dieser
Atmosphare des Umbruchs kam es zu einer Kluft zwischen Moderne und Tradition.

Viele Bauern waren gezwungen, ihre kleinen Felder zu
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verkaufen, und wurden so zu billigen Arbeitskraften fur die neu gegrindeten
Industriebetriebe in den grolen Stadten, die wirtschaftlich abhangig vom Westen waren.
Die Kultur des Lebens in den Stadten stand im Gegensatz zum bauerlichen Leben auf
dem Dorf. Besonders die Frauen verlangten mehr Rechte im sozialen Leben, da sie nun
ebenfalls am Arbeitsmarkt beteiligt waren.

Bis 1967 konnten iranische Manner vier Ehefrauen haben und jede Menge dazu
sogenannter Sieghe, das bedeutete voribergehende Beziehungen, bzw.
vorubergehende Ehen parallel eingehen. 1967 wurde ein neues Gesetz mit dem Titel
»,Gesetz zum Schutz der Familien® (GSF) verabschiedet.

Nach diesem Gesetz musste ein Mann, der eine zweite Frau heiraten wollte, dazu erst
eine gerichtliche Erlaubnis einholen. Vor Gericht musste er nachweisen, dass seine
erste Frau damit einverstanden, war und dass er noch eine zweite Frau ernahren
konnte." Dieses Gesetz schrinkte die Polygamie ein, ohne sie jedoch véllig
abzuschaffen. Welche Wirkung das GSF in der Praxis hatte, ist bis heute unklar. Etwa
13 Jahre spater wurde dieses Gesetz von der islamischen Regierung wieder
zurickgenommen und die offizielle Polygamie eingeflhrt.

Der Film ,Der Ehemann von Ahu“ ist noch vor Inkrafttreten des GSF produziert, in der
Zeit, als Manner die Moglichkeit hatten, nach den islamischen Regeln in der Praxis mehr

als eine Frau zu heiraten.

1.5. Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Der zeitgenodssische Film spiegelt die damalige soziale Wirklichkeit Mitte der sechziger
Jahre im Iran wieder. Die Handlung findet in Teheran statt, wo die sozialen Beziehungen
noch sehr von der Tradition gepragt waren. Frauen tauchen in der Offentlichkeit im Film
nur mit Tschador auf. Es gibt nur eine Szene, in der Homa in einem Minikleid und
Kopftuch auf die Stralle geht und die Manner sie mit ihren Blicken verfolgen.(Syntagma:
48.-50. Minute).

Die beiden weibliche Figuren kommen aus der unteren Mittelschicht, wobei sie
zwei unterschiedliche Frauentypen charakterisieren. Homa die Kampferische, die
anders als Ahu, gegen ihre Lebensumstande kampft, aus einer ungltcklichen
Ehe

'Confoderation Iranischer Studenten (Hrsg.): Frauen im Iran, 1979, S.22
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durch Scheidung ausbricht, mit der Konsequenz, dass sie ihre Kinder nicht mehr

besuchen darf. Ahu fuhrte ein ruhiges und monotones Leben. Erst als Eintritt Homa

erscheint, wird sie gezwungen, sich mit ihren Lebensbedingungen auseinander zu

setzen.

1.6 Die verschiedenen Typen im Film

1.

Homa, die Protagonistin, reprasentiert einen Typ Frau in der Gesellschaft, der
lebendig ist und nicht asexuell wirkt. Sie leistet Widerstand gegen
gesellschaftlichen Druck (ihre Scheidung), erlaubt anderen nicht, ihr zu befehlen
und kampft fur ihre Rechte. Sie will das Leben geniel3en, trinkt Wein, ein
ungewohnliches Verhalten fur eine Frau in einer islamischen Gesellschaft, und
will selbst fiir ihr Leben entscheiden. In der Ubersetzung aus dem persischen
bedeutet der Name Homa ,Phonix”.

Ahu hingegen verkorpert den traditionellen Typ der aufopfernden Mutter und
tugendhaften Ehefrau. Der Name Ahu bedeutet in der deutschen Ubersetzung
,das Reh“. Ahu will ihre soziale Stellung als Ehefrau nicht verlieren und zahlt
dafur einen hohen Preis. Sie leistet Widerstand gegen die zweite Heirat ihres
Mannes, deshalb wird sie zwei Mal heftig von ihrem Ehemann geschlagen.
Trotzdem verlasst sie ihren Ehemann nicht, von dem sie wirtschaftlich abhangig
ist. Ahu will ihre Familie zusammenhalten und hofft darauf, dass sich die Situation
verandert.

Maschdie, der Ehemann, vertritt als Geschaftsmann den Typ des iranischen
Mannes, der sich auch als Besitzer der Familie fuhlt. Als er sich in die junge
Homa verliebt, gibt ihm das damalig geltende Gesetz das Recht, seine sexuellen
Bedurfnisse durch eine zweite Heirat zu legalisieren. Er Ubt seine Macht als Mann
und Ehemann aus. Dies wird besonders deutlich, als er seine erste Ehefrau Ahu
schlagt, nachdem sie Widerstand gegen die zweite Heirat leistete. Im Film wird
das zwei Mal (in den Syntagmen 54. Minute und 62. Minute) dargestellt. Er Gbt
auch Macht Uber Homa aus, als er sie vergewaltigt, nachdem sie einige Tage

Gast in seinem Haus ist.
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7. Die Protagonistin: Widerstand gegen Unterdriickung, lebendige Frau, die

nicht asexuell dargestellt wird.

Die Personlichkeitsmerkmale der Hauptdarstellerin Homa kann man wie folgt
charakterisieren:

Sie leistet Widerstand gegen Unterdriickung. Bereits am Anfang des Films, in der
9.Minute, erfahren die Zuschauerlnnen, dass sie sich hat scheiden lassen, da ihr Mann
sehr eiferstchtig war und sie geprugelt hat. Jetzt kann sie ihre zwei Kinder nicht mehr
sehen und ist in eine anderen Stadt umgezogen. Wahrend des Scheidungsprozesses
war Homa diejenige, die sich aktiv in den Prozess einmischte und die Scheidung
verlangte. Bereits diese Handlungsweise ist ein Indiz fur ihren Willen, in ihrem Leben
selbst zu entscheiden und Veranderungen herbeizufuhren.

Sie geht die Beziehung zu Maschdie zielgerichtet ein, um der noch beklemmenderen
Lebenssituation im Haus des Musikers zu entkommen. Nach dem sexuellen Ubergriff in
der Szene (Syntagma 33. Minute) besteht Homa auf der Heirat mit Maschdie, da ihr
keine andere Wahl bleibt, die nun sexuelle Beziehung nach auRen zu legitimieren.
Auler dieser Szene, in der Homa das einzige Mal im Film Schwache zeigt, in dem sie
weint, sehen die Zuschauerlnnen sie als eine lebendige Frau, die nicht asexuell wirkt.
Sie geht ohne Tschador ,nur mit Kopftuch’ auf die Stral’e, was fur die damalige Zeit
aulerst ungewodhnlich war, so dass einige Manner sie verfolgen und sie verbal
attackieren. Im Syntagma (55.-57. Minute) erfahrt man von der Nachbarin, dass Homa
abgetrieben hat. In der nachsten Einstellung liegt sie auf dem Bett und fllistert Maschdie
zu: ,Der Arzt hat mir gesagt, dass ich Wein trinken und in der Sonne liegen muss.”
Daraufhin bietet der Protagonist ihr Wein an. Mehrere Einstellungen schildern ihren
Willen, das Leben genieBen zu wollen. Sie tanzt, geht spazieren und badet trotz des
Protestes von Maschdie im Fluss. (Syntagmen 41.-45. |, 50., 74. Minute)

Obwohl Homa als zweite Frau des Protagonisten gilt, und sich einige Male heftig
mit Ahu verbal und physisch auseinandersetzt, zeigt sie doch ein solidarisches
Verhalten gegenuber Ahu. In Syntagma 60. Minute als der Ehemann Ahu prigelt
und sie aus dem Haus werfen will, setzt Homa sich fur Ahu ein und verlangt,

dass
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er sie zuruckhole. Homa sagt ihm: ,Wenn du dich von einer von uns scheiden lassen
willst, dann von mir. Es ist mir egal, was die Leute sagen.”

Homa lernt von der ersten Ehefrau Nahen. Einerseits bedeutet die Ehe fur die
Hauptfigur eine materielle Sicherheit, anderseits ist sie mit der jetzigen Situation
unzufrieden und versucht diese Tatigkeit zu lernen, um in der Lage zu sein, fir sich zu
sorgen, falls sie auch aus dieser zweiten Ehe ausbricht.

Die Darstellung der Personlichkeit der Hauptdarstellerin durch den Filmemacher ist
zwiespaltig: Auf der einen Seite ist sie selbstbewusst und lebendig, auf der anderen
Seite ist sie nahe daran, in die Prostitution abzugleiten. Im Film wird dies unter anderem
durch Aussagen von Nachbarn und der ersten Ehefrau, Koérperkontakt zu einem
Nachbarjungen, sowie in der letzten Filmszene, dem Flirt mit dem Sammeltaxifahrer,

angedeutet.

1.8 Zusammenfassung: Frau als Sexualobjekt, Sympathie der Intellektuellen fur

die traditionellen Rolle der Frauen

Die Sexualitat ist ein wichtiges Thema im Kino, wobei anders als nach der Revolution,
die Auseinandersetzung mit diesem Feld unter der Herrschaft des Schah-Regimes
moglich war.

Im Film ,der Ehemann von Ahu“ geht es um eine realistische Darstellung der unteren
Mittelschicht. Vor allem vergleicht der Regisseur zwei Frauentypen. Ahu reprasentiert
die auf opfernde Mutter, tugendhafte Ehefrau, asexuelle Frau, deren Sinn des Lebens
aus Kindererziehung und Befriedigung der Winsche ihres Ehemannes besteht.

Homa, die zweite Ehefrau, vertritt einen Typ der Gesellschaft, der Widerstand leistet.
Die Protagonistin verlasst ihren Mann, der sie schlug. Der Charakter dieser
Hauptdarstellerin stellt einen ganz andereren Typ als Ahu dar. Homa ist sexuell aktiv,
geniel3t das Leben, tanzt, geht allein spazieren, verliebt sich und trinkt Wein. Aus der
Perspektive von Maschdie sind beide Frauen fur ihn Sexualobjekte, wobei nur seine
erste Frau seine Kinder erzieht und ihn auch bedient.

Zunachst liegt die Sympathie im Film bei Ahu, als der ersten Ehefrau, denn obwonhl

gesetzlich die Manner eine zweite Ehe eingehen durfen, gibt und gab es aber in



155

der Gesellschaft keine allgemeine Akzeptanz dafur. Aul3erdem versucht der Film, Homa
fur den materiellen Ruin des Ehemanns verantwortlich zu machen. Die Rolle der
tugendhaften Ehefrau und aufopfernden Mutter Ahu, die ihre Situation trotz der
Misshandlungen ihres Ehemanns ertragt, legt den Zuschauerlnnen nahe, sich
besonders mit dieser Rolle zu identifizieren. Damit sympathisiert der Film mit der
traditionellen Rolle der Frau, was bei den intellektuellen Regisseuren vor der Revolution

relativ auffallig ist.
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2. 1971: Tcheschme (Die Quelle)

Regie und Drehbuch Arbi Owanessian (das Drehbuch wurde nach einer
armenischen  Volksgeschichte von M. Atmen
geschrieben).

Produkt Tele Film, (die Firma Tele-Film wurde vom "Nationalen
Rundfunk des Irans” NRI, gegrindet und forderte

unkommerzielle Filme')

Kamera Nemat Haghighi

Beleuchtung Ali Khodai, Nematollah Attarian

Ton Iradj Anwar, Nourik Baghdassarian

Musik Kumitas

Aufnahmeleitung Jila Mehrdjuji

Darstellerinnen Arman, Mahtadj Nodjumi, Djamschid Maschayexji und

Parwiz Pourhossini

Schwarz/weild, 100 Minuten
2.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs
Arbi Owanessian absolvierte die Londoner Filmhochschule im Fach Regie und beendete
sein Studium im Fach Theater an einer amerikanischen Hochschule. Wegen der
wirtschaftlichen Schwierigkeiten fur junge Filmemacher begann er seine Tatigkeiten
zunachst am Theater. Er schrieb und inszenierte eine Reihe von Theaterstucken (elf
Stlcke) in persischer, englischer und armenischer Sprache fur Theaterhauser in London
und Teheran. Nach dem Fertigstellen von drei Kurzfilmen drehte er "Die Quelle” als
seinen ersten, langen Spielfilm.
2.2 Die Griinde der Auswahl
Die Auswahl dieses Films ist fur diese Forschung aus folgenden Aspekten von
Bedeutung:

1. Der Film setzt sich mit dem gesellschaftlichen Tabu auseinander, das die Frau

als Ehefrau, Geliebte und Verehrte herausstellt.
2. Er prasentiert die Vorurteile der mannlichen und weiblichen Bevdlkerung

gegenuber sexueller Beziehungen, gepragt durch die Tradition.

' Vgl. Mehrabi, S.321
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3. Er schildert das Verbot der aulerehelichen sexuellen Beziehungen von
verheirateten Frauen sowohl aus der Sicht der Religion als auch der
bargerlichen Gesellschaft.

4. Durch seinen ruhigen Schnitt und die langen Einstellungen, die in einer Zeit, in
der Sex und Gewalt auf dem Filmsektor herrschten, ungewohnlich waren, ist
dieser Film ein bemerkenswertes Werk.

5. Aulerdem stellt er zeitlose Ereignisse dar, die zu jeder Zeit stattfinden
konnen.

6. Im Film wird keine narrative Darstellungsform verwendet.

"Die Quelle” nahm am ersten internationalen Filmfestival in Teheran teil.

Der Film war die erste Koproduktion des NRI (Nationaler Rundfunk des Irans) und
scheiterte aus finanziellen Grunden. Trotzdem setzte der NRI die Produktion der
intellektuellen Filme fort.

Der Filmkritiker John Housten meint Uber den Film: "Der Film blieb flr die meisten
iranischen Zuschauerlnnen komplex, unklar und vage. Nur zur Halfte ist der Film
interessant gestaltet; die andere Halfte erscheint verwirrend. Da alle Akteure sterben,
wird klar, dass der Film Gedanken Uber ,das Sterben’ vermitteln will. Auf jeden Fall lohnt
es sich, die Werke von Awanessian anzusehen.”

"Die Quelle” war ein Produkt der intellektuellen Filmemacher Anfang der 70er Jahre. Die
offentliche Auffuhrung des Films scheiterte, doch der Film fuhrte zu vielen kontroversen

Diskussionen bei Filmkritikern und Intellektuellen.

2.3 Zusammenfassung des Inhalts

Habibeh Anfang dreiBig, taucht in zwei verschiedenen
Rollen auf, sowohl ledig als auch verheiratet
Hausfrau

Arman Anfang funfzig, Bauer, verheiratet, lebt mit seiner

Frau Habibeh und der Tochter zusammen

"Housten, John:Sound and Song, 1972. In: Die Geschichte des Kinos des Irans, 1995, S. 633
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Maschayekhi Ende dreilig, Bauer, verheiratet, lebt mit seiner Familie,
Habibehs Verehrer

Pourhossini Mitte dreiRig, der Sohn des Juweliers, ledig, Liebhaber von
Habibeh

Die erste Einstellung zeigt ein fliegendes Papierflugzeug, das zum Boden schwebt.
Diese Einstellung dauert tber eine Minute und vermittelt den Zuschauerinnen sofort den
ruhigen Rhythmus des Films. Die Kamera wird kaum bewegt und in den ersten 20
Minuten kdnnen die Zuschauerlnnen die Ereignisse nicht nachvollziehen.

Die geschilderte Geschichte handelt von der Liebe bzw. einer armenischen,
verheirateten Frau, Habibeh, die von drei Mannern geliebt wird: ihrem Ehemann Arman,
ihrem Liebhaber Pourhossini und ihrem Verehrer Maschayekhi. Dieses komplexe
Beziehungsgeflecht fuhrt zu zwei Selbstmorden im Film. Habibeh begeht Selbstmord,
denn sie kann sich nicht mit der negativen Meinung, die die Menschen im Dorf Uber sie
haben, abfinden.

Sie sollte zwischen Familie und Liebe wahlen. Der Spagat zwischen ihrer Familie und
der Liebe zu Pourhossini ist fur sie nach einer Weile nicht mehr zu ertragen. Die
Selbstmord-Szene wurde nur durch zwei Einstellungen dargestellt. Die eine zeigte den
FuRBboden, die andere das Seil zum Aufhangen. Die darauf folgende Einstellung vom
flieBenden Fluss und rauschenden Herbstblattern symbolisiert die Fortsetzung des
Lebens nach dem Sterben.

Den zweiten Selbstmord begeht Maschayekhi, der mit einer von seinen Eltern
ausgewahlten Frau verheiratet wurde. Eines Tages schliel3t er den Damm der Quelle,
um sein Feld zu bewassern, und in diesem Moment will Habibeh von der Quelle trinken.
Bei diesem ersten Treffen verliebt sich Maschayekhi in sie (Syntagma 23. Minute). Zum
zweiten Mal begegnet er ihr, als er seinen Freund Arman besucht. Da erfahrt er, dass
Habibeh die Ehefrau seines besten Freundes Arman ist. Jetzt steht Maschayekhi vor der
Wahl, sich zwischen der Liebe und der Freundschaft zu entscheiden. Im Syntagma (62.-
66. Minute) sagt er zu seinem Freund: "Familie ist heilig, Liebe ist ebenfalls heilig, aber
welche ist heiliger? Das weild nur Gott. Liebe ist wie ein verschleierte Frau. Man kann
sie weder sehen noch kennenlernen.” Er begeht Selbstmord in aller Stille, denn er will

die Freundschaft, die ihn mit Arman verbindet, nicht zerstoren.
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2.4 Die sozialen Hintergriinde

Der Film ist ein Produkt der Intellektuellen Anfang der 70er Jahre, als das Schah-
Regime sich etablierte. Aufgrund der politischen Unterdrickung dieser Zeit, in der keine
freie MeinungsaufRerung in den Medien und im Film mdoglich war, tendierten die
Intellektuellen mehr zu privaten Themen als zu sozialen, mehr zu Formen als zu
Inhalten. Der Film "die Quelle” gehdrt zum Genre, in dem die Form eine wichtige Rolle
spielt, eine abstrakte und symbolische Form. Es wird z.B. im Syntagma (76.-80. Minute)
Habibehs Leiche in ein Grab gelegt, und Arman schuttet Erde Uber sie. Ein anderes
Beispiel ist in der 7. Minute zu sehen; in dieser Szene spielen mehrere nackte Jungen
am Fluss im Wasser. Als Symbol fur die Fortsetzung des Lebens wird diese Einstellung
zweimal im Film wiederholt.

Auch die philosophische Frage von Maschayekhi nach dem Sinn des Lebens (Syntagma
50. Minute) die Enttauschung wider, die durch die harte Diktatur im Iran auf die
kinstlerischen Darstellungen von Intellektuellen Einfluss hat. Da die Schilderung der
politischen und sozialen Themen zensiert wurden, tendieren die Filme eher zu
innerlichen Themen wie Liebe, die durch keinen Ort, keine Zeit und keine Religion

begrenzt werden.

2.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit der dargestellten Ereignisse kann aktuell sein, kann aber auch zeitlos sein. Die
Geschichte findet in einem Dorf statt, in dem die Umwelt traditionell gepragt ist. Frauen
sind in der Offentlichkeit mit dem Tschador bekleidet, und der Film schildert die klare,
extreme Rollenverteilung: Frauen als Hausfrauen, Manner als Ernahrer der Familie.

Es gibt eine extreme Spaltung zwischen den Frauen im Dorf und der Protagonistin
Habibeh. Sie hat einen Liebhaber. Deshalb wird sie von den Einwohnern des Dorfes
moralisch verurteilt und verfugt Uber andere soziale Kontakte als die anderen Frauen im
Dorf.

Der Film ist keine narrative Erzahlung, sondern verkorpert ein Gefuhl in Form von

Dichtung, ein Gefuhl, das keine Zeit und keine Raum kennt, und es steht keine
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soziale Logik dahinter. Der Film stellt nach dem Filmkritiker Taheri das Gefuhl einer

verbotenen Liebe, die in jeder Epoche stattfinden kann, dar."

2.6 Die verschiedenen Typen im Film

1.

Habibeh, die Protagonistin ist, eine verheiratete Frau, die fremdgeht und wegen
der Verurteilung der Dorfbewohner Selbstmord begeht. Sie sollte zwischen Liebe
und Familie wahlen. Ihr Beruf wird im Film nicht dargestellt, doch man kann

davon ausgehen, dass sie Hausfrau ist.

. Arman, der Ehemann von Habibeh, ist ein mit Tradition, Familie und

Freundschaft verbundener Mann. Fir ihn hat die Familie eine heilige Bedeutung,
neben der die Liebe - aul3erhalb der Familie - nicht infragekommt. Er ist von Beruf

Bauer und erschlief3t viele Quellen im Dorf.

Maschayekhi, ein verheirateter Bauer, verliebt sich in Habibeh. Er ist ein Typ,
der tief mit der Freundschaft verbunden ist. Auf der anderen Seite will er de facto
sein Leben verandern. Als er erfahrt, dass seine Verehrte, die Ehefrau

seines besten Freundes ist, begeht Maschayekhi Selbstmord, denn er weil} nicht,
wie er mit dem innerlichen Kampf zwischen Liebe und Freundschaft umgehen

soll.

. Pourhossini, der Liebhaber von Habibeh, orientiert sich nicht an der Moral der

Gesellschaft, anders als Maschayekhi und Arman. Pourhossini, der Sohn eines
Juweliers, ist arbeitslos. Fur ihn spielt es keine Rolle, ob Habibeh verheiratet ist
oder nicht. Denn er ist ein Typ, der das Leben geniel3t und sich nicht an die

gesellschaftlichen Regeln halt.

1Vgl. Taheri, Huschang: Uber die ,,Quelle®, 1972
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5. Aufler Habibeh taucht, noch eine Frau, die Mutter von Arman, im Film auf. Sie
ist das Zeichen einer Gesellschaft, in der die Frau regiert. Es gibt viele solche
Falle in Fernost, in denen aulderlich die Manner in der Gesellschaft herrschen,
aber im Verborgenen existiert ein Matriarchat. Die Herrschaft und Stabilitat wird
reprasentiert durch die alte Frau bzw. Oma, ein Zeichen der alten Generation. Die
nachste Generation wird im Film durch die nackten Jungen, die im Wasser

spielen, verkorpert.”

2.7 Die Protagonistin: Familie oder Liebe, Leben oder Sterben, eine Frau mit

sexuellen Bediirfnissen

Der Film setzt sich mit der Sexualitat der Frau auseinander, indem sie als Schwerpunkt
des Films thematisiert wird. Die Protagonistin hat einen Liebhaber, obwohl sie
verheiratet ist. In diesem Aspekt beruhrt der Film ein Tabu-Thema der Gesellschaft
bezuglich der Frauen. In den Syntagma (28.-33. Minute) treffen sich Habibeh und
Pourhossini: Aus einem dunklen Raum kommen sie in einen prachtvollen,
sonnendurchfluteten Garten. Dabei zeigt der Film, wie sie sich kiissen. Durch einige
Einstellungen ihrer Kleidung, die auf dem Boden liegt, wird die sexuelle Beziehung
dargestellt.

Ihre Beziehung in einem kleinen Dorf I6st heftige Kritik bei den Bewohnern aus. Im
Syntagma (68.-71. Minute) zeigen sowohl die Manner im Teehaus als auch die Frauen
ihre Abneigung gegen diese Beziehung. Die kleinen Kinder werfen Steine auf Habibehs
Haus, und die Bewohner des Dorfes wollen Pourhossini toten. Eine Bewohnerin
beschimpft Habibeh auf der Strasse, indem sie schreit: "Du hast einen Liebhaber!” und
ihr dabei den Tschador vom Kopf zieht.

Da die Protagonistin sowohl Ehefrau und Mutter als auch liebende Frau ist, besteht ihr
einziger Ausweg aus dieser Situation im Selbstmord. Es gibt drei Elemente, mit denen
sich die Frau innerlich auseinandersetzen muss:

1) die mutterliche Liebe,

2) ihren Glauben an die Familie, der von religidsen Gedanken gepragt ist und

lOwanessian, Arbi: Ein Gesprich iiber die ,,Quelle”. In: Uber die ,,Quelle“,1972, S.44



162

3) ihr kérperliches und geistiges GenieRen der Liebe. '

Alle drei Krafte sind Versionen der Liebe. Der Kampf dieser drei Krafte flhrt sie in eine
Sackgasse und die einzige Losung besteht in der Vernichtung ihrer Person. Der Film hat
also ein schmerzhaftes und ungliickliches Ende. 2

Far den Regisseur hatte nicht die Geschichte des Films zentrale Bedeutung, sondern
die Situation der Leute und ihre Beziehung miteinander. Der Film stellt das Verhaltnis
dreier Manner zu einer Frau dar: lhr Ehemann, der Liebhaber und der Verehrer. Daher

ist es kein symbolischer Film, sondern eine Parabel.?

2.8 Die Besonderheiten des Films: eine philosophische Auseinandersetzung mit
den Themen Liebe, Freundschaft und Tod, ausgefiihrt in einem ruhigen
Rhythmus

Es gibt drei Krafte, welche die tragddische Struktur im Film aufbauten: Erstens die Kraft,
welche die Familie zusammenhalt, zweitens, die Kraft der Freundschaft, welche die
menschliche und moralische Verantwortlichkeit unterstutzt. Drittens, die Kraft der Liebe,
die das Band der Geschlechter reprasentiert. Die Tragodie des Films besteht darin, dass
diese drei Krafte, verkorpert in den Darstellerinnen des Films, gegeneinander kampfen.
Die Kampfe tauchen allerdings nicht auRerlich in Form von Gewalt und brutaler

Handlung, sondern innerlich als innerpersonelle Auseinandersetzungen auf.

Im Film symbolisiert Arman, der Vater der Familie, die erste Kraft. Maschayekhi vertritt
die zweite Kraft. Habibeh, eine verliebte Frau, verkorpert die dritte Kraft. In dieser
Konstellation werden und wurden die beiden ersten und zweiten Elemente, d.h. Familie
und Moral, immer von einer burgerlichen Gesellschaft gerechtfertigt und akzeptiert.
Obwohl der dritte Faktor, die Liebe, aul3erhalb der Familie in der Gesellschaft weder im
religidsen noch im burgerlichen Sinne akzeptiert wird, bleibt das Wesen der Liebe

unantastbar. Die Liebe existierte immer und wird ewig

'Dr. Djahanboglu, Mahin: Die Familie ist heilig, die Liebe ist auch heilig, welche ist aber heiliger. Nur der
Gott weil} es. In: Uber die ,Quelle®, 1972, S. 57-72

2 Tadjadod, Mahin: Die Familie ist heilig. Die Liebe ist auch heilig. In: Uber die Quelle, 1972, S. 62-69

3 Owanessian, Arbi: Ein Gesprich iiber die Quelle. In: Uber die ,,Quelle, 1972, S.44
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bleiben. Von daher wandelt sich die Liebe zu einer starken und unabhangigen Kraft.

Der Film stellt eine besondere Beziehung mit der Natur dar. Wasser und grof3e Baumen
sind die Elemente, die in verschiedenen Szenen dargestellt werden: Nackte Knaben
spielen im Teich. Die Manner trinken ihren Wein unter den Baumen neben einem Fluss.
Habibeh trinkt Wasser von einer Quelle. Bei der einzigen Einstellung, bei der sich die
Kamera bewegt, schwenkt die Kamera auf einen sehr alten Baum, um dessen
Grolartigkeit zu zeigen. AulRer den beiden Elemente, Baum und Wasser, spielt der

Wein als Getrank, welcher die Seele der Menschen beruhigt, eine bedeutende Rolle.

Der Rhythmus des Films ist ruhig. Manche Einstellungen dauern Uber eine Minute.
Dieser Rhythmus entspricht dem Tempo der iranischen Gesellschaft in diesem

Zeitraum, lasst allerdings den Film an einigen Stellen langatmig erscheinen.

2.9 Zusammenfassung: Darstellung und Verkorperung der Liebe und des Tabus
der weiblichen Sexualitat, Kampf zwischen der Verpflichtung von Familie

und Freundschaft mit der Freiheit der Liebe

Der Film ”"Die Quelle” gehort sicherlich zu den berihmten Filmen des Anders-

Kinosektors bzw. Autorenkinos im Iran. Vor allem spielt in diesem Film die Frau eine

wichtige Rolle. Zusammenfassend lauten die wichtigsten Aspekte wie folgt:

= Der Film berlhrt das gesellschaftliche Tabuthema "Fremdgehen einer verheirateten
Frau”. Der Schwerpunkt des Films dreht sich um eine Frau, die von drei Mannern in
unterschiedlicher Weise geliebt wird. Da der Regisseur selbst armenischer Christ ist
und die Atmosphare des Film armenisch wirkt, scheint auf den ersten Blick das
Thema zum armenischen Kreis zu gehdéren. Aber das Thema verflgt Uber
allgemeine Wirkungen und Aspekte, unabhangig von der Religion. Das Fremdgehen
der Manner ist im Islam durch voribergehende Heirat die sogenannte "Sieghe”
legalisiert. Aber wenn eine moslemische verheiratete Frau fremdgeht, wird sie nach

dem islamischen Gesetz gesteinigt. Von daher l6ste die Vorfihrung des Films "Die
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Quelle” durch die Behandlung dieses Themas damals in den 70er Jahren
Widerstand aus.

"Die Quelle” zahlt zu den wenigen Filmen, in denen die Protagonistin als ein Mensch
mit sexuellen Bedurfnissen dargestellt wird, die sie aktiv befriedigt.

Die Strafe der Gesellschaft gegenuber der Liebe aulierhalb der Familie ist enorm
hart. Resultierend daraus gibt es zwei Selbstmorde im Film: Zum einen bringt sich
die Protagonistin um, welche die Liebe in der sexuellen Beziehung erlebt. Zum
anderen begeht Maschayekhi Selbstmord, der seine Verehrte nur in seinen
Gedanken geliebt und seine Liebe in keiner dufderen Handlung dargestellt hat. Er
bestraft sich selbst, denn seine Verehrte ist die Ehefrau seines besten Freundes.
Die beiden Beispiele zeigen, wie die Verurteilung der Gesellschaft auf das
Individuum wirkt und welchen Einfluss dies auf die Handlungen der Personen hat.
Wahrend der Druck bei Habibeh von auf3en enorm hoch ist, wirkt bei Maschayekhi
dieser Druck innerlich. Die Bewohnerlnnen des Dorfs wollen die Protagonistin und
ihren Liebhaber umbringen. Bei Maschayekhi erfahrt niemand, dass er jemanden
aulder seiner eigenen Frau liebt. Von aulen spurt er keine Verurteilung.

Bezuglich der Inhalte spielen zwei Elemente, die Natur und die Liebe, wichtige
Rollen im Film. Aulerdem stellt der Film einige philosophische Fragen, deren
Antworten nicht existieren: Woher kommen wir, und warum sind wir auf dieser Welt?
Ist die Liebe heilig oder die Familie? Was ist heiliger?

Der Film besitzt in seiner Form einen sehr langsamen Rhythmus, der dem Leben im
Iran in diesem Zeitraum entspricht. Manche Einstellungen dauern sogar 70
Sekunden. Die Kamera bewegt sich kaum; weder Fahrt noch Zoom werden genutzt.
Konstante und langsame Einstellungen gehoren zu den Merkmalen der Form des

Films.
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3. 1972: Posttschi (Der Brieftrager)

Regie Dariusch Mehrdjuiji
Drehbuch Dariusch Mehrdjuji auf der Basis des

Theaterstlcks “Woyzek" von Georg Blchner

Produkt Missagh Studio
Produzent Mehdi Missagh
Kamera Huschang Baharlu
Ton Varoj Karapetian
Musik Hormoz Farhat
Schnitt Talatt Mirfenderski
Effekt Robik Mansuri
Photo Alborz Studio
Vorbereitung u. Logistik  Sanan Kiani
Aufnahmeleitung Huschang Azadiwar und Ziba Kazemi
Titel Mohamad Fidjani

Nassirian, Esatollah Entezami, Jaleh Sam, Ahmad
Reza Ahmadi, Bahman Frssi, Essmat Safavi und
Esatollah Ramezanifar

Schwarz/weily, 115 Minuten
3.1 Kurzbeschreibung des den Regisseurs
Dariusch Mehrdjuji absolvierte 1966 Philosophie in Los Angeles in den USA. Ein Jahr
spater kehrte er in den Iran zurlck. Er fihrte im Jahre 1968 bei seinem ersten Film
"Almass 33 (Diamant)” Regie. Der berihmte Film "Gaw (Die Kuh)” hat er im Jahr 1969
gedreht. Der Film "Gaw” ist einer der Filme, der vom iranischen Kino auf den
internationalen Filmfestivals vorgestellt wurde. Der Film war bei den unterschiedlichen
internationalen Filmfestivals dabei und gewann im Jahre 1971 den internationalen
Filmkritikerpreis in Venedig (Italien). Er ist einer der berthmten Regisseure, die als
Andersdenkende besonders vor der Revolution bekannt waren. Vor der Revolution
beschaftigten seine Werke sich selten mit dem Thema “iranische Frauen”. Erst nach der

Revolution spielen Frauen in seinen Werken eine wichtige Rolle (siehe “Sara”).
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3.2 Die Griinde der Auswahl

Mehrdjuji ist ein bekannter Regisseur im Iran und auch bei den internationalen Festivals.
Seine Filme wurden als die sogenannte "neue Welle" im iranischen Kino bezeichnet.
Der Film ,Gaw" gewann funf verschiedene Preise bei den internationalen Filmfestivals,
unter anderem den Kritikerpreis 1971 in Venedig. Ich habe den Film "Der Brieftrager"
ausgesucht, weil der Blick des Regisseurs auf die weibliche Figur "Monir", der Ehefrau
des Brieftragers, gerichtet wird. Am Ende des Films wird Monir durch ihren Ehemann
wegen einer Affare getotet. Viele Kritiker meinen, dass "Der Brieftrager" ein politisch-
symbolischer Film sei. Im Hinblick auf die politische Unterdrickung in der Schahzeit
versuchte der Regisseur, das Verhaltnis der Macht und der Unterdruckten anhand einer
Erzahlung darzustellen. Die Figuren sind Metaphern, denn sie sollen eine andere
Bedeutung vermitteln als sie oberflachlich schildern. Vielleicht wurde deswegen der Film
damals von den nicht intellektuellen Zuschauerlnnen nicht gelobt.

Der Film “Der Brieftrager” gewann 1972 den besonderen evangelischen Kirchenpreis

und die goldene Plakette der Jury beim internationalen Filmfestival in Berlin.

3.3 Zusammenfassung des Inhalts

Taghi Brieftrager, lebt mit seiner Frau, Mitte dreil3ig

Monir Die Ehefrau von Taghi, Hausfrau, Ende Zwanzig
Nieatollah Khan (Arbab) Ein reicher Feudalherr, Mitte sechzig

Ali Akbar Khan Ingenieur, Der Neffe von Nieatollah Khan Mitte dreiRig
Dr.Schafiji Tierarzt, Anfang funfzig

Der Film beginnt mit einer Einstellung auf Taghi, dem Hauptdarsteller, der auf
sein Lotterielos starrt und einige Nummern murmelt. Taghi arbeitet als Brieftrager
und zusatzlich als Diener im groflen Haus von Arbab. Finanziell reicht es
trotzdem nicht. Seine ganzen Mobel sind bei der Bank beliehen. Deswegen
kommt der Bankkontrolleur standig zu ihm. Taghi kauft Lotterielose in der

Hoffnung, Millionar
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zu werden. Sein anderes Problem ist seine sexuelle Impotenz. Dr. Schafiji, der Tierarzt,
versucht ihn mit pflanzlichen Mitteln zu behandeln.

Arbab besitzt eine groRe Schafzuchtfarm, und in den letzten Jahren sterben viele seine
Schafen aus unbekannten Grunden, wobei Dr. Schafiji ohnmachtig ist. Inzwischen
kommt Ali Akbar Khan, ein Ingenieur und der Neffe von Arbab, aus dem Ausland zuruck,
um anstatt der traditionellen Schafzucht eine moderne Schweinezuchtfarm aufzubauen.
Der Ingenieur hat eine Affare mit Monir. Als Taghi es erfahrt, versucht er sich am
Ingenieur und an Arbab — der Vermittler zwischen Monir und dem Ingenieur - zu rachen.
Nach dem Scheitern seines Racheplanes verschwindet er im nahegelegenen Wald.
Inzwischen observiert der Bankkontrolleur Taghis Haus, um ihn festzunehmen. Als
Monir versucht, Taghi im Wald zu finden, ersticht er seine Frau. Mit der Totaleinstellung
von oben, in der Taghi sich neben der Leiche seiner Frau befindet und von der Polizei

festgenommen wird, geht der Film zu Ende.

3.4 Die politischen und wirtschaftlichen Hintergriinde

Anfang der 70er Jahre kam es im Iran zu vielen Veranderungen. Da der
“Modernisierungsprozess” des Landes in der Abhangigkeit zum Westen stattfand, flhrte
dies zu vielen Phanomenen:
1. Vernichtung des alten Feudalismus und Ersetzung durch den westlichen
Kapitalismus
2. Entstehung einer ausgebeuteten, armen Schicht in der Gesellschaft durch diese
Reform
3. Zerstorung der traditionellen Werte
4. Stellungnahmen der Intellektuellen in zwei Richtungen: Ein Teil unterstutzte das
System unterstitzt und profitierte von der Macht. Der andere Teil kritisierte die
Abhangigkeit vom Westen und die Ausbeutung des Landes.
Die Realisierung des Films “Der Brieftrager” soll auf diesen sozialen Kontext betrachtet
werden.

Aufgrund des strengen Zensursystems konnte der Film nicht offen kritisieren,

sondern verwendete nach Meinung mancher Filmkritiker Metaphern. Sie
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betrachteten jede Figur im Film als Vertreter eines von diesen Phanomenen,
beispielsweise den Hauptdarsteller Taghi als Vertreter der ausgebeuteten Schicht, den
Ingenieur Ali Akbar Khan als Reprasentant des Westens und den Tierarzt Dr. Schafiji als

Vertreter der Intellektuellen.

3.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit des Films spiegelt das derzeitige soziale Leben wider.

Der Film stellt zwei Frauen dar.

Monir, die Ehefrau von Taghi, kommt aus der Unterschicht. Sie taucht in der
Offentlichkeit mit einem Kopftuch und zu Hause ohne Kopftuch auf, allerdings nicht aus
religidsen Griunden, sondern wegen der Tradition. Sie hat unmittelbaren Kontakt mit
Leuten aus der Oberschicht, denn ihr Ehemann arbeitet als Diener im Haus von
Nieatollah Khan. Sie hilft ebenfalls manchmal mit und ist als Dienerin tatig.

Mery, die Freundin oder Ehefrau (die Beziehung ist im Film nicht ganz klar) des
Ingenieurs, kommt aus der Oberschicht. Sie ist eine Europaerin und tragt keinen
Schleier. Da sie aus einer anderen Umwelt und aus einem anderen Kulturkreis kommt,
werden manche ihrer Handlungen (Umgang mit Mannern etc.) eher akzeptiert. Ein
Beispiel dafur ist das Scherzen mit Arbab. Dieselbe Handlung ist Monir nicht erlaubt.
Obwohl beide Frauen sind, spielt hier auch die Klassenzugehdrigkeit (Meri kommt aus

der Ober- und Monir aus der Unterschicht) eine wichtige Rolle.

3.6 Verschiedene Typen im Film

1. Taghi spielt die Hauptrolle im Film und reprasentiert die Unterschicht der
Gesellschaft, die ununterbrochen ausgebeutet wird und diese
Unterdrickung nicht wahrnimmt. Er kauft alle seine Mdbel auf Raten und
kann diesen Verpflichtungen nicht nachkommen. Von daher ist die

Hauptperson ein Schuldner der Bank. Er flichtet vor dem
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Schuldeneintreiber, der ihn verfolgt. Obwohl er als Diener bei Arbab
arbeitet, reicht das Geld nicht aus, um seine Schulden zu bezahlen. Zudem spielt
Taghi jeden Woche Lotterie, mit dem Wunsch, Millionar zu werden, und seine
Schulden zu bezahlen. Am Ende des Films I0st die sexuelle Affare seiner Frau
mit dem Ingenieur Widerstand gegen die Machthaber (Arbab und Ingenieur) aus.
Da die Waffen von Arbab nicht geladen sind, scheitert Taghis Versuch, die
beiden mit ihnen zu téten. Danach flliichtet er vor dem Schuldeneintreiber in den
Wald, da dieser Taghi inhaftieren will. Als Monir Taghi im Wald sucht, totet er
seine Frau mit dem Messer.

2. Monir spielt eine Nebenrolle im Film. Die Filmkritiker sahen damals den Film als
einen politischen Film und betrachteten jede Figur als eine Metapher, die eine
andere Bedeutung vermitteln soll'. In diesem Kontext vertritt Taghi die Massen
der dritten Welt und nach dem Filmkritiker Nasser Irani symbolisiert Monir seinen
einzigen Reichtum.? Er ist nicht in der Lage, Monir sexuell zu befriedigen. Monir
hat eine sexuelle Affare mit dem Ingenieur und wird deshalb von Taghi ermordet.

3. Arbab bzw. Nietollah Khan verkorpert den alten Feudalismus, der mit dem
“Modernisierungssystem” vernichtet werden soll. Er ist am Anfang des
Films gegen Ali Akbar Khan, den Ingenieur, denn sein Anwesen ist als
Feudalsystem in Gefahr. Seine Schafe sterben an unbekannten
Krankheiten. Am Ende des Films akzeptiert er die ldeen des Ingenieurs,
die ganze Schafzucht zu einer Schweinezucht umzuwandeln.

4. Ali Akbar Khan, der Ingenieur, vertritt den Westen und den Kapitalismus. Er studierte
im Ausland und will die ganze Schafzucht vernichten, um eine Schweinezucht
aufzubauen. Der Ingenieur setzt seine |dee durch, womit das Machtsystem in der Familie
bleibt. Firr eine Person aus der Unterschicht wie Taghi andert sich das Leben nicht. Sie

werden in Armut weiterleben. Ali Akbar Khan interessiert das auch nicht, sondern

verfolgt nur sein eigenes Interesse. Aus dem Ausland bringt er eine Frau zum
Onkel Arbab mit. Bald beginnt er jedoch eine Liebesaffare mit Monir, der

Ehefrau

'Ghorbani Motlagh, Wahid: “Der Brieftréiger” ein groBer Sprung fiir einen bewussten Filmemacher. In: Eine
Sammlung von Artikeln zur Vorstellung und Kritik an den Werken von Dariusch Mehrdjuji, 1996, S.282

*Irani, Nasser: “Der Brieftriger, was ich gesehen habe. In: Eine Sammlung von Artikeln zur Vorstellung und Kritik
an den Werken von Dariusch Mehrdjuji, 1996, S.238
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von Taghi. Der Ingenieur und seine Handlungen stellen den Ansturm
des Westens gegen iranische Moral und Tradition dar.
Dr. Schafiji stellt ein Teil der Intellektuellen dar. Er ist Tierarzt, trotzdem
behandelt er auch Menschen. Beispielweise behandelt er Taghi mit pflanzlichen
Mitteln, um seine Impotenz zu beseitigen. Wegen dieser Behandlung darf Taghi
kein Fleisch essen. Dieses Verbot stort ihn; auRerdem fuhlt sich Taghi als Tier
und nicht als Mensch durch den Arzt behandelt. Als die Polizei den Tierarzt
wegen illegaler Behandlung von Menschen verhaften will, befiehlt er Taghi, seine
Ohren zu bewegen (Metapher). Diese Bewegung verkauft er der Polizei als
aulderordentliche Behandlung der Menschen (Syntagma:86.-92 Minuten).

3.7 Die Rolle der weiblichen Figur: sexuell, opferbereit, Besitztum des Mannes

1.

Monir ist eine Hausfrau, und manchmal hilft sie ihrem Ehemann in Arbabs Haus
als Dienerin. AuRerlich ist sie eine schéne Frau und tragt auRerhalb des Hauses
ein Kopftuch. Sie ist durch die sexuelle Beziehung zu ihrem Ehemann nicht
befriedigt. Diese Unzufriedenheit erleben die Zuschauerlnnen in zwei

verschiedenen Einstellungen (Syntagma 26 und 10 Minuten).

. Deshalb geht Monir eine sexuellen Affare mit dem Ingenieur ein. Die

Empfindungen und Ansichten der Frau werden im Film nicht dargestellt. Die
Geflihle der Nebendarstellerin zu ihrer Affare bleiben unklar. Die weibliche Figur
wird als sexuelles Wesen und als Opfer prasentiert. Manche Filmkritiker wie Jaleh
Mahdawie bezeichnen die Affare sogar als Vergewaltigung.

Die Nebendarstellerin wird im Film als einziges Vermdgen des Mannes
betrachtet. Sogar die Filmkritiker in jener Zeit interpretierten die Ehefrau als
Reichtum von Taghi. Der Filmkritiker Huschang Hessami etwa aul3erte die

Meinung, das einzige Kapital des Ehemannes, Monir sei, von dem

'"Mahdawie Jaleh, “Uber den Brieftriger”. In: Eine Sammlung von Artikeln zur Vorstellung und Kritik an den
Werken von Dariusch Mehrdjuji, Zerati, Nasser, 1996, S. 266
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Ingenieur, der den Ansturm der Fremden bzw. des Westens reprasentiert,
angegriffen worden. Dieser Ubergriff filhrte zu einem inneren Widerstand bei
Taghi. Im Hohepunkt dieser innerlichen Auseinandersetzung vernichtet er seinen
einzigen Reichtum, d.h. er ermordet seine Ehefrau.’

4. Die verbrecherische Handlung von Taghi (Ermordung seiner Frau) wird durch die
Darstellung legitimiert, die vermittelt, dass Taghi gar keine andere Wahl gehabt
hatte, da seine Tradition, sein Leben und seine sozialen Werte durch den

Fremden (Westen) attackiert worden sind.
3.8 Speziell iber diesen Film

Die soziologischen und geschichtlichen Kenntnisse des Regisseurs fuhrten zu einer
Ambivalenz. Damit verfugt der Film einerseits Uber einen Vorteil, denn die Darstellung
der Ereignisse findet in einem bestimmten sozialen Kontext statt. Anderseits
verursachten diese Kenntnisse, dass die Figuren nicht als Individuen, sondern als
Reprasentantinnen einer Schicht oder einer Klasse auftreten. Da der Blick der
Soziologie nur rational, quantitativ, statistisch und wissenschaftlich ist und der Blick der
Kunst qualitativ, fantasievoll, subjektiv und emotional erscheint, handeln die Figuren
nicht nattrlich und menschlich, sondern auf der Basis soziologischer Sichtweisen und

als Vertreter einer Schicht.?
3.9 Der Einfluss der Zensur

In diesem Zeitraum existiert eine strenge Zensur auf dem iranischen Filmsektor.
Gerard Langlois, franzosischer Filmkritiker erklarte damals in einem Artikel, dass
eine Szene des Films zum Verbot der Vorfihrung des gesamten Films im Iran

fuhren kann. Beispielsweise passierte dieses beim Film “Kuh”; der Regisseur

'Hessami Huschang: “Der Brieftriger” In: Eine Sammlung von Artikeln zur Vorstellung und Kritik an den Werken
von Dariusch Mehrdjuji, 1996, S. 288

2Vgl. Behzad Eschghi: Die soziale Kontroverse im Film *Der Brieftréiger” In: Eine Sammlung von Artikeln zur
Vorstellung und Kritik an den Werken von Dariusch Mehrdjuji, 1996, S.252-258
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Dariusch Mehrdjuji sollte die Szene aus und den ganzen Film in neuen Monaten wieder

neu schneiden. '

Diese Zensur fuhrt zu einem verinnerlichten Phanomen: die Anwendung einer
komplexen Darstellung und Metapher anstatt einer klaren und einfachen Schilderung.
Der Regisseur soll sich bei der Darstellung einschranken, um nicht noch einmal den
ganzen Film bearbeiten zu missen. Die Konsequenz ist ein schwerer (stérender)
Kontakt zu den Zuschauerlnnen. Deshalb ist der Film ,Der Brieftrager® von den
Filmkritikern gut aufgenommen worden, obwohl er wenig Umsatz machte aufgrund der
Tatsache, dass die Zuschauerlnnen wegen der Komplexitat und Metaphern wenig von

dem Film verstanden.

3.10. Zusammenfassung: eine Auseinandersetzung mit der sozialen

Kontroverse, Darstellung eines sexuellen und opferbereiten Weiblichkeitsbildes

Die folgenden Grunde stellt die Wichtigkeit des Films “Brieftrager” im Anders-Kino vor
der Revolution dar:

1. die Darstellung der sozialen Kontroversen in der Gesellschaft

2. die Schilderung des heftigen Ansturms der westlichen Ideologie, des
Kapitalismus und der Vernichtung des alten Feudalismus

3. Die Konsequenz des Ubergriffs auf der wirtschaftlichen Ebene wirkt sich ebenfalls
auf anderen Ebenen (Attacke auf Tradition, Moral und Sitten) aus.

4. Die weibliche Figur ist Hausfrau, ungebildet, schon, sexuell und am Ende der
Geschichte Opfer eines Familiendramas. Obwohl kurz vor der Revolution (1976)
1.212.000° Frauen im lIran berufstitig waren, gibt es kein Interesse der
Intellektuellen, solche Frauen darzustellen. Mit der Idealisierung und Darstellung
der Frauen, die wie Monir, keine Macht der Entscheidung haben und als
Sexobjekt funktionieren und am Ende ermordet werden, bestatigt und fordert der

Film indirekt die traditionelle Rolle der Frau.

'Vgl. ,Gerard Langlois: Entdeckung des Kinos des Irans: Dariusch Mehrdjuji.(1972) In: Eine Sammlung von Artikel
zur Vorstellung und Kritik an den Werken von Dariusch Mehrdjuji, 1996, S.303-304
%0.V. Akhbar (Nachrichten): Iran Tribun, Nr. 9/10, 1992, S.1
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4. 1972: Bita (Der Madchenname)

Regie Haijir Dariusch

Drehbuch Goli Naraghi

Produkt Telefilm und die Firma "fanus Khial"
Kamera Huschangbaharlu

Musik Loris Tscheknowarian

Schnitt Taleat Mirfenderski

Ton Abbas Gandjawi

Maske Maliehe Khassari

Photo Kiomars Derambakhsch

Titel Morteza Rabiji

Darstellerlnnen Gugusch, Esatollah Entezami, Parwane Masumi, Mahin

Schahabi, Sena Ziaian, Mehri Rahmani, Hajir Daryusch,
Huschang Kawusi, Akbar Zandjanpour.
Schwarz/weil, 170 Minuten
4.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs
Hajir Daryusch absolvierte das Fach "Regie” an der Fakultat Idek in Frankreich. Er war
als Filmkritiker, Schriftsteller und Ubersetzer tatig und drehte mehrere Kurzfilme. Der
Filmemacher Ubernahm die Leitung des internationalen Filmfestivals in Teheran bis zur
Revolution. Das Drehbuch seines einzigen Spielfiims schrieb seine Frau. Nach der
Revolution flichtete er nach Paris und starb im Jahre 1996 als Exiliraner isoliert in
Frankreich.
4.2 Die Grunde der Auswahl
"Bita” gehort den Seltenheiten des iranischen Kinos vor der Revolution, denn eine Frau
als Hauptdarstellerin sieht man kaum im Filmsektor dieser Zeit. Der Schwerpunkt des
Films liegt auf dem Leben eines Madchens, das uUber eine einfache und ehrliche
Vorstellung von der Liebe und der zwischenmenschlichen Beziehung verfugt. Der Film
stellt die Zerstérung der Bescheidenheit und der Demut des Madchens Schritt fur Schritt
gegenuber der Realitat dar. Hinzu war ,Bita“ der einzige Film vor der Revolution, dessen

Drehbuch eine Frau schrieb.
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Der Film wurde als Investition des iranischen Nationalfernsehens produziert. Die
Hauptdarstellung ibernahm Gugusch, die bekannteste Popsangerin vor der Revolution,
die ebenfalls Uber ein gutes Schauspieltalent verfligt. Nach der Revolution sang sie 20
Jahren nicht mehr, und erst im Jahre 2001 war ihre Stimme in einem Konzert im

Ausland wieder zu horen. Zur Zeit lebt sie im Iran.

4.3 Zusammenfassung des Inhalts

Bita Anfang zwanzig, Hauptdarstellerin, lebt bei ihren Eltern
Kourosch Ende zwanzig, Journalist, der Freund von Bita, lebt allein
Manygeh Ende zwanzig, Journalistin, Kollegin von Kourosch

Bittas Mutter Ende vierzig, Hausfrau

Der Film beginnt mit einer Nahaufnahme eines Madchens, Bita, auf einem Bett, die in
eine Zeitung schaut und versucht, einen Satz auswendig zu lernen: "Die Regierung ist
abhangig vom Produktionssystem.”

Bita ist ein junges Madchen aus der Mittelschicht. Der Film stellt das Begehren, die
Geflhle und Wunsche dieses Madchens dar. Sie verliebt sich leidenschaftlich in
Kourosch, einen intellektuellen Journalisten, der bei der groRen Zeitung "Ettelaat” in
Teheran arbeitet. Deshalb versucht sie, sich durch das Lesen von Zeitungen und
Blchern und dem Auswendiglernen von Passagen aus dem Gelesenen intellektuell
weiterzubilden. Sie haben eine sexuelle Beziehung; der Film schildert diese Beziehung
zwar nicht in Form von klaren Einstellungen sexueller Szenen, sondern durch
Andeutungen wie z.B. in der Szene, in der Bita sich allein in der Wohnung von Kourosch
befindet und nur mit einem Handtuch bekleidet herumlauft, sowie in der Szene, in der
Kourosch im Bett liegt und etwas liest, wahrend Bita im Badezimmer duscht (Syntagma:
54-58 Minuten).

Bitas Vater ist die einzige Person innerhalb der Familie, mit der sich Bita gut versteht. Er
ist allerdings krank und spricht kaum. Es ist nicht zu erkennen, welche Krankheit er hat,
doch er wird als ein Behinderter dargestellt. Jedes Mal, wenn er aus seinem Bett und
seinem Zimmer kommen will, 1asst ihn seine Ehefrau nicht und meint, er sei krank und

sollte im Bett liegen (Syntagma:6-10 Minuten oder 62. Minute).
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Bita und ihr Vater verstehen sich gut, da beide sich nicht entsprechend den Normen der
Gesellschaft verhalten.

Nach einer gewissen Zeit will Kourousch die Liebesbeziehung beenden, da er zum
einen als ein erfolgreicher Journalist Karriere machen will und die Grundung einer
Familie fur ihn nicht in Frage kommt. Zum anderen findet er Bita sehr naiv und dumm im
Vergleich zu seinen Kollegen und Kolleginnen, denn sie verflgt Uber keine intellektuelle
Bildung. Fur Bita, die ihn sehr liebt, ist diese Entscheidung unverstandlich.

Unmittelbar nach dem Tod ihres Vaters verlasst Kourosch sie und verreist ins Ausland,
ohne die noch trauernde Bita zu benachrichtigen. Als die Mutter und Schwester von Bita
sie unter Druck setzen, einen anderen Mann zu heiraten, schneidet sich Bita als Zeichen
ihres Widerstandes ihre Haare ab. Da die Hauptdarstellerin nicht gegen ihren Willen mit
diesem Mann verheiratet werden wollte, schlaft sie nach der Hochzeit nicht mit ihm.
Nach 70 Tagen erfahrt die Protagonistin zufallig durch einen Radiobeitrag, dass
Kourosch von der Auslandsreise zuruckgekehrt ist. Sofort ruft sie die Zeitung an und
fahrt zu ihm. Bei diesem Treffen wird flr die Protagonistin klar, dass er sie wirklich nicht
mehr liebt. Das Scheitern der Liebe fuhrt zu Depression und Hoffnungslosigkeit und
endet fur die Hauptdarstellerin in der Prostitution. In der letzten Einstellung des Films
befindet sich Bita allein und hoffnungslos auf einer Stral3e. Ein Auto halt und der Fahrer
fragt "Kommst du rein?”. Sie bejaht mit den Augen. Mit diesem Standbild und dem Ton

der schlielRenden Autotlr endet der Film.

4.4 Die politischen und wirtschaftlichen Hintergriinde

Anfang der siebziger Jahre wurde die wirtschaftliche Strukturveranderung im Iran
auf die Spitze getrieben. Mit der "weillen Revolution”, die vom Schah von oben
organisiert wurde, wollte die Regierung das Land von einer feudalistischen
Gesellschaft zur einer Industriegesellschaft fuhren, wobei aber die lokale
Agrarwirtschaft zerstért und der Ansturm der billigen Arbeitskrafte verursacht
wurde. Die Entwicklung fand nicht in einem normalen Prozess, sondern in

Abhangigkeit zum Westen statt, was Widerstand bei den verschiedensten
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gesellschaftlichen Gruppierungen hervorrief. Durch diese Veranderungen bildete sich
eine Mittelschicht im Iran, die in den Stadten aufgewachsen war und Uber eine intensive
Neigung zum Intellekt verfugten. Diese Schicht pendelte zwischen Moderne und
Tradition. Der Film ,Bita“ beschreibt das Handeln und das Verhalten dieser Schicht in

den siebziger Jahren.

4.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Zeit und Ort des Films: die siebziger Jahren in der Hauptstadt Teheran. Alle drei
dargestellten Frauen stammen aus der Mittelschicht und tragen keinen Schleier.
AulBer Manygeh, die Journalistin, die eine Kollegin von Kourusch ist, sind die anderen
weiblichen Figuren Hausfrauen und verfugen uber keinen Beruf. Die Protagonistin Bita
und ihre Familie leben in einem groRen Haus, das von der Architektur her traditionell
gepragt ist, z.B. befindet sich ein Brunnen im Garten, wobei die Familie sich auf das
Sofa im Wohnzimmer und nicht auf den Boden setzten, was letzteres Teil des
traditionellen Lebensstils im Iran ist.
4.6 Verschiedene Typen im Film
1. Bita, die Protagonistin, reprasentiert einen Typ, die ihre
Schulausbildung beendet hat und erwerbslos ist. Sie ist ein
lebendiges Madchen und definiert sich Uber ihren Freund Kourosch,
der ein intellektueller Journalist ist. Bita gehort zur Mittelschicht der
siebziger Jahre im Iran, die auf einer Seite modern ist, einen Freund
hat, keinen Schleier tragt, aber auf der anderen Seite zu einer
traditionellen Familie gehdrt. Sie darf eigentlich keinen Freund haben;
fur sie ist die sexuelle Beziehung mit einer spateren Heirat
verbunden. Nach dem Ende der sexuellen Beziehung mit Kourosch
lasst sie sich unter Druck ihrer Familie mit einem anderen Mann
verheiraten.
2. Bitas Mutter stellt einen Typ der siebziger Jahre dar, die mit den
Entwicklungen dieser Epoche auflerlich modern geworden ist (sie

betreibt Fithess um jung zu bleiben, schminkt sich, tragt keinen
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Schleier und organisiert die ganze Familie und den Haushalt), doch

innerlich ist sie tief mit der Tradition verbunden. Deshalb lasst sie ihre

Tochter o6ffentlich keinen Freund haben, so dass Bita ihre Beziehung

verheimlicht. Ein groRer Wunsch der Mutter ist die Heirat ihrer

Tochter mit einem Ingenieur oder Arzt (im Syntagma 59.-61. Minute),

was bei einem Treffen mit Kourosch erwahnt wurde. Hintergrund

dieser Forderung sind die Wlnsche nach finanzieller Absicherung

und gesellschaftlichem Aufstieg in eine hohere Schicht.

3. Kourosch vertritt eine Schicht der intellektuellen Manner, die mit

Ende zwanzig erfolgreich im Beruf sind. Fur diese Gruppe ist eine

Auslandsreise kein Thema, genauso wenig wie eine sexuelle

Beziehung. Die Bildung einer Familie jedoch wird als Zerstorung der

Karriere angesehen. Kourosch nimmt die Liebe Bitas weder ernst

noch wahr.
Der Film schildert mehrere Frauen mit verschiedenen Charakteren. Aulder Bita, ihrer
Mutter (Symbol der alten Generation) und ihrer Schwester wurde eine Kollegin von
Kourosch dargestellt. Uber Manygeh, die ledige Journalistin, die im Hintergrund steht,

gibt es keine anschauliche Darstellung ihres Charakters und Verhaltens.

4.7 Die Protagonistin: lebendig, aktiv in ihrer Liebe zu Kourosch

Bita verflgt Uber die Eigenschaften eines lebensfronen und munteren Madchens. Das
Verhalten des Madchens wird eher humorvoll und ausgelassen dargestellt, wobei ihre
Treuherzigkeit, Naivitat und Einfachheit kontrovers zur Realitdt des Lebens stehen. Sie
hat nur eine gute und verstandnisvolle Beziehung zu ihrem Vater innerhalb der Familie,
wobei er im Film nicht als psychisch gesunder Mensch gezeigt wird. Die
Hauptdarstellerin versteht sich mit ihrer Mutter und ihrer einzigen verheirateten

Schwester kaum.

Die Protagonistin ist erwerbslos, und der Film schildert sie als ein Mensch ohne
bestimmte Beschaftigung. Ihr einziger Lebensinhalt ist ihr Freund, und der Film dreht

sich um diese Beziehung.
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Der Charakter der Hauptdarstellerin wird auf der einen Seite lebendig und ehrlich, auf
der anderen Seite naiv und einfach dargestellt. Ihre Naivitat wird insbesondere deutlich
in der Szene, in der einige Arbeitskolleginnen von Kourosch Bita und ihren Freund allein
in seiner Wohnung vorfinden. In dem folgenden Gesprach erscheint Bita ungebildet und
komisch. Als die Freunde von Kourosch die Wohnung verlassen, sagt er zu Bita: “Dein
Verhalten war ganz unlogisch, genau wie bei einem Clown” (Syntagma 69.-73. Minuten).
Bei ihrer Liebeserklarung ist die Protagonistin offen und mutig. Sie ist diejenige, die
ihrem Freund zuerst ihre Liebe erklart (Syntagma 66-68 Minuten). Sie lebt mit dieser
Liebe und erzahlt ihrem Vater davon. Die sexuelle Beziehung zwischen Bita und
Kourosch basiert auf Liebe. Doch diese Beziehung endet, da Kourosch seine Karriere
bevorzugt. Nach Bitas Ansicht sollte diese Liebe zur Heirat fihren, denn fur sie bedeutet
Kourossh alles. Als die Protagonistin erfahrt, dass er verreist, ohne sie zu
benachrichtigen (damit will Kourosch die Beziehung beenden), bricht sie zusammen und
kommt betrunken nach Hause. Wahrend der Abwesenheit von Kourosch und unter dem
Druck der Familie wird Bita mit einem anderen Mann verheiratet, den sie gar nicht liebt.
Als Protest schneidet sie sich selbst ihre Haare ab und geht keine sexuelle Beziehung
mit ihrem Mann ein, denn sie ist immer noch in den Journalisten verliebt.

Manche Kritiker haben den Film sehr stark kritisiert, weil sie ihn nicht der sozialen
Realitat aufgemessen fanden. “Ich denke, der Regisseur hat den Iran mit Schweden
verwechselt”, meinte der Filmkritiker Huschang Taheri'. Diese Aussage enthalt eine
bittere Wahrheit, denn die Vergewaltigung in der Ehe war eine Selbstverstandlichkeit fur
Frauen im Iran.

Drei Faktoren fuhren zu psychischem Druck auf die Protagonistin; der Tod ihres Vaters,
die erzwungene Heirat und letztendlich die endgultige Beendigung der Liebesbeziehung
zu Kourosch. Dies erfahrt Bita erst, nachdem sie Kourosch nach seiner Auslandsreise in
der Druckerei besucht. Das bedeutet fir die Protagonistin das Ende aller Winsche und
Traume sowie den Beginn ihrer Prostitution, wobei die Grunde fur diese Entscheidung

klar und verstandlich werden.

! Taheri, Huschang: ”Kinostar”, neue Periode, Nr.1, 1972
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4.8 Zusammenfassung: Abhangigkeit von der Liebesbeziehung, Mangel der
Identitatsfaktoren wie Berufstatigkeit, Spagat zwischen Tradition und

Moderne, freie sexuelle Beziehung als ein Grund fiur das Ungliick der Frauen

Dieser Film ist noch ein Beispiel der iranischen Intellektuellen daftr, wie die freie
sexuelle Beziehung einer Frau, die zu den Symptomen der Moderne gehdrt, Ungltick
und Elend bringt. Die gleiche Beziehung bringt fir Kourosch, der mannlichen Figur, gar
keinen psychischen Druck, da er sich entweder als die Protagonistin auch aul3erhalb
dieser Beziehung definieren kann. Beruf und Erwerbstatigkeit als wichtige
Identitatsfaktoren fehlen in ihrem Leben. Damit schildert der Film, wie die sozialen
Bedingungen (die erzwungene Heirat und die Erwerbslosigkeit) ein lebendiges und

mutiges Madchen zu einer hoffnungslosen und sozial isolierten Frau verwandeln.

Im Endeffekt ist das Verhalten der Protagonistin ein Spagat zwischen Moderne und
Tradition. Ihr Verhalten ist in dem Moment modern, als sie sich verliebt und diese Liebe
offentlich aul3ert sowie eine freie sexuelle Beziehung eingeht. Mit dem Scheitern der
Liebe kann sie aber nicht auf moderne Weise umgehen, da sie traditionell sozialisiert
worden ist. |hr Liebe ist orientalisch gepragt und mit sehr viel Abhangigkeit verbunden.
Der Druck der Familie zu einer arrangierten Heirat, ihre Erwerbslosigkeit sowie das
Ende ihrer Liebesbeziehung stof3t sie in ein Leben von Isolation und Prostitution.

Andere Figuren im Film pendeln ebenfalls zwischen Moderne und Tradition. Bitas
Mutter, die auRerlich modern wirkt — sie schminkt sich, tragt keinen Schleier und treibt
Sport - ist innerlich tief verwurzelt mit der Tradition, weshalb sie ihre Tochter keinen

Freund haben lasst und sie in Bezug auf die arrangierte Heirat unter Druck setzt.

Letztendlich ist Bita ein Produkt der 70er Jahre, in denen der Iran sich an der
Spitze eines “Modernisierungsprozesses” befindet. Da dieser Prozess
wirtschaftlich zur Abhangigkeit des Landes fuhrte, verursachte er heftigen Protest
bei den Intellektuellen. Der Prozess veranlasste einige Veranderungen an der

Situation der Frauen, die nicht Bestandteil der islamischen Tradition waren, wie
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z.B. Berufstatigkeit, Qualifikation und freie sexuelle Beziehung der jungen Frauen aus
der Mittelschicht.

Das Anderskino setzte sich zwar mit der Stellung der Frau in der modernen Gesellschaft
auseinander, war sich aber Uber deren Wert nicht einig. Auf der einen Seite schildern
die Intellektuellen die moderne, berufstatige und sozial engagierte Frau, die Uber freie
sexuelle Beziehungen verfugt, auf der anderen Seite steht diese positive Darstellung
kontrovers zu dem mannlichen Besitzdenken gegenuber den Frauen, ein wichtiger
Bestandteil der Familienstruktur im Islam. Der Film ”Bita” zeigt somit die negative

Einstellung der Intellektuellen gegenuber der freien sexuellen Beziehung.
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5. 1973: Aramesch dar Hozour Digaran (Die Ruhe in der Anwesenheit

der Anderen)

Regie Nasser TaghwajiDrehbuch Nasser Taghwaiji, (nach einer

Geschichte von Gholamhossin Sadeghij)

Produzent Tele-Film und die Kinofirma sieben

Kamera Mansour Yazdi

Musik Hormoz Farhat

Darstellerlnnen Akbar Meschkin, Soraya Ghassemi, Mauschehr Ataschi,

Parto Nurialla, Ali Naraghi, Mohammad Ali Sepanlu, Massoud Assadollahi, Mehri
Mehrnia und Lila Baharan.

Schwarz/weil}, 84 Minuten

5.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs

Nasser Taghwaij, geboren 1941, hat keine Ausbildung im Bereich Film. Ab 1961 drehte
er beim Nationalfernsehen des Irans Dokumentarfiime. Bis heute flhrte er bei sechs
Spielflmen und dreizehn Dokumentarfiimen Regie. AufRerdem schrieb er zwdlf
Kurzromane. Manche davon wurden sowohl im Schahregime als auch in der
islamischen Republik verboten. Taghwaiji ist der erste Schriftsteller, der sich mit Industrie
- Arbeiterromanen im Iran auseinandergesetzt hat. “Die Ruhe in der Anwesenheit der
Anderen® war sein erster Spielfiim.Dieser Film hatte urspringlich eine Lange von 120
Minuten. Davon wurden 40 Minuten zensiert. Nach vier Jahren Verbot wurde der Film
endlich im Kino gezeigt.

Mit grolder MUhe brachte der Regisseur den Film zustande und sagt dazu: ,Damals (in
den 70er Jahren) gab es keine Mobglichkeiten, unkommerzielle Filme zu produzieren.
Deswegen habe ich mit einigen Kinoleuten zusammen den ,Kanun Zinamagaran
Pischro’ Verein fiir ,Avantgarde-Kinoleute’ gegriindet. Das Nationalfernsehen investierte
in diesen Film. Da der Film zensiert und damals nicht ausgestrahlt wurde, konnten wir
unsere Tétigkeiten nicht weiterfiihren, da kein Geld zuriickgekommen war".”

Zur Zeit lebt der Regisseur im Iran. Manche seiner Filme haben Preise bei

internationalen Filmfestivals gewonnen.

' Taghwaji, Nasser: ein Gesprich mit Behnam Nateghi. In:Tamascha Zeitschrift, Nr. 108, 1973
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5.2 Die Griinde der Auswahl

Zum ersten Mal wurde relativ objektiv die Situation der gesellschaftlichen Mittelschicht
dargestellt. Die Frauen spielen im Film eine wichtige Rolle. AuRerdem wird die
Kontroverse zwischen Tradition und Moderne in der Art und Weise, in der sie leben,
geschildert. Deswegen spielt die Auswahl dieses Filmes in dieser Untersuchung eine
bedeutender Rolle.

Durch diese Auswahl wird auch die Haltung eines Teiles der Intellektuellen gegenuber
der Frau deutlich. Denn vor allem bewerten Intellektuelle (und Filmemacher) diese
Entwicklungen (d.h. wenn die Frauen arbeiten, selbstandig sind und freie sexuelle
Beziehungen haben) nicht positiv und unterstitzen indirekt die traditionelle Rolle der

Frau, was am Ende des Films dargestellt wird.

5.3 Zusammenfassung des Inhalts

Manyjeh Lehrerin, verheiratet mit Ex-Offizier, Anfang dreif3ig

Mahlagha Krankenschwester, Mitte zwanzig

Maliehe Krankenschwester, die Schwester von Mahlagha, Mitte zwanzig
Ex-Offizier =~ Der Vater von Mahlagha und Maliehe, Mitte sechzig

Ataschi Der Liebhaber von Manyjeh, Anfang dreif3ig

Der Film beginnt mit einer Petting-Szene und der sexuellen Beziehung zwischen
Maliehe und ihrem Freund. Es klingelt. Die Hausangestellte 6ffnet die Tur. Der Ex-
Offizier, der Vater von Maliehe und Mahlagha, steht mit seiner zweiten Frau hinter der
Tur. (Syntagma: 0.-9. Minute)

Vor drei Jahren war der Vater nach dem Tode der Mutter der beiden Tochter in
ein Dorf gezogen und heiratete dort Manyjeh, eine Lehrerin des Dorfes. Die Frau
ist jung und sieht sehr einfach und unerfahren aus. Die beiden Tdchter blieben in
der Stadt und sind Krankenschwestern geworden. Der Vater hat sein Geschaft
mit der HUhnerzucht verkauft und kam mit seiner Frau wieder in die Stadt, um bei

seinen
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Tdchtern zu bleiben. Diese Information bekommt der Zuschauer nicht per Bild, sondern
durch einen Dialog.

Die beiden Tochter sind Krankenschwestern und leben in einer ganz anderen Welt als
der Vater. Der Spalt zwischen dem Vater und den Tdchtern ist die Kluft zwischen
Tradition und Modernitat. Der Vater wunscht sich, dass die Tochter verheiratet waren
und er Enkelkinder hatte. Die Tochter sind nicht verheiratet und haben freie sexuelle
Beziehungen. Dies soll der Vater nicht erfahren. Die Beziehung zwischen der
Stiefmutter und den Tochtern ist sehr friedlich. Sie akzeptieren, dass der Vater eine
junge Frau heiratete, die ihn im Alter pflegen kann.

Die Tochter geben Manyjeh (der Stiefmutter) die Moglichkeit, ein neues Leben mit einer
neuen Liebe anzufangen. Manyjeh spielt aber die typische Opferrolle. Die Tochter
veranstalten eine Party, um ihre Freunde mit dem Vater bekannt zu machen (Syntagma
33.-42. Minute). Auf dieser Party lernt auch Manyjeh (die Frau des Ex-Offiziers) Ataschi
(einen Gast) kennen. Sie (Manyjeh) lehnt die Liebe von Ataschi ab. Manyjeh ist das
Symbol der Ehre, Tugend und Heiligkeit: Sie lehnt die Liebe von Ataschi ab, weil sie mit
dem Ex-Offizier verheiratet ist. Der Heiratsvertrag ist fur sie nicht brechbar. Sie ist viel
junger als der Ex-Offizier und neigt zu einer Liebesbeziehung mit Ataschi, wie in einigen
Szenen erkennbar ist. Trotzdem verdrangt sie ihre Geflhle.

Die beiden Toéchter haben sich dem Leben in der grollen Stadt angepasst. Als der
Freund von Mahlagha (ihr Englischlehrer) erfahrt, dass Mahlagha schwanger ist,
entscheidet er sich, sie zu heiraten. Maliehe ist mit einem Arzt befreundet. Als sie
feststellt, dass sie fur ihn nicht wichtig ist bzw. er nicht in sie verliebt ist, bringt sie sich
um. (Syntagma: 75.-78. Minute)

Als der Vater am Ende des Films in eine psychiatrische Heilanstalt gebracht wird, pflegt
ihn Manyjeh (seine Frau); und in einer sehr asthetischen und mythischen Szene gibt sie

ihm mit ihren Handen Wasser (Syntagma 78.-84.).

5.4 Der politische und wirtschaftliche Hintergrund

Der Film wurde Anfang der siebziger Jahre (1973) produziert. Der

Modernisierungsprozess des Irans hatte schon begonnen. Die Frauen aus der
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Mittelschicht hatten die Moglichkeit, eine Ausbildung zu machen und verschiedene
Berufe auszulben. Zwei Gruppen waren mit diesem Modernisierungsprozess nicht
einverstanden. Erstens die islamische Geistlichkeit, zweitens die Intellektuellen, die
diesen Prozess als Ausbeutung und Import-Prozess betrachteten. Sie waren der
Meinung, die Identitat des Volkes geht verloren, und das Ziel dieses Prozesses sei nicht
Modernisierung, sondern mehr und mehr Konsumorientierung und Abhangigkeit vom

Westen.
5.5 Die verschiedenen Typen im Film
Der ver  Der Film zeigt verschiedene Typen der Gesellschaft.

1. Die beiden Tochter sind Zeichen der Modernitat. Sie tauchen auferlich nicht
traditionell auf, aber sind innerlich beeinflusst von den alten Traditionen und
Leidenschaften.

2. Manyjeh ist das Symbol der Tradition der Treue. Die Heldin des Films wirkt asexuell,
fromm, bescheiden und opferbereit.

3. Der Vater, der standig Alkohol trinkt, lebt immer noch in der Vergangenheit. In der
Zeit, in der er Offizier war, hatte die Gesellschaft Respekt vor ihm. Er leidet unter der
Einsamkeit und trauert um die Vergangenheit. Er hat keinen Namen im Film. Er wird
als Offizier angesprochen. Seine Identitat ist seine Vergangenheit.

4. Der Arzt, der Freund von Maliehe, verfugt Uber das Merkmal der Intellektuellen. Er
wirkt sehr arrogant und nutzt jede Gelegenheit, um zu genielRen und sich
auszuleben; bei der Party, die die Schwestern veranstalten; flirtet er mit einer
anderen Frau. Fur ihn ist Maliehe wie alle anderen Frauen, mit denen er flirten kann.

5. Ataschi ist das Symbol einer Orient-Liebe' und so abhingig von Manyjeh, dass er
am Ende des Films in derselben psychiatrischen Heilanstalt wie der Ex-Offizier
landet. (Syntagma: 78.-84. Minute).

'Orientliebe bzw. das was ich (die Verfasserin))hier gemeint habe, ist die Liebe in der iranischen Literatur. Diese
Liebe ist mit sehr viel Miihe, Unruhe, Sorge, Schmerz und Aufregung verbunden. Ein anderes Zeichen dafiir ist ein
fehlendes Happyend in der Geschichte. Die ewige Trennung zwischen der Verliebten und dem Liebhaber lésst die
Liebe immer frisch und lebhaft wirken. Diese Liebe ist bei den Werken von Hafez und Molana zugespitzt
dargestellt.
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Alle Manner spielen Nebenrollen im Film. Sowohl die Rolle des Offiziers, als auch die
Rolle der Freunde sind nicht Schwerpunkt des Films. Das ist auch ein auffalliges
Merkmal des Filmes, dass das zentrale Gewicht des Films auf der Rolle von Frauen

liegt.

5.6 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen:

Manyjeh ist Anfang drei3ig und spielt eine Hauptrolle im Film. Sie war im Dorf Lehrerin
und hat wegen der Heirat mit dem Ex-Offizier ihre Arbeit aufgegeben. Am Anfang des
Films taucht sie mit Kopftuch auf. |hr Aussehen hat sich durch die Beziehung mit
Mahlagha und Maliehe geandert. Sie geht mit diesen zwei Madchen zum Friseur und
tragt kein Kopftuch oder Schleier mehr.

Am Ende des Films, als sie den Ex-Offizier zur Psychiatrie bringt, sieht man Manyjeh
noch einmal mit einem Schleier, genaugenommen mit einem Tschador. Diese Rickkehr
zu ihrem Ursprung vollzieht sich nicht nur duBerlich an ihrem Aussehen, sondern auch
innerlich, d.h. sie hat sich am Ende des Films von ihrem freien Verhalten distanziert.
Maliehe und Mahlagha sind die beiden Tochter des Ex-Offiziers. Sie sind Mitte Zwanzig
und ledig. Die beiden arbeiten als Krankenschwester im Krankenhaus. Sie sehen eher
west-europaisch aus. Sie tragen beide Minirocke, schminken sich und haben moderne
Frisuren.

Der Film ist zeitgendssisch. Der “Modernisierungsprozess” hat seinen Héhepunkt in den
70er Jahren. Die Intellektuellen waren hauptsachlich gegen diesen Prozess. Auf der
einen Seite kam ununterbrochen die westeuropaische Kultur, mit der sie (die
Intellektuellen) sich nicht abfinden konnten. Auf der anderen Seite befand sich die
Unterdrickung der Presse, Institutionen, Parteien, Medien und Filmen durch das Schah-
Regime. Es wurden nicht alle Faktoren der westeuropaischen Kultur importiert,
beispielsweise die Meinungsfreiheit.

Die Intellektuellen dieser Zeit (meistens Manner) u. a. der Regisseur und
Schriftsteller dieses Filmes konnten solche Lebensart der Frauen nicht zulassen.

Sie konnten die selbstandigen, berufstatigen und freien Frauen mit ihren freien
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sexuellen Beziehungen nicht ertragen. Es ging um die Macht der Manner in der Familie

und Gesellschaft, die sie bedroht sahen.

5.7 Vergleich zweier Frauentypen: traditionelles und modernes Frauenbild

5.7.1 Modernes Frauenbild: Berufstatigkeit, freie sexuelle Beziehungen

Die Art und Weise des Lebens der beiden Schwestern spiegelt die Modernitat bei den
Frauen im Iran wider.

¢ Sie haben eine Ausbildung absolviert.

e Sie arbeiten als Krankenschwestern.

o Sie haben freie sexuelle Beziehungen.

e Sie leben allein in einer groRen Stadt wie Teheran.

e Sie tragen keinen Schleier und schminken sich.

Die beiden Schwestern sind Krankenschwestern. Ein Beruf, der im Iran sowohl in der
Schahzeit wie auch heute einen schlechten Ruf hat, denn es wird den
Krankenschwestern haufig unterstellt, hatten sie nebenbei sexuelle Beziehungen zu den
Arzten und Patienten.

Der Schriftsteller Golamhossin Saedi hat diesen Beruf bewusst ausgesucht, um die
Spannung zwischen ,Modernitat” und Tradition zu zeigen. In dem Dialog (Syntagma: 9.-
13. Minute) zwischen dem Vater und den Tochtern sagte der Vater: ,Wére es nicht
besser, statt andere Leute sauber zu machen, dass hier eure Kinder herumlaufen
wirden? Wére das nicht besser als diese schmutzige Arbeit?“ Damit waren der Beruf
und die freie sexuelle Beziehung gemeint. Dieser Metapher ,schmutzige Arbeit* bezieht
sich auf drei Dimensionen. Zum einen auf den Beruf Krankenschwester, zum anderen
auf die freie sexuelle Beziehung, und zuletzt auch auf die Tatigkeit der
Krankenschwestern (Saubermachen der Patienten).

Da die Tatigkeit der Krankenschwester als eine ,schmutzige® Arbeit dargestellt wurde,
protestierte der Verband der Krankenschwestern damals im Iran, und der Film wurde

u.a. deshalb verboten.
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In mehreren Szenen wurde dargestellt, dass die importierte West-Kultur, vor allem die
Aufgabe der Manner gefahrdet und verletzt, ihre Frauen und deren Sexualitat zu
beschitzen, z.B. in der Szene, in der ein Mann in der Nacht seine Frau verfolgt und sie
nicht findet (Syntagma: 47.-49. Minute). Es geht um folgendes Ereignis: Nach der Party
fahren Maliehe und ihr Freund (der Arzt) mit einer anderen Frau weg. In der Nacht bleibt
Maliehe im Auto und die beiden gehen zusammen spazieren. Plétzlich kommt ein Mann.
und sagt beruhigend zur erschreckten Maliehe: ,Entschuldigung, Ich wollte Sie nicht
erschrecken. Ich suche nur meine Frau.”

Der Film versucht die Frauentypen namlich die modernen und traditionellen Frauen in

den Siebzigern — die Zeit des Modernisierungsprozesses — darzustellen.

5.7.2 Das traditionelle Frauenbild: Protagonistin: still, schweigsam, opferbereit

und die traditionellen Sitten beschiitzend

Die Personlichkeit von Manyjeh ist bis zum Ende des Films introvertiert. Ihr Verhalten
orientiert sich an der Moral, die durch ihre Klassenerziehung und Umgebung bedingt ist.
Der Regisseur unterstitzt diese Erziehung und meinte: ,Eine Erziehung, die Tradition
und eine alte gesunde Kultur in sich schiitzt. Sie ist das Symbol einer grol3en
Bevélkerung, die mit sich trotz das Chaos der Moral, das Element der Moral transportiert
und lbertrégt. Aus diesem Grund lehnt Manyjeh die Liebe von Ataschi ab und verléasst

nicht den alten Ex-Offizier wahrend seiner Krankheit ,’

Manche Filmkritiker wie Sirus Hormozi meinten, dass der Schwerpunkt des Films in der
Vermittlung eines Frauenbildes liege. Er zeige also eine Frau (Manyjeh), die als das
Symbol der letzten Uberlebenden einer gesunden Kultur auftaucht. Die Frau befindet
sich in einer ungesunden und unmoralischen Umgebung, von der sie sich distanzieren
konnte. Maliehe und Mahlagha dagegen seien in ihrem Leben ungllicklich, da sie in
ihrem Leben die Tradition missachteten. Maliehe bringt sich sogar am Ende um und

begeht damit eine Todsiinde.?

"Banihaschemi, Hassan: Ketabe Zinema, Nr. 1, 1970
2 Hormozi, Sirus: Ketabe Zinema, Nr.5, 1971
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Dieser Film setzt sich mit den Begriffen, die in der Gesellschaft tabu sind, auseinander.

Von den drei Frauen im Film spielt eine die traditionelle Rolle (Manyjeh).

e Sie war Lehrerin und hat wegen der Heirat mit dem Ex-Offizier ihren Beruf
aufgegeben.

e Zu der Frage, warum sie ihn geheiratet hat, sagte sie, ,nur so, der Leiter der Schule
hat uns miteinander bekannt gemacht® (Syntagma: 18.-21. Minute).

e Sie lehnt die Liebe von Ataschi ab, obwohl sie den Ex-Offizier nicht liebt (Syntagma:
53.-57. Minute).

e Die Werte und Sitten, die in der traditionellen Gesellschaft herrschen und in ihr
verinnerlicht sind, erlauben ihr nicht, sich in eine andere Person zu verlieben.

e Sie bleibt und pflegt den Ex-Offizier. lhre Beziehung ist nicht wie die eines
verheirateten Paares, sondern wie die eines Patienten und einer Pflegerin. Sie ist in
der Opferrolle sehr Uberzeugend.

Da die beiden Schwestern die neuen Werte, die noch nicht in der Gesellschaft akzeptiert

sind, vermitteln, hat die Sexualitdt der Frau im Film eine Sonderrolle. Die beiden

Schwestern haben mit ihren Freunden freie sexuelle Beziehungen. |hre Verhaltnisse

werden indirekt nicht positiv dargestellt. Sie suchen nach einer Identitat, die nicht

existiert. Deshalb bringt sich die eine um und die andere will unbedingt heiraten und

nicht ewig in einer instabilen Beziehung bleiben.

5.8 Zusammenfassung: Die Mythologisierung und die Unterstitzung des
traditionellen Frauenbildes sowie die Ablehnung der ,modernen Frau“ von

der Seite der Intellektuellen der Gesellschaft

Die Einstellung eines Teils der Intellektuellen gegenuber der Rolle der Frau in der

Gesellschaft kann man wie folgt zusammenfassen:

e Der zentrale Wert des Films gehort nicht den beiden Schwestern, sondern der jungen
Frau des Ex-Offiziers. Sie wird mit der letzten Szene als Mythos und als Symbol der
Ewigkeit dargestellt. Mit anderen Worten, es wurde eine keusche, ehrenhafte und
sittiche Frau positiv bewertet, eine Frau, die asexuell ist, bzw. ihre Sexualitat

unterdrickt.
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e Eine der Schwestern, Maliehe, hat am Ende des Films wegen des Scheiterns der
Liebe Selbstmord begangen. Damit wird gezeigt, dass die freie sexuelle Beziehung
nicht nur keinen Wert hat, sondern diese Seite der Identitdt der Frau in der
Gesellschaft fremd ist. Und dieses kann sogar zur Zerstérung des eigenen Lebens
fuhren.

e Das Drehbuch ist nach der Geschichte von Gholamhossien Saadi, einem bekannten
iranischen Schriftsteller, der nach der Revolution in Frankreich im Exil starb,
geschrieben. Der Regisseur gehdrte zu den intellektuellen Filmemachern, und der

Film zahlt zum ,Anders-Kino® im Iran.

Dieses Beispiel zeigt, dass sogar bei den Intellektuellen die sexuelle Befreiung ein
Tabu-Thema war. Die Intellektuellen im Kino bewerteten indirekt und versteckt die
traditionelle Rolle der Frau positiv. Damit wurden die subjektiven sozialen Bedingungen
vorbereitet, um eine Regierung (die islamische Republik) an die Macht zu bringen. Eine
Regierung, die eine starke Unterdrickung der Frauen bzw. der Sexualitat der Frauen

ausubt.
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6. 1975: Gharibe va Meh (Fremde und Nebel)

Regie, Drehbuch, Schnitt und Musikauswanhl Bahram Beyzaji
Produkt Firma “Rexs Theater"

Produzent Mohammas Ali Schokraji

Aufnahmeleitung Giti Djawadi

Vorbereitung Taghi Ebrahimzade, Hassan Zandi
Kamera Mehrdad Fakhimi

Ton Robert Mohssen Kalhor

Spezialeffekt Mehdi Bahmanpour

Beratung fur Architektur

und Kleidung Iradj Raminfar

Foto Farhad Farhadi

DarstellerInnen Parwaneh Massumi, Manutschehr Farid, Khossro

Schodjazade, Wali Schirandami und Essmat Safawi

Farbig, 140 Minuten
6.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs
Beyzaji gehdrt zu den wenigen Regisseuren des Iran, der ein Genre entwickelte. Er ist
Dramaturg von Dutzenden Theatersticken, Theaterregisseur und Theaterforscher
(Veroffentlichung Uber das Theater im Iran , in China und in Japan).
Zudem schrieb er viele Drehblcher und ist als Filmkritiker und Filmemacher tatig.
Aulerdem war er Mitbegriinder des Vereins der Schriftsteller des Irans und des Vereins
des Avantgarde-Kinos. Er hat keine akademische Ausbildung im Bereich Film und Kino,
fuhrte jedoch Regie in acht Spielfilmen. Beyzaji forscht unter anderem uber die iranische
Kultur des Islams, Uber Mythen, Uber die iranische Malerei. Zudem entdeckte Beyzaiji
das schiitische Passionsspiel flr das iranische Theater, das nicht unter dem Einfluss
des Westens steht. Sein letzter Film “Reisende” wurde im Jahre 1991 produziert. Von
diesem Zeitpunkten bis heute konnte er wegen vieler Schwierigkeiten und Zensuren im
Iran keinen Film drehen. Er lebt zur Zeit im Iran.
Im Jahre 1987 fllichtete seine Familie in die Bundesrepublik. Seine Tochter Nilufar
wohnt augenblicklich in Deutschland und hat sechs Theaterstlicke auf deutsch und

persisch inszeniert.
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6.2 Die Griinde der Auswahl

Der Film verursachte bei den iranischen Filmkritikern keine besondere Aufmerksamkeit.
Aber in den internationalen Sektoren wurde er z.B. von John Gilt, dem berihmten
englischen Filmkritiker, gelobt. “Fremde und Nebel” nahm an mehreren internationalen
Filmfestivals teil und gewann beim internationalen Filmfestival in Kairo den Jury-
Sonderpreis.

Die Frauen verfugen in allen Werken von Bahram Beyzaji Uber einen starken Charakter.
Ein anderes Merkmal: Seine Werke basieren auf Mythen und Parabeln. Er beschaftigt
sich in vielen seiner Werke mit weiblichen Figuren. Rana, die Frau im Film “Fremde und
Nebel", wird als eine unabhangige Frau dargestellt. Sie entschied sich selbst flr ihr
Leben, suchte ihren Partner aus und hatte sexuelle Beziehungen mit ihm vor der Heirat.
Sie ist das Symbol der Erde. Rana verfugt uber einen besonderen Charakter. Was Uber
den Charakter der Frauen in seinen Werken gezeigt wird, findet man kaum in anderen

iranischen Filmen.
Der Film erzielte keinen guten Umsatz. Die Produktion dauerte drei Jahre und kostete

damals dreihunderttausend Dollar. Die Filmkritiker warfen dem Regisseur vor, dass die

Zuschauerlnnen so viele Parabeln nicht verstehen konnen.

6.3 Zusammenfassung des Inhalts

Ayat ein Fremder; spater der Mann von Rana, Mitte dreil3ig
Rana eine Witwe, Bauerin, Ende zwanzig
Djeyran Alleinstehende, Schwester des Ex-Mannes von Rana, Anfang flinfzig

Das Meer spult Ayat, einen verletzten Mann, in einem Boot bei Nebel an. Am Ende des
Films geht er zurlick auf See. “Ayat" heildt auf deutsch das Zeichen bzw. das Symbol.

“‘Rana", heil3t auf deutsch graziés und anmutig.
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Vor einem Jahr ist der Mann von Rana auf See verschwunden. Seit diesem Zeitpunkt
lacht sie kaum noch und tragt schwarze Kleidung als Zeichen ihrer Trauer. Ayat wurde
verletzt aufgefunden. Er erinnert sich nicht an die Vergangenheit. Ayat sagt im
Syntagma (10.-11.Minuten): “Dort waren viele Manner, die mich téten wollten. Ich

glaube, dass sie wiederkommen werden.”

Ayat wird als Fremder im Dorf dargestellt. Um in dieser Fremde als Freund akzeptiert zu
werden, muss er eine Frau aus dem Dorf heiraten. Der Dorf alteste sagt zu ihm:
“Entweder wirst du durch eine Heirat einheimisch, oder es gibt hier Essen fur eine
Woche und dann musst du das Dorf verlassen.” Aullerdem muss er einige Prifungen
bestehen, wie z.B. kdmpfen (Syntagmen 42.-47. Minuten). In einer Prifungszeremonie

von Ayat tragt Rana zum ersten Mal nach einem Jahr ein rotes Kopftuch.

Ayat verliebt sich in Rana. Die Familie des verstorbenen Mannes ist gegen die neue
Verbindung. Sie ist jedoch eine unabhangige Frau und entscheidet sich, mit Ayat eine
sexuelle Beziehung einzugehen. Angeblich verschwand der Mann von Rana auf See. In
der Realitat hat er sich jedoch versteckt. Eines Tages taucht er wieder auf, genau einen
Tag nach der Hochzeit von Ayat und Rana. Als er erfahrt, dass die beiden geheiratet
haben, attackiert er Ayat. Sie kdmpfen miteinander, und Ayat totet ihn (Syntagma 75.-
80. Minuten).

Am Ende des Films tauchen funf schwarz gekleidete Manner auf, welche Ayat zwingen,
auf See zurlckzukehren. Ayat kampft mit ihnen, aber mit jedem Schlag auf die Fremden
schlagt Ayat sich selbst. Sie reprasentieren die finf menschlichen Sinne. Alle Versuche
von Rana, Ayat daran zu hindern, noch einmal auf See zurlickzukehren, scheitern. Er

will wissen, was ihn auf der anderen Seite (der See) erwartet.

6.4 Der politische und wirtschaftliche Hintergrund

Der Film ist Mitte der 70er Jahre, d.h. in der Zeit des “Modernisierungsprozesses”
gedreht worden. Viele Intellektuelle waren gegen diesen
“Modernisierungsprozess”, denn er verursachte auf der einen Seite die

Abhangigkeit des Landes von den
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kapitalistischen Machten wie USA., auf der anderen Seite stellte er die Tradition und die
iranische ldentitat infrage. Die Ruckkehr von Ayat auf See kann als Ruckkehr zum
Ursprung und Originalitat interpretiert werden.

Eine Folge des “Modernisierungsprozesses” war die Umwandlung der traditionellen
Dorfer am Meer zu Urlaubssiedlungen, um mehr Touristen zu gewinnen. Der Drehort
des Filmes ist nach der Erinnerung des Regisseurs rekonstruiert worden, weil dieses

Dorf wegen des 0.g. Prozesses vollig zerstort war.

6.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die ganze Geschichte findet in einem Dorf statt. Die Filmzeit ist nicht erkennbar.

Rana spielt die zweite Hauptrolle. Sie ist eine alleinstehende Bauerin und lebt mit ihrem
kleinen Kind und ihrem Vater zusammen. “Djeyran” heisst auf deutsch die Gazelle, spielt
eine Nebenrolle und ist die Schwagerin von Rana. Die beide tragen ein Kopftuch, aber
nicht aus religiosen Grinden, sondern wegen der Tradition; in manchen Einstellungen
sieht man die beiden sogar ohne Schleier; z.B., wenn die ganze Familie Uber die
Wiederheirat von Rana diskutiert (Syntagmen: 35.-38. Minuten), wenn Rana und Ayat
allein zusammen sind (Syntagmen: 58.-61.Minuten) oder wenn sie gegen die funf
fremden Manner kadmpft (Syntagmen: 105.-118.).

Im Laufe des Films tragt Rana Kopftlcher in vier verschiedenen Farben, und jedes hat
eine besondere Bedeutung. Am Anfang des Filmes ist ihr Kopftuch schwarz, weil sie in
Trauer ist und ihren Mann verloren hat. Als sie in Ayat verliebt ist, nimmt sie mit einem
roten Kopftuch, ein Zeichen der Liebe, an seiner Prufungszeremonie teil. An ihrer
Hochzeit tragt sie ein weiRes Kopftuch, ein Zeichen von Freude. Nach der Hochzeit
taucht sie mit einem blauen Kopftuch auf, dessen Bedeutung Leben ist.

Der Film schildert die Unterschicht des Landes, und gerade in dieser Schicht ist die Frau
stark prasent. Obwohl die Geschichte in einem Dorf stattfindet, ist die Personlichkeit der
Frau nicht nur traditionell, sondern auch modern gepragt: als Ayat zu ihr sagt: “Alle sind
gegen unsere Hochzeit!”, antwortet sie: “Ich entscheide selbst Uber mein Leben!”

(Syntagma 35. Minute).
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6.6 Die verschiedenen Typen im Film

Ayat spielt die Hauptrolle. Das Meer spult Ayat in einem Boot an den Strand, und er
kehrt freiwillig auf See zurick. Da er als Fremder im Dorf aufgetaucht ist, muss er
heiraten, um nicht mehr als Fremder behandelt zu werden. Ayat will Rana heiraten,
und daflr kampft er. Am Ende des Films hat er die Wahl zwischen dem Leben mit
Rana und der Ruckkehr zu seinem Ursprung, den er auf See entdecken kann, und er

wahlt das Zweite.

Ayat wird als Fremder behandelt, weil er die Anwohner mit ihnrem Unwissen konfrontiert.

Er leistet Widerstand gegen die versteinerte Tradition, z.B. zerreil3t er das Trauerkleid

von Rana. Die zwei wichtigen Eigenschaften von Ayat sind: Zunachst will er nicht fremd

bleiben und leistet daflir seinen Beitrag. Zweitens hat er immer das Gefuhl, dass jemand

nach ihm sucht. Da er sich an seine Vergangenheit nicht erinnern kann, sucht er nach

etwas Unbekanntem. Aus diesem Grund kehrt er zum Meer zuriick.

Rana, die Hauptdarstellerin des Films, arbeitet und will selbstandig uber ihr Leben
entscheiden. Sie will nicht das Opfer der Tradition sein. Aus diesem Grund
distanziert sie sich von der Familie ihres verstorbenen Mannes. Rana stellt die neue
Generation der Frauen dar.

Djeyran, welche die Nebenrolle im Film spielt, stellt die alte Generation dar. Sie lebt
mit ihrer Familie und fuhlt sich als Opfer der Familie. Sie hat wegen ihrer
Familie nicht geheiratet und rat Rana, nicht dasselbe zu tun. Sie hat ein
kontroverses Gefuhl gegenuber Rana: Auf der einer Seite sieht Djeyran Rana
als schlechtes Zeichen und als schuldig fur den Tod ihres Bruders, Djeyran:
“‘Mein Bruder ist deinetwegen zur See gegangen. Du hast ihm kein Gluck
gebracht” (Syntagma: 4. Minute). Auf der anderen Seite nimmt Djeyran Rana
gegenuber ihrer Familie in Schutz. In einem wichtigen Familiengesprach, in
dem die beiden Schwager sich ablehnend zu Ranas zweiter Eheschlieffung
aulRern, sagt Djeyran zu ihren Brudern: “Lasst sie in Ruhe.” Einer ihrer Brider
sagt ihr: “Sei ruhig”, doch Djeyran flhrt weiter aus: “Ich werde nicht ruhig sein.
Ihr habt mein Leben zerstort. Reicht das nicht? Ich bin alt geworden. Meine

Haare sind wegen eurer Ehre weild geworden (Sie zerreifdt ihr Kleid). Schaut



195

richtig hin. - Sie jedoch ist jung (Sie zerreildt ein Stick von Ranas Kleid im Bereich
der Schulter). lhr Kérper ist immer noch jung. - Mach, was du willst, Rana! Niemand
versteht deine Bedurfnisse besser als du. Niemand weif3, was es bedeutet, allein zu
sein und ein Kind aufzuziehen® (Syntagma 35.-38. Minute). Djeyrans Gefuhl

gegenuber Rana ist eine Kombination aus Liebe und Hass.

6.7 Die Protagonistin: Selbstbewusst und aktiv, kampferisch, nicht opferbereit,

leistet Widerstand gegen die Tradition

Rana steht im Mittelpunkt des Films. Sie ist eine arbeitende Frau. Ihr Charakter verfigt
uber einige Merkmale: Sie ist selbstandig und selbstbewusst, sie kann selbst
bestimmen und entscheiden. Dies zeigt sich, als Ayat sagt: ,Alle sind gegen unsere
Hochzeit.” Und Rana antwortet daraufhin: ,Ich entscheide aber selbst.” Ayat: ,Das heil’t,
du bist einverstanden mit unserer Heirat?” Rana: ,Das habe ich nicht gesagt’
(Syntagma: 35. Minute). Dieser Dialog schildert, dass trotz der Unzufriedenheit der

anderen Uber ihre Wiederheirat sie selbst fur die Zukunft eine Entscheidung treffen will.

Bei einem Familiengesprach sind beide Schwager gegen ihre Heirat. Einer der
Schwager, Sakarya, sagt: ,Wenn du noch mal heiratest, bedeutet es, dass du deinen
verstorbenen Mann betrigst‘. Der andere Schwager meint: ,Wenn du jemanden
anderen heiratest, wirst du ihn damit toten. Du hast akzeptiert, mit ihm alles
durchzustehen.“ Rana: ,Ich habe aber nicht akzeptiert, ein Opfer zu sein. |hr habt ihn
geopfert. Jetzt bin ich anscheinend dran. Er (ihr verstorbener Mann) hasste euch alle.
Deswegen hat er sich umgebracht.” Sakarya: ,Du, Rana, verurteilst uns, du meinst, auf
alles eine Antwort zu wissen!!”(Syntagmen: Minuten 35-38). Rana leistet bei diesem
Gesprach Widerstand gegen die Tradition. Wenn der Mann einer Frau gestorben ist,
beendet das nicht das Leben einer Frau als die seinige. Das ist der Kern ihres

Protestes. Sie will noch einmal verliebt sein und ein neues Leben
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anfangen. Im Gegensatz zur alteren Generation “Djeyran” verhalt Rana sich nicht so

und will nicht zu einem Opfer werden.

Bei der Prufungszeremonie von Ayat ergreift sie die Initiative und blickt zuerst Ayat
freundlich an. Bei dieser Zeremonie ist sie nicht mehr in Trauer. Sie tragt ein rotes
Kopftuch, das das Zeichen von Liebe ist. Bei diesem Fest hat sie sich schon
entschieden, mit Ayat, dem Fremden, zu leben (Syntagmen 42.-47.). Der Zuschauer
sieht zum ersten Mal ihr Lacheln und die Augen, die voller Liebe erscheinen. Im
Syntagma 53. schlagt Ayat Rana vor, zusammen zu flichten. Rana: ,Es ist besser,
dass du mich entfiihrst.“ Diese Einstellung stellt die volle Uberzeugung von Rana dar,
sich von der Tradition zu distanzieren. Auf der einen Seite ist diese Entfuhrung ein
Protest gegen die Tradition, auf der anderen Seite ist ,die Entfuhrung“ selbst auch ein

traditioneller Weg.

Als Ayat in ihre Haus flichtet, um sein Leben vor Ranas Schwagern zu retten, hilft Rana
ihm. Rana: ,Lass deine Hand auf dem Koran.“ Sie fangt an, etwas mit geschlossenen
Augen zu flustern (Syntagma: 58.-61. Minuten) und spielt hier die Rolle von einem
Mullahs, eines islamischen Geistlichen. In der islamischen Tradition liest ein Mullah eine
Sure aus dem Koran, und damit ist die Heirat legitim und gerechtfertigt. Normalerweise
sind die Mullahs immer Manner. Mit dieser Szene hat sie eine mannliche Aktion
durchgefuhrt. Sie ergreift die Initiative und will die Heirat legitimieren. Die nachste
Einstellung zeigt ein Bett, auf dem die beiden schlafen. lhr Verhalten ist in diesen
Einstellungen aktiv, ruhig, stabil und initiativ. Sie leistet Widerstand gegen die

Tradition und geht trotz aller Ablehnungen eine sexuelle Beziehung mit Ayat ein.

Rana ist in ihrer Beziehung zu Ayat keineswegs passiv. Im Konflikt und in der Debatte
zwischen Ayat und funf schwarz gekleideten Mannern kampft auch sie und totet einen
der Manner mit einer Sichel (Syntagma 105.-118. Minuten). Als sie erfahrt, dass Ayat
zur See zuruckkehren will, stiehlt sie sein Boot, um seine Abreise zu verhindern
(Syntagma: 95.-96. Minute).
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Der gemeinsame Punkt des Lebens von Rana und Ayat ist die Tatsache, dass sie beide
Fremde in der Welt des Dorfes sind, weil sie beide Widerstand gegen die herrschende
Sozialisation leisten. Rana leistet Widerstand gegen die Familie bzw. Tradition und die
gesellschaftlichen Regeln. Ayat will nicht zurick zu den funf schwarz gekleideten
Mannern. Einer von ihnen sagt zu Ayat: ,Du hast abgelehnt, mitzukommen. Das Boot
wartet jedoch auf dich. Wenn du nicht weil3t, was hinter dem Horizont auf dich wartet,

warum reist du nicht mit uns dorthin?* (Syntagma 105.-118. Minute).

Durch Rana wird ein Tabuproblem der Gesellschaft offensichtlich: eine Witwe, die immer
trauern muss. Sie zerstort diese Tradition und entscheidet sich, ein neues Leben
anzufangen. Aus diesem Grund kann man sie auch als fremd in der herrschenden
Gesellschaft bezeichnen. Ayats Verhalten zeigt sich &ufRerlich und Ranas mehr
innerlich. Sie leistet inneren Widerstand und verfugt auf ihre Art und Weise Uber Kraft.
Sie sucht die innere Starke gegen die Macht von auf3en. Ayat aulert sich in Aktionen. Er
schreit, wahrend Rana ruhig bleibt. Sie spiegeln in ihrer Darstellung die iranische Frau
und den iranischen Mann wider. Rana spricht sehr wenig, aber sie sieht sehr stark aus,
wie die Natur, in der das Leben immer flie3t, ohne dass es verhindert werden kann. Der
Regisseur ist der Auffassung: ,Die Realisierung des Charakters von Rana gehort zur

schwersten Darstellung in meinem Leben”.”

6.8 Zwei Generationen von Frauen

Der Film stellt zwei Generationen von Frauen dar. Rana, eine Frau, die Widerstand
gegen die Tradition leistet. Djeyran, welche die Tradition akzeptiert, aber innerlich
weil}, dass die Tradition das Leben vernichtet. Deswegen empfiehlt sie klar und
eindeutig der neuen Generation (Rana), nicht ihrem Weg zu folgen. Eine der
bedeutenden Szenen des Films ist der Dialog zwischen Rana und der Familie ihres

verstorbenen Mannes: Die Schwager sind dagegen, dass Rana noch einmal heiratet.

' Beyzaji, Bahram: Interview mit Bahram Beyzaji. Zawan Ghokassian, 1992, S.119
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Die Schwagerin (Djeyran) ist aber dafur. Djeyran: ,Ich bin alt geworden. Meine Haare
wurden wegen eurer Ehre weil. Ich bin verdorben (sie zerreil3t ihr Kleid). Guckt mich an.
Sie ist aber noch jung.” Djeyran zieht Ranas Kleid von der Schulter und schreit: ,lhr
Korper lebt noch. Rana hor bitte auf niemandem. Tu, was du willst. Niemand weil3, was
es bedeutet, allein zu sein und ein Kind aufzuziehen” (Syntagma: 35.-38. Minuten).

In der Beziehung zwischen den zwei Frauen Rana und Djeyran (Schwagerin) tauchen
Kontroversen und Erganzungen auf. Auf der einen Seite beneidet Djeyran Rana, weil sie

uber Jugend und Schonheit verfugt, auf der anderen Seite lobt Djeyran sie.

6.9 Die bedeutendsten Aspekte des Films

Eine philosophische Darstellung uber Geburt, Liebe und Tod

Eine Darstellung verschiedener Zeremonien, Doktrinen und Regelungen

Eine Verwendung von Mythos und Parabel fur die Realisierung des Films

Eine Realisierung eines anderen Blickwinkels auf die Frau (siehe 7.7)

6.9 Geburt, Liebe und Tod

Der Film reprasentiert Geburt und den Tod des Menschen. Es ist ein Versuch, die
mythische Bedeutung des Todes bzw. des Wesens der Menschen zu erklaren. Die
unterschiedlichen Regelungen, Zeremonien, Musik, Kleidung und Traditionen, die eine
Mischung der iranischen, islamischen, japanischen, chinesischen und afrikanischen
Kulturen darstellt, geben dem Film eine globale Dimension." Der Film ist eine Parabel
vom Leben der Menschen, die aus dem Unbekannten kommen, mit Qual und Pein leben

und zum Unbekannten zuriickkehren.?

1vgl. Nafissi, Hamid: Der Fremde und die Nebel. In : die Kinolbersicht , 1985
? vgl. Modjabi, Djalal:Ettelat, 1974
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Das Werk enthalt verschiedene philosophische Dimensionen in einfachen Dialogen.
Ayat: ,Doch das geht nicht. Jeden Tag kdnnen sie (die schwarz gekleideten Manner)
kommen. Ich muss wissen, was da los ist” (Syntagma: 111. Minute). Ein Bewohner:
,Warum ist er gekommen und, warum ist er dann wieder gegangen?”

Dieser Dialog schildert die Bilder der hoffnungslosen Philosophie des Lebens der
Menschen. Der Film demonstriert die Gedanken Uber die ewigen Themen wie Geburt,
Leben und Tod, Existenz und Nichtexistenz, Dasein und Vernichtung.1

Es gibt in dem Film viele Begriffe mit doppelter Bedeutung, wie die Sichel. Rana findet
eine Sichel im Boot von Ayat, auf die ein Zeichen eingraviert ist. Niemand erkennt das
Zeichen. Es bleibt ein Ratsel. Die Sichel ist sowohl ein Werkzeug fur die Ernte als auch
fur den Tod. Die Erde, die See, der Regen und der Fluss sind sowohl lebensspendend
als auch grausam. Die Erde gibt den Menschen die Ernte, aber ist gleichzeitig das letzte
Bett nach dem Tode.

6.9 Verschiedene Zeremonien und Regelungen

Manche Filmkritiker bezeichnen den Film vor allem als ein Kunstwerk, in dem der
Kunstler das Leben der Menschheit von ungewohntem Aspekt betrachtet. Die Zeit der
Mythen schildert die verschiedenen Uberzeugungen wund Traditionen der
unterschiedlichen Nationalitdten und Volksgruppen im Iran. Die Liebe und Rache
vermischen sich in diesem Werk in zwei Dimensionen: sowohl im Mythos als auch im
Alltag des Lebens im Dorf.?

Fremde und Nebel spiegeln viele alte Regelungen und Zeremonien wider.
Beispielsweise muss Ayat kampfen und gewinnen, um akzeptiert zu werden. Rana
schlagt Ayat vor, sie zu entfuhren, um damit seine mannliche Kompetenz zu beweisen.
Der Filmemacher sieht “Fremde und Nebel” als einen Film (iber die Angste und die

Bedirfnisse der Menschen. Diese Elemente werden durch Zeremonien, Doktrinen

! Akrami, Djamschied: “Fremde und Nebel”, ein Versuch Fremdheit zu zeigen. In: Rudaki Zeitschrift, Teheran, Nr.
37-38, 1974
*Kuban, Sima: Zeit, Frau und Bildattraktivitit bei den Werken von Beyzaji, 1992, S. 58
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und Mythen vermittelt Es gibt Zeremonien in den verschiedenen Kulturen dieses

Landes.’

Die Trauerszene des Films ist beispielweise Zinehzani, Zangirzani (die Teilnehmer des
Trauerzuges im Monat Moharram, die sich mit Fesseln schlagen. Diese Veranstaltung
ist eine religidse Tradition bei den Schiiten im Iran), die das Symbol der geschwachten
und minderwertigen Tradition demonstrieren. Sie werden im Film in Karikaturform
geschildert. ,Fremde und Nebel®, ein Werk wie ein Mysterium, erscheint geheimnisvoll
und unbekannt, mit der Ratio nicht definierbar. Deswegen verfugt das Werk uber eine
orientalische Atmosphare. Aus diesem Grund stellt der Film asthetische Aspekte dar, die
der Zuschauer gut sehen, aber nicht verstehen kann, wie einer der Filmkritiker

feststellte.?

Nateghi kritisiert: Der Film bleibt fir manche Zuschauerinnen fremd. Das Werk will ein
Leben und eine Kultur in sich erschaffen, die sich in nichts ahneln. Es taucht eine grolRe
Gefahr auf, die Mut und Fahigkeiten verlangt. In dieser Hinsicht ist die Glaubwurdigkeit
nicht nachvollziehbar. Ohne Glaubwurdigkeit gibt es keine Beziehung und keine
Akzeptanz. Aus diesem Grund scheint es, dass der Film Uber ein grundlegendes
Problem verfugt: eine Subjektivitat, die Objektivitat nicht vertragen kann. Ein Werk voller
Parabeln und Begriffe, das kein logisches Akzeptanzsystem enthalt. Auf dieser Basis
bleibt “Fremde und Nebel” fremd.

6.9 Verwendung von Mythen und Parabeln fiir die Realisierung des Films

Fremde und Nebel ist, wie viele beruhmte Dritte-Welt-Filme moralisch und voller
Parabeln. Der Film thematisiert die Identitat des Individuums und das Ziel des Lebens.

Im Film gibt es keine klare Antwort zu diesen Themen. Es wird geschildert, dass
die Menschheit instabil, einsam und ungleichgewichtig lebt. Ayat bleibt im

Zentrum der

'Beyzaji, Bahram: Das Gesprich mit Bahram Beyzaji, Ghokassian Zawan, 1992, S. 97
2Eschghi, Behzad: Uber “Fremde und Nebel”. In: Rudakti Zeitschrift, Nr. 44, 1975
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Verzweiflung zwischen zwei Wegen. Auf der einen Seite wird er zur materiellen Welt
durch seine Beziehung mit Rana hingezogen, auf der anderen Seite verlangt sein Geist
(die funf fremden Manner) von ihm, diese Welt zu verlassen, um die Suche nach der
unbekannten Gnosis? zu erméglichen. In der letzten Szene gibt Ayat dieser innerlichen
Forderung nach. Die gnostische Aufregung wurzelt tief in der iranischen Kultur. In der
iranischen Literatur bzw. den Gedichten gibt es viele solche gnostische Momente.

,Fremde und Nebel“ ist aber die erste visuelle Darstellung dieses Begriffs.

6.10 Zusammenfassunq: selbstbewusste und aktive Frau, Widerstand gegen

Tradition

In diesem Werk findet man die drei folgenden Begriffe:
e Der Fremde, der die Ruhe der Dorfgemeinschaft in Unordnung bringt
e Die Suche nach der mythischen Erinnerung

e Eine ungewohnliche Liebe.

Die Liebe zwischen Rana und Ayat verflgt Uber eine ungewdhnliche Eigenschaft, denn
sie ist eine Liebe gegen die Tradition. Dafur mussen beide kdmpfen. Rana gegen die
Familie ihres gestorbenen Mannes und Ayat gegen seinen Geist, der nach
Unbekanntem ruft. Die wichtigste Eigenschaft des Charakters von Rana besteht darin,
dass sie Widerstand gegen die Traditionen leistet, um ihr Schicksal zu andern. Es gibt
viele Momente im Film, in dem sie als eine selbstbewusste, unabhangige und starke
Frau dargestellt wird. Die bedeutendste Szene ist, als sie selbst entscheidet, Ayat zu
heiraten. Sie liest selbst eine Sure aus dem Koran, um die Heirat zu legitimieren. Hier
sieht der Zuschauer Rana auf der einen Seite selbstbewusst, auf der anderen Seite
immer noch abhangig von religidsen Uberzeugungen, die eine Heirat mit einer Sure aus
dem Koran rechtfertigt.

Der Film stellt zwei Generationen von Frauen dar: Rana und Djeyran. Die alte

Generation hat sich fur die Belange der Familie geopfert. Aber sie weil auch, dass es

! Nateghi, Behnam: Der Fremde bleibt im “Nebel”. In: Ayandegan Zeitung, Nr. 2216, 1975
? Philosophische Einsicht, die die Erkenntnis Gottes anstrebt
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nicht richtig war und ist innerlich unzufrieden. Aus diesem Grund rat sie der neuen
Generation, sich nicht zu opfern. Die neue Generation vollzieht Handlungen, welche die
alte Generation sich gewunscht hatte, tun zu konnen.

Die Beziehung zwischen Rana und ihrer Schwagerin wird kontrovers geschildert. Im
Alltag hasst die Schwagerin sie. Aber wenn es um die Zukunft von Rana geht, verteidigt
sie Rana heftig und kimmert sich darum, dass Rana eine richtige und bewusste
Entscheidung trifft. Solch eine differenzierte Darstellung der Beziehung zwischen Frauen
gibt es im iranischen Kino kaum.

Insgesamt wird der Charakter von Rana als ruhig, handlungsfahig, unabhangig und
selbstbewusst mit einer leichten Tendenz zur Religion geschildert.

Aus der aktuellen politischen Lage von damals ist zu erwahnen, dass der Fremde als
Symbol des ,Modernisierungsprozesses® betrachtet werden kann. Es gibt naturlich
Widerstand und Protest gegenuber diesem neuen Phanomen im Dorf bzw. in der
Gesellschaft. Das Fremde sowie der Modernisierungsprozess vernichten viele der alten
Traditionen. Der Spagat zwischen der Modernisierung und der Tradition ist ein
Phanomen, das in den 60er Jahren im Iran begonnen hat und immer noch ein
umstrittenes Thema in der heutigen Zeit ist. Der Fremde kehrt am Ende des Films auf

See zurlick. Trotzdem ist der ,Modernisierungsprozess® ein zentrales Thema des Irans.
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7. 1975:Ghazal (Madchenname), 1975
Regie Massoud Kimiaji
Drehbuch Massoud Kimiaji auf der Basis der Geschichte

"Beunruhige” von Korche Borchos

Produzent Parwiz Sayad

Kamera Nemat Haghighi

Musik Esfandjar Monfardzadeh

Schnitt Abbass Gandjawi

Maske Nasser Lalehzari

Foto Farhad Farhadi

Aufnahmeleitung  Mohammad Kani

Designer Morteza Momayez

Darstellerlnnen Fardin; Faramarz Gharibian, Puri Banaiji, Amrolah Saberi,

Parwin Solimaniji, Sayid Pirdust, Farbig, 95 Minuten

7.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs

Massud Kimiaji verfuigt Uber keine akademische Ausbildung im Filmsektor. Seine
Kenntnis Uber das Kino erwarb er praktisch in verschiedenen Studios. Er kennt sich mit
der Sozialstruktur der iranischen Gesellschaft sehr gut aus. Er selbst stammt aus der
Unterschicht. Er gehdrt zu den Regisseuren im Iran, deren Werke die aktuellen
politischen und sozialen Bedingungen der iranischen Gesellschaft widerspiegeln. Seine
Werke zeigen die Notwendigkeit der sozialen Veranderungen im Iran. Er hat einen Sohn
aus erster Ehe, der nach der Scheidung seiner Eltern mit seiner Mutter in Deutschland
lebte. Nach dem Tod seiner Mutter zog der Sohn zu Massud Kimiaji in den Iran. In
einem Interview aulerte er sich wie folgt: Man fragt mich, warum mein Vater keinen Film
uber Frauen dreht. Er ist eigentlich mit dem Kino verheiratet und hat niemals Frauen
kennen gelernt, noch nicht einmal meine Mutter." Die Ambivalenz seiner Werke liegt
einerseits in der herausragenden Rolle innerhalb des iranischen Anderskinos
(beispielsweise sein Film "die Reise des Steins”, 1978, in der symbolisch die iranische
Revolution von 1979 vorhergesagt wurde und sicherlich auf die damalige Generation

Einfluss genommen hat) und

'vgl. Uber Massoud Kimiaji. In: Zeitschrift Film, Nr. 286
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andererseits in seiner traditionellen und reaktionaren Einstellung gegenuber den

Frauen, die sich in seinen Filmen zeigt.

7.2 Die Griinde der Auswahl

Massud Kimiaji fiUhrte von 1966 bis zur Revolution in elf Filmen Regie und gewann bei
mehreren internationalen Filmfestivals bedeutende Preise. Obwohl es wichtigere Filme
als Ghazal in seiner Kinokarriere (wie z.B. den Film “Kaiser’ 1968, der nach der
Meinung mancher Kritiker den Wendepunkt des Anders-Kinos reprasentiert) gibt,
existieren einige Besonderheiten bezlglich der Frau in dem Film Ghazal, die fur diese
Arbeit bedeutend sind, z.B. Ereignisse, die gegen den Alltag und die Sitten geschehen:
die Beziehung zwischen einer Frau und zwei Brudern. Die Beziehung zwischen einem
Mann und zwei Frauen wurde oft in der Literatur und im Film dargestellt. AulRerdem
entwickelte sich die Personlichkeit von Ghazal wahrend des Filmverlaufs von einer
Prostituierten zu einem Mythos.

Interessant an diesem Film ist die Schilderung der Einstellung von Intellektuellen in den
70er Jahren gegenuber den Frauen im Anderskino, die in dieser Analyse beleuchtet

wird.

7.3 Zusammenfassung des Inhalts

Hodjat Mitte flinfzig, Forster, lebt mit seinem Bruder zusammen, ledig
Zini Mitte zwanzig, ledig, der Bruder von Hodjat
Ghazal Anfang dreil3ig, ledig, Prostituierte

Zini und Hodjat, zwei Bruder, wohnen zusammen im nordiranischen Wald und
sind als Forster tatig. Zini, der altere, lernt eine Prostituierte in der Stadt kennen
und nimmt sie mit nach Hause. Von diesem Zeitpunkt an ist die Beziehung
zwischen den beiden Bridern nicht mehr wie friher, denn sie verlieben sich
beide in Ghazal und entschlielRen sich, abwechselnd mit ihr zu schlafen. Aber
nach einiger Zeit geht es nicht mehr, denn durch diese Dreiecksbeziehung

entsteht eine Kluft
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zwischen den beiden Brudern. AulRerdem kommt es dann auch noch zu der Frage, wer
der Vater des Kindes ist, falls sie schwanger wird. Alle diese Grinde veranlassen die
beiden Bruder, Ghazal zurlickzubringen.

Im Verlauf der Zeit ist die Liebe der beiden Brider zu Ghazal so tief verwurzelt, dass
eine Trennung nicht mdglich erscheint. Auf Initiative von Hodjat wird sie zwar einmal
zuruckgebracht, doch nach kurzer Zeit holen die beiden sie wieder in ihr Haus. Die
innere Auseinandersetzung der Brider mit der Person "Ghazal”, die als Phanomen von
einer Prostituierten zu einem Mythos umgewandelt wird, fuhrt dazu, dass die beiden sich
entscheiden, sie zu toten. Der Totungsakt wird von den beiden gleichzeitig durchgefuhrt,
indem sie Ghazal mit Messern erstechen, wahrend sie zwischen den beiden sitzt. In der
nachsten Einstellung wird ihr brennendes Haus gezeigt, von dem sie sich mit der Leiche
von Ghazal in einem Boot enfernen. In einem Langshot endet der Film, indem die
Kamera die beiden reitenden Bruder von hinten zeigt. Aus dieser Einstellung heraus

wird die unendliche Weite deutlich, die vor den Bridern liegt (Syntagma 93.-95. Minute).

7.4 Die gesellschaftlichen Hintergriinde

Der Film wurde Mitte der 70erJahre produziert, drei Jahre vor der Revolution. Obwohl
die Werke vom Regisseur Massoud Kimiaji immer die aktuelle soziale und
gesellschaftliche Situation seiner Zeit widerspiegeln, behandelt der Film "Ghazal” mehr
die intimen und persdnlichen Aspekte dieser Zeit. Trotzdem beschaftigt sich der Film mit
dem sozialen und gesellschaftlichen Leben, wie z.B. dem Phanomen von Prostitution als
einer Institution innerhalb der Gesellschaft, oder die Darstellung der Person "Hodjat”, der
einen bestimmten Typ der iranischen Manner darstellt, sowie die patriarchalische

Stellung gegenuber den Frauen, die in dem Film deutlich wird.

7.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Es gibt im Film eine Reihe von Prostituierten. Die im Film dargestellten Frauen
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arbeiten sogar fast alle als Prostituierte. Die einzige Figur, die nicht als Prostituierte

erscheint, ist die Mutter der beiden Brider. Sie taucht aber nicht personlich auf, sondern

wird nur in den Gesprachen der Brlder geschildert.

Die Ereignisse des Films finden in einem Wald im Norden des Landes statt und spiegeln

das Leben der Unterschicht wider. Der Film scheint zeitgendssisch zu sein, dennoch

erscheint die Geschichte zeit- und raumlos.

Die Frauen tragen keine Schleier, und es gibt auch kein anderes Zeichen eines direkten

Einflusses von Religion. Allerdings tragt Ghazal aul3erhalb des Hauses ein Kopftuch, ein

Zeichen von Tradition.

7.6 Die verschiedenen Typen im Film

1.

Hodjat spielt die Hauptrolle im Film und reprasentiert einen Teil der Manner der
iranischen  Gesellschaft. Er ist mutig, ehrlich, von sich Uberzeugt,
verantwortungsbewusst gegenuber Schwacheren, aber auch eitel und jahzornig.
Zudem verflgt er auch Uber ein ambivalentes Verhalten, trinkt viel Alkohol und
verliebt sich in Ghazal. Am Anfang ist Ghazal fir ihn nur eine Prostituierte. Als
der Bruder von Hodjat sehr eiferstchtig reagiert und die Trennung von Ghazal
verlangt, aulBert Hodjat sich in einem Streit zu diesem Thema: "Ghazal ist nicht
die Tochter eines Geistlichen. Ich habe dafir bezahlt. (...) Deshalb mussen wir
versuchen, mit ihr zurechtzukommen.” (Syntagma 33.-37. Minute). Dieser Dialog
zeigt die patriarchalische Meinung eines Teils der iranischen Manner gegenuber
der Frau, welche besagt, dass die Herkunft der Frau wichtiger ist als ihre Person
selbst. Im Verlauf der Zeit vertieft sich die Beziehung zwischen Ghazal und
Hodjat. Aber auch der kleine Bruder Zini verliebt sich in sie. Als Hodjat von dieser
Neigung erfahrt, schlagt er ihm vor, mit ihr zu schlafen. Zini lehnt es anfangs ab,
denn er weil3, dass sich die Beziehung zwischen Ghazal und Hodjat zu einer
Liebesbeziehung entwickelt hat. Hodjat aber betont standhaft: "Schlaf mit ihr,
aber sei vorsichtig, dich nicht in sie zu verlieben. Denn dann musstest du

zwischen ihr und mir wahlen.” (Syntagma: 84.-87. Minuten). Dieser Dialog

schildert, dass auf der einen Seite die Beziehung zwischen Ghazal
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und Hodjat nicht nur mit dem Begriff der Prostitution zu definieren ist. Auf der
anderen Seite ist die Beziehung der beiden Bruder sehr tief, wobei die
Anwesenheit von Ghazal die Beziehung der beiden Bruder beeintrachtigt.

. Ghazal vertritt eine Gruppe der Gesellschaft, die aus einigen Grinden, die im
Film unklar sind, als StraRenmadchen arbeitet. Mit ihrer Beschaftigung ist sie
nicht zufrieden, denn als sie bei Hodjat einzieht, zeigt sie ihre Freude (Syntagma
64.-67. Minute) indem sie sagt: ” Ich gehe nicht mehr in die Stadt. An meinen
Vater schreibe ich jede Woche einen Brief, den ich euch gebe, um ihn in die Stadt
zu bringen.” lhre Persdnlichkeit wandelt sich innerhalb des Films von einer
Prostituierten, die nach ihrem gewaltsamen Tod zum Mythos erhoben wird.

. Zini stellt einen Typ dar, der sehr mit der Familie verbunden ist. Er ist abhangig
von seinem alteren Bruder. Vor der Anwesenheit von Ghazal haben die beiden
Brider eine bestimmte Arbeitsaufteilung: Zini Ubernimmt alle Hausarbeiten. Im
Gegensatz zu seinem starken AuBeren ist er sensibel und emotional. Der groRRe
Bruder arbeitet aul’er Haus. Somit spielt Zini die Rolle der Ehe- und Hausfrau. Mit
dem Kommen von Ghazal l6st sich diese Arbeitsaufteilung auf. Zini ist
eifersiichtig und fuhlt sich unnitz. Andererseits verliebt er sich in Ghazal.

. Bibi reprasentiert eine starke Mutter, die immer im Herzen der Brider wohnt. Sie
Uberlebt in den Erinnerungen der beiden Briider, wie ein Mythos. Uber sie wird im
Film nur gesprochen. Im Syntagma (9.-11. Minute) aulRert sich Hodjat bei einem
Waldritt zu seinem Bruder: "Ware eine Frau eine wirkliche Frau, so ware sie wie
Mutter (Bibi). Sie verliebte sich in die Waffen unseres Vaters. Viele Nachte stand
sie vor der Tur, um mich bei meiner Ruckkehr willkommen zu hei3en und mir zu
sagen, dass sie keine Sorge mehr haben werde, wenn mein Sohn zur Welt
komme.” In der Vorstellung der beiden Brluder existiert ein Vorbild von einer

"guten” Frau und das ist die Mutter, die immer fur die Sohne da war.
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7.7 Die weibliche Rolle: Sexobjekt und Opfer

Mit der Persdnlichkeit von Ghazal setzte sich der Film nicht detailliert auseinander. Der
Regisseur Kimiaji fokussierte die Darstellung der mannlichen Freundschaft und
Personlichkeit. Da er die weibliche Sichtweise nicht gut kennt, fehlt deren konkrete und
realistische Prasentation.

Die Kameraeinstellung auf Ghazal stellt immer den Blick der Brider dar. Sie ist vor
allem am Anfang des Filmes nur ein Sexobjekt. Sie wird vom Bordell zu Hodjats Haus
gebracht und ist damit in der passiven Rolle eines Objektes.

An einigen Stelle protestiert Ghazal, wie beispielweise im Syntagma 33.-37. Minute als
Ghazal erfahrt, dass die beide Bruder sich ihretwegen streiten. Da aullert sie sich
weinend: "In der Morgendammerung gehe ich. Es waren soviel Manner, die meinen
Korper genossen haben, Ihr seid auch so wie die anderen. Die Welt geht nicht zu Ende.
Ich gehe in der Morgendammerung.” Doch die beiden Bruder lassen sie nicht gehen.

Im Syntagma 22. Minute schimpft Hodjat sie aus: "Sei doch kein Esel, der nur schon ist,
sondern tue etwas”, und er gibt ihr seine Kleidung zum Waschen. Ghazal antwortet:
"Warum Esel, warum beschimpfst du mich so?” Diese Szene zeigt, dass Ghazal ersten
Widerstand leistet. Doch diese Darstellung ist eher oberflachlich, wobei die Gefiihle der

Ghazal, wie sie Uber die beiden Brider denkt und wie ihr Charakter ist, unklar bleiben.

Im Verlauf der Zeit wandelt sich die Beziehung zwischen Ghazal und den beiden
Bridern von einer nur sexuellen Beziehung zu einer Liebesbeziehung. Als die beiden
Brider sie ins Bordell zuriickbringen, vermissen sie Ghazal. Obwohl sie nicht im Haus
ist, existiert Uberall die Erinnerung an sie. lhre Liebe fuhrt dazu, dass die beiden Bruder
Ghazal zurickholen.

Am Ende des Films ist flr die beiden Bruder klar, dass diese Dreiecksbeziehung nicht
weiter bestehen kann, denn z.B. im Falle einer Schwangerschaft ware es problematisch,
die Herkunft des Kindes zu bestimmen. Zwar verlieben sich die beiden in diese
weibliche Figur, doch die Fortsetzung dieser Beziehung ist fur die beiden
unmoglich. Sie entscheiden sich, Ghazal zu téten. Durch diese Tat Uben sie ihre

Macht Uber die weibliche Figur aus, von der sie sich nicht trennen kdnnen,

!'Siehe 7.1
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aber wollen. Im Syntagma (88.-93. Minute) sehen die Zuschauerlnnen drei Glaser Wein,
welche die drei Darstellerlnnen zum Prost gegeneinander schlagen. Ghazal sagt: "Prost
auf euch beide, da Ghazal gehen soll.” Dieser Satz zeigt, dass sie ihren bevorstehenden
Tod ahnt.

Ein merkwdurdiger Punkt in diesem Zusammenhang ist der patriarchalische Blick des
Filmes: Eine Frau soll entweder Mutter oder Prostituierte bzw. entweder Prostituierte
oder Mythos sein. Bibi, die Mutter der beiden Brider, funktioniert als Mythos. Sie ist
nicht anwesend, aber die Erinnerungen an sie bleiben. Ghazal soll auch sterben, denn
sie beeintrachtigt die Freundschaft der beiden. Sie soll auch nur in ihren Erinnerungen
existieren. Fur sie gibt es keine Alternative: entweder Sexobjekt oder Mythos, sauber,
tugendhaft und opferbereit.

Diese Ansicht ist durch den Einfluss der neuen iranischen Literatur nach dem berihmten
Schriftsteller Sadegh Hedayat entstanden, der bis heute spurbar ist. Sie rechtfertigt die
Ermordung der Frau, um sie aus einer Prostituierten zu einem Mythos zu verwandeln.
Dies wird von einem Filmkritiker bestatigt:

"Er (der Film) artikulierte sich gegen normale Sitten und Gewohnheiten, indem er eine
Dreiecksbeziehung mit einer Frau und zwei Mé&nnern darstellt. Die Szene, die mir sehr
geféllt, ist die, in der Ghazal ermordet wird. Die Einstellung ist sehr schén. Ich denke,
Ghazal wollte ermordet werden, da es besser fiir sie ist als das Verderben in einem
Bordell. Sie liebte dieses Verhalten der beiden und wollte in der Erinnerung der beiden
Briider bleiben.”

Die dargestellte Identitat von Ghazal wandelt sich von der einer Prostituierten zu der
eines Mythos. Sie bleibt ewig, auch Uber ihren Tod hinaus. Die beiden Briuder kdnnen in
ihrer Erinnerung lange und besser mit ihr leben. Die Personlichkeit von Khuliana
(dieselbe Figur im Originalbuch) ist dagegen unklar und unabsehbar. Die Bilder der
beiden Frauen, Ghazal und Khuliana, sind unterschiedlich. Ghazal bekam mit ihrem Tod
eine neue ldentitat. Ihre Anwesenheit lasst die beiden Bruder ihre Freundschaft bewusst

werden.

'Golschiri, Huschang: Und ein freundliches Gesprich. In: Aufsitze zur Kritik und Vorstellung der Werke von
Massoud Kimiaji, 1985, S.71
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7.8 Spezielle Eigenschaften des Films: eine Auseinandersetzung mit der
Einsamkeit der Menschen; ein Film wie ein Gedicht unter dem Einfluss des
Sufismus *

Der Film "Ghazal” ist naturverbunden: Baume, Wald, Wasser, Fluss, korperliche Arbeit,

Feuer, Hauser aus Holz, Pferd etc. sind bedeutende Bestandteile der Darstellung. Der

Mensch wird als einsam innerhalb der Natur prasentiert.

Leben, Freundschaft und Sterben sind Schwerpunkte des Filmes. Manche Filmkritiker

wie Ardjomand haben das Sterben von Ghazal unter dem Einfluss des Sufismus wie

folgt interpretiert:

"Das Sterben von Ghazal ist eigentlich die Neugeburt von Ghazal. Es gibt manche
sufistische Punkte wahrend des Films wie Geburt, Verzweiflung und Liebe. Der Film
,Ghazal’ ist fur den Regisseur ein Moment, in dem er an sich dachte und sich von aller
Verantwortung befreite. Alle anderen seiner Werke sind unter dem Einflul3 der aktuellen
sozialen Ereignisse des Landes entstanden. Das Thema in ,Ghazal’ ist ein universales
Problem. Es kann zu jeder Zeit und an jedem Ort geschehen. Schon am Anfang, wenn
die Frau auftaucht, hat man den Eindruck, dass sie bald getotet wird. Doch die Frau ist
das Schicksal. Die Art des Mordes ist nicht wichtig. Deswegen wird er auch nicht
dargestellt. Hauptsache ist die Vernichtung, durch diese kommt Freude, Echtheit,

Reinheit und Klarheit zwischen den beiden Briidern wieder zu Tage.”’

Aus einer anderen Perspektive betrachtet, ist Ghazal, die weibliche Figur, Opfer

der Entdeckung der Freundschaft zwischen den beiden Brudern. Die Darstellung

1"Asketisch-mystische Richtung des Islams, die nach grof3tmoglichster Gottesnahe strebt”, aus Wahrig

Deutsches Woérterbuch.

Sufismus = der, mystische Richtung des Islam, benannt nach den mit einem BiiRergewand aus Wolle
(arabisch suf) bekleideten ersten Anhangern (Sufis). Erstmals im Zweistromland Anfang des 8.
Jahrhunderts nachweisbar. Der Sufismus erstrebt eine Verinnerlichung des Islam. Im Mittelpunkt steht der
Gedanke der reinen Gottesliebe. Der Sufi versteht sein Leben als Weg, alles zu iberwinden, was ihn von
Gott trennt, um schlieBlich Gber Gebet, Meditation und asketische Ubungen in mystischer (ekstatischer)
SelbstentauRerung dessen unmittelbare Nahe zu erleben (Bayazid al-Bistami, ca. 874). Trotz des
zunachst erbitterten Widerstandes der islamischen Theologen und Rechtsgelehrten (922 Hinrichtung
Halladjs) breitete sich der Sufismus aus. Einzelne Sufis wurden als wundertatige Heilige verehrt, ihre
Grabstatten wurden zu Wallfahrtsstatten. SchlieRlich begriindete Ghasali die innere Vereinbarkeit von
Sufismus und islamischer Orthodoxie. Vom 12.Jahrhundert an bildeten sich auf dem Boden des Sufismus
die Orden der Derwische. Von literarischem Einfluss war der Sufiemus besonders auf die persische
Dichtung (Djalalod-Din Rumi). Bibliographisches Institut & F.A. Brockhaus AG, 1999
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und Idealisierung des brutalen Mordes sollte in Frage gestellt werden, denn dadurch

wird der Mord einer Frau legitimiert.

7.9 Zusammenfassung: von Mutter Uber Prostituierte zum Mythos - ein

patriarchalischer Blick auf die Frauen

1. Darstellung der Frau als Opfer und Sexobjekt, die keine Macht der Entscheidung
besitzt.

2. Entwicklung einer patriarchalischen Ansicht, welche die Frau entweder als Mutter,
heilig und Opfer, oder als Prostituierte, sexuell, unheilig und Ware, sowie als Mythos,
ebenfalls heilig und seelisch, nicht korperlich, betrachtet.

3. Prazise und erfolgreiche Prasentation der mannlichen Freundschaft und mangelnde
Darstellung der Personlichkeit und Identitat der weiblichen Figur.

4. Eine neue Darstellung von Liebesbeziehungen. Wenn uberhaupt, existiert in Filmen
eine Dreieckbeziehung zwischen zwei Frauen und einem Mann. Die Darstellung
einer Dreiecksbeziehung, in der zwei Manner und eine Frau verwickelt sind, ist eine
neue Uberlegung.?

5. In dem Film Ghazal befinden sich drei unterschiedliche Frauentypen: Zum einen die
Personlichkeit von Bibi, die Mutter der beiden Bruder, uber die nur gesprochen wird.
Zweitens die Prostituierten-Personlichkeit von Ghazal und drittens der veranderte
Charakter Ghazals als Mythos. Diese Entwicklung verandert auch die beiden
Briider.’

6. Der Einfluss der neuen iranischen Literatur im Film, beispielweise der Einfluss des
berihmten Schriftstellers bzw. des Vaters der modernen Literatur Sadegh Hedaya,
ist in diesem Film besonders bezlglich der Rolle der Frau zu spuren. Im bekannten
Werk "Die blinde Eule” von Sadegh Hedayat wird ebenfalls die Prostituierte zum

Mythos umgewandelt, indem sie vom Protagonisten getotet wird.

'Ardjomand: Und ein freundliches Gesprich. In: Aufsitze zur Kritik und Vorstellung der Werke von Massud

Kimiaji, 1985, S.72

%vgl. Miralaji, Ahmad: Von Burchoz bis Kimiaji. In: Aufsitze zur Kritik und Vorstellung der Werke von Massoud
Kimiaji, 1985

3vgl. Miralaji, S. .396, 399
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7. ldealisierung des Mordes der Frau als ein positiver Punkt, der zum Vorbild solcher

Handlungen in der Gesellschaft fuhren kann.
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8. 1978:Gozaresch (Der Bericht)

Drehbuch und Regie Abbas Kiarostami

Produkt Firma , Die Entwicklung der Kinodienstes des Irans"
Produzent Bahman Farman Ara

Kamera Alireza Zarindast

Ton Eskandar Hadji, Dara Mobascher

Schnitt Mah Talaat Mirfenerski

Maske Iradj Samandi

Foto Farhad Farhadi

Aufnahmeleitung Ahmad Mirschekari

Darstellerlnnen Kurosch Afscharpanah, Schohre Aghdaschlu, Mostafa

Tari, Tannaz Essmaili und Mohammad Bagher

Tawakoli

Farbig, 120 Minuten
8.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs
Kiarostami begann seine Tatigkeit als Filmemacher mit Kurzfilmen im ,Freien Kino“
(Zinamaye Azad) und in der ,Einrichtung der Gedankenerziehung der Kinder und
Jugendlichen®. Sein erster Spielfilm hiel3 ,Bericht*. Er entwickelte ein Genre im
iranischen Film, in dem die sozialen Probleme in realistischer Form thematisiert wurden.
In seinen Werken spielen keine professionellen Schauspieler, sondern Laiendarsteller,
einfache Leute sowie Kinder. Es gibt kein geschriebene Drehbuch. Diese pure und
einfache Filmrealisation gibt seinen Werken Glaubwurdigkeit und Authentizitat. Die
Zuschauerlnnen erkennen sich selbst auf der Leinwand wieder. Aus diesen
Komponenten entsteht bei ihm ein Genre, das offen, aufrichtig und innig wirkt.
Der Regisseur lebt zur Zeit im Iran. 1997 gewann sein Film ,Der Kirschgeschmack® die
,Goldene Palme® fur die beste Regie beim internationalen Filmfestival in Cannes in
Frankreich. Dieser Preis wiurdigt die Antwort des Anderen Kino im Iran auf die
kommerzielle Kinowelt, die sich Uberwiegend durch Technik definiert.
Die Geburt dieses Genres ist zur Zeit besonders notwendig, da die Realisation von
einfachen filmischen Darstellungen udblicherweise mit einem riesigen Aufwand an

Technik und Animation verbunden ist.
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Seine Filme aus der Zeit nach der Revolution setzten sich Uberhaupt nicht mit Frauen
und deren Themen auseinander. Wahrscheinlich ist dies damit zu begrinden, dass
Kiarostami nicht mit dem Problem der Zensur und den daraus resultierenden
Konsequenzen konfrontiert werden will. Manche oppositionellen Filmemacher
beschuldigten ihn als konservativ, da er in seinen Interviews nie explizit die Zensur
verurteilt hat und es dadurch vielen so erschien, als ob er die islamische Regierung

latent unterstitzen wirde.

8.2 Die Griinde der Auswahl

Der Film schildert den Alltag einer Mittelschichtfamilie im Iran aus der Zeit vor der
Revolution. Da der Film ,Der Bericht” Uber eine realistische Darstellung verfugt, ist die
Rolle der Frau entsprechend realitatsnah dargestellt. Der Regisseur realisiert den Film
mit einfachen technischen Mitteln, deshalb empfinden die Zuschauerinnen den Film als
besonders glaubwurdig.

In der ersten Halfte des Jahres 1979 (Revolutionsjahr) wurde ,Bericht® als einziger
iranischer Film in den Kinos gezeigt, denn wegen der damaligen Krise im iranischen
Kino gab es nur auslandische Filme auf dem Leinwand. Der groRe kommerzielle Erfolg
des Films spiegelt die hohe Akzeptanz der Zuschauerlnnen wieder.

Der Bedeutungswert von Kiarostami liegt darin, dass er in seinen Geschichten Ursache
und Wirkung parallel darstellt. Dieser Film portratiert das bittere und ungluckliche Leben
eines Angestellten aus der Zeit vor der Revolution im Iran. ,Der Bericht weist

exemplarisch auf die Probleme der Mittelschicht jener Epoche hin.

8.3 Zusammenfassung des Inhalts

Firuzkuhi Anfang 30, Angestellter, lebt mit seiner Frau und Tochter

Azam Mitte 20, Hausfrau, Ehefrau von Firuzkuhi

! Eschghi, Behzad: Keyhan Nr. 10511, 1972
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Die Eingangszene des Films schildert die Beschwerde einer Burgerin beim
Abteilungsleiter eines Finanzamts Uber die schleppende Bearbeitung ihrer Unterlagen.
Die nachste Einstellung zeigt den Arbeitsplatz von Firuzkuhi, einem Angestellten dieses
Finanzamts in Teheran. Die Atmosphare des Films lenkt das Augenmerk auf
Behoérdenwillkiir, Birokratie und Unzufriedenheit der Blrgerlnnen mit den Amtern.

Firuzkuhi wird vorlaufig vom Dienst im Finanzamt suspendiert, da ein Blrger ihn in
Verdacht der Bestechung gebracht hatte. Die existenziellen Probleme des
Hauptdarstellers, der schon vor seiner Suspendierung seine Miete nicht bezahlen
konnte, werden nun noch verstarkt. Parallel dazu kommt es immer haufiger zu
hauslichen Konflikten und Streitigkeiten mit seiner Ehefrau im Alltag. Beispielsweise
beim gemeinsamen Einkauf, oder wenn er abends allein mit seinen Freunden ausgehen
mochte. Bei einer dieser Auseinandersetzungen schlagt er Azam und sperrt sie in der
Wohnung ein. Die Ehefrau versucht daraufhin, durch die Einnahme von Tabletten
Selbstmord zu begehen, wird aber noch rechtzeitig von ihrem Mann entdeckt und

gerettet.

8.4 Die politischen und wirtschaftlichen Hintergriinde

Der Film wurde ein Jahr vor der Revolution von 1979 produziert, in einer Zeit, in
der die iranische Filmindustrie in der Krise steckte. Durch den sogenannten
,Modernisierungsprozess” der 70er Jahre entwickelte sich eine Mittelschicht, die
innerhalb dieser Gesellschaft einen harten Existenzkampf fuhren musste. Die
Angehorigen dieser Schicht konnten sich vielfach nur durch die Austbung von
zwei Berufen gleichzeitig, beispielsweise morgens als Verwaltungsangestellte
und danach als Taxifahrer, Uber Wasser halten. Trotzdem reichte beide
Einkommen oft nicht zum Leben aus, besonders wenn nur ein Ehepartner Arbeit
hatte. Diese soziale Lage bereitete den Nahrboden fur Unregelmafigkeiten und
Korruption bei Amtern und Behérden. Dies wiederum fiihrte zu Unzufriedenheit
sowohl bei den Angestellten dieser Behdrden, als auch bei den Blrgern, die auf
deren Dienste angewiesen waren. Daraus resultierte, zusammen mit anderen

Faktoren, die
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wachsende gesellschaftliche Unruhe, die letztendlich zur Revolution von 1979 flhrte.

8.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauenfigur

Der zeitliche Rahmen des Films ist das Ende der 70er Jahre. Azam, die einzige
Darstellerin im Film, lebt in einer normalen Mittelschichtfamilie in der Hauptstadt. Sie
ubt keinen Beruf aullerhalb des Hauses aus. Als Hausfrau erzieht sie ihre zweijahrige
Tochter. Die einzige Person, die in der Familie arbeitet, ist ihr Ehemann. Sie besitzen
kein Haus und leben in einer Wohnung. lhre hauslichen Gewohnheiten haben sie bereits
der zeitgenossischen westlichen Orientierung angepasst. Die Familie nimmt die
Mahlzeiten zum Beispiel nicht mehr traditionell auf dem Boden ein, sondern speist nach
europaischem Vorbild am Tisch. Die Hauptdarstellerin tragt sowohl im Haus als auch
auler Haus weder Schleier noch Kopftuch. Diese Abwendung von den Traditionen
beschrankt sich bei dieser Frauenfigur jedoch nur auf die AuRerlichkeiten und nicht auf

die innerlichen Einstellungen.

8.6 Verschiedene Typen im Film

1. Firuzkuhi, der Ehemann, reprasentiert den Typ des braven Angestellten, der sich
von allen Verwicklungen in Bestechungen frei halten will. Seine materielle
Situation verschlechtert sich allerdings mehr und mehr. Diese existenziellen
Schwierigkeiten |6sen zusatzliche Probleme mit der Ehefrau im hauslichen
Umfeld aus. Trotz all dieser widrigen Lebensumstande zeichnet sich Firuzkuhi in
seiner Personlichkeit durch Selbstbewusstsein und Hartnackigkeit aus.

2. Azam, die Ehefrau, vertritt die breite Mittelschicht der Frauen, die nicht
berufstatig sind. Haushalt und Kindererziehung, Nahen und Stricken sind
Hauptbeschaftigung dieser Frauen. Streit mit dem Ehemann gehort zum

Alltag dieser Gruppe. Diese Frauen leiden unter der schlechten finanziellen
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und beruflichen Situation ihrer Ehemanner besonders, da sie selbst nichts zum
Haushaltseinkommen beitragen konnen. Viele von ihnen brechen unter dieser
mehrfachen Last zusammen, bis hin zum Selbstmord.

Azadi, der Arbeitskollege von Firuzkuhi, verkdrpert den Typ des Angestellten, der
alles tut, nur um seinen Arbeitsplatz nicht zu verlieren. Im Syntagma (20.-25.
Minute) wird Azadi in unterwurfiger Haltung gegenuber seinem Vorgesetzten

dargestellt. Er verhalt sich vollig konform innerhalb der herrschenden Hierarchie.

8.7 Die Protagonistin, die traditionelle Frau in einer modernen

Erscheinungsform

Azam, die die einzige weibliche Rolle im Film spielt, spiegelt das Leben einer

Angehorigen der weiblichen Mittelschicht in den 70er Jahren wider. Die Darstellerin

verfugt Uber die folgende Merkmale:

1.

Sie ist Hausfrau und erzieht ein Kind zu Hause. lhre kleine Welt ist begrenzt auf
Kindererziehung, hausliche Pflichten und gelegentliche Verwandtenbesuche.

Die weibliche Figur wird durchaus als sexuelle Person mit entsprechenden
Bedurfnissen und Fahigkeiten dargestellt.

Die Merkmale einer religios orientierten Frau fehlen bei Azam. Sie erscheint
weder mit Schleier noch mit Kopftuch, sondern mit moderner Frisur.

Die Darstellerin fuhlt sich aus dem Leben ihres Mannes und dem Kreis seiner
Arbeitskollegen bzw. deren Ehefrauen ausgegrenzt. Sie meidet diese und
erwartet das gleiche Verhalten von ihrem Ehemann.

Azam sieht den Wert ihrer Arbeit als Hausfrau und Mutter nicht von ihrem Mann
gleichwertig zu seiner Arbeit anerkannt und fuhlt sich dadurch minderwertig.

Als die weibliche Figur nach einem Streit von ihrem Ehemann eingesperrt
wird, sieht sie keinen anderen Ausweg aus dieser Situation als den
Selbstmord, da sie nicht in der Lage ist, ihre Situation kritisch zu
reflektieren und nach eventuellen Alternativen zu suchen. Diese
Handlungsweise verdeutlicht, dass sie dem Druck ihres

Ehemannes nichts entgegenzusetzen hat.
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7. AuRerlich wird die Darstellerin westlich modern dargestellt, obwohl sie innerlich
den Traditionen verhaftet ist und nicht das nétige Selbstbewusstsein hat, um sich
in schwierigen Situationen zu behaupten.

Uber die Rolle der Frau in diesem Film schweigen die Kritiker. Der Film hat fiir sie nichts

Neues zu sagen. Vorgestellt wird die traditionelle Rolle der Frau in moderner Form.

8.8 Speziell zu diesem Film

Der Regisseur beschreibt die Zusammenarbeit des Filmteams: ,Bei den Dreharbeiten
war eine tolle Atmosphare, es war alles so ungekunstelt und realistisch. Beispielsweise
der Streit zwischen Frau, Mann und Kind entstand so glaubwdirdig, dass vier Personen
unseres Teams weinten. Der Tontechniker verliel3 seine Arbeit und sagte, dass er es
nicht ertragen konne. Sicherlich kann bei der Vertonung diese Situation nicht

wiedergegeben werden.*'

Der innovative Punkt des Films ist die Darstellung des alltaglichen Lebens mit all seinen
Schwierigkeiten und Problemen, der normalerweise nicht auf der Leinwand zu sehen ist,
da er scheinbar zu wenig Sensationen zu bieten hat.

Die Kritiker setzten sich mit zwei Aspekten dieses Films auseinander. In der positiven
Kritik wurde die hohe schauspielerische Leistung der zweijahrigen Darstellerin gelobt.
Negativ bewertet wurde die Tatsache, dass der Ton direkt vom Set aufgenommen

wurde, und nicht ihren Anspruchen an die Tonqualitat entsprach.

8.9 Zusammenfassung: Spagat zwischen Moderne und Tradition

Obwohl 1976, kurz vor der Revolution weit (iber eine Million 2 Frauen im Iran berufstétig

waren, befand sich die Hausfrauen im Mittelpunkt des Anderskinos.

'Kiarostami, Abbas: Filmzeitschrift Nr. 16, S. 41

20.V. Akhbar (Nachrichten): Iran Tribun Nr. 9/10, 1992, S.1
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Die Darstellerin ist auf3erlich modern dargestellt, sie tragt keinen Schleier, westlich
gepragte Kleidung und eine moderne Friseur, jedoch reprasentiert sie von ihrer
Einstellung her die traditionellen Wertvorstellungen. Azam Ubt keinen Beruf aus, tritt
nicht besonders selbstbewusst auf, in Schwierigkeiten geraten, sieht sie keine
alternative, rationelle Verhaltensweise fur sich als den Freitod zu wahlen.

Der Schluss des Films prasent wieder einmal das alte Klischee einer Frau, die auf die
Unterdrickung durch ihren Ehemann mit Selbstmord reagiert. Dass diese haufigen
Selbstmorde von Ehefrauen keine Seltenheit gewesen zu sein schienen, konnte man im
Film vom Kommentar des behandelnden Arztes: ,Wie ublich behandeln® ableiten.
(Syntagma 110. Minute). Dieser Satz scheint anzudeuten, dass die Misshandlung von
Ehefrauen und deren Selbstmord ein alltagliches Phanomen dieser Zeit war.

AuBerdem schildert der Film, welchen groRen Einfluss die schlechte finanzielle Lage
des Mittelstands auf die private Beziehungen hatte kann. ,Der Bericht® beleuchtet die
Problematik der Korruption im Behordenwesen des Iran Ende der 70er Jahre.

Der innovative Aspekt des Films liegt in der wenig spannungsgeladenen, fast monoton
erscheinenden Darstellung des normalen Alltags der Mittelschicht. Trotzdem war der
Film kommerziell ein Erfolg. Dieser Erfolg lasst sich wahrscheinlich dadurch erklaren,
dass die schlichte Form einen hohen Grad an Glaubwiurdigkeit bei den Zuschauerlnnen

hervorrief, da sie sich selbst auf der Leinwand wiedererkennen konnten.



220

VI. Die acht ausgewahlten Filme nach der Revolution
1. 1995: Madian (die Stute)

Regie und Drehbuch

Aufnahmeleitung:

Ali Jekan

Schahrzad Kamali

Produzent Asghar Haschemi

Kamera Firouz Malekzade

Photo Schahrokh Sakhaji

Musik Scharif Lotfi

Schnitt Mehrzad Minuji

Maske Alireza Ghomi

Ton Asghar Khanzadi

Titel Akbar Alemi

Entwicklung Das Ministerium fur islamische Belehrung

Darstellerinnen Sussan Taslimi, Hossin Mahdjub, Firoz
Behdjat Mohammadi und Moji Lang
Farbig, 108 Minuten
1.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs

Ali Jekan war als Theaterschauspieler vor der Revolution im iranischen
Fernsehen tatig. Der Film Madian ist sein erster Spielfilm. Als Regisseur ist er

erst nach der Revolution tatig geworden.

1.2 Die Griinde der Auswahl

Zum erstenmal nach der Revolution sieht man in einem Film ein Madchen (Golboteh),
das auf dem Land lebt und Widerstand gegen die Zwangsheirat leistet. Der ganze Film
beschaftigt sich mit ihrem Widerstand. Am Ende des Films ist Golmehr bereit die Person
zu heiraten, gegen die sie am Anfang des Films Widerstand geleistet hat (bei diesem
Film konnte die Zensur eine Rolle gespielt haben). Im Jahre 1996 nahm der Film bei
dem 4. internationalen Filmfestival FADJR in Teheran teil und gewann die goldene
Plakette fur die beste Musik.

AulRerdem wurde der Film im Jahre 1990 beim internationalen Filmfestival in Italien und

in Sao Paulo in Brasilien vorgeflhrt.
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1.3 Zusammenfassung des Inhaltes

Reswaneh Die Mutter von Golboteh und Rahmat’'s Schwester, Mitte 30
Golboteh Reswaneh’s Tochter, ca 13 Jahre alt

Rahmat Der Bruder von Reswaneh, Ende 30

Godrat Der Ladenbesitzer, ende 30

Der Film beginnt mit einer regnerischen Szene. Reswaneh (auf deutsch ,Zufriedenheit,
Paradies®) reitet auf einem Pferd mit ihrem Bruder zum Haus von Golboteh, ihrer
Tochter. Es folgt ein Ruckblick einer Erinnerung von: Reswaneh, eine Witwe und die
Mutter von drei Kindern: Es regnet drauflen heftig. Reswaneh und ihr 13jahriges
Madchen Golboteh (auf deutsch; der Ocker) beobachten ein Reisfeld. Sie gehen mit
einer Laterne nach drauf3en, um das Reisfeld vor dem zerstorerischen Regen zu
sichern.

Die Armut herrscht im Leben der Familie von Reswaneh. Rahmat (auf deutsch die
,Gnade®), der Bruder von Reswaneh, versucht eine LOosung zu finden. Als er mit
Golboteh in die Stadt fahrt um Zucker und Mehl zu kaufen, erfahrt er, dass Ghodrat (auf
deutsch ,Macht”), der Besitzer eines Ladens, traurig ist, weil seine Frau keine Kinder
bekommen kann. Rahmat verspricht Ghodrat seine Schwester zu Uberzeugen, dass
Golboteh Ghodrat heiraten soll, um als Gegenleistung in Form eines Schirbahas (
Geschenk des Brautigam an die Mutter der Braut) eine Stute zu bekommen, um damit
die Schwester von der Armut zu befreien. Mit diesem Heiratsvertrag ist Golboteh aber
nicht einverstanden, weil Ghodrat viel alter ist als sie. Sie leistet Widerstand gegen
diese Entscheidung. Als Ghodrat mit seinem Vater zur EheschlieBung kommt,
verlasst Golboteh das Haus und fluchtet in den Wald. Nach einer Weile finden
Ghodrat und Rahmat sie. Als Strafe prugelt Rahmat sie heftig. Wegen der
schweren Prugel ist Reswaneh nicht bereit, ihre Tochter zu verheiraten. Nach der
Heilung ist Golboteh dann selbst mit der Heirat einverstanden. Ghodrat ist ihr auf
seiner Suche im Wald allein begegnet. In einem Gesprach sagt sie zu ihrer
Mutter: “Ghodrat war nicht so schlimm, wie ich gedacht habe”. Es scheint, dass
sie ihre Angst vor ihm verloren habe. Dabei kommt es zu einem Streit zwischen

Rahmat und Reswaneh um die Stute, die beiden als
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Existenzgrundlage dienen wurde. Am Ende gewinnt Reswaneh den Kampf. Mit dieser
Szene endet der Ruckblick

Die beiden Geschwister wollen Golboteh besuchen, um ihr erstes Kind (ein Madchen)
zu sehen. Sie lachen und meinen, es sei schon lange her, und wie verruckt sie beide

gewesen waren.

1.4 Der Soziale und politische Hintergrund

Der Film wurde im Jahre 1985 produziert. Die Islamische Republik versuchte, sich nach
Repression, Verhaftung und Hinrichtung der Opposition Anfang der 80er Jahre zu
etablieren. Viele Gesetze, die in der Schahzeit verabschiedet wurden, wurden in dieser
Zeit ungultig. Beispielsweise kdonnen Manner nach den islamischen Gesetzen nach der
Revolution gleichzeitig vier Frauen heiraten. Das Heiratsalter lag vor der Revolution fur
die Madchen bei15 und flr die Jungen bei 18 Jahren. In der islamischen Republik ist
nach § 121 Birgerliches Gesetz das Heiratsalter fir Madchen 9 und fir Jungen 15."
Dieser Punkt 16st naturlich den Protest der Intellektuellen im Iran aus. Aber die
Regierung hat mit Repression und Unterdrickung in diesen zwei Jahrzehnte ihre
Gesetzen durchgesetzt.

Golboteh, eine der Protagonisten ist 13 Jahre alt, und nach dem neuem Gesetz ist es ihr

erlaubt, zu heiraten.

1.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Ereignisse des Film geschehen in einer primitiven Gesellschaft. In dieser primitiven
Gesellschaft sind die Arbeitskraft und die Geburt zwei wichtige Merkmale der Menschen,
mit denen sich der Film auseinander setzt. Angeblich hat der Film die Beziehung zwischen
Mensch und Natur in einer primitiven Gesellschaft zum Gegenstand. Alle weiblichen Figuren
tragen im Film ein Kopftuch. In der Tat aber, ist das Thema auch in der heutigen Gesellschaft

des Irans mancherorts nicht fremd. Das passt zur primitiven Gesellschaft, in der die

'Puya, Farzaneh: Frau in der Gesetzspiegel.
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Ereignisse stattfinden. Zudem ist der Ort des Ereignisses ein Dorf. Da in der Islamischen
Republik Frauen mit Schleier im Film auftauchen mussen, ist fir die Zuschauer das

Kopftuchtragen (in einer primitiven Gesellschaft) nicht unfremd.

1.6 Die Protagonistinnen: selbstbewusst, kampferisch und opferbereit

Reswaneh ist eine alleinstehende Frau. Am Anfang des Filmes steht sie in einer
stirmischen Nacht (Syntagma 3.-7. Minute) hinter dem Fenster. Reswaneh muss ihre
Kinder allein ernahren. An diesem Abend muss sie gegen die Natur kampfen. Heftiger
Sturm und Regen zerstoren ihr Reisfeld. Sie und ihre Tochter Golboteh gehen mit einer
Laterne hinaus, um die Katastrophe in Augenschein zu nehmen. In dieser Szene, die
von oben und in Total-Einstellung gedreht wurde, spurt man die Machtlosigkeit der
Menschen.

Die Personlichkeitseigenschaften der Protagonistin wird mit den drei Merkmalen,
selbstbewusst, “kampferisch” und opferbereit definiert. Reswaneh hat ihren Mann
verloren und ist Alleinerziehende. Sie verfugt Uber zwei Elemente der primitiven
Gesellschaft: Arbeitskraft und die Macht der Geburt. Sie braucht entweder einen
Vertreter fur ihren Mann oder muss arbeiten. Aus diesem Grund nimmt sie an, als ihr
Bruder die Stute als Schirbaha flr Golboteh vorschlagt,. Mit der Stute kann sie im
Reisfeld arbeiten, die Waren in die Stadt bringen und das Brennholz transportieren. Die
Tatsache, dass Reswaneh selbst arbeiten will, zeigt ihre Unabhangigkeit und ihr
Selbstbewusstsein.

Sie kdmpft selbst flr lhre Rechte. Die Darstellung einer solchen Charakters findet sich
im iranischen Kino selten. Nach allen Auseinandersetzungen versucht jetzt Rahmat, der
Bruder von Reswaneh, die Stute zu entfuhren. Sie kampft gegen den Bruder um die
Stute. Sie ist auf der einer Seite eine primitive Frau, die gehorsam gegeniber dem
Mann sein soll. Auf der anderen Seite hat sie keinen anderen Weg, um ihre Rechte
durchzusetzen. Dann, in einer heftigen kdmpferischen Szene, sagt sie: “Ich bin wie ein
Wolf geworden: Ich setze mich flr mein Recht ein und kriege sogar mein Recht.
Verlasse mein Haus. Mein Bruder will das Essen meiner Kinder stehlen. (damit
ist die Stute gemeint) und hebt ein Holzstlick hoch.....“(Syntagma: 83.-93.

Minute). In diesem Syntagmen taucht sie
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kampferisch auf. Eine Frau, die mit Ihrem Bruder kampft, um zu Uberleben. Sie verflgt

uber die Macht der Entscheidung.

Eine andere Eigenschaft ihres Charakters ist die Opferbereitschaft. Sie verlangt von

ihrer Tochter, einen alten Mann zu heiraten. Erstens wegen der Stute, mit deren Hilfe

sie die Familie ernahren kann. Zweitens hat ihr Vater in ihrer Jugend sie auch wegen

eines Pferdes verheiratet.

1.7 Zwei Generationen von Frauen

Reswaneh und Golboteh stellen zwei verschiedene Generationen dar:

Reswaneh gehort zu einer Generation, die sich fur die Familie opfert und fordert jetzt
von ihrer Tochter, das auch tun. Sie fordert, dass Golboteh Ghodratt heiratet, um die
Stute als Schirbah’ zu gewinnen und dadurch ihre andere beiden Kinder ernahren zu
konnen. Im Syntagma (73.-76. Minute) sagt sie zu ihrer Tochter: “Als ich in deinen
Alter war, habe ich deinen Vater geheiratet, um meiner Familie ein Pferd zu geben.”
Golboteh will sich aber nicht opfern lassen. Sie ist nicht bereit, wegen einer Stute mit
einem Mann, der im Alter ihres Vaters ist, zu heiraten. Bei einer Fete, die im Dorf
stattfindet, sagt Golboteh zu ihrer Mutter: "Der Mann von der Tochter Omar Alis ist
jung. Warum soll ich nicht jemanden in meinem Alter heiraten?” Das ist ihr erster
Protest. Ihre Mutter ist wegen der Armut, der Missernte und der Durre gezwungen,
ihr Folgendes zu sagen: "Was soll ich machen, wenn du nicht heiratest? Willst du
hier bleiben und unser Verhungern beobachten?” (Syntagmen 38.-55. Minute)

Der groRe Unterschied zwischen der Generation von Mutter und Tochter besteht
darin, dass Golboteh im Gegenteil zu ihrer Mutter nicht bereit ist, das Schicksal zu
akzeptieren und sich mit ihrem Schicksal abzufinden. Sie lehnt ihr Schicksal ab, das,
die Natur und die sozialen Regeln fir sie bestimmen. Sie leistet Widerstand und
fluchtet in den Wald.

" Das, was Brautigam der Mutter der Braut dafiir schenkt, dass sie sie groBgezogen hat
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1.8 Die Rolle der Natur in diesem Film

Die Darstellung der Beziehung zwischen Mensch und Natur ist eines der wichtigen
Elemente in diesem Film. Am Anfang und am Ende des Films steht die Natur im
Vordergrund: der Regen, der Sturm, das Gewitter, das Tal, die Quelle, das Reisfeld:
Das alles sind Zeichen der Macht der Natur.

In primitiver Gesellschaft sind die Natur und damit das Wasser lebensnotwendig. Aber
dieses Wasser kann auch eine Katastrophe bedeuten: Leben und Tod. Aus diesem
Grund findet das Wasser im Film eine Bedeutung: Wasser ist Schopfer und Zerstorer.
Am Anfang des Films als Reswaneh mit ihrem Bruder auf einem Pferd zu Golbotehs
Haus reitet, um ihr Enkelkind zu besuchen, regnet es heftig. Am Ende des Films
kampfen die Geschwister Reswaneh und Rahmat miteinander um die Stute bei heftigem
Regen. (Syntagmen 83.-93. Minute). Nach diesem Ereignis sind die Geschwister auf
dem Weg zu Golboteh. Die Beziehung zwischen den Geschwistern ist in diesem
Augenblick gut ( Syntagma1.-3. Minute). Das heil3t, die Rahmenszenen des Films finden
bei heftigen Wetter statt. Es scheint, als wenn die Naturelemente die Gefuhle der
Protagonistin widerspiegeln. Dieser Regen ist aber auch das Zeichen von Gnade und

Barmherzigkeit.

1.9De 1.9 Einfluss der Zensur

Da Madian ,Die Stute®, der erste Film unter der Islamischen Republik ist, der sich
mit dem Frauenthema befasst, wurde der Film zensiert. Mit der Stabilisierung der
Staatsreligion wurden die Frauenrechte im Iran eingeschrankt. Von daher konnte
das Regime den Widerstand eines 13-jahrigen Madchens im Film nicht einfach
hinnehmen. Der Film fangt mit dem Protest von Golboteh an. Aber im Verlauf des
Filmes gibt sie ihren Widerstand plétzlich auf. Der Grund ist absolut unklar. Der
Grund fur diese plotzliche Wende im Drehbuch durfte die Zensur gewesen sein.
Der Regisseur antwortete in einem Interview mit der Zeitschrift Film in Teheran
auf die Frage: “Sie haben sich mit dem Charakter von Golboteh, die meiner
Meinung nach die Hauptrolle in dem Film hat, nicht auseinandergesetzt. Ihre

Neigung, lhre
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Beziehungen und ihre Personlichkeit sind im Film vage und unklar.” ,Manche
Einschrankungen verursachen, dass der Charakter von Golboteh im Drehbuch und in
dem Prozess der Dreharbeit eine merkwiirdige Anderung erfahrt”".

Die Zensur hat das Ergebnis des Filmes beeinflusst und geandert. Der Film stellt den
Protest der Frauen und Intellektuellen gegen das niedrige Heiratsalter dar; aber mit dem

Ausgang des Films bleibt die politische Lage unverandert und stabilisiert sich.

110 Zusammenfassung: Widerstand gegen die Tradition, Scheitern des

Widerstands wegen der Zensur

Die Darstellung des Films ist gelungen. Die Frauen werden als progressiv und
kampferisch charakterisiert.

Die Personlichkeit der Frau ist vielseitig und wird widerspruchlich dargestellt. Auf der
einen Seite arbeitet die Protagonistin und ernahrt ihre Familie Sie ist selbstbewusst und
kampft fur ihre Rechte. Dieser Kampf richtet sich sogar gegen den Bruder, der ihr die
Stute wegnehmen will. Die Protagonistin ist selbstandig und nicht abhangig von ihrem
Bruder. Aus diesem Grund ist fur sie die Stute sehr bedeutsam. Sie und ihre Familie
kann mit Hilfe der Stute Uberleben.

Auf der anderen Seiten ist sie opferbereit. Diese Opferbereitschaft der Protagonistin
steht in Gegensatz zu ihrer Tochter, d.h. die nachste Generation will nicht immer ihr
Leben fur die Familie opfern. Obwohl man am Ende des Films die Ricknahme des
Widerstandes beobachtet kann, zeigt aber allein die Schilderung des Protestes im
Jahre 1985 unter der Islamischen Republik die Sorge und den Willen dieser Generation
nach Veranderung und Entwicklung der sozialen und politischen Situation.

Da der Film zum Anderskino gehort, schildert es die Sorge und den Protest der
Intellektuellen gegen die Gesetze und Regelungen wie z.B. das Heiratsalter fur

Madchen von 9 Jahren.

'Ali Jekan: Interview mit Ali Jekan, In: Filmzeitschrift Nr. 50, Mai 1987 S.20
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2, 1990: Zamane az Dast Rafteh (Die verlorene Zeit)
Regie und Drehbuch Puran Derakhschandeh
Produktion Mohammad Ali Faradiollahi, P. Derakhschandeh
Kamera Hossin Djafarian
Musik Kambiz Roschanrawan
Schnitt Rouhollah Emami
Darstellerinnen Sanaz Sehati,

Faramarz Sedighi, Tania Djohari, Afsar Asadi, Solmaz
Asgharnejad
Farbig, 108 Minuten

2.1 Kurzbeschreibung der Regisseurin

Puran Derakhschandeh, geboren 1951, absolvierte im Fach Regie die Film- und
Fernsehhochschule des iranischen Fernsehens IRIB. Seit 1973 drehte sie fur das
iranische Fernsehen Dokumentarfilme. Ab 1986 bis zu 1990 flhrte sie in vier Spielfilmen

Regie. Die Regisseurin arbeitet als Filmemacherin nach der Revolution.

2.2 Die Griinde der Auswahl

Die Regisseurin zahlt zu einer der wenigen Frauen, die als Filmemacherin im heutigen
Iran tatig sind. lhre Filme setzen sich mit der Problematik der Frauen in der Gesellschaft
auseinander. Dazu sagt sie selber: “Bis heute gibt es keinen Film, in dem die Probleme
der Frauen wirklich das Hauptthema sind. So lange ich lebe und Filme mache, werde ich
Filme Uber Frauen drehen, und Frauen werden die Hauptrollen einnehmen.” ' Die
Auswahl des Filmes hat fur diese Forschung zwei bedeutende Faktoren. Zum einem ist
die Regie dieses Filmes von einer Frau gefluhrt worden. Zum anderen thematisiert der

Film ein Frauenthema als Haupthandlung, die Kinderlosigkeit.
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2.3 Zusammenfassung des Inhalts

Schakibeh Gynakologin, verheiratet mit Bahram, ca. 30 Jahre alt
Bahram Der Mann von Schakibeh, Architekt, Mitte 30
Parvin Freundin von Schakibeh, berufstatig, allein stehend, lebt mit

ihren Kindern zusammen, Mitte 30

Leily Das adoptierte Madchen, anfangs von Frau Salary, spater
von Schakibeh, ca 8 Jahre alt

Frau Salary Allein  stehende Tochter eines Prinzen von der
Ghadjariandynastie, erwerbslos, ca. 50 Jahre alt

Rot gekleidete Frau Eine symbolische Figur, Mitte 50

Im Mittelpunkt steht die Gynakologin Schakibeh, die kérperlich unfahig ist, ein Kind zu
gebaren. Die Erwartung der Gesellschaft in bezug auf die Weiblichkeit und das Drangen
ihres Mannes Bahram stol3en Schakibeh (auf persisch ,Geduld®) in eine tiefe Krise. Die
junge Gynakologin gelangt aufgrund ihrer medizinischen Kenntnisse zu der Erkenntnis,
dass sie selbst niemals Kinder bekommen kann.

Gleich in der ersten Szene blendet die Regisseurin eine Fernsehbericht Uber die
historische Entwicklung der Frauenrolle ein. Der Bericht hei3t “Urspringliches
Matriachat bis zum finsteren Mittelalter”. Darin wird berichtet, dass der Mann in seinem
Machtstreben allmahlich die Frau von ihrem angestammten Platz verdrangt habe, bis sie
nur noch in der Rolle als Gebarende ihre Schopferkraft beweisen konnte (Syntagma: 2.-
4. Minute). Kurz darauf duBert Schakibeh in einem Gesprach mit ihrem Vater, dass sie
nicht nur als "Kiukenzlchterin” und "Gebarmaschine” fungieren wolle: “Ich bin jemand,
auch ohne ein leibliches Kind in die Welt gesetzt zu haben” (Syntagma: 4.-8. Minute).
Schakibeh begegnet Leily, einer Waise aus dem iran-irakischen Krieg. Sie wollte das
Sorgerecht erhalten, um damit ihr Mutterglick zu verwirklichen (Syntagma: 50.-55.

Minute). Bahram straubt sich gegen Leilys Anwesenheit, weil sie in seinen Augen

der Hoffnung auf eigene Kinder im Wege steht. Am Anfang bringt Schakibeh

'"Puran, Derakhschandeh: In Meinen Filmen nehmen Frauen die Hauptrollen ein, Gesprich mit Puran
Derakhschandeh. In: Filme aus dem Iran, 1991, S. 42



229

Leily zu Frau Salary (ihrer vorherigen Adoptivmutter) zurtuck. Leily will aber nicht
bei Frau Salary

bleiben. Frau Salary ist die Tochter eines Prinzen aus der Ghadjariandynastie. Als Frau
Salary jung war, hatte ihr Mann sie wegen ihrer Kinderlosigkeit verlassen, wofur sie sich
selbst die Schuld gab.

Nach einiger Zeit verlal3t Schakibeh ihren Mann und geht zurick in ihr Elternhaus, um
ihrem Mann die Freiheit zu geben, um Kinder von einer anderen Frau zu bekommen.

Es ist aber die, in der iranischen Gesellschaft stark ausgepragte emotionale Bindung
zwischen Mutter und Sohn, die schlieBlich die Wende bringt. Am Ende des Films
uberwindet Bahram sein egoistisches Wunschdenken durch den pl6tzlichen Tod seiner
Mutter, im Gedenken an ihren letzten Wunsch, namlich die Versbhnung ihres Sohnes
mit seiner Frau. Leily hat sich inzwischen versteckt. Bahram sucht nach Leily, akzeptiert

sie als Tochter und damit endet der Film mit einem Happyend.

2.4 Die gesellschaftlichen Hintergriinde

Nach dem Scheidungsgesetz (nach der Revolution) kann sich ein Mann von seiner Frau
scheiden lassen, wenn eine Frau u.a. keine Kinder bekommen kann und er deshalb eine
zweite Frau heiraten mochte. Mit diesem gesellschaftlichen Hintergrund wird eine Frau
in der Gesellschaft nicht als individueller Mensch, sondern als Gebarmaschine
betrachtet.

Mit der Darstellung der Mutterschaft einer kinderlosen Frau durch Adoption beruhrt die
Regisseurin ein Kernproblem der Lage iranischer Frauen. Der Film zeigt, dass die
Haupterwartung und Voraussetzung fir die gesellschaftliche Wertschatzung der
Frau das Gebaren von Kindern ist. Das Thema Kinderlosigkeit ist ein Thema fur
die Menschen aus allen Schichten. Vor dem Hintergrund der Bevdlkerungspolitik
(die Anzahl der Bevolkerung ist von 30 Millionen vor der Revolution auf 60
Millionen zehn Jahre nach der Revolution angestiegen) und der Rollenfestlegung
der muslimischen Frau, welche auf den grotmoglichen Kinderreichtum abzielt,

hat die Regisseurin einen engagierten und kritischen Film gedreht. Mit der
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Person Leilys weist die Filmemacherin auf die Realitat der infolge des Krieges
Uberflllten Waisenhauser hin, angesichts derer Ehepaare das Stigma der
Kinderlosigkeit durch einen naheliegenden

und verantwortbaren Schritt neben der Bemuhung arztlicher Kinste entgegentreten

konnen.

2.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit des Films ist aktuell und schildert die Situation des heutigen Irans unter der
Islamischen Republik. Die Protagonistin ist Gynakologin, mit anderen Worten: Der Film
setzt sich mit den Problemen der Frauen aus der oberen Mittelschicht auseinander. Die
Heldin fahrt mit dem Auto und ist berufstatig. Als Hobby geht sie ins Theater. Ihr Mann
ist Architekt. Sie besitzen ein gro3es und schdones Haus mit Garten. Alle diese Faktoren
zeigen die Art und Weise des Lebens der Frauen aus der iranischen Oberschicht und
oberen Mittelschicht. Frau Salary, die in einem Schloss lebt, kommt ebenfalls aus der
Oberschicht und verfugt Uber das gleiche Problem wie Schakibeh, namlich
Kinderlosigkeit. Nur sie gehdrt zu der alten Generation.

Im Film tragen alle Frauen Schleier. Der Grund liegt nicht darin, dass der Schleier zu der
Tradition dieser Schicht gehort, sondern darin, dass der Film unter der islamischen
Regierung produziert wurde und ohne Schleier kein Film vorgefuhrt werden darf. Die
Frauen tragen keinen Tschador, sondern Mantel und Kopftuch, bei dem einige Haare an

der Stirn gesehen werden.

2.6 Verschiedene Typen im Film

Der Film handelt von vier verschiedenen Frauentypen mit ihrer Einsamkeit und ihren
Problemen:
1. Schakibeh, die Heldin, kommt aus der oberen Mittelschicht und absolvierte eine
Ausbildung. Sie ist Gynakologin und spielt die Hauptrolle. Die Hauptfigur
Schakibeh hat ein duales Verhalten. Sie pendelt zwischen der Tradition und

Emanzipation. Auf der einen Seite leistet sie Widerstand gegen das
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Rollenklischee der Frauen als ,Gebarmaschine®. Auf der anderen Seite bleibt

sie aber in der Mutterrolle fixiert.
2. Frau Salary, die Vertreterin der friheren Generation, adoptiert Leily. Sie wurde
von ihrem Mann geschieden, weil sie kein Kind gebaren konnte. Frau Salary gab
ihm das Recht, damit er Kinder von einer anderen Frau bekommen konnte. Frau

Salary spielt eine Nebenrolle.

3. Leily, das adoptierte Madchen, stellt die Zukunft dar. Sie hat ihre Eltern im irano-

irakischen Krieg verloren und sucht nach ihrer Identitat.

4. Parwin, die Freundin von Schakibeh, hat ihren Mann verloren und lebt

zusammen mit ihren drei Kindern und der Schwiegermultter.

5. Eine weitere Figur des Films ist eine rot gekleidete Frau, die sehr symbolisch und
geheimnisvoll auftritt. Diese rot gekleidete Frau stellt die Vergangenheit und Zukunft dar.

Sowohl die Vergangenheit wie auch die Zukunft der Hauptfigur sind von der Frau in Rot

gepragt.

6. Bahram, der Ehemann von Schakibeh, ist Architekt und gehort zur Oberschicht
der Gesellschaft. Seine Erwartung von seiner Frau ist genauso wie die der
Manner aus den anderen Klassen: “Kinder aus dem eigenen Blut zu bekommen”
ist fir ihn wie fur andere Manner ein Gllcksfaktor in der Ehe. Ohne dieses
Element ist die Ehe fur ihn vorbei. Dieser Egoismus gehort zur mannlichen
Haltung in der Gesellschaft. Er kehrt zurick zu Schakibeh, eine Handlung, die in
der Realitat kaum stattfindet. Der Grund ist der Tod seiner Mutter, welche die
Versohnung der beiden am Totenbett gewlnscht hatte. Er nimmt eine Nebenrolle

ein.



232

2.7 Zwei Generationen der Frauen

2.7.1 Die Protagonistin, Vertreterin der neuen Generation, unabhangig, sucht nach

eigener Identitat und zeigt eine duale Haltung

Die Protagonistin, Schakibeh, verfligt Uber einige Merkmale, die sie als emanzipierte
Frau beschreiben:

Sie ist eine ausgebildete Arztin und arbeitet als Gynakologin in einem Krankenhaus. Aus
wirtschaftlicher Sicht ist sie unabhangig und selbstandig. In ihrem persénlichen Bereich
hat sie Probleme. Sie kann keine Kinder bekommen und von daher kommt sie mit ihrem
Ehemann in Konflikt. Um das Problem zu I6sen, adoptiert sie Leily aus dem
Waisenhaus, in dem die Opfer des iranisch-irakischen Krieges leben. Ihr Problem wird
aber dadurch nicht gelost, weil ihr Mann mit der Adoption nicht einverstanden ist. Am
Ende ist sie diejenige, welche die Initiative ergreift und ihren Mann verlasst, um sich "ihr
Recht zum Leben zu nehmen”. Sie mochte sich ein Leben mit Leily aufbauen, ohne an
den Makel der Unfruchtbarkeit erinnert zu werden. Sie sagt zu ihrem Vater: ,Ich kann
diese Situation nicht mehr ertragen, ich bin keine Gebarmaschine, sondern eine Frau,
eine Personlichkeit mit eigener Identitat” (Syntagma: 4.-8. Minute).

Die Regisseurin wollte dieses personliche Frauenschicksal als Symbol und Folge eines
gesellschaftlichen und historischen Phanomens darstellen. Sie dulerte sich in einem
Interview: ,Dieses Problem ist im Iran grundlegend, man muss es darstellen. Es geht um
die Frau als unabhangige Person. Ich bin mir bewusst, dass ich ein Risiko eingegangen

bin, eine Frau als unabhangige Person, als Individuum, zu zeigen.”’

Mit der Darstellung der Mutterschaft einer kinderlosen Frau berlthrt die Regisseurin ein
Kernproblem der Lage der iranischen Frau. Der Film zeigt die Haupterwartung und
Vorraussetzung fur die gesellschaftliche Wertschatzung der Frau, das Gebaren eines
Kindes. In einer Szene aus Schakibehs Berufsalltag im Krankenhaus zeigt die
Regisseurin Uberdies, dass auch ein Kind der Frau noch nicht die volle Anerkennung

bringt, sofern sie namlich "nur” ein Madchen geboren hat.

'"Pouran, Derakhschandeh: In meinen Filmen nehmen Frauen die Hauptrollen ein, Gesprich mit Pouran
Derakhschandeh, In: Filme aus dem Iran, 1991, S. 41
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Schakibeh schwankt zwischen zwei Haltungen. Einerseits ist sie eine emanzipierte und
unabhangige Frau, andererseits ist sie auf die Mutterrolle fixiert. Sie konkurriert mit Frau
Salary um das Sorgerecht von Leily. Sie pendelt zwischen Tradition und
Emanzipation. Obwohl sie aus einer akademischen Familie kommt und eine gute
Ausbildung erhalten hat, identifiziert sie sich mit der Erziehung von Leily. Die Mutterrolle
ist fur Frauen sowohl in den islamischen Gesetzen als auch in der Erwartung fur die
gesellschaftliche Wertschatzung der Frau festgesetzt. Dies ist sogar von den
Intellektuellen wie der Regisseurin oder ihrer Hauptfigur verinnerlicht worden. Die Heldin
verlasst ihren Mann mit der Begriindung, dass er frei wird, um Kinder von einer anderen
Frau zu bekommen. Damit steht im Zentrum ihres Handelns nicht ihr eigener Wunsch
nach der gesellschaftlichen Anerkennung, sondern der Dienst am Mann zu seinem
Wohl.

2.7.2 Die alte Generation: Opferbereitschaft und Identifizierung durch eigene
Kinder

Wahrend Schakibeh, die die neue Generation der Frauen verkorpert, aktiv den ersten
Schritt tut und ihren Mann verlasst, da er weder fahig ist, auf sein "nattrliches Recht auf
Nachkommenschaft” zu verzichten noch sich von seiner Frau zu trennen, hat die
ebenfalls kinderlose Frau Salary ihr Schicksal passiv erlitten. In jungen Jahren von
ihrem Mann verlassen, gab sie sich selbst die Schuld. Gegen den Vorwurf ihres Vaters,
sein Schwiegersohn habe sich von den lockeren Sitten aus Europa anstecken lassen,
verteidigte sie ihn noch: Gerade der legitime Kinderwunsch ihres Mannes beweise
seinen iranischen Familiensinn! (Syntagma 33.-34. Minute)

Frau Salary ist einerseits die Rivalin Schakibehs um das Sorgerecht fur Leily,
andererseits verkorpert sie eine frihere Frauengeneration. Als Tochter eines Prinzen
der untergegangenen Ghadjariandynastie haftet ihr eine Aura des Verfalls und der
Lebensferne an. Wahrend Schakibeh aktiv im Berufsleben steht, verbringt Frau Salary

die Tage im Dammerlicht ihrer Villa, im Lehnstuhl sitzend.



234

2.8 Die rot gekleidete Frau

Eine weitere, erwahnenswerte Figur im Film ist die der geheimnisvollen Alten im roten
Gewand. Fur Teheraner ruft sie eine unausloschliche Erinnerung aus vergangenen
Tagen wach. Auf einem zentralen Platz (Ferdoziplatz) konnten die Bewohner der
Hauptstadt in den siebziger Jahren regelmaRig eine rot gekleidete Frau antreffen, die
auf etwas zu warten schien. Ein Radioreporter brachte sogar einmal ein Interview mit
ihr. Es hiel}, sie warte auf einen Mann, der ihr die Heirat versprochen habe.

Im Film tritt sie erstmals auf, als Schakibeh die Wohnung ihres Mannes verlasst
(Syntagma: 21.-24. Minute). In den Syntagma 103.-106. Minute Ubergibt sie Schakibeh
und ihrer Freundin Parwin die Schlissel zu Frau Salarys Haus, welches vollig verlassen
ist. Diese geheimnisvolle Frau taucht nur in den Momenten auf, in denen Schakibeh
unabhangig und individuell entscheidet.

Ein weiterer Punkt, der bei der Darstellung auffallig erscheint, ist die Verwendung der
Ruckblicke und der Traume. Die Regisseurin meint in einem Interview, dass die in rot
gekleidete, alte Frau die Vergangenheit der Frauen verkorpere: ,Mein Film handelt von
der Geschichte der Frauen und davon, dass man im Ungluck nicht schwarze Kleider
tragen sollte, sondern rote, der Farbe des Blutes entsprechend. Sowohl die
Vergangenheit wie auch die Zukunft der Hauptfigur sind von der Frau in Rot gepragt. Zu

jener Zeit, in der sie sich zeigt, war sie eine unabhangige Frau.”

2.9 Zusammenfassung: Spagat zwischen Emanzipation und Tradition

Die Regisseurin meint: ,In der dritten Welt, in der die Frauen anfangen, ein paar Rechte
zu erhalten, gibt es viele Probleme. Es ist die erste Aufgabe der Filmschaffenden, ein
wahrhaftiges Bild der Frau zu entwerfen, so wie sie ist, fihlt, denkt und mit den sozialen

und historischen Problemen konfrontiert ist.

!ebd.
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Unglucklicherweise gibt es in den meisten Filmen nur ein vages und oberflachliches Bild
der Frau, wahrend die innere Welt der Frau vernachléssigt wurde”.

Uberall in der heutigen islamischen Gesellschaft seien Frauen an bedeutenden Stellen
in Kultur, Politik oder Wirtschaft tatig. Gleichzeitig werden sie in diesen Positionen als
zweitrangig gegenuber den Mannern angesehen. Oberflachlich gesehen sei die
hierarchische Unterscheidung zwischen Mann und Frau aus dem Weg geraumt,
darunter aber seien traditionelle Wurzeln vorhanden, die sich Gber Generationen hinweg

entwickelt haben, meint die Filmemacherin.?

Mit dieser Begrindung meinte sie, dass die Islamische Republik an der
Unterentwicklung der Frauen keine Schuld tragt. Die Schuld liegt bei der Tradition. Die
23 Jahre der Islamischen Regierung im Iran scheinen aber anders Uber Frauen zu
denken. Die wenigen Rechte wie Scheidungsrecht, Sorgerecht, Monogamie-Gesetz
waren unmittelbar nach der Revolution aufgehoben worden. Die Anzahl der arbeitenden
Frauen ging nach der Revolution erheblich zuruck. Frauen sind sogar nur in bestimmten

Berufen tatig.>

! Puran, Derakhschandeh: In meinen Filmen nehmen Frauen die Hauptrollen ein, Gesprich mit Pouran
Derakhschandeh, In: Filme aus dem Iran, Herausgeber, Cinélibre, Basel, 1991, S.44

eb.d.

3 Sieh die “Problemstellung”
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3. 1990: Be Khater hame Tchiz (Wegen allem)

Regie Radjab Mohammadin
Regie Assistent Piroz Kalantari, Afsaneh Nayeri
Produzent Amir Arsalani, Reza Motealem,
Radjab Mohammadin
Kamera Attaollah Hayati und Farhad Sorya
Ton Haschem Mosavie
Musik Susan Schakerin
Schnitt Radjab Mohammadin, Sohrab Mirsepasi
Foto Alireza llkhani
Kostim Amir Solimani
Aufnahmeleitung Meri Darsch
Ausristung Abdollah Saidi
Darstellerinnen Elisa Djohari, Fatemeh

Gudaz, Ima Maschahdi, Gorannaz Mosavi, Mahin
Amir Fazli
Farbig, 86 Minuten
3.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs
Der Regisseur Radjab Mohammadin gehort zur Generation der Filmemacher, die nach
der Revolution ihre Arbeit im Filmsektor angefangen haben. "Wegen allem” ist das
zweite Werk nach seinem ersten misslungenem Film, in dem die Grenze zwischen Kino
und Theater nicht eindeutig war.
3.2 Die Grunde der Auswahl
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Zum ersten Mal in der Geschichte des iranischen Kinos kénnen die Zuschauerlnnen
einen Film erleben, in dem fast alle Darstellerinnen Frauen sind. Das Hauptthema dreht
sich nicht um die Beziehung zwischen Frauen und Mannern, sondern um die Beziehung
von Frauen untereinander.

"Wegen allem” ist ein einfacher Film, trotzdem gewann er bei dem 10. internationalen
Filmfestival in Teheran, Fadjr, einige Preise und ist flir den Filmkritikerpreis als bester
Film des Jahres nominiert.

3.3 Zusammenfassung des Inhalts

Zenobar Anfang Zwanzig, ledig, lebt mit ihnrer Mutter und Schwester, Arbeiterin
Alieh: Anfang zwanzig, ledig, die Freundin von Zenobar, Arbeiterin

Zinat Anfang dreil3ig, verheiratet, lebt mit ihnrem Mann, Assistentin der Chefin
Goli Mitte zwanzig, verheiratet und lebt mit inrem Mann, Arbeiterin

Djamileh Anfang vierzig, alleinerziehende Frau, lebt mit ihrer Tochter, Arbeiterin
Frau Amini  Mitte funfzig, die Chefin der Nahfabrik
Tayebeh Anfang zwanzig, ledig, Schulerin und Arbeiterin

Khadidjeh  Anfang funfzig, Alleinerziehende, lebt mit ihrer Tochter, Arbeiterin

Die ganze Geschichte findet in einer kleinen Nahfabrik statt. Die Fabrikbesitzerin und
alle sieben Mitarbeiterinnen sind Frauen. Eine von ihnen, Zenobar, lebt mit ihrer kleinen
Schwester und ihrer Mutter zusammen. Da die Mutter krank ist, verkauft sie alle ihre
Haushaltswaren, um das Geld fur die Operation zu sparen. Doch das Geld reicht nicht,
und wegen ihrer Mutter kann sie flr einige Zeit nicht mehr arbeiten. Alieh, eine ihrer
Kolleginnen, hat sich von der Assistentin der Fabrik fir Zenobar Geld geliehen, ohne
Zenobar Uber die Herkunft des Geldes zu informieren. Alieh sagt Zenobar, dass sie das
Geld von ihrer Mutter bekommen habe.

Alieh muss in der Fabrik hart arbeiten, um das Geld zurickzahlen zu koénnen.
Inzwischen erfahrt Zinat, die Assistentin der Fabrik, dass Alieh das Geld nicht fiir ihre
Hochzeitsfeier, sondern fur die Operation von Zenobars Mutter gebraucht hat.

Da Zinat das Geld ohne die Erlaubnis der Chefin aus der Kasse genommen hat,
arbeitet sie zusammen mit Alieh Tag und Nacht, um die Produktion zu erhdhen

und das Geld zuruck zu bezahlen. Jede der Mitarbeiterinnen hat ihre
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individuellen Probleme, aber in einer solidarischen Aktion kooperieren alle mit
Zinat. Die Chefin wundert sich, warum die Produktion trotz einer fehlenden
Mitarbeiterin, Zenobar, steigt. Die Mudigkeit der Mitarbeiterinnen verursacht
teilweise schlechte Nahte bei den Kleidungsstucken. In einer Nacht kommt die
Chefin zufallig und sieht, dass alle Mitarbeiterinnen noch tatig sind. Sie verlasst
die Fabrik, und die Mitarbeiterinnen haben Angst, am Morgen entlassen zu werden.
Eine von ihnen jedoch erlautert: "Habt keine Angst vor der Entlassung, denn die Chefin
findet so billige Arbeitskrafte wie uns nicht mehr.” Sie bleiben und arbeiten weiter.
Inzwischen ist die Mutter von Zenobar schon operiert. Zenobar erfahrt, dass Alieh
nachts in der Fabrik arbeitet. Sie kommt mit einem Blumenstraul3 in die Fabrik und
klingelt. Zinat und Alieh machen erstaunt das Fenster auf und sehen Zenobar mit den
Blumen. Mit diesem Standbild aus dieser Szene endet der Film.

3.4 Die sozialen Hintergriinde

Der Film wurde ein Jahr nach dem 8 jahrigen Krieg zwischen Iran und Irak produziert.
Ignorierte das Regime in der Kriegszeit die soziale und politische Forderung des Volkes,
ist dies einige Jahre nach dem Krieg nicht mehr mdglich. Im Jahre 1991 betrug die
Anzahl der Familien 8,5%, die von den Frauen erndhrt werden miissen ' Aus diesem
sozialen Hintergrund sind Uberwiegend die Arbeiterinnen in den Fabriken allein
erziehend. Dieses Phanomen spiegelt dieser Film wider. Trotz der Entlastung vieler
Frauen unmittelbar nach der Machtergreifung der islamischen Regierung hat sich die
wirtschaftliche Lage des Landes so dramatisiert, dass auf die Beschaftigung der Frauen
nicht zu verzichten ist. Vor allem im medizinischen Dienstleistungssektor sind die
Belastungen fur die Unterschichtfamilien sehr hoch. Eine Unterstutzung durch das

Regime gibt es nicht.

3.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit des Filmes ist aktuell. Der Film schildert das Leben der Arbeiterklasse, unter
anderem der alleinerziehenden Frauen. In Teheran, wo 12 Millionen Menschen leben,
gibt es unterschiedliche Schichten und Klassen. Alle Darstellerinnen tragen ein
Kopftuch, aber keinen Tschador als Schleier. Keine von ihnen ist religids gepragt. lhr

Alltag besteht darin, zu arbeiten, Wohnungen zu
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finden, ihre Familien zu versorgen und sich um die Kranken zu kimmern und sich

gegenseitig zu helfen.

3.6 Die verschiedenen Typen im Film

Sieben verschiedene Frauentypen werden in diesem Film mit ihren diversen

individuellen Schwierigkeiten dargestellt:

1.

Zenobar lebt mit ihrer 8 jahrigen Schwester und ihrer alten Mutter zusammen.
Sie ist die einzige Person, die in der Familie arbeitet und Geld verdient. Flr einen
Typ wie Zenobar spielt in erster Linie das Schicksal der Familie eine wichtige
Rolle. In einem Gesprach sagt sie ihrer Freundin: "Wenn ich heirate, wie sollen

meine Mutter und meine Schwester leben?” (Syntagma: 13.-17. Minute)

. Im Film wird geschildert, wie schwer fir die Unterschicht im heutigen Iran die

Situation ist, eine Angehorige im Krankenhaus behandeln zu lassen. Zenobar soll
innerhalb von zwei Tagen eine Menge Geld fur die Operation der Mutter
zusammenbekommen. Im Syntagma 24.-26. Minute sagt die Arztin: "Ich stelle
Ihnen die Genehmigung aus. Doch erst wenn Sie das Geld bezahlen, kann ich
die Patientin einweisen.” Zenobar verkauft Haushaltswaren und Schmuck. Die
kleine Schwester zerbricht ihre Spardose. Doch sogar die Chefin von Zenobar ist
nicht in der Lage, ihr soviel Geld auszuleihen.

Alieh lebt ebenfalls mit ihrer Mutter zusammen. Alle ihre Geschwister sind
verheiratet und leben in anderen Stadten. Aliehs Mutter ist mit der Heirat von
Alieh und ihrem Verlobten nicht einverstanden. Zum einen will sie nicht allein
bleiben. Zum anderen will sie Alieh mit einem reichen Mann verheiraten, damit ihr
Leben finanziell gesichert ist. Alieh ist eine nahe Freundin von Zenobar. Sie ist
diejenige, die dann eine Losung fur das Problem von Zenobar findet. Als sie
erfahrt, dass Zenobar fur die Operation ihrer Mutter Geld braucht, fragt sie zuerst
ihre eigene Mutter. Da diese jedoch kein Geld hat, versucht sie das Geld von der

Assistentin der Fabrik

'0. V. Rahe Kargar, Weg der ArbeiterIn, Nr.166, Sommer 2000, S. 37
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. Zinat zu erhalten, mit der Begrundung, dass sie das Geld fur ihre Hochzeit
bendtige und es ihr nach einigen Wochen zurlickgeben kénnen. Zudem naht sie
auch die Arbeitsauftrage von Zenobar in der Fabrik. Was bei Aliehs Typ sehr
auffallt, ist ihre solidarisches Verhalten.

. Zinat, die Assistentin der Chefin, lebt mit ihrem arbeitslosen Mann zusammen. In
einem Gesprach mit ihnrem Ehemann erfahren die Zuschauerlnnen, dass er vor
acht Jahren ihr gemeinsames Kind Uubermudet mit seinem Auto Uberfahren hat.
Seitdem bleibt er zu Haus (Syntagma: 42.-43. Minute). Zinat verdient das Geld,
um die Familie zu erndhren. Als Alieh Geld fur ihre Hochzeitsfeier verlangt,
akzeptiert sie nach anfanglichem Zweifel. Diese Handlung, d.h. eine Menge Geld
aus der Kasse der Fabrik ohne Einwilligung der Chefin zu nehmen, ist mit einem
grol3en personlichen Risiko fur Zinat verbunden. Trotzdem tut sie es. Als sie
erfahrt, dass das Geld fur die Operation von Zenobars Mutter verwendet wurde,
ergreift sie die Initiative und organisiert eine solidarische Aktion, die zur
Steigerung der Produktion fuhrt. Obwohl sie schwanger ist, arbeitet sie ebenfalls
nachts und tagsuber, um die Aktion zum Erfolg zu bringen.

. Goli wohnt ebenfalls mit ihrem Ehemann, einem LKW-Fahrer, zusammen, der
selten nach Hause kommt. Sie war diejenige, die am Anfang neugierig war,
warum manche Mitarbeiterinnen nachts arbeiten. Am Ende hat sie sich
solidarisch verhalten.

. Djamileh ist alleinerziehend und sorgt fur ihre einzige Tochter. Da der Vermieter
ihr die Wohnung kundigen will, sucht sie eine neue Wohnung. Im Syntagma (11.
Minute) sagt ein Vermieter zu ihr: “Wir verhandeln nicht mit Frauen!” Hier wird
deutlich, wie schwer es fur Frauen ist, allein zu leben. Als der Vermieter ihre
Mabel hinauswirft, nimmt Zenobar sie und ihre Tochter bei sich auf.

. Frau Amini leitet die Nahfabrik. Uber ihr persénliches Leben gibt es im Film
keine Information. Sie kommt aus der oberen Mittelschicht und ihr Interesse liegt
in erster Linie bei der Erhaltung der Fabrik und nicht beim Schicksal der

Arbeithnehmerinnen.

. Tayebe ist Schulerin und Arbeiterin in der Fabrik. Wahrend der Arbeit lernt sie

ihren Lernstoff. Sie lernt tlchtig, weil sie Abitur machen will und hasst die
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Naharbeit in der Fabrik. Trotzdem nimmt sie gerne an der Solidaritatsaktion in der
Fabrik teil.

10. Khadidjeh ist allein erziehende Mutter. Sie bringt die fertigen Produkte von der
Fabrik zur Chefin ins Geschaft. Sie will ihre Tochter unbedingt in der Fabrik
unterbringen, und deshalb befindet sie sich in Konkurrenz mit den anderen
Mitarbeiterinnen um diese Stellung. Khadidjeh ist die letzte Person, die letztlich

an der Aktion teilgenommen hat.

3.7 Die Protagonistinnen: Opferbereitschaft und Solidaritat

Die gemeinsamen Eigenschaften der Progtagonistinnen, Zenobar, Zinat und Alieh sind
Opferbereitschaft und Solidaritat gegenuber den Problemen der Frauen trotz ihrer
eigenen individuellen Schwierigkeiten. Diese Eigenschaften finden sich haufig beiden
Frauen wieder, insbesondere in der Unterschicht der Gesellschaft.

Zenobar will ihren Verlobten nicht heiraten. Sie opfert ihr Leben fur ihre Familie, verkauft
alles, um das Geld fir die Operation der Mutter zu sammeln. Zinat riskiert ihren
Arbeitsplatz und nimmt versteckt das Geld aus der Fabrikkasse wegen der Freundschaft
mit Alieh. Alieh arbeitet Tag und Nacht solange, bis sie vor Mudigkeit in der Fabrik
zusammenbricht, um ihrer Freundin Zenobar zu helfen und das Geld zurlck zu

bezahlen.

3.8 Zusammenfassungq: Solidaritidt der Frauen in Konfrontation mit den Problemen

Der Schwerpunkt des Filmes liegt in der Opferbereitschaft der Frauen und der Solidaritat
in der schweren Lebenssituation.

Es gibt zwei Aspekte, die im Film die Solidaritat verursachen. Erstens die Tatsache,
dass sich der Film um die Unterschicht und die Arbeiterklasse dreht. Arbeiterinnen
haben nichts zu verlieren. Zum anderen haben die weiblichen Wesen ein eher

solidarisches Gefuhl als Konkurrenzdenken. Sie bauen Netzwerke und Beziehungen,
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auf deren Hilfe ihnen in der Zukunft nitzlich wird, obwohl alle Figuren berufstatig sind
und die Familie erndhren und Geld verdienen. Aber das solidarische Element
funktioniert starker als die Konkurrenz untereinander, wobei einige Falle von Neid und
Konkurrenz im Film existieren. Die Tendenz ist nicht Individualismus, sondern
Gemeinschaftsinteresse.

Im Allgemeinen handelt es sich um einen sozial-kritischen Film. Die Darstellung der
schlechten wirtschaftliche Lage und besonders die unbezahlbaren medizinischen
Leistungen fur die Unterklasse sind Tatsachen und Faktoren, die in der Gesellschaft

existieren und im Film widergespiegelt wurden.
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4. 1991: Mosafran (Die Reisenden)

Regie, Drehbuch, Schnitt Bahram Beyzaji

Produzent Abbaz Scheykhzadeh, Khozro Khozrawie
Produktionsleitung Mahwasch Djasayeri

Kamera Mehrdad Fakhimi, Ebrahim Ghafuri
Beleuchtung Ali Nadjafi

Ton Mahmoud Sammakbaschi, Jadollah Nadjafi
Tonschnitt Mahin Niksat, Haydeh Safiyari

Musik Babak Bayat

Aufnahmeleitung Zaideh Khosuyi

Maske Fatemeh Ardakani, Mohmmad Ghomi
Kostim Iradj Raminfar

Foto Resa Rakhschan

Titel Christ Hower

Malerei Mahin Bahrami

Darstellerlnnen Mojdeh Schamsayi, Djamileh Scheykhi, Homa

Rusta, Madjid Mosafari, Fatemeh Motamed
Aria,
farbig, 97 Minuten
4.1 Uber den Regisseur
Beyzaji gehort zu den wenigen Regisseuren des Irans, der ein Genre entwickelte. Er ist
Dramaturg von Dutzenden Theatersticken, Theaterregisseur und Theaterforscher
(Veroffentlichungen Uber das Theater im Iran, in China und in Japan)
Zudem schrieb er viele Drehblcher und ist als Filmkritiker und Filmemacher tatig.
Aulerdem war er Mitgrinder des Vereins der Schriftsteller des Irans und des Vereins
des Avantgarde-Kinos. Er hat keine akademische Ausbildung im Bereich Film und Kino
und fuhrte Regie in acht Spielfilmen. Beyzaiji forscht Uber die iranische Kultur des Islam,
Mythos, iranische Malerei, usw. Zudem entdeckte Beyzaji das schiitische Passionsspiel
als iranisches Theater, das nicht unter dem Einfluss des Westens steht. Sein letzter Film
,Die Reisenden® wurde im Jahre 1991 produziert. Von diesem Zeitpunkt bis heute
konnte er keinen Film wegen vieler Schwierigkeiten und Zensuren im Iran drehen. Er

lebt zur Zeit im Iran.
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Im Jahre 1987 fluchtete seine Familie in die Bundesrepublik. Seine Tochter Nilufar
wohnt augenblicklich in Deutschland und hat viele Theatersticke auf deutsch und

persisch inszeniert.

4.2 Die Griinde der Auswahl

Beyzaiji ist der einzige Regisseur im Iran, der die Frauen in seinen Filmen Frauen

selbstbewusst und mit der Macht der Entscheidung darstellt, unabhangig davon,

ob die Geschichte in der Stadt oder auf dem Land stattfand. In ,Die Reisenden"

wie auch bei seinen anderen Werken setzt er sich mit Frauen auseinander.

4.3 Zusammenfassung des Inhalts

Khanumbosorg: Oma

Mahtab und Mahrokh: Die zwei Enkeltdchter von Khanumbosorg

Mahu: Der Bruder von Mahtab und Ehemann von Mastan
Mastan. Die Ehefrau von Mahu
Rahi: Der Verlobte von Mahrokh

Der Film fangt mit der Szene einer Familie im Nord-Iran an, die vorhat nach Teheran zu
reisen, um an einer Hochzeit teilzunehmen. Mahtab, die Mutter, ist Lehrerin und hat
zwei Sohne. Die Familie stellt sich vor. Mahtab sagt, zur Kamera gewandt," wir kommen
in Teheran nie an. Wir werden alle sterben®. Es passiert tatsachlich ein Unfall
(Syntagma: 3.-7. Minute). Sie war die letzte Braut in der Familie. Als Tradition gibt es im
Iran bei jeder Hochzeit einen Spiegel, der als Symbol von Licht, Helligkeit, Beleuchtung
und Gluck steht. Dieser Spiegel ist bei der letzten Hochzeit in der Familie verloren
gegangen. Mahtab hat den Spiegel gefunden und soll ihn flr die Hochzeit ihre

Schwester Mahrokh nach Teheran mitbringen.
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Khanumbozorg, die Oma von Mahtab, die Schwiegertochter Mastan, der Schwager und
die anderen bereiten sich fir Mahrokhs Hochzeit vor (Syntagma: 9-24). Alle Mitglieder
der Familie helfen mit, das ganze Haus zu reinigen, Gardinen waschen, Teppiche
saugen. Tische, Stuhle, Bestecke werden bestellt, und der Garten wird hergerichtet.
Mahtab und ihre Familie sterben durch einem Autounfall. Der Spiegel und sogar die
Reste des Spiegels werden durch die Polizei nicht gefunden. Durch diesen Unfall wird
die Hochzeitsfeier zur Trauerfeier umgewandelt.

Der Rest des Films schildert aber, wie eine Trauerfeier zur Hochzeitsfeier umgewandelt
wird; die Kluft zwischen Traurigkeit und Frohlichkeit ist sehr gering.

Khanumbosorg spielt eine besondere Rolle, Sie kann den Unfall nicht glauben.
Khanumbosorg ist davon Uberzeugt, dass Mahtab kommt und den Spiegel mitbringt.

Sie meint, Mahtab und ihre Familie seien tot, aber nicht vernichtet. Sie verlangt von
Mahrokh, das Hochzeitskleid anzuziehen und fragt die Gaste, warum sie weinen. Heute
sei Hochzeit. Sie sollen lachen.

Am Ende des Films sieht man in einer Szene —durch kraftige Beleuchtung- wie Mahtab
und ihre Familie den Spiegel mitgenommen haben. Durch den Spiegel erkennt man
Helligkeit und die Familie von Mahtab wieder, und so verwandelte Khanumbosorg mit
ihrem Willen die Trauerfeier zu einer Hochzeitsfeier.

Khanumbozorg meint ,Die Familie ist tot, aber nicht zu Ende gegangen". Sie drlckt eine
andere Definition von des Todes aus. Mit dieser Definition ist die Familie bei uns, die
Erinnerung bleibt bei uns. Aus diesem Grund gibt es keinen Anlass, zu trauern.”
(Syntagma 65-66 Minuten).

Der Spiegel ist Symbol von Licht, Helligkeit und Beleuchtung. Die erste und die letzte
Szene des Films fangen mit dem Spiegel an (Syntagmen: 1. und 91. Minute). Die
Grenze zwischen der Realitdat und dem Traum, zwischen der Traurigkeit und der

Frohlichkeit vermischt sich.
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4.4 Gesellschaftliche Hintergriinde

Die Produktion des Films findet zwoIf Jahren nach der Revolution und zwei Jahren nach
dem Krieg zwischen dem Irak und dem Iran statt. Die Stimme der Frau als Sangerin ist
in elektronischen Medien, im Kino und in der Offentlichkeit verboten. In den Medien
werden haufig Trauerfeiern gezeigt oder dartber berichtet. Begrindet wird dies mit der
religidsen Tradition und dem Gedenken an die Martyrer.

Der Film versucht in diesem sozialen Kontext eine andere Dimension des sozialen
Lebens darzustellen und zwar: Frohlichkeit, Freude und Liebe zum Leben und nicht nur

Trauer, Tod und Traurigkeit.

4.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit des dargestellten Films ist aktuell. In ,Die Reisenden , werden wir mit einer
Gruppenidentitat konfrontiert. Obwohl Mahrokh und Khanumbozorg Hauptakteure sind,
begleiten wir eine Gruppe von Hauptakteuren, die Leute, die im Haus arbeiten, die
Verwandten usw. Man kann den Charakter der Akteure durch ihre Anwesenheit und
Aktionen kennen lernen. Um das ganze Werk zu verstehen, muss man fast alle Akteure
kennen.

Die dargestellten Frauen stammen aus der Mittelschicht und einem intellektuellen

Elternhaus. Mahtab ist Lehrerin und Mastan Hochschulabsolventin.

4.6 Protagonistin: selbstbewusst, verfiigt tiber die Macht der Entscheidung
Khanumbozorg ist Uber 60 Jahre alt. Sie spielt die Hauptrolle in diesem Film.
Sie und alle anderen Frauen tragen keinen Tschador, sondern Kopftlcher.
Allein dieser Umgang mit dem Schleier (Kopftuch statt Tschador) zeigt einen
stillen Protest gegen die Art und Weise des Verschleierns, was von der
iranischen Regierung vorgeschrieben wird. Khanumbozorg und ihre Familie
gehoren zur Mittelschicht. Sie besitzt ein grosses Haus. Sie selbst ist

Hausfrau,
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ihre Enkeltochter, Mahtab, ist Lehrerin und Mastan, ihre Schwiegertochter, ist
Hochschulabsolventin. Ihr Sohn Rahi arbeitet als Dozent an der Universitat.

Sie verfugt Uber ein tiefes Wissen und Verbundenheit mit den Wurzeln des Lebens.
Sie ist reich an Erfahrungen und hat gelernt, sich selbst zu beherrschen. Die Mutter
ware in Trauer versunken, aber Khanumbozorg hat mit ihrem Willen die Realitat
geandert. Sie konnte die ungewdhnliche Logik mehr mit ihrem Geflhl als mit Reden
vermitteln. Die Verbindung mit solchen Personlichkeiten sei die Notwendigkeit der
heutigen Gesellschaft. Der Regisseur meint: “Die Unterbrechung unserer Verbindung
mit der Natur und dem Glick bewegt solche Personlichkeiten, als Wunsch und
Traum in den Filmen aufzutauchen. Ich méchte nicht wie meine Gesellschaft in
einem unterdrickten Kreis, unverandert und unflexibel, unentwickelt und ohne
Zukunft bleiben. Diese Tendenzen werden im Film als solche Personlichkeiten
verkorpert bzw. artikuliert’

Ihre Personlichkeit ist nicht einfach greifbar. Es entsteht ein Geflihlsleuchten um ihre
Personlichkeit. |hre Worter sind einfach und nattrlich, aber auch schon wie eine
Dichtung. Khanumbozorg verdrangt mit innerlicher Kraft die schlechte Nachricht.
Trotz der unumstoBlichen Nachricht vom Tod der Familienmitglieder lehnt sie die
Realitat ab, auch wenn sie gezwungen ist die Realitat zu akzeptieren, versucht
Khanumbozorg sie zu andern. Sie nimmt an der Trauerfeier teil um die Hochzeit
vorzubereiten und nicht, um zu weinen. Endlich kann sie erfolgreich die Realitat
brechen und mit ihrer Zuneigung Neues entstehen lassen. Sie ist die Verneinung der
laufenden Ratio und das Symbol des Gefiihls.?

Der Regisseur wurde in einem Interview gefragt. ,Es sieht so aus, dass Sie nicht nur
die sozialen Bedingungen sondern sogar auch die Weltsituation andern wollen. Ist
diese Interpretation richtig? Der Regisseur wollte diese Frage wegen der politischen
Unterdrickung und Zensur im Iran nicht beantworten.

Der Charakter von Khanumbozorg verflgt Uber einige Merkmale:

Sie ist nicht jung. Sie ist alt und besitzt viel Lebenserfahrungen und aus
diesem Aspekts verfugt sie Uber einen gewissen Respekt innerhalb der

Familie. Durch

"nterview mit Bahram Beyzaji, Zawan Ghokassian, Teheran, 1992. S.131, 132
2
ebd. S. 99
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ihr Wesen ist sie keine Belastung, sondern eine Stutze der Familie: Sie organisiert
die ganze Vorbereitung der Hochzeit.

Sie verfugt Uber die Entscheidungsgewalt: Sie hat an den Unfall nicht geglaubt. Als
die Polizei mit ihr Uber den Autounfall sprach, fragte sie: ,Haben Sie beim Unfall
Spiegel oder Teile des Spiegels gefunden?®. Als der Polizist die Frage mit Nein
beantwortete, Uberzeugt sie davon Uberzeugt, dass Mahtab wiederkommt und den
Spiegel und damit der Familie das Gllick wiederbringt. Sie versucht alle Faktoren,
welche die Hochzeit verhindern konnen zu eliminieren und die Elemente, welche die
Hochzeit zustande bringen, zu verstarken. Sie fordert Mahrokh auf, das
Hochzeitskleid anzuziehen. Sie verlangt von den Gasten nicht zu weinen und nicht
zu heulen. Sie spricht innerlich mit Mahtab, verlangt von ihr zurickzukommen und
das Gluck fur Mahrokh zu bringen. lhre innerliche Kraft versetzt sie in die Lage, ihre

Umgebung zu andern

4.7 Die verschiedenen Frauentypen

1. Mahtab, Mitte 30, Transporteurin des Spiegels, weil} schon zu Beginn, dass
sie alle durch einen Unfall sterben und nicht in Teheran ankommen werden.
Allein Mahtab, die Erzahlerin, weil um das Geheimnis und teilt den
Zuschauerlnnen dieses Geheimnis mit.

2. Mastan, Mitte 20, Schwiegertochter von Khanumbozorg, ist eine
Hochschulabsolventin, die sich die Lebendigkeit aus Ihrer Studienzeit
bewahrt hat. Sie und ihr Mann haben ein behindertes Kind. Sie besuchen das
Kind einmal in der Woche. AuRerlich sind sie ein gliickliches Ehepaar. In
Ihren Augen spiegelt sich jedoch eine tiefe Traurigkeit.

3. Mahrokh, Anfang 20, besitzt Jugend und Fruchtbarkeit.
Khanumbozorg ist das Symbol von Ratio und Neigung. Mahrokh
verkorpert die Gedanken von Khanumbozorg. Sie tut was
Khanumbosorg nicht kann. Mahrokh fuhlt sich schuldig im Bezug auf
den Unfall und den Tod ihrer Schwester, denn Mahtab wollte den
Spiegel fur ihre Hochzeit mitbringen. Aus diesem Grund entscheidet sie

sich, die Hochzeit zu
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verschieben. Khanumbozorg ist dagegen. Sie will das Glick nicht
verzdgern.

4. Hammdam, Mitte 30, ist die Schwagerin von Mastan und versteckt ihr
bitteres Inneres hinter inrem modernen und eleganten AuBeren. Sie hat zwei
Tdchter, und ihr Ehemann winscht sich einen Sohn. Eine weitere
Schwangerschaft fir Hammdam bedeutet aber flr sie eine 50 prozentige
Lebensgefahr. Mastan, Hammdam und Khanumbozorg sind drei Stufen bzw.

drei verschiedene Bilder der Zukunft von Mahrokh.

4.8 Mythos in ,,Die Reisenden*

Der Spiegel in diesem Werk ist das Zeichen von Helligkeit. Nach der alten iranischen
Uberzeugung besitzen die Prominenten im Paradies die heiligsten Platze." Der ,Spiegel
hat bei allen wichtigen Zeremonie der Familie des Filmes grol3e Bedeutung. Nach dem
Tod der Familie von Mahtab zerbricht nicht der Spiegel, sondern er geht verloren, denn
man kann die Helligkeit nicht fur immer vernichten. Schliel3lich kehrt der Spiegel zuruck,
wenn auch im Traum. Bei der Trauerfeier wird der Spiegel zurtickgebracht. Der Spiegel
strahlt Helligkeit, Beleuchtung und das Leben aus. Mit dem Wesen des Spiegels konnen

die beiden Jungen ein neues Leben anfangen.

Im allgemeinen drickt der Film eine soziale Realitat in mythischer Sprache aus. Aus
diesem Grund sei der Tod ein mythisches Sterben mit all seiner Kompliziertheit und
Unklarheit. Der Film fand zwischen zwei Spiegeln statt.(In der ersten und der letzten

Szene ist der Spiegel dargestellt.)

Die ganze Geschichte des Films artikuliert sich in zwei Doktrinen: Verbindung
und Trennung, mit anderen Worten: Hochzeit und Tod. Diese zwei
Kontroversen erganzen einander sowohl im Film als auch im Leben. Es gibt
keine Szene im Film, die keine der beiden Begriffe enthalt. Fur die Hochzeit soll
das Haus weil3 und fur die Trauerfeier soll es schwarz sein. Nach schwarz taucht
noch einmal weild auf. Also gibt es immer diese Kontroverse Leben und Tot. In

der
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letzten Szene nehmen die Toten an der Verehrungsfeier des Lebens teil. Obwohl Trager
des Spiegels sterben, werden sie zur Kraft der Hoffnung und des Lebens.

Der Baum verfige Uber das Symbol des Lebens. Nach dem Tod von Mahtab,
vertrocknet der Baum, der in Mahtabs Namen gepflanzt wurde. Im Glauben von
Iranerinnen verfige das Leben Uber einen hervorragenden Platz, meinte die
Filmkritikerin Jaleh Amuzegar.? Der Baum werde abgeholzt, aber die Wurzel sei da bzw.
die Identitat sterbe nicht. im Film gibt es einen Garten. Mahrodkh: ,Der Garten ist voll
von uns® (fur jeden sei ein Baum gepflanzt, ist damit gemeint). Khanumbozorg: ,Einer
von diesen Baumen ist nicht in Ordnung.” (Syntagma: 40.-41. Minute), (der Baum von
Mahtab ist damit gemeint), und das ist eigentlich die Reflexion der Ruckkehr der Seele
zur ihrem Ursprung. Wenn der Gartner vom Tod Mahtabs erfahrt, holzt er den Baum ab.
Die Wurzel bleibt aber da. Sie kommt in einer ungewdhnlichen Art und Weise zurlck.
Der Regisseur steht unter dem Einfluss der Philosophie von ,Zen“. Das Zurlckkehren
der Reisenden im Film entstand aus dieser Idee: ,Das Leben der Dinge ist nicht in der
Realitat, sondern nur vertragsmafig von ihrem Tod getrennt. Eigentlich ist der Tod das
Leben, erlautert der Regisseur.® Er ist der Auffassung, dass jedes Volk anders zu Toten
blicke. ,Manche haben Angst davor. Manche verhindern, dass die Toten zurickkehren.
Wir (als Iranerinnen) lieben unsere Toten. Nach den alten iranischen Uberzeugungen
glauben wir, dass die Toten mit sich die Freude und Frohlichkeit und den Wohlstand
bringen.“*

Wenn wir mit dem Blickwinkel von ,Zen“ blicken, sind die Reisenden abgefahren, hatten
einen Unfall, sterben, leben noch einmal und kommen an. Das ist keine Kontroverse,
sondern ein philosophischer Blick auf Zeit und Raum.® Unbestandigkeit des Lebens und
die Uberzeugung von der Seelenwanderung ist der Kern der Bedeutung des Werks.

Auf der einen Seite ist das Gewebe des Films Dokumentation, wie der Bericht der
Polizei vom Unfall, auf der anderen Seite ist es Fiktion, wie z. B. Mahtab und ihre

Familie den Spiegel holt, um die Verbindung zu schaffen.

Fruchtbarkeit

1vgl. Paradies und Hélle in ,,Mazdisni“: Autor bzw. Ubersetzer Rahim Afifi, Kaptiel 12, 1963
2Amuzegar, Jaleh: Die Geheimnisse des Mythos im Film ,,Die Reisenden®, S. 31, 1992
3vgl. E. Paschayi: Was ist Zen?, 1997, S. 34
4
ebd.
>ebd. S. 42
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Im Film gibt es eine Reihe von Paaren. Keine Familie im Film entspricht der
vollstandigen Traumbild der Familie: Mahtab hat zwei S6hne und will ein Madchen. Das
bauerliche Paar hat keine Kinder. Die Frau war im Auto, in dem Mahtab und ihre Familie
einen Unfall erlebt haben. Die Bauerin wollte nach Teheran fahren, um sich behandeln
zu lassen und schwanger zu werden. Mastan und Mahu haben ein behindertes Kind,
das sie nur einmal die Woche besuchen. Hammdam und Hekmat haben keinen Sohn,
und eine neue Entbindung fir Hammdam wirde zu 50% ihren Tod bedeuten. Die
Familie Molavi hat viele Kinder und kann es sich nicht leisten. Alle diese Beispiele
schildern einigen unvollstandigen Formen der Fruchtbarkeit.

Der Regisseur verbindet die Beziehung zwischen der Fruchtbarkeit und der
Gesellschaft.

Er beschreibt, dass, unsere Gesellschaft unfruchtbar sei, Die eigene Produktion sei im
Vergleich zu ihren Produktivkraften sehr niedrig. Was existiere, sei Nachahmung,
Betrug, Mogelei, Schwindel. ,Wie kann ich keine Sorge haben gegenuber dieser
betrogenen Kultur, die Schritt um Schritt unsere Zukunft verdirbt bzw. verunstaltet? Da
ich keinen Film direkt Uber das Sterben der Zukunft drehen darf, muss ich meine Sorge

im Herz meiner Werke zeigen“." betont der Regisseur.

4.9 Hoffnung durch den Spiegel

Khanumbozorg, die Uber die Parabel der Ewigkeit, Erfahrung und Ahnung verfugt, weil®
schon, dass der Spiegel, der die Wahrheit und das Leben in sich birgt, nicht zerbrochen
wird. Denn die Reflexion bzw. die Zurlckstrahlung des Lebens wird sich weiter
fortsetzen.

Den Spiegel wird vortibergehend verloren, aber die Hoffnung, Ahnung und Stabilitat
wurde durch seine Strahlung wieder zurtickgeholt. Khanumbozorg besitzt die Rolle der
Vermittlerin. Durch sie wird die Gemeinschaft selbst zur Ahnung ihrer selbst gefuhrt.
Diese Wahrheit wird durch die Parabel ,Spiegel“ im Film spurbar

Khanumbosorg fasst den Entschluss, den verlorenen Spiegel zu finden. Der vererbte

Spiegel war bei jeder Hochzeit in der Familie dabei. Bei der letzten Hochzeit ging er
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verloren. Durch Mahtab wurde er gefunden. Nach dem Tod von Mahtab verlangt
Khanumbozorg von ihr, um jeden Preis den Spiegel zurlckzuholen und dadurch das
Leben der neuen Braut (Mahrokh) zu retten.

Khanumbozorg nimmt Kontakt mit etwas anderem als ihre Umgebung auf. AuRerdem ist
sie das Zentrum des Hauses bzw. der Familie. Wenn man es sich genau anschaue, sei
es ihre Zuneigung, die alles in der Familie verursacht, erklart der Filmemacher. ,In der
Realitat sind die Manner Chef des Hauses, aber sie sind nicht das Zentrum des Hauses.
Was wir anblicken, was die Manner entscheiden, ist aulRerlich. Sie (die Manner) treffen
eine Entscheidung, die durch Zuneigung unsichtbar gefuhrt worden ist. Die Frau ist in
der Realitat das Zentrum des Hauses. Ihre Kunst liegt daran dieses Zentralismus nicht
zu zeigen. Dieser Zentralismus bleibt unsichtbar, auler wenn man ihn verfilmt.“2

Auf der einen Seite lebe Khanumbozorg in ihrer Zeit, auf der anderen Seite nahme sie
Kontakt mit den Toten durch ihre Zuneigung auf, ist der Regisseur liberzeugt.®

Sie sieht sich in ihrem Enkelkind (Mahrokh), der neue Braut, wieder.

Die Zuneigung der Familie veranlasst Khanumbozorg, die Toten zur Welt
zuruckzuholen. Es ist ein alter Wunsch der Menschen, ihre Verwandten und Geliebten

vor dem Tod zu retten. Bei den alten Méarchen gibt es oft solche Falle.*

4.10 Der Einfluss der Philosophie ,,Zen“ im Film: eine andere Interpretation des

Todes

Der merkwilrdige Charakter des Films gehért zu Khanumbozorg. lhren ersten Satz:
»Sprich nicht vom Tod“ erlautert sie genau zu dem Zeitpunkt, wahrend dessen die
Zuschauerlnnen den physischen Tod ihrer Familie anschauen (Syntagma: 12.
Minute).

'Beyzaji, Bahram: Die Reisenden, ein sehr einfacher Film zur Verehrung des Lebens und neue Hoffnungen in: Uber
die Reisenden, 1992, S. 124

’Beyzaji, Bahram: Die Reisenden, ein sehr einfacher Film zur Verehrung des Lebens und neue Hoffnungen. In: Uber
die Reisenden, 1992, S.94

*Beyzaji, bahram: Die Reisenden, ein sehr einfacher Film zur Verehrung des Lebens und neue Hoffnungen. In: Uber
die Reisenden, 1992, S.92

*Beyzaji, Bahram: Die Reisenden, ein sehr einfacher Film zur Verehrung des Lebens und neue Hoffnungen. In: Uber
die Reisenden, 1992, S.94



253

Ihr letzte Satz beginnt so: ,Sie kommen...“ Es zeigt ihre Sicherheit von dem Ankommen
der Familie. Zudem aul3ert sie sich: ,Sprich nicht von der Zerstérung und dem Weinen.”

Woher kommt ihre Sicherheit und Gelassenheit im ganzen Film? Sie sagt: ,Wir sind alle
Traume voneinander® (Syntagma: 65.-66. Minute). Es zeigt einen tiefen Glauben an
Buddha und die Seelenwanderung. Sie ist sicher, dass die Familie nicht verletzt wurde,
weil sie den Spiegel holen sollen. Der Film zeigt sie als Zenflhrerin. Diese Philosophie
versucht, die ewige Seele zu zeigen. Mit anderen Worten, wir sind unsterblich. In einem
Dialog mit Mahrokh sagt sie: ,Alle meine Verwandte sind tot. Aber nicht fur mich. Ich
sehe sie jeden Tag. Mutter war da. Vater sal} dort. Ich war klein. Du warst noch nicht da.
Es bedeutet, warst du tot? Nein! Sie sind tot aber nicht vernichtet.“ Mit ihrer inneren
Gelassenheit und dieser AuRerung verflige Khanumbosorg (iber einen Strahl der Mystik

im Gesicht, behauptet der Filmkritiker Alireza Tawana."

4.11 Rationaler Blick oder andere Sichtweise

Nach der Meinung von Khanumbozorg gibt es keinen Tod. Die Leute, die nur mit dem
rationalen Blick sehen, betrachten sie zuerst als lustig und dann als verrickt. Mahrokh
und Khanumbozorg verkorpern Theorie und Praxis. Was sie sagt und nicht in die Praxis
umsetzen kann, tut Mahrokh. Wenn Mahrokh in der Trauerfeier ein weilles Kleid
anzieht, verkorpert sie die Ansicht von Khanumbozorg. Sie verandert mit diesem Schritt

die Realitat und baut sie neu (Syntagma: 76-87 Minuten).

Der Film verfugt wegen seiner rationalen Struktur und der mythischen Artikulation
uber verschiedene Kapazitaten. Am Ende des Films sind wir als Zuschauerlnnen
mit einer Selbsterkenntnis Konfrontiert, die durch naturliche ldentifikation des
Spiegels stattfindet. Der Film beginnt und endet mit dem Spiegel. Inwieweit
entspricht die Selbstreflexion im Spiegel der eigenen Selbsterkenntnis? Inwieweit

ist das Abbild flr uns Uberzeugend? und viele andere Fragen. Die Zuschauerinnen

lvgl. Tawana, Alireza: Die Reisenden, Zen und neues Theater. In ,,Uber die Reisenden®, 1992, S. 58
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gehen davon aus, dass sie mit der Anwesenheit des Spiegels eine Antwort
finden. Eigentlich beginnen mit dieser Antwort viele Fragen.

Die Suche nach dem Verlorenen und dem Ursprung und der Originalitat ist in den
Werken von Beyzaji bekannt. Das Leben in seinen Werken besteht nicht nur aus
Realitat, sondern auch aus Traum, Albtraum, Wunschen, Phantasien, Mythos,
verlorener Realitdt und Wahrheiten, die noch nicht materiell verkérpert sind und
dennoch in unserem Gedanken existieren. Man braucht die letzte Szene nicht zu
glauben. Es sei genug, sie zu lieben. Es sei genug, mit diesem alten Wunsch der
Menschheit Ubereinzustimmen, dass sogar die Toten uns das Leben empfehlen, meinte

Tawana, der Filmkritiker.

4.12 Der Einfluss der Zensur

Man spurt einige Aktionen und Bewegungen, die den Film belasten. ,Wir zwangen uns,
anstatt der Freude wie Singen und Tanzen, die normalerweise wahrend einer Hochzeit
stattfinden, einige Aktionen zu erfinden, die solche Freude vertreten.?, erlautert der
Regisseur. Manche Szene mit Marionetten (zwei Ziegen) und die Kompositionen
zwischen der Bewegung der Kamera und den Schauspielen, die uns Freude
ubermitteln, sind einige Beispiele daflir. (Syntagma: 10.-12. Minute). Die Freude an der
Hochzeit passt nicht in die Moral der Islamischen Regierung.

Aulerdem war der Regisseur gezwungen, Mahrokh und ihren Verlobten keine Sekunde
allein darzustellen, weil das Paar sich nicht im Kino der islamischen Republik berthren,
streicheln oder kiissen darf. Aus diesen Griinden ist ,Rahi“ ihr Verlobter, drauflen und

hat immer etwas zu tun.

4.13 Zusammenfassung: starke Frauen, die de facto die Gesellschaft mit ihrem

Willen andern wollen, ein Protest gegen die Agitation der Regierung

Es gibt viele Momente im Film, die man von der normalen oder journalistischen Realitat

distanziert, beispielweise

lebd. S. 117
Zebd. S. 149
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1. Wenn Mahtab mit den Zuschauerinnen spricht oder ihr Baum plétzlich
nach ihrem Tod verdorrt (Syntagma: 3.-7. Minute)
2. Weder der Spiegel noch die zerbrochenen Teile wurden gefunden
(Syntagma: 57.-59. Minute)
3. Eine Hand gibt Mahrokh ein Getrank, und am Ende bringen die Toten den
Spiegel (Syntagma: 87. Minute)
Khanumbozorg spielt den starken Charakter im Film. Sie will, dass das Glick in der
Familie bleibt. Aus diesem Grund handelt sie. Sie akzeptiert die herrschende Realitat
nicht und versucht sie zu andern.
Der Spiegel ist das Zeichen des Gllcks in der Maarefi Familie. Die Toten und Lebenden
sind gegenseitig ihr. ‘Spiegel. d.h. das Leben und der Tod, Hochzeit und Trauerfeier
sind gegenseitig ihr Spiegel. ,Die Reisenden® ist der erste Film von Beyzaji, der mit
Freude beendet wird. “Der Film ist Zeremonie Uber den Triumph des Lebens gegen das
Sterben, Fruchtbarkeit gegen Diirre und Trockenheit',
Nach der Stabilisierung der Islamischen Republik wird im Iran standig Trauer
propagandiert. Das Ende des Films mit Freude kann eigentlich ein Protest und Flucht

vor dieser Trauer bedeutet, die pausenlos in der Gesellschaft agitiert wird.

lebd. S. 169
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5. 1992: Digeh Tcheh Khabar (Was gibt es Neues?)

Regie und Drehbuch Tahmine Milani

Produzent Tahmine Milani, Reza Banki, Mehdi Ahmadi
Kamera Reza Banki

Musik Nasser Tscheschmazar

Schnitt Iradj Golafschani

Ton Farhad Ardjomandi

Maske Parwiz Schokri, Gita Schokri

Foto Nima Banki

Aufnahmeleitung Mariam Milani

EDV Leiter Ali Tayebi

Kostim Mohssen Schahbrahimi, Tahmine Milani
Darstellerlnnen Djahangir Almassi, Mahaya Petrossian, Danial Hakimi,

Parwin Solimani, Farzane Neschatkhah, Raschid Asslani, Zohreh Zafawi
Farbig, 108 Minuten

5.1 Kurzbeschreibung der Regisseurin

Tahmine Milani zahlt zu den wenigen Regisseurinnen im iranischen Filmsektor nach der
Revolution. Sie studierte Architektur, da ihre Eltern ihre Plane, Filmemacherin zu
werden, nicht unterstitzten. Nach einigen Erfahrungen als Regieassistentin flhrte sie
mit 27 Jahren Regie bei ihrem ersten Film ,Die Kinder der Scheidung®, einem schlichten
Melodram. Ein Jahr spater drehte Milani den Film ,, Marchen des Ahes", eine Komddie,
die sich mit finf Formen des Leids, der Einsamkeit, der Armut, Verlust durch Tod,
Mangel an sozialem Erfolg und dem Altwerden beschaftigt. Dieser Film ist kommerziell
gescheitert. Sie entschied sich trotzdem dafir im Filmsektor zu bleiben. |hr dritter Film
heil3t ,Was gibt es Neues®, eine phantasievolle Komddie, die ich aus ihren Werken zur
Untersuchung dieser Arbeit ausgesucht habe. Ihr vierter Film ,Kakado®, eine
Auseinandersetzung mit der Umwelt, bekam keine VorfUhrungserlaubnis, denn sie

kritisierte in einer offiziellen Veranstaltung die Kulturpolitik der islamischen Regierung.’

'Interview mit Filmermacherin Tahmine Milani: Ich kann kein Unrecht ertragen. In: Frauenzeitschrift ZANAN,
Frauen, Nr. 35, 1997, S.17
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Nach diesem Ereignis wurde sie sehr krank und sagte spater dazu: ,Ich war schwanger,
und in dieser physischen Situation schickte die Behorde, die flr die Vergabe von
Drehblchern zustandig ist, das islamische Belehrungsministerium, mich von Pontius zu
Pilatus. Dadurch verlor ich eins von den Zwillingen, mit denen ich schwanger war, und
als meine Tochter geboren wurde, wog sie nur ein Kilogramm. Ich hatte jahrelang ein
schlechtes Gewissen deswegen und dachte, wenn ich keine Filmemacherin gewesen

ware, hatte ich beide Kinder gesund zur Welt bringen kénnen.“!

Wegen all dieser Schwierigkeiten konnte Milani einige Jahre keinen Film drehen. lhr
nachster Film ,Zwei Frauen®, der auch auf dem internationalen Filmfestival ,Femme
totale“ im April 2001 in Deutschland zu sehen war, vergleicht die Lebensentwlrfe zweier
Frauen unterschiedlicher Klassenzugehdrigkeit, wobei sich die Folgen der Kultur-
Revolution von 1981 auf jede der beiden im weiteren Lebensweg unterschiedlich
auswirken. lhr jungster Film ,Die versteckte Halfte* ist im Jahr 2001 in Teheran
uraufgefuhrt worden. Das brachte ihr einige Tage im Gefangnis ein, da sie mutig
thematisierte, was seit Uber 22 Jahren im Iran tot geschwiegen wurde. Im Iran zensiert,

gewann dieser Film international bereits zahlreiche Preise.

5.2 Die Griinde der Auswahl

Die Auswahl dieses Films ist aus folgenden Grinden fur die vorliegende Forschung von
Bedeutung:

1. Eine Frau fuhrt die Regie.

2. Der Film stellt eine innovative und phantasievolle Idee vor. Es geht um eine
Maschine, eine Art Roboter, der in der Lage ist, die Gedanken der Menschen zu
lesen.

3. Eine Botschaft des Films ist: Rationalisierung und Technik sind effektiv, aber

Gefuhl und Emotionalitat sind ebenso unentbehrlich fir die Menschheit.

lebd.
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4. Der Film Ubt Kritik am Ublichen Drehbuchmuster und versucht, sich nicht an den
gangigen Klischees zu orientieren.
5. Die unterschiedliche Sozialisation und Behandlung von Madchen und Jungen

wird mit viel Ironie in Form einer Komaddie kritisiert.

5.3 Zusammenfassung des Inhalts

Fereschte persische Studentin der Literaturwissenschaft, 25 Jahre alt, ledig
Abbass Student der Informatik, Mitte Zwanzig, Bruder von Fereschte, ledig
Ammehkhanum Hausangestellte, Mitte Flinfzig, ledig

Mobarak Der Roboter, der von Abbass konstruiert wurde

Elnaz Das 5-jahrige Nachbarmadchen

Im Mittelpunkt der Geschichte steht Fereschte, die lebhafte und temperamentvolle
Studentin der persischen Literatur. Die Hauptdarstellerin halt ein Referat und will damit
ein einfaches Volkslied analysieren. Da sie ihren Vortrag in Form von lustigen und
ironischen Beispielen beschreibt, ist sie in den Augen der Professoren fur die
Universitat untragbar, und wird gezwungen, sie zu verlassen. Ihr Bruder ist
Informatikstudent und beschaftigt sich mit kinstlicher Intelligenz. Schlieldlich gelingt es
ihm, einen Roboter zu konstruieren, den er Mobarak nennt. Dieser Roboter kann zum
Beispiel Tee servieren und samtliche Hausarbeiten verrichten. Seine Schwester
Fereschte ist von diesem Roboter begeistert.

Fur die Hausangestellle Amma Khanum wird der Roboter zum gefurchteten
Konkurrenten, da er alle ihre Aufgaben Ubernommen hat. Sie fuhlt ihre Funktion im
Haushalt bedroht und betrachtet ihn als Argernis. Die Geschwister Abbas und Fereschte
haben eine lebendige und innige Beziehung zueinander. Als Fereschte die Universitat
verlassen muss, will sie diese Tatsache unter allen Umstanden vor ihrer Mutter verbergen. Dazu
braucht sie die Hilfe ihres Bruders, der seinen Computer um Rat flr ihr Problem befragen soll.
Der PC empfiehlt ihr, einen Job zu suchen, solange die Disziplinarkonferenz der Uni noch nicht
endgultig uber ihren Fall entschieden hat. Sie findet einen Job als Sekretarin in einem

kleinen Verlag, der Drehbticher verdffentlicht.
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Inzwischen perfektionierte Abbas den Roboter Mobarak Schritt fur Schritt, so dass
dieser bereits auf seinen Namen reagiert und in der Lage ist, einfache sprachliche
Ausserungen von sich zu geben. Amme Khanum, die Hausangestellte, reagiert auf die
zusatzlichen Fahigkeiten ihres ,Konkurrenten® mit dem Plan, ihn zu beseitigen.

Elnaz, das Madchen der Nachbarn, beobachtet den Entwicklungsprozess dieses
Roboters. |hre Eltern werden im Film nicht vorgestellt. Man erfahrt nur, dass sie
Angestellte sind, und sich ein zweites Kind nicht leisten konnen. Dadurch ist das
Madchen viel allein und auf sich selbst gestellt.

Wahrend Abbas sich mehr rationell mit Wissenschaft und Technik beschaftigt, bringt
sich seine Schwester, die Protagonistin, mehr emotional und mit viel Sinn fir Humor in
das Leben ein. Sie schafft es dadurch, den Roboter Uber seine Funktionalitat hinaus
sozusagen zu emotionalisieren. Der Roboter zeigt plotzlich Gefuhlsregungen und sehnt
sich wie ein Mensch nach Zuwendung, die er bei seinem Schopfer Abbass vermisst.
Aulerdem fuhlt er sich durch die zunehmenden Anfeindungen der Haushalterin bedroht
und mehr zu dem ebenfalls einsamen Nachbarmadchen Elnaz hingezogen.

Fereschte, die weibliche Hauptfigur, hat die Gabe, Menschen und Atmosphare ihrer
Umgebung durch ihre Lebendigkeit positiv zu beeinflussen. In dem Verlag, in dem sie
tatig ist, gibt es eine Lektorin, die daflr bekannt ist, dass sie eingereichte Drehblcher
fast immer ablehnt. Dies findet Fereschte unertraglich und bittet ihren Bruder abermals
um Hilfe, um diesen Zustand zu verandern. Sie lasst ihn ein kleines Gerat entwickeln,
mit dem man per Knopfdruck die Geflhle und Gedanken der anderen Menschen
ablesen kann. Den Zuschauerlnnen werden im Film von diesem Gerat auch Fereschtes
heimliche Gedanken verraten, wie zum Beispiel ihr Wunsch, den Chef der Firma zu
heiraten. AuRerdem erfahren sie, dass die Lektorin die eingereichten Drehblcher
durchaus nicht alle schlecht findet, sondern aus Verbitterung Uber ihr eigenes schweres
Schicksal ablehnt.

Am Ende des Films verteidigt sich Fereschte in der Disziplinarkonferenz der Universitat
mit Erfolg und darf weiterstudieren. Als sie sich in der Firma verabschieden will, macht
der Chef ihr einen Heiratsantrag. Die letzte Einstellung des Films zeigt ihre
Hochzeitsfeier, den Roboter Mobarak und das Nachbarmadchen Elnaz, die zusammen

tanzen.
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5.4 Der gesellschaftliche Hintergrund

Die Regisseurin selbst kommt aus der oberen Mittelschicht. |hr Filme beschreiben die
Interessen, Sorgen und Beflrchtungen dieser Gesellschaftsschicht. Wahrend sich die
Problematik der Unterschicht in erster Linie um die schlechte wirtschaftliche Lage dreht,
kreisen die Interessen der oberen Mittelschicht um Bildung, Wissenschaft und Kunst.
Diese Schicht will sich von den Einschrankungen des islamischen Gottesstaats befreien.
Man begegnet im Film auch keiner religiosen Symbolik, auf3er den obligatorischen
Kopftuchern der Frauen.

Die Regisseurin ubt an zwei Stellen im Film soziale Kritik :

Erstens: Die Unterdruckung jeglicher innovativer Elemente im iranischen
Bildungssystem wird an mehreren Filmszenen positioniert und kritisiert.

Zweitens: Sie ironisiert in humorvoller Form das konservative elterliche
Erziehungsprinzip, das die Ungleichbehandlung von Madchen und Jungen nach wie vor

praktiziert.

5.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Der Film wurde in den 90er Jahren produziert, und die Handlung ist ebenfalls in dieser
Zeit angesiedelt, obwohl er in seinen Phantasien futuristische Tendenzen zeigt. Die
Protagonistinnen gehdéren der oberen Mittelschicht an.

Die drei weiblichen Hauptdarstellerinnen verkdrpern drei Generationen mit
unterschiedlicher Schichtzugehorigkeit:

Die Hauptdarstellerin ist gepragt von ihrer studentischen Umgebung und bringt ihrerseits
viel von dieser Atmosphare in ihr soziales Umfeld ein.

Das Einzelkind Elnaz, steht fir die nachste Generation. Sie fuhlt sich von den
berufstatigen Eltern allein gelassen. Sie verbringt ihre Zeit meistens mit ihren Puppen
und Spielzeugen sowie bei den Nachbarn.

Amme Khanum, die altere Hausangestellte, reprasentiert entsprechend die altere

Generation, die sich von der von der rapiden technischen Entwicklung bedroht fuhilt.
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Sie wird als Vertreterin ihrer Generation mit Kopftuch dargestellt, im Gegensatz zu dem

Madchen Elnaz, die im Alter von acht Jahren nach den Regeln des Islam noch nicht

dazu verpflichtet ist.

5.6 Die verschiedenen Typen im Film

1.

Fereschte, die Studentin der persischen Literaturwissenschaft reprasentiert den
Typ der lebendigen, gefuhlvollen, wenig religids orientierten jungen Frau, fur die
die Betrachtung eines Sterns am Himmel weniger ein wissenschaftliches
Phanomen als sinnlich-asthetischer Genuss bedeutet. (Syntagma 26. Minute).
Sie leidet darunter, von ihren Eltern nicht genauso geschatzt und behandelt zu

werden wie ihr Bruder.

. Abbass, der Informatikstudent, vertritt in der Nebenrolle den Typ des

vernunftgesteuerten Menschen. Da er zur oberen Mittelschicht gehort, genieldt er
die entsprechenden Privilegien und sonnt sich in der Rolle des
,Muttersbhnchens” zu Hause. Seine technischen Plane, Ideen und Projekte sind
erfolgreich.

Frau Esatti, die Schriftstellerin, kommt aus der Unterschicht und hat auf ihrem
muhsamen Weg zum gesellschaftlichen Aufstieg viele Frustrationen erlitten. Das
hat sie in ihrer Funktion als Lektorin hart und ungerecht werden lassen.
Ammekhanum, die Hausangestellte, verkorpert die Unterschicht und vertritt die
altere Generation. Diese weibliche Figur sieht sich in Konkurrenz mit der neuen
Technik. Als moderne Haushaltsgerate wie Waschmaschine, Spulmaschine und
schlieBlich sogar ein Roboter ins Haus kommen, sieht sie ihre Rolle als ,guter

Geist des Hauses” endglltig in Frage gestellt (Syntagma 26. Minute).
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5.7 Die Protagonistin: lebendig, gefiihlvoll, emotional, kreativ, besitzt eigene

Identitat, schwimmt gegen den Strom.

Der Charakter der Hauptdarstellerin verfugt dber einige Merkmale, die in ihrer Summe

eine eigenstandige Identitat herausbilden.

1.

Lebendig: Man spurt in ihrem Verhalten, ihrer Gestik und Mimik, ihren ganzen
AuRerungen die Freude am Leben. lhr Verhalten am Arbeitsplatz macht die

Atmosphare im Verlag lebendiger.

. Gefuhlvoll: Sie hat fur sich ein eigenes Lebensmuster entwickelt und orientiert

sich nicht am mannlichen Verhaltensmuster des Rationalen, wie dies im Film
durch Abbass verkorpert wird. Die Protagonistin geht mit den Leuten gefuhlvoll
um. Wahrend sie im Syntagma 26. Minute einen Stern am Himmel innerlich
bewegt anschaut und sagt, das sei der Stern ihres Gllcks, betrachtet ihr Bruder
Abbass dieses Phanomen rein wissenschaftlich und nimmt sein Teleskop zur
Beobachtung.

Unkonventionell: Fir ihr Referat sucht sie ein ganz ungewohnliches Thema und
geht damit das Risiko ein, die Universitat verlassen zu miussen (Syntagma 8.-12.
Minute). Im Verlag reicht sie ein Drehbuch ein, das sich nicht wie Ublich in
Nachahmung von vorhandenen Vorbildern erschopft, sondern in dem sie ganz
innovativ ihr eigenes Leben darstellt. Bei der Hochzeitszeremonie bejaht die
Hauptdarstellerin die Frage des Mullahs vollig unublicherweise sofort beim ersten
Mal, statt Ublicherweise erst nach der dritten Wiederholung der Frage (Syntagma
108. Minute).

Kreativ: Mit Hilfe ihres Bruders baut die Hauptdarstellerin ein Gerat, damit sie die
Geflhle und Gedanken der Leute ablesen kann (Syntagma 80. Minute).Sie
vermittelt dem Roboter beim Programmieren sogar die menschliche Fahigkeit
Geflhle zu empfinden. Mobarak, der Roboter sagt zu dem kleinen
Nachbarmadchen Elnaz im Syntagma 98. Minute: ,Ich bin allein, Elnaz ist allein.
Sie verstehen unsere Gefuhle nicht . Ich mochte zu Elnaz®. Eine kritische
Auseinandersetzung der Hauptdarstellerin mit der Diskriminierung von Madchen
in der Erziehung wird im Film in Form von Ironie und Humor gezeigt (Syntagma
43.-50. Minute).
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Selbstandig: Die Hauptdarstellerin ist Studentin, die noch im Elternhaus lebt.
Trotz dieser scheinbaren Abhangigkeit findet sie in einer Krise selbstandig eine

Losung.

5.8 Das traditionelle Modell der Frauenrolle

Der Film versucht durch zwei verschiedene Figuren, die Protagonistin Fereschte und die
Nebendarstellerin  Ammehkhanum, zwei unterschiedliche Generationen und zwei
Modelle des modernen und des traditionellen Lebensstils gegenuberzustellen und zu
vergleichen.

Wahrend die Hausangestellte, als Verkodrperung der traditionellen Frauenrolle,
technikfeindlich eingestellt ist und statt dessen nur auf das Althergebrachte schwort,
(Ammehkhanum sagt in den Syntagmen 7., 14. sowie 100. Minute ,gute Madchen, alte
Madchen®, ,gute Kinder, alte Kinder” sowie ,gute Hochzeit, alte Hochzeit* usw.) nutzt die
Hauptdarstellerin die Technik im Alltag und erganzt sie sogar mit Hilfe ihrer Phantasie.
Ammekhanum verhalt sich in ihren AuRerungen zwiespéltig und wenig authentisch.
Wahrend sie den Erziehungsstil der Mutter von Abbass kritisiert und ihr sagt, sie
verwohne die Kinder und erziehe sie schlecht; gegenuber Abbas aullert sie sich aber
genau gegenteilig und lobt ihn sogar (Syntagma:14. Minute).

Ammekhanum, die ihre traditionelle Rolle im Haushalt durch Technik bedroht fuhit,
versucht daher mehrmals den Roboter Mobarak zu beseitigen, indem sie ihn einmal in
einen Gartenteich sto3t (Syntagma 28.), und ihn ein anderes Mal allein auf die Strasse
lasst, so dass er einen Unfall verursacht, bei dem er selbst beschadigt wird (Syntagma
60. Minute).

5.9 Die Rolle der Technik, des Geflihls und der Kreativitat im Film

Der Film stellt verschiedene Aspekte vor, die kaum in dieser Kombination im Anderskino

vorkommen:
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Die Anwendung der Technik: Die Konstruktion eines Roboters durch den Darsteller
Abbass versinnbildlicht die Nutzung und kreative Anwendung der neuen Technologien
durch die junge Generation. Es wird im Film durch ihn gezeigt, wie die jungen
Angehorigen der Mittelschicht Bildung und Talent einsetzen, wenn die technischen
Madglichkeiten gegeben sind.

In kaum einem anderen Film aus diesem Zeitraum wird auf dieses ungenutzte Potenzial
dieser neuen Generation hingewiesen

Die Prasentation von Gefiihl und Emotion wird durch die Hauptdarstellerin Fereschteh
vertreten. Obwohl die Darstellung von Geflhl und Emotion teilweise einseitig, radikal
und komisch erscheint, ist die Gegenuberstellung der beiden Pole Ratio und Emotion
einer der reizvollsten Aspekte des Films.

Kreativ und innovativ zu sein, wird im Film durch beide Geschwister verkorpert, die
Kinder dieser neuen, bereits beschriebenen Generation sind. lhre Kreativitat zeigt sich in
ihren Fahigkeiten beim Aufbau des Roboters, in der Prasentation des Referats von

Fereschte und nicht zuletzt bei der innovativen Themenwahl ihres Drehbuchs.
5.10 Schwierigkeiten und die Rolle der Zensur

Der Regisseurin wurde mit Schwierigkeiten konfrontiert, als sie den Film realisieren
wollte. Die Produzenten waren am Anfang nicht bereit, den Film zu finanzieren. Zum
einen meinten sie, der Film verfige Uber keine story, zum anderen storte sie, dass die
Hauptfigur eine Frau war. Die Regisseurin erwahnte in einem Interview: ,Die
Produzenten schlugen mir vor, die Hauptfigur mit einem Mann anstatt mit einer Frau zu
besetzen. Daflir boten sie mir sogar ein hdéheres Honorar an. Ich habe es abgelehnt und
die Sitzung verlassen.*'

Schliel3lich nahm sie selbst einen Kredit bei der Bank und begann zu arbeiten.
Nach der Erstauffihrung des Films wurde sie von einem Teil der Presse
beschimpft. |hr wurde nicht nur eine pro-westliche Tendenz vorgeworfen,
sondern am meisten wurde kritisiert, dass sie durch ihre Hauptfigur eine

leichtlebige,

'Interview mit Filmermacherin Tahmine Milani: Ich kann kein Unrecht ertragen. In: Frauenzeitschrift ZANAN,
Frauen, Nr. 35, 1997, S. 17
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oberflachige Frau im Kino idealisiere und zum Vorbild mache. Sie wehrte sich gegen
diese Vorwurfe: ,Ich bin gegen jedes Vorbild und nicht in der Lage, den Menschen

Vorbilder vorzulegen.*'

Milani ist gegen ein Vorbild fur Frauen in der Gesellschaft und meint, es sei ublich
geworden, im Film den Frauen standig das gleiche Vorbild zu geben. An anderer Stelle
vermutete Milani, die Frau misse ein gefahrliches Wesen geworden sein, dass man ihr
standig vorschreiben musse, was sie zu tun und zu lassen habe. Sie berichtete, dass
die Vorschriften, (die fiir alle Filmemacherinnen im Iran verbindlich sind)’> keine
Nahaufnahmen von Frauen, kein Make-up und keine Bewegungen, wie Vorbeugen oder
Laufen auf der Leinwand erlauben. Die Frau soll nur in der Rolle der tugendhaften
Ehefrau, netten Mutter und lieben Krankenschwester auftauchen. Obwohl diese
Vorschriften in der Praxis nicht befolgt werden, zeigen sie aber, wie die Behorden, wie
zum Beispiel das Belehrungsministerium, die Frau sehen. Frauen als Akademikerinnen

oder in Fiihrungspositionen sind fiir sie undenkbar.?

5.11 Zusammenfassung: Schilderung eines bestimmten Frauentyps aus der
oberen Mittelschicht. Charakteristik: lebendig, gefuhlvoll, kreativ,

unabhédngig, aber einseitig emotional mit wenig Rationalitat.

Der Film ,Was gibt es Neues?*, der die Situation der oberen Mittelschicht widerspiegelt,
bringt folgende Aspekte erstmalig ins Anderskino:

Ironie und komodiantische Darstellung als Stilmittel.

Die Darstellung der Anwendung von moderner Technik durch die junge Generation.
Darstellung eines neuen Frauentyps, der sich in Gestalt der Hauptfigur lebendig
gefuhlvoll und humorvoll prasentiert.

Diese Hauptfigur ist berufstatig und unabhangig.

'ebd.

*Anmerkung der Autorin

*Interview mit Filmermacherin Tahmine Milani: Ich kann kein Unrecht ertragen. In: Frauenzeitschrift ZANAN,
Frauen, Nr. 35, 1997, S.18
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Ein kritischer Blick auf das Bildungssystem, das Nachahmung belohnt und keine
Abweichung erlaubt.

Eine kritische Auseinandersetzung mit dem Erziehungssystem, in dem Madchen
gegenuber Jungen benachteiligt werden.

Die klassische Rollenzuweisung von Emotionalitédt fur die Protagonistin und von
Rationalitat flr ihren Bruder spiegelt einerseits eine haufige Tendenz wider, die
tatsachlich in der Gesellschaft zu finden ist. Andererseits besteht die Gefahr, dass der
Film alte Rollenklischees erneut vertieft.

Obwohl der Film im Ansatz die Herausbildung einer eigenstandigen Identitat bei Frauen
in dieser Form erstmalig vorstellt, gerat die Protagonistin am Ende des Films, scheinbar
vollig ohne Zusammenhang zur vorherigen Handlung, durch ihre Heirat wieder in das
alte weibliche Rollenklischee. Es ist zu vermuten, dass dieses plotzliche Happyend
aufgrund der Zensur im Filmsektor entstanden ist, da diese die Darstellung einer

vorehelichen Beziehung verbietet
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6. Zinat (Middchenname), 1993

Regie und Drehbuch Ibrahim Mokhtari
Produzent Behrouz Ghjaribpoiur
Kamera Homayoun Paiwar
Musik Ahmad Pejman
Schnitt Schirin Wahidi

Licht Djalil Schabani

Ton Parviz Abnar

Maske Mojde Schamzari
Photo Schapour Pourami
Titel Mehdi Samakar
Ausrlstung Ahmad Radjabi
Kostum Tahere Aghakarimi
Darstellerinnen Mehdi Fathipour, Atefeh Rasawi, Niku Kheradmand,

Schahin Alisade, Hassan Djohartchi, Mahwasch, Afscharpanah

Farbig, 80 Minuten

6.1 Kurzbeschreibung des Regisseur

Ibrahim Mokhtari ist Absolvent der Hochschule fur Fernsehen und Kino im Fachbereich
Regie und hat vor der Revolution beim Nationalen Rundfunk des Irans (NRI) gearbeitet.
Er verbrachte ca. 1 1/2 Jahre in Frankreich, um in einem anderen Land ohne
Beschrankungen seiner Arbeit nachgehen zu kdnnen und kehrte 1980 unmittelbar nach
der Revolution in den Iran zurick. Mokhtari fihrte bei mehreren Dokumentarfilmen vor
und nach der Revolution Regie. Die islamische Regierung zensierte einige seiner
Dokumentarfilme, wie z.B. "Balutschi”. Wegen seiner fehlenden Kooperation mit der
islamischen Regierung schickte die NRI ihn flr 3 Jahre aus der Hauptstadt Teheran in
den Siuden des Landes (Bandar Abbas). Mokhtari sagte zu Haschemie, dem Leiter des
NRIs: "Ich tat in der Schahzeit, was ich fur richtig fand und bekam mein Gehalt. Zur Zeit
tue ich auch, was ich richtig finde. Ich kann weder mit dem alten Regime noch mit dieser
Regierung zusammenarbeiten”.! Die Idee des Filmes “Zinat”, der sein erster Spielfilm
ist, entstand in diesen Jahren und konnte erst nach sieben Jahren realisiert werden,

denn das erste Drehbuch von ”Zinat” halte keine

'Ibrahim Mokhtari im Gesprich mit Kiomars Purahmad: Kamera ist nicht die erste Notwendigkeit eines Regisseurs
in: Monatliche Zeitschrift ”Film”, Nr. 168, 1994, S.76
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Produktionsgenehmigung erhalten hat. Sowohl bei seinen Spielfilmen als auch bei seinen

Dokumentarfilmen spielen die Frauen eine zentrale Rolle.

6.2 Die Griinde der Auswahl

Die Geschichte von Zinat ist auf der Basis des realen Lebens einer Frau in Sudiran
geschrieben worden. Daher spiegelt dieser Film eine Realitat der Gesellschaft wieder.
Der Ort des Filmes befindet sich in einer unterentwickelten Region des Landes und nicht
in der Hauptstadt Teheran. Durch die Auswahl dieses Filmes wird somit auch der
Lebensstil der Frauen in landlicher Umgebung prasentiert. Zudem spielt dieser Film fur
die vorgelegte Forschung im Hinblick auf den Aspekt der Berufstatigkeit der Frauen und
dem "Widerstand gegen die Tradition” eine wichtige Rolle.

Der Film wurde 32 Mal bei den verschiedenen internationalen Filmfestivals gezeigt und

gewann im Jahre 1994 den Preis fur den besten Film in Santerz.

6.3 Zusammenfassung des Inhalts

Zinat Mitte zwanzig, Behwarz'

Aschraf Anfang vierzig, Hausfrau

Salehe Schwiegermutter von Zinat, Mitte Funfzig, Hausfrau
Hamed Der Ehemann von Zinat, Ende zwanzig, Angestellter

Die erste Einstellung des Films zeigt Zinat in Volkskleidung des Sudirans.
Unmittelbar danach stellt der Regisseur Zinat mit Kopftuch dar. Sie bereitet sich
vor, zum Gesundheitshaus des Dorfes zu gehen. Als ledige Frau arbeitet sie seit
zwei Jahren als Behwarz in einem Dorf und ist die einzige Frau im Dorf, die keine
Barghae,? sondern ein Kopftuch tragt. Da sie im Gesundheitshaus arbeitet, hat

sie Kontakt mit fremden Manner, z.B. wenn sie den Patienten etwas spritzen

"Eine ausgebildete Person, ahnlich wie eine Krankenschwester, die in einer staatlichen, medizinischen Einrichtung
tatig ist.

? Barghae ist ein Gesichtsschleier, den die Frauen im Siidiran tragen, um sich gegen die Sonne zu schiitzen.
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muss. Hamed, der seit 4 Jahren in Zinat verliebt ist, schickt seine Mutter, die bei Zinats
Eltern um ihre Hand anhalt. Salehe, die Mutter von Hamed, ist eine strenge und
traditionelle Frau. Fur sie ist unvorstellbar, dass ihre zuklnftige Schwiegertochter auler
Haus arbeitet und Geld verdient. Zinat soll zwischen Arbeit und Familie wahlen. Da die
Familie von Zinat befurchtet, dass ihre Tochter fur immer ledig bleibt, raten sie ihr ihre
Arbeit aufzugeben. Arbeit bedeutet fir Zinat jedoch alles. Sie liebt Hamed, aber das
Schicksal der Patientinnen, besonders der Frauen, die ihre Kinder wegen fehlender
Impfungen verloren haben, ist ihr wichtiger. Ihre Arbeit konfrontiert sie mit Aschraf,

deren Aberglaube verhindert, dass sie ihre Kinder impfen Iasst.

Der Vater von Zinat schlagt sie, um sie zur Aufgabe ihrer Arbeit zu zwingen. Der
Kontrolleur des Gesundheitsamtes fuhrt eine Diskussion mit ihrem Vater, denn das Amt
finanzierte die zweijahrige Ausbildung fur Zinat und sie ist deshalb verpflichtet, funf
Jahre im Gesundheitshaus des Dorfes zu arbeiten. Der Vater akzeptiert trotzdem nicht

und verbrennt die Arbeitskleidung seiner Tochter auf dem Hof.

Nach einer Nahaufnahme der Flammen wird zur Hochzeitszene von Zinat
Ubergeblendet. Sie hort auf zu arbeiten, aber die Patientinnen héren nicht auf, zu ihr zu
kommen. Salehe, die Schwiegermutter, kontrolliert sie und lasst sie das Haus nicht
verlassen. Eines Abends klopft jemanden heftig an die Tur. Es ist Aschraf, deren
Tochter erkrankt ist und die Hilfe von Zinat braucht. Die Schwiegermutter reagiert
verargert. Hamed ist verzweifelt, als Zinat sich entscheidet, die Patientin zu besuchen.
Das Madchen hat Diphtherie und kann nicht atmen. Nach einigen Minuten kommt auch
Hamed. Zinat schneidet mit einem Messer in den Hals des Kindes, damit es atmen
kann. Inzwischen ist das Auto gekommen und bringt das Kind ins Krankenhaus. Die
letzte, entscheidende Einstellung des Filmes schildert: Zinat steigt in das Auto ein;
Salehe schaut zu und ihr Blick zeigt ihre Verargerung; Hamed ist unentschlossen und
entscheidet sich dann, mit Zinat zu fahren. Die Kamerafuhrung fahrt mit dem Wagen

von Salehe weg, die langsam im Rauch verschwindet.
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6.4 Der soziale Hintergrund

Da der Ort des Filmes im Sudiran stattfindet, ist der sozialen Hintergrund der Region zu
erklaren. Die Mehrheit der Bevolkerung im Stden sind nicht Perser sondern Araber. Aus
diesem Grund laufen die verheirateten Frauen mit "Bourgha”, einem besonderen
Schleier, der das Gesicht der Frau bedeckt und nur die Augen frei Ialt, in der
Offentlichkeit herum. AuBerdem erfillt er den Zweck, die Frauen vor der
Sonneneinstrahlung zu schitzen. Im Vergleich mit anderen Regionen im Iran herrscht
dort grofle Armut und eine schlechte wirtschaftliche Lage. Die Berufstatigkeit der Frau
aulderhalb des eigenen Hauses ist ein Tabu. Sie durfen weder berufstatig sein, noch mit

fremden Mannern zu tun haben.

6.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit des Films ist genosisch. Die Lokation ist ein Dorf im Siden des Irans, wo die
Tradition das Leben der Frauen beherrscht. Die verheirateten Frauen tragen in dem
dargestellten Dorf Bourghas. Die Protagonistin besitzt eine Sonderstellung in der
Gesellschaft und tragt keine Bourgha, sondern ein Kopftuch. Alle anderen dargestellten
Frauen tauchen mit Borgha auf. Dieses ist ein Zeichen daflr, dass es einen Unterschied
zwischen ihr und den anderen Frauen gibt, namlich ihre Berufstatigkeit. Sie arbeitet als
"Behwarz” auler Haus und hat sogar Kontakt mit fremden Mannern in einer arztlichen
Praxis - eine Tatsache, die in dieser traditionellen Gesellschaft nicht nur ungewdhnlich

ist, sondern ihre Ehre als Frau gefahrdet.

6.6 Verschiedene Typen im Film

Zinat spielt die Hauptrolle in diesem Film und reprasentiert die neue Generation der

Frauen, die berufstatig sein wollen und die Grindung der Familie nicht unbedingt als

erste Prioritat empfinden.
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Aschraf stellt den Typ von Frau dar, der sehr mit der Tradition verbunden ist. Ein
Beispiel dafur ist ihre Weigerung, die eigenen Kindern impfen zu lassen. Die
Schwiegermutter vertritt die alte Tradition, durch welche sie Uberhaupt nicht in der
Lage ist, einen anderen Lebensstil zu akzeptieren. Fur sie spielt der Mann die Rolle
der Ernahrers der Familie und die Frau die Rolle der Hausfrau und Mutter. Sie
erwartet von ihrem Sohn und ihrer Schwiegertochter die gleiche Rollenaufteilung
und sieht dieses sogar als Voraussetzung fur die Heirat ihres Sohnes.

Der Ehemann von Zinat reprasentiert die neue Generation der Manner, die zwischen
Moderne und Tradition pendeln. Am Ende des Films distanziert sich Hamed von seiner
Mutter und entscheidet sich fur das Leben seiner Frau, indem die beiden das Leben
des Madchen retten. Mit dieser Handlung distanziert er sich ebenfalls von der

Tradition, denn er zeigt, dass er nicht gegen die Berufstatigkeit seiner Frau ist.

6.7 Die Protagonistin: Selbstbewusst und berufstatig, eigenverantwortlich

und widerstandleistend gegen die Tradition

Zinat, die Protagonistin, besitzt einen ruhigen und starken Charakter. Sie kampft an zwei
verschiedene Fronten. Zum einen ist sie gegen den Aberglauben, der im Dorf herrscht
und durch Ascharf, eine einfache Frau, die gegen die Impfung ihrer Kinder ist,
dargestellt wird. Zum anderen handelt sie gegen den Willen der Schwiegermutter, die
meint, eine verheiratete Frau solle zu Hause bleiben und Kinder erziehen. Im Syntagma
10.-12. Minute sagt Salehe (Zinats Schwiegermutter) ihrem Sohn: "Geh weg, der
Haushalt ist nicht Mannerarbeit. Du bist mit unserer Tradition aufgewachsen. Jetzt willst

Du eine Frau, die keine Zeit fur den Haushalt hat, heiratet.”

Zinat macht im Film einen Prozess durch, um ihren Willen durchzusetzen. Am
Anfang des Films arbeitet sie als ledige Frau auRer Haus. Als Salehe und ihre
Eltern unbedingt wollen, dass sie zwischen der Berufstatigkeit und dem
Privatleben wahlen soll, hat sie zunachst diesem Druck nachgegeben. Ihr Vater

verbrennt ihre ganze
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Arbeitskleidung. Die Einstellung dieser Verbrennung wird von der Szene der
Hochzeitfeier Uberblendet.

Zinat geht mit Hamed eine Liebesheirat ein, bezahlt daflr jedoch einen hohen Preis: Die
Aufgabe ihrer Berufstatigkeit. Als sie jedoch bei ihrem Mann einzieht, fragt sie immer
nach ihren Patientinnen. Das Schicksal der Patientinnen bleibt ihr weiterhin wichtig. Am
Ende des Filmes protestiert sie gegen die traditionelle Handlung, d.h. gegen den
Willen der Schwiegermutter, indem sie aus dem Haus geht, um eine Patientin zu
besuchen. In diesem Moment trifft sie flir sich eine bewusste Entscheidung.
(Syntagma: 71-81. Minuten)

Die Bedeutsamkeit von Zinats Verhalten liegt darin, dass sie nicht nur sich selbst,
sondern auch ihren Ehemann von der Herrschaft der Tradition distanziert, denn am
Ende des Film fahrt Hamed mit Zinat.

6.8 Vergleich zweier Generationen von Frauen: die traditionelle und die

moderne Generation

Zinat vertritt die modernen Frauen und Salehe reprasentiert die alte Generation.

FUr Zinat ist die Arbeit aul3erhalb des eigenen Hauses eine Selbstverstandlichkeit. Fur
Salehe dagegen ist eine berufstatige Frau nicht vorstellbar, vor allem nicht als
Schwiegertochter. Obwohl Salehe gegen die Berufstatigkeit der Frau ist, steht sie im
Zentrum des eigenen Haushaltes. Sie entscheidet fur inren Sohn, ob er Zinat heiratet.
Aus diesem Grund Ubt sie ebenfalls Druck auf Zinats Eltern aus, damit sie aufhort zu
arbeiten.

Salehe verfugt Uber einen starken Charakter und tritt trotz ihres traditionellen Umfeldes
als eine selbstbewusste Person auf. Beispielsweise kommt Aschraf bei der
Hochzeitsfeier von Zinat vorbei und beschimpft sie und behauptet, dass Zinat fur den
Tod ihrer Tochter schuldig sei. In diesem aggressiven Moment (Syntagma 53-58) ist
Salehe diejenige, die sagt: "Unsere Schwiegertochter hat keine Schuld. Das war das

Schicksal.” und veranlasst, dass die Hochzeitsfeier ihren normalen Gang weiterlauft.

Beide Generationen haben unterschiedliche Ziele, aber gleiche Methoden. Beide

versuchen alles, um ihre Zielsetzungen zu erreichen. Salehe sperrt Zinat im Haus
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ein, um den Kontakt mit den Patientinnen zu verhindern. (Syntagma: 59) Aber Zinat
unternimmt einiges, um diese Beziehungen aufrecht zu erhalten. Von einem kleinen
Fenster aus versucht sie, Uber die Nachbarn ihre Patientinnen zu benachrichtigen.
Wahrend der Verlobung besuchte sie die Patientinnen und impfte deren Kinder ohne die
Erlaubnis und das Wissen von Zinats Eltern.

Am Ende des Films, als Zinat in der Begleitung von Hamed die Patientin in die Stadt
bringt, sieht man ihre Schwiegermutter als eine sich aus dem Blickwinkel der beiden
entfernende Figur (Syntagmas: 79-81). Mit dieser Szene wird die zunehmende Distanz
der beiden von der Schwiegermutter und ihrer traditionellen Einstellung deutlich.
Aulerdem symbolisiert die stehende Schwiegermutter die Starrheit der Tradition und die
Bewegung von Zinat und Hamed die dynamische und flexible Position der neuen

Generation.

6.9 Die Rolle der Zensur

Die Zensur setzte sich mit dem Film auf zwei verschiedenen Ebenen auseinander. Zum
einen wurde das Drehbuch beim ersten Mal von der Behdrde abgelehnt. Der
Drehbuchautor sollte alles umschreiben. Der Regisseur Ebrahim Mokhtari duRerte sich
dazu wie folgt: "Bei meinem Aufenthalt im Stdiran habe ich das Drehbuch auf der Basis
der Erinnerung einer Behwarz geschrieben. Das Drehbuch wurde von den Behodrden
abgelehnt. Nach einem Jahr habe ich noch einmal auf der Basis meiner Forschung uber
Behwarz-Gruppen das Drehbuch mit dem Namen Zinat geschrieben, und es wurde
akzeptiert.”

Zum anderen ist die Zensur schon ein verinnerlichtes Phanomen des Drehbuchautors.
Er kontrolliert sein Schreiben selbst in Hinblick auf die Einschrankungen der Behorden.
Der Regisseur bestatigt dieses durch die Aussage: "Ich personlich versuche, auf die
Einstellungen, in der die Frau allein zu Hause ist, zu verzichten, denn die Frauen tragen
zu Hause keinen Schleier”. 2

Beim Anschauen des Films erweckt der Film den Eindruck, dass nur die Tradition

die Berufstatigkeit der Frauen in der Gesellschaft verhindert. Die Hindernisse der

'Ibrahim Mokhtari im Gespriich mit Kiomars Purahmad: Kamera ist nicht die erste Notwendigkeit eines Regisseurs.
In: Monatliche Zeitschrift ”Film”, Nr. 168, 1994, S.77
%vgl. Mokhtari, S.78
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islamischen Regierung bezlglich der Frauenberufstatigkeit werden nicht geschildert.

6.10 Zusammenfassung: Protest gegen die herrschende Tradition, Berufstatigkeit

als ein sozial anstrebbarer Wert fiir die Frauen

Im Film "Zinat” werden einige wichtige Punkte entwickelt:

Der Wunsch nach Berufstatigkeit existiert bei den Frauen der jungen Generation.

Der Widerstand der Frau gegen die Tradition war auch bei anderen Filmen im
Anders-Kino vorhanden. Was aber neu erscheint, ist das erfolgreiche Streben der
Protagonistin, ihren Ehemann davon zu Uberzeugen, sich ebenfalls von der
traditionellen Einstellung zu distanzieren.

Die beiden Lebensstile der Tradition und der Moderne werden in diesem Film von
Frauen und nicht von Mannern reprasentiert.

Die dargestellten Frauen besitzen unterschiedliche Ziele und versuchen ihr Bestes,
um diese Zielsetzungen zu erreichen.

Die Berufstatigkeit der Frauen wird im Film als ein sozialer Wert betrachtet, welche
die traditionelle Rollenverteilung aufhebt. Die Berufstatigkeit wird somit zu etwas
Erstrebenswertem.

Die Ursache, welche die Frauen an der Erwerbstatigkeit hindert, wird nur in der
Tradition gesehen und artikuliert. Die Rolle der islamischen Regierung bleibt vage

und eventuell hat der Film deswegen eine Drehgenehmigung bekommen.
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7. 1993: Sara (Madchenname)

Regie und Drehbuch Dariusch Mehrdjuji

Produzent Haschem Seifi, Dariusch Mehrdjuji, Behruze Garibpour

Produkt Westa Firma

Kamera Mahmoud Kalari, Schahriar Assadi

Ton Assghar Schahwardi

Schnitt Hassan Hassandusst

Maske Djalal Moayerian

Foto Reza Mohadjer

Kostim Jila Mehrdjuji, Azar Tawakoli

Aufnahmeleitung Jila Mehrdjuji

Ausristung Mohammad Kakawand

Titel Criest Howiyan

Darstellung Niki Karimi, Amin Tarokh, Khossro Schakibai, Jasmin
Malknassr

Farbig, 100 Minuten

7.1 Kurzbeschreibung des Regisseurs

Dariusch Mehrdjuji absolvierte 1966 Philosophie in Los Angeles in den USA. Ein Jahr
spater kehrte er in den Iran zurick. Er fuhrte im Jahre 1968 bei seinem ersten Film
"Almass 33 (Diamant)” Regie. Den beruhmten Film "Gaw (Die Kuh)” drehte er im 19609.
Der Film "Gaw” ist einer der Filme, der vom iranischen Kino auf den internationalen
Filmfestivals vorgestellt wurde. Er gewann 1971 den internationalen Filmkritikerpreis in
Venedig (ltalien). Mehrdjuji ist einer der berGhmten Regisseure, die als Andersdenkende
besonders vor der Revolution bekannt waren Sara ist der dritte Film der Trilogie von
Dariusch Mehrdjuji Uber Frauen. Vor der Revolution beschaftigten seine Werke sich
selten mit dem Thema “iranische Frauen”. Erst nach der Revolution spielen Frauen in

seinen Werken eine wichtige Rolle.

7.2 Die Griinde der Auswahl

1994 wurde der Film mit der Goldenen Muschel fir den besten Film und mit der
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Bronzenen Muschel fur die beste Hauptdarstellerin im Filmfestival San Sebastian

(Spanien) ausgezeichnet. Im gleichen Jahr gewann der Film den Preis des besten

Hauptdarstellers und den Zuschauerlnnenpreis bei dem Festival "drei Kontinente”.

Im Jahre 1995 gewann der Film den Preis "bester kunstlerischer Film” beim Filmfestival

in "Harare” (Zimbabwe) sowie beim funften Festival in Rennes und den zweiten

Zuschauerlnnenpreis. ,Sara“ war bei 49 internationalen Filmfestivals dabei.

Die Auswahl dieses Films ist fur diese Forschung aufgrund von drei Aspekten

bedeutend:

e Sara reflektiert viele Eigenschaften des Charakters iranischer Frauen wie
Opferbereitschaft.

e Sie leistet am Ende des Filmes Widerstand.

e Der Regisseur gehort zu den intellektuellen und erfahrenen Filmemachern, der erst

nach der Revolution Frauen als Hauptdarstellerinnen entdeckt.

7.3 Zusammenfassung des Inhalts

Sara Hausfrau, verheiratet, Ende zwanzig

Hessam Bankangestellter, spater Leiter einer Abteilung in der Bank, der Ehemann
von Sara, Mitte dreilig

Geschtasb Angestellter der Bank, geschieden, lebt mit seinen Kindern allein, Anfang
vierzig

Sima Die Freundin von Sara, Witwe, Mitte dreil3ig

Die erste Szene schildert eine Frau, die raucht und aus dem Fenster nach drauf3en
schaut. lhr Gesicht ist traurig und nachdenklich. Die Protagonistin Sara ist schwanger
und ihr Mann befindet sich im Krankenhaus. Er hat Thalasemie, eine Blutkrankheit,
deren Behandlung viel Geld kostet.

Der Film blendet drei Jahre spater wieder ein. Saras Mann ist gesund geworden und hat
eine Karriere zum Leiter einer Abteilung der Eghtesad-Bank gemacht. Das Geld fur die
Operation sowie Behandlung hat Sara durch harte Naharbeiten von Hochzeitskleidern

verdient. Durch diese Arbeit haben sich ihre Augen geschwacht,
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so dass sie nun eine Brille tragen muss. Sie hat am Anfang das nétige Geld von einem
Arbeitskollegen (Geschtasb) von Hessam (ihrem Ehemann) ausgeliehen, ohne die
Erlaubnis ihres Mannes. Sie hat Geschtasb einige Schuldscheine gegeben. Die
Schuldscheine hat Sara selbst unterschrieben und nicht ihr Vater, der damals ebenfalls
krank gewesen war. Um das Geld zurlckbezahlen zu konnen, hat sie viele Nachte lang

genaht. Nun muss sie nur noch eine Rate zahlen.

Inzwischen ist Sima, eine alte Freundin aus den Ausland, zurickgekommen und hat
Sara wieder gefunden. Sima sucht einen Job in der Bank. Hessam will Geschtasb
wegen Bestechung entlassen. Geschtasb droht Sara, ihr Geheimnis zu verraten, wenn
er entlassen wird. Er verlangt von Sara, ihren Einfluss auf ihren Mann (Hessam)
auszunutzen, um seine Entlassung zu verhindern. Sara schafft es aber nicht. Aulerdem
hat Sara die Schuldverschreibungen an Stelle ihres Vaters unterschrieben. Geschtasb
bezeichnet dies als Falschung und hat damit noch mehr gegen Sara in der Hand.
Hessam erfahrt durch einen Brief von Geschtasb die Wahrheit. Darin droht Geschtasb,
werde er Hessams Frau wegen der Falschung der Unterlagen verklagen, wenn Hessam
ihn aus der Bank entlasse. Am Anfang ist Hessam total entsetzt und kann sich nicht
vorstellen, dass seine Frau ihn jahrelang belogen hat. Er verbietet Sara, ihre Tochter
weiterhin zu erziehen und will die gemeinsame Beziehung beenden, sie jedoch nicht
freigeben.

Durch die Beziehung mit Sima - vor ihrer Auslandsreise war Geschtasb in Sima verliebt,
und jetzt beginnen die beiden eine neue Beziehung - wird Geschtasb dazu veranlasst,
die Schuldscheine am nachsten Tag =zurlckzugeben. Zudem entschuldigt sich

Geschtasb in einem Brief.

Dadurch verandert sich das Verhalten von Hessam ganzlich. Er ist froh und will die
Beziehung mit Sara normalisieren. Sara fuhlt sich aber unterdrickt und leistet
Widerstand gegen dieses widerspruchliche Verhalten. Durch jahrelanges Nahen sind
ihre Augen schwach geworden. Hessam will die Opferbereitschaft von Sara nicht
verstehen und anerkennen. Wichtig war fir ihn seine Arbeit, die Ehre und die Karriere.

Als Protest nimmt Sara das Kind mit und verlasst ihren Mann.
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7.4 Der soziale Hintergriinde

Der Film wurde vierzehn Jahren nach der Revolution produziert. Der Druck auf den
Schultern der iranischen Frauen sowohl vom Elternhaus als auch vom Ehemann ist
enorm und unverandert geblieben. Iranische Frauen sind standig in der Position der
Opfer. Diese Situation ist in der Gesellschaft fir die Frau belastend. Dieses zeigt sich
durch den Anstieg der Anzahl von Scheidungen, trotz vieler Hindernisse des Gesetzes .
Frauen haben im Iran grundsatzlich kein Scheidungsrecht. Nur in bestimmten
Situationen konnen sie sich scheiden lassen, beispielsweise, wenn der Ehemann
verruckt oder impotent bzw. zeugungsunfahig ist und den Unterhalt der Familie nicht

bestreiten kann.

7.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Zeit des Films ist aktuell. Der Film schildert die Situation der Menschen unter in der
Islamischen Republik. Beide Frauen (Sara und Sima) kommen aus der Mittelschicht.
Man sieht Sara in manchen Einstellungen beim Beten, ein Hinweis auf ihre religiose
Neigung. Allerdings tragen beide Hauptfiguren des Films keinen Tschador, sondern ein
Kopftuch. Das zeigt, dass die beiden nicht streng an die islamischen Gesetze gebunden
sind.

Wahrend Sima einige Zeit im Ausland verbracht hat und deshalb nicht traditionell
gepragt ist (wird nicht beim Beten gezeigt), hangt Sara mehr von der Tradition ab, da sie

in einer traditionellen Familie in der Mittelschicht lebt.

7.6 Die verschiedenen Typen im Film

Sara ist eine junge, energievolle Frau aus der Mittelschicht. Sie ist Hausfrau und
verfugt Uber keine akademische Ausbildung. Da sie Geld braucht, um ihren
kranken Mann operieren zu lassen, beginnt sie durch das Nahen von Glasperlen
auf Hochzeitkleider und anderen Naharbeiten Geld zu verdienen. Sara ist

teilweise religios gepragt. Sie wird im Syntagma (45.
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Minute) beim Beten dargestellt. Eine ihrer Haupteigenschaften ist die Opferbereitschaft
und eine andere ihre Tendenz zum Widerstand, der am Ende des Films anschaulich
wird . Sara spielt die Hauptrolle im Film und schildert einen Typ von Frauen aus der
Mittelschicht des heutigen Irans. Fur sie bedeutet Familie alles; zuerst werden die
Bedurfnisse der Familie sowie von Ehemann, Kind und Eltern berlcksichtigt, dann erst

die eigenen.

Hessam, der Ehemann von Sara, spielt eine Nebenrolle im Film. Sein Charakter ist
typisch fur den iranischen Mann aus der Mittelschicht: Am allerwichtigsten fur ihn sind
Karriere, Ehre und Beruf, erst dann seine Familie, Ehefrau und Kind. Er ist
Bankangestellter, und nach einigen Jahren ubernimmt er die Abteilungsleiterposition der
Bank. Obwohl am Ende des Films fur ihn Klar ist, dass seine Frau fur seine Gesundheit
die Unterlagen ,gefalscht® hat, ist Hessam nicht bereit, seine Karriere zu beenden,

indem er die Schuld Gbernimmt.

Geschtasb ist von seiner Frau geschieden und lebt mit seinen Kindern allein
zusammen. Er ist auch Bankangestellter. Er hat wegen Bestechung einen schlechten
Ruf. Er vertritt die Art von Typ, der sich kontrovers verhalt. Auf der einen Seite hat er
einen schlechten Ruf wegen der Bestechung, auf der anderen Seite hilft er Sara, als sie
wirklich Geld bendtigt. Er verkdrpert die Menschen im Iran, die bereit sind, alles zu
unternehmen, um ihre Arbeit nicht zu verlieren, wie zum Beispiel Drohung, Erpressung
etc.. Da er sich aber in Sima, die Freundin von Sara, verliebt, nimmt er seine
Erpressung zuruck. Die Arbeit ist ein wichtiger Identifikationsfaktor fur iranische Manner.
Sowohl fur Hessam als auch fur Geschtasb spielt der Job eine besondere Rolle. Ohne
Arbeit verlieren sie ihren Wert in der Gesellschaft.

Sima reprasentiert eine grole Anzahl der Frauen, die aus finanziellen Grinden eine
Ehe eingegangen sind. Trotz ihrer Liebe zu Geschtasb hat sie ihren verstorbenen Mann
aus finanziellen Griinden bevorzugt, weil sie ihre Familie, d.h. ihre Mutter und Schwester
finanziell unterstitzen musste. Wegen ihrer Heirat zieht sie ins Ausland. Nach dem Tod
ihres Mannes kehrt sie in den Iran zurick. Sie ist eine ausgebildete Kauffrau und
arbeitet anstelle von Geschtasb in der Bank.

Sima reprasentiert den Teil der Iranerinnen, die eine Zeit im Ausland
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verbracht haben und ausgeldst durch z.B. den Tod der Eltern oder des Ehemannes
nach Jahren in den Iran zurlckkehren. Was flr diese Gruppe sehr wichtig scheint, ist

das Finden einer Arbeit.

7.7 Protagonistin: Eine kontroverse Figur: Opferbereitschaft versus Widerstand

gegen die gegebene Situation

Die Charakteristik von Sara, der Protagonistin, enthalt Unterschiedliches. Vom
aulerlichen Erscheinungsbild ist sie eine Hausfrau (sie ist haufig in der Kiche beim
Geschirrspulen und bei der Vorbereitung des Essens gezeigt worden, Syntagmen:
Minuten 28, 29, 61, 69, 70, 84) und Ehefrau eines erfolgreichen Bankleiters. Sie stammt
aus der Mittelschicht und ist teilweise religios gepragt (Sara beim Beten: Syntagma: 45).
In der Realitat ist sie eine selbstandige Frau, die fur lhre Probleme eine Lésung findet.
Gegenuber dem Problem der Krankheit des Ehemannes handelt sie auf ihnre Weise: Sie
leiht sich Geld und arbeitet nachtelang, um das Geld fur die Operation des Ehemannes
zurluckzuzahlen. Mit dieser Situation ist Sara nicht unzufrieden und sagt zu ihrer
Freundin: “Du kannst es dir nicht vorstellen, was fir ein Geflhl es ist, wenn man arbeitet
und aus eigener Kraft Geld verdient wie die Manner. Was fur ein schones Gefuhl "
(Syntagma 16.-20. Minute). Durch diese standige Naharbeit werden ihre Augen
schwach, und sie muss eine Brille tragen (Syntagma: Minuten 9-10). Eine Frage bleibt
aber in diesem Film unbeantwortet: Wieso merkt Hessam nicht die Abwesenheit von
Sara in den Nachten?

Die Eigenschaft "Opferbereitschaft” hatte Sara als Madchen im Elternhaus gelernt und
in die Ehe eingebracht. Im Streit mit Hessam erlautert sie: “Immer hat mein Vater mich
unterdruckt. Wenn ich eine Gegenmeinung hatte, durfte ich sie nicht auRern, weil er sie
nicht mochte” (Syntagma 89.-92. Minute). Die Opferbereitschaft ist aber nur ein Teil
ihres Charakters, mit dem der Film sich 90 Minuten auseinander setzt. Die letzten zehn
Minuten des Films schildern den Widerstand von Sara gegen ihre Situation (de facto).
Als Hessam per Brief von Geschtasb mitgeteilt wird, dass seine Frau Geld ausgeliehen
hat und fur seine Gesundheit selbst die Schuldscheine unterschrieben hat, ist er

verargert. Er
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verbietet Sara, das gemeinsame Kind weiterhin zu erziehen. Er fragt sie: Wogegen war
Geschtasb bereit, dir vier Millionen Toman (iranische Wahrung) auszuleihen?
(Syntagma: 74.-79. Minute) Hinter dieser Frage steckt seine Beflirchtung, dass
Sexualitat eine Rolle gespielt hat; in der iranischen Gesellschaft ist dieses Phanomen
wegen der schlechten finanziellen Situation keine Seltenheit. Als Geschtasb die
Schuldscheine zurlckbrachte, andert Hessam sein Verhalten gegenuber Sara. An
dieser Stelle ergreift sie die Initiative. Sie nimmt ihre Tochter und verlasst ihren
Ehemann. Das wichtigste Gesprach zwischen Hessam und Sara findet am Ende des
Films statt. Sara : “Wenn ich etwas lernen soll, muss ich dich verlassen und allein leben.
Wer ist kompetenter, das Kind zu erziehen - du oder ich?” Hessam: “Wo gehst du hin,
was werden die Leute sagen?” (Sie packt ihren Koffer und ruft sich eine Taxi.) Sara: “Ich
liebe dich nicht mehr. Geh doch und sag allen, dass ich fur deine Gesundheit meine
aufs Spiel gesetzt habe. Welchen Wert habe ich fur dich jetzt noch?” Hessam: “Kein
Mensch opfert seine Ehre fur seine Ehefrau und sein Kind!” Sara: “Aber alle Frauen
machen das! Ich habe funf Jahre mit dir, einem Fremden, gelebt und dir ein Kind
geschenkt. Wir mussen uns voneinander distanzieren, um die Situation betrachten zu
konnen” (Syntagma 89. -100. Minute).

Dieses Gesprach handelt vom egoistischen Verhalten des Ehemannes und der
Opferbereitschaft der Frauen. Fir andere da sein, sich nicht als Individuum mit
Bedurfnissen nehmen, zuerst an die Familie denken und dann an sich selbst, das sind
die Eigenschaften einer grof3en Anzahl iranischer Frauen, die durch die Figur der Sara
veranschaulicht werden. Das Ende des Films zeigt aber, dass dieses Verhalten im Iran
einem Veranderungsprozess unterliegt. Dieser Umbruch entspricht der heutigen

Situation des Landes.

7.8 Darstellung und Vergleich zweier Frauentypen

Sara ist ein Film, der hauptsachlich den Lebensstil der Frauen aus der
Mittelschicht darstellen will. Die zwei verschiedenen Figuren Sima und Sara sind
Symbole zweier unterschiedlicher Typen, die in der iranischen Mittelschicht-
Gesellschaft existieren. Eine Figur ist Hausfrau, die andere Bankangestellte. Eine

ist opferbereit fur ihren Ehemann, die andere relativ individuell. Eine lebt im Iran,
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die andere hat eine Zeit ihres Lebens im Ausland verbracht. Eine ist religids gepragt, die
andere nicht.

Das Leben fir Sima ist nicht einfach gewesen. In dem Syntagma (56-58 Minuten) sagt
sie: “Arbeit war mein groRes Hobby. Ich habe immer fir jemand anderen gearbeitet.”
Sima musste ihre behinderte Mutter und ihre minderjahrige Schwester ernahren. Sie
heiratete einen Iraner im Ausland, um ein besseres Leben zu fuhren und durch diese
Heirat die Familie zu erndhren. Diese Lebensbiografie entspricht den Tatsachen der
iranischen Gesellschaft. Aufgrund der schlechten wirtschaftlichen Situation gibt es seit
Mitte der 80er Jahre viele iranische Frauen, die unter diesen Bedingungen heiraten. Mit
anderen Worten bietet die Heirat den Frauen Rettung und finanziellen Schutz. Da das

zuklnftige Paar sich normalerweise nicht gut kennt, scheitert diese Art von Ehen haufig.

7.9 Die bedeutendsten Aspekte des Films: kein Melodrama, keine Musik

Bei dem Film ,Sara“ gibt es eine Besonderheit: Der Film distanziert sich von einer rein
emotionalen Wirkung. Es befindet sich keine Musikuntermalung im Film. Damit halt der Film
eine gewisse logische Distanz. Diese Besonderheit verhindert, dass der Film zu einem

einfachen Melodrama umgewandelt wird.
7.10 Zusammenfassung: Spagat zwischen der Opferrolle und dem Widerstand

gegen Tradition

Der Film verflgt Uber viele Kontroversen: Der Charakter von Sara ist einerseits
sehr naiv, opferbereit, fixiert auf die Familie. Anderseits ist sie bereit fur
Widerstande. Ein groRer Widerstand findet in den letzten zehn Minuten am Ende
des Films statt. Die Zuschauerinnen erwarten ihn nicht, sind deshalb nicht darauf
vorbereitet. Im ganzen Film gibt es kein Zeichen flr diesen Protest. Allerdings ist
dieser Widerstand im Leben der iranischen Frauen aus der Mittelschicht existent.
Die Anzahl der Scheidungen steigt trotz aller Hindernisse fur die Frauen (Die
iranische Frau hat nur aus bestimmten Grinden Scheidungsrecht, wenn z. B.

den
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Ehemann verrickt oder impotent ist usw.). Unter dem Protest der Frauen ist die
Regierung gezwungen, die Polygamie der Manner zu begrenzen. Das Familiengericht
wurde wieder ins Leben gerufen, und die Scheidungen werden in diesem
Familiengericht behandelt. Allerdings ist die Anzahl der Familiengerichte sehr gering.’
Wegen des Protestes der Frauen konnte das Regime die Trennung von Frauen und

Manner in Krankenhausern und Arzt-Praxen nicht durchsetzen.

Die Frauen zeigen zwei kontroverse Verhalten gegenuber dem Druck und der Macht:
Akzeptanz und Widerstand. Die Idealisierung und Darstellung des Widerstandes ist ein

positiver Aspekt des Films.

'0.V. A brief history of Women's movements in Iran from 1850-2000, internet Adresse: www.didgah.com
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1995: Russari Abi (Das blaue Kopftuch)

Regie und Drehbuch Rakhschan Banietemad

Produzent:
Kamera

Musik

Schnitt

Ton

Maske

Photo

Titel

Kostiime
Produktionsleitung
Aufnahmeleitung
Regieassistent
Ausristung

Darstellerinnen

Madjid Mudarressi

Azyz Sati

Ahmad Pejman

Abbas Gandjawi

Parviz Abnar, Morteza Rahnawi

Abdollah Eskandari, Mehri Schirazi, Mahbubeh Sedighnia,
Mitra Mahasseni

Ebrahim Haghighi

Farhad Farssi

Djahangir Kosari

Mariam Kia, Massud Ahmadian

Pirouz Kalantari

Djafar Kosari

Esatollah Entesami, Fatemeh Motamedaria, Golab Adineh,
Djamschid Esmail Khani, Reza Fayazi, Afssar Assadi,

Nasser Goltschin, Mehi Mehrnia, Baran Kossari

Farbig, 88 Minuten

8.1 Kurzbeschreibung der Regisseurin ’Rakhschan Banietemad”

Rakhschan Banietemad absolvierte ein Studium an der Hochschule fir dramaturgische Kunst.
Im Jahre1979 machte sie ihren Abschluss im Fach Regie in Teheran. Gleichzeitig arbeitete sie
im Nationalfernsehen des Irans. 1979 begann ihre Tatigkeit als Dokumentarfilmemacherin. Im
Jahre 1987 flihrte sie Regie bei ihrem ersten Spielfim mit dem Titel: "Aulerhalb des
Beschrankten:* Der Film gewann den Comicfilmpreis in ltalien. Bis 1999 fihrte sie Regie bei
sieben Spielfilmen. |lhre Filme sind mit verschiedenen internationalen Filmpreisen
ausgezeichnet. Sie nahm an unterschiedlichen Filmfestivals als Jurorin teil wie zum Beispiel in
Locarno in der Schweiz, Delhi in Indien und Turin in Italien. Die Regisseurin meint: "Meine Filme
sollen nicht nur vom Blickpunk ,Geschlecht’ eingeschétzt werden. Ich setze mich mit den
sozialen Problemen und den Schwierigkeiten der Frauen und Ménner in der Gesellschaft

auseinander.”
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8.2 Die Griinde fiir die Auswahl

Die Regisseurin Rakhschan Banietemad ist eine der wenigen Regisseurinnen, die nach
der Revolution Regie bei Spielfilmen gefuhrt hat. "Das Blaue Kopftuch” gewann den
zweiten Platz fir den besten Umsatz im Jahre 1995% Obwohl man den Film nicht als
kommerzielles Kino kategorisieren kann, ist es der Regisseurin gelungen, das komplexe
Thema “Zuneigung” in verstandlicher Form darzustellen. Der Film schafft durch die
Beziehung zwischen Nobar und Rassul ein Verstandnis fur die Liebe im hoheren Alter.
Es kam zum erstenmal im iranischen Kino vor, dass der alte Liebhaber verteidigt und
der junge beseitigt wird.

Der Film gewann im Jahre 1995 den Preis "Bronzener Panther” beim Locarno
Filmfestival. 1996 wurde der Film in Indien mit einem besonderen Preis der Jury
ausgezeichnet. Aullerdem wurde "Das blaue Kopftuch” beim internationalen Film-
Festival im Jahre 1994 in Teheran mit dem Preis fur das beste Drehbuch und fur die
beste weibliche Nebendarstellerin ausgezeichnet.

Der Film war bei 38 Filmfestivals vertreten.

8.3 Zusammenfassung des Inhalts

Nobar Die Arbeitnehmerin, Mitte 20

Rassul Der Tomatenfarmbesitzer, ca. 60 Jahre alt, Liebhaber von Nobar
Kabutar Arbeitnehmerin, Arbeitskollege von Nobar, Mitte 30

Asghar Der Assistent von Rassul und Ehemann von Kabutar, Mitte 40

Enssi Die jungste Tochter von Rassul, Mitte 20

Der Film beginnt mit einer Totaleinstellung von einem Ziegelofen, an dem einige
Frauen, Manner und Kinder, die hart arbeiten, zu sehen sind. Einige Frauen
steigen in einen kleinen LKW ein, um auf der Tomatenfarm von Rassel Rahmani

zu arbeiten. Der Schwerpunkt des Films liegt in der Beziehung zwischen dem

'Banietemad, Rakhschan: Die Rede von R. B. aus Anlass der Auffiihrung ihres letzten Films auf der 9. Konferenz
des Fundaments der Frauenforschung des Irans im Jahre 1989 in den USA.
*Talebinejad, Ahmad: Sorge, Miihe und anschlieBende Hoffnung. In: Zeitschrift Film Nr. 187 April 1996, S.22
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Madchen Nobar (Mitte zwanzig) - das heifl3t auf deutsch “seltsam, sonderbar oder
eigentiumlich - und dem Arbeitgeber Rassul Rahmani. Nobar stammt aus der
Unterschicht und wohnt im Sudden Teherans. Sie ist die einzige Person, die in ihrer
Familie arbeitet. Deshalb unterstutzt sie ihre Mutter, ihren 14-jahrigen Bruder und ihre
8-jahrige Schwester. lhre Mutter ist drogensuchtig und wird von der Polizei
festgenommen. Parallel zu dieser Geschichte wird das Leben von Rassul (auf deutsch
"der Prophet”) dargestellt. Er besitzt eine Tomatenmarkfabrik und eine Tomatenfarm. Er
hat drei erwachsene Tochter, die alle schon verheiratet sind. Vor einigen Jahren verlor
er seine Frau durch eine Krankheit. AulRer seiner dritten (der jungsten) Tochter versteht
Rassul niemand. Nach dem Tod seiner Frau leidet er stark unter Einsamkeit und
Depression. Nobar lernt Rassul durch die Suche nach Arbeit kennen. Sie findet einen
Job auf der Tomatenfarm von Rassul. Der Film stellt Rassul als einen alten und reichen
Mann und Nobar als eine arme, selbstbewusste, hartnackige und eigensinnige Frau dar.
Die Beziehung zwischen Nobar und Rassul wird durch die Festnahme von Nobars Mutter und
der Entlassung des Bruders infolge der Blrgschaft von Rassul vertieft. Zudem hat Rassul die
kleine Schwester von Nobar in die Tomatenfarm aufgenommen, wodurch die Beziehung
zwischen Rassul und Nobar nochmals vertieft wurde. Aufgrund dieser Beziehung fordert Rassul
Nobar auch auf, mit ihren Geschwistern in ein Haus neben der Tomatenfarm einzuziehen.

AulRerdem braucht Nobar nicht mehr zu arbeiten.

Sie fuhren eine versteckte intime Beziehung. Eine solche Beziehung ist nach den islamischen

Gesetzen nur unter "Sieghe” (vorlaufige Heirat) mdglich.

Als die beiden grof3en Téchter von Rassul die Gerlchte Uber die Beziehung héren, reagieren sie
mit Ablehnung. Durch die daraufhin folgende Auseinandersetzung mit seinen Téchtern bekommt
Rassul einen Herzinfarkt und muss ins Krankenhaus. Wahrend seines Aufenthalts im
Krankenhaus verlangt die mittlere Tochter Enssi von Nobar, das Haus fir immer zu verlassen.
Dies begrindet Enssi damit, dass Nobar diese Beziehung wegen des Vermégens von Rassul
aufgebaut hatte. Aus diesem Grund kommt es zu einer Auseinandersetzung zwischen den
beiden. Nach der Entlassung aus dem Krankenhaus verlasst Rassul seine Familie, weil er ein

solches Verhalten gegenuber Nobar von seiner Familie nicht erwartet hat.
Er hatte von seiner Familie (bzw. von seinen Tochtern) erwartet, dass sie die

Beziehung akzeptierten. Die Tdchter zeigten keine Akzeptanz, weil sie davon
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ausgingen, dass Nobar arm sei und sie die Beziehung nur wegen Rassuls Reichtum

aufgebaut hatte.

Die letzte Einstellung des Films zeigt einen Zug von oben. Auf einer Seite des Zuges
stehen Nobar und ihre Geschwister, auf der anderen Seite fahrt Rassul mit seinem PKW
zu ihr. Die Regisseurin lasst in dieser Einstellung den fahrenden Zug stehen. Der Zug
bleibt wie eine stabile Mauer bestehen und mit dieser Einstellung endet der Film. Die
Gerausche des Zuges, die in diesen wenigen Sekunden sehr laut sind, sollte eine
instabile Barriere darstellen. Die Filmemacherin beendet ihren Film mit der Hoffnung,

dass die Hindernisse von der Menschheit iberwunden werden.

8.4 Die gesellschaftlichen Hintergriinde

Der Film wurde 15 Jahre nach der Revolution produziert. Wegen der wirtschaftlichen
Krise im lran, besonders der schlechten wirtschaftlichen Lage der armen Familien,
heiraten viele junge, arme Madchen reiche, alte Manner. Diese Madchen oder Frauen
heiraten entweder unter Druck ihrer Familien oder nach ihrer eigenen Uberzeugung,

dass mit diesem Verhaltnis, ihr Leben wirtschaftlich verbessert sei.

In diesem Fall scheint es, dass Nobar freiwillig und nicht unter dem Druck der Familie
diese Beziehung eingegangen ist. Die Regisseurin schildert eine Liebe zwischen den
beiden und kritisiert damit die soziale Uberzeugung, dass eine solche Beziehung

zwischen einer jungen Frau und einem alten Mann nicht akzeptabel sei.

Diese Uberzeugung lautet: "Die Beziehung zwischen einer armen Frau und einem

reichen Mann ist nicht mit der Liebe, sondern mit der Notwendigkeit des wirtschaftlichen

Verhaltnisses verbunden”.”

'Banietemad, Rakhschan: Die wiirdevolle Auffiihrung der Menschenbeziehung. In: Monatliche Zeitschrift FILM,
Nr. 178, 1995, S.19
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8.5 Die zeitliche und raumliche Umwelt der dargestellten Frauen

Die Handlungszeit des Films ist zeitgendssisch. Nobar ist Mitte zwanzig, ledig und lebt
allein mit ihrer Mutter, ihrer Schwester (acht Jahre alt) und ihrem 14-jahrigen Bruder in
einem Arbeitergebiet in der Nahe von Teheran. lhr Verhalten im Film ist nicht religios.
Man sieht sie in keiner Einstellung beten. Sie kleidet sich nicht mit einem Tschador,
sondern tragt ein Kopftuch. Das ist ein Zeichen an die islamische Republik, dass man
nicht an die islamischen Regelungen gebunden ist. Nobar kommt aus einer
Unterschichtfamilie: Ihre Mutter sitzt wegen Drogenabhangigkeit im Gefangnis, und ihr
Vater ist gestorben. Nobar Ubernimmt die Verantwortung fur ihre Geschwister. Sie muss
arbeiten, um die Familie zu ernahren. Sie ist eine einfache Arbeitnehmerin ohne
Ausbildung, kann aber lesen und schreiben. Sie taucht im Film einfach, ohne Schminke,

aber auch ohne Tschador, auf.

8.6 Verschiedene Typen im Film ” Das blaue Kopftuch”

Der Film zeigt verschiedene Typen von Frauen:

e Die Protagonistin, Nobar. Sie stellt eine junge Generation der Unterschichtsfrauen
dar. Sie wollen ihr Schicksal selber in die Hand nehmen. Es folgt die ausfihrliche
Beschreibung dieses Typs.

e Kabutar (auf deutsch: "Taube”) ist eine Frau der unteren Schicht, zu der auch Nobar
gehort. Sie ist Arbeiterin, die Freundin von Nobar und spielt eine der Nebenrollen.
Man nennt sie aber nicht "Taube” sondern Ghodrat (auf deutsch "Macht”). lhr
Aussehen und das Verhalten von Kabutar ist wie das der Manner. Sie wurde sich
von niemand unterdricken lassen. Sie streitet (Syntagma 36. Minute) mit den
Arbeitgebern um ihre Rechte. Sie erzahlt Nobar (Syntama 20. Minute), dass sie, als
sie jung war, in einer Hormonfabrik gearbeitet, und dadurch ihr Gesicht mannliche
Charakterziige bekommen habe. Deswegen meint sie, dass sie nicht gut aussieht.
Sie wird mit Azghar, dem Assistenten von Rassul verheiratet.

e Die beiden erwachsenen Tochter von Rassul haben auch Nebenrollen des

Films. Sie sind verheiratet, haben eigene Familien und leben mit ihren
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Ehemannern und Kindern zusammen. Sie tragen keinen Tschador und sehen
nicht religiés aus. Sie sind aus der mittleren Oberschicht. Sie sorgen sich aullerlich
viel um den Vater. Die Beziehung zwischen Nobar und Rassul (der Vater der beiden
erwachsenen Tochter) ist fur die sie inakzeptabel. Mit anderen Worten, ein Konsens
zwischen der Unter- und der Oberschicht aus der Sicht der Familie ist unmdglich.
Der Film stellt ein negatives Bild von den beiden dar. Die beiden Tochter kimmern
sich um ihn zwar korperlich, aber nicht psychisch. Sie lassen auch nicht zu, dass ihr
Vater mit jemanden anderen eine Beziehung aufbaut.

e Neben diesen unterschiedlichen Frauentypen ist Rassul, der einzige mannliche
Hauptdarsteller. Er ist Witwer, hat Jahrelang gearbeitet und besitzt eine Fabrik. Er
kommt jetzt nicht zur Ruhe und kann nicht sein Leben allein gestalten. Die
erwachsenen Tochter mischen sich immer in sein intimes Leben ein. Er reprasentiert
den Typ alter Leute, die sich in diesem Alter einsam fuhlen und etwas dagegen

unternehmen wollen.

8.7 Protagonistin: Starker Charakter, selbstbewusst, hartnédckig, ernédhrt die

Familie

Nobar, die Protagonistin, verfugt Uber einen starken Charakter und hat die
Entscheidungsgewalt:

1. Sie will die Beziehung mit Rassul weiter fuhren und am Ende des Films nicht in
einer ”"Sieghe” (vorlUbergehende Heirat) versteckt leben, sondern in einer
normalen Ehe eine offene Beziehung fuhren; diesen Wunsch auldert sie auch
offentlich. "lch mdchte wie Kabutar leben”. Sie lehnt die unfreiwillige Heirat
(Syntagma: 44.-46. Minute) heftig ab.

2. Sie arbeitet, um ihre Geschwister zu ernahren.

3. Es gibt einige Syntagmen, welche die hartnackige und selbstbewusste
Personlichkeit von Nobar darstellen. Beim ersten Syntagma ( 5. Minute) stellt sie
sich bei Asghar, dem stellvertretenden Leiter, flr die Arbeit vor. Nobar: ,Ich habe

gesagt, dass ich ledig bin, aber ich bin nicht allein. Ich ernahre drei Personen.”



290

Im zweiten Syntagma (7. Minute) teilt Asghar unter den
Arbeitnehmerlnnen Fleisch auf. Er gibt Nobar zwei Fleischpakete, weil er weil},
dass es bei ihr mehrere Personen im Haushalt gibt. Eine der anderen
Arbeitnehmerin protestiert und sagt: "Wegen ihrer Schonheit kriegt sie mehr”.
Nobar |asst beide Fleischpakete fallen und geht weg. Beim dritten Syntagma (28.-
30. Minute) findet eine Trauerfeier wegen des dritten Todesjahres der Ehefrau
von Rassul statt. Nobar arbeitet da als Dienerin. Der Blick zwischen den beiden
stabilisiert die Beziehung. Als Enssi, die altere Tochter, mit Nobar unhdoflich
spricht, weil sie zu frih den Tee bringt, verlasst Nobar sofort mit ihrer kleinen
Schwester das Haus.

4. Im Syntagma (19.-22. Minute) Ubt Nobar ihre Macht in der Familie aus. Sie
prugelt heftig ihren Bruder, weil er von einem Mann Drogen erhalten hat. Dann
streitet sie sich mit ihrer Mutter, die slchtig ist. Die Hauptdarstellerin beschuldigt
sie, die Mutter habe den Bruder in ihre Drogensucht hineingezogen.

5. Nach dem Umzug von Nobar in ein neues Haus von Rassul arbeitet sie nicht
mehr in dem Tomatenfeld von Rassul. Dieses war Rassuls Wille. Nach einiger
Zeit jedoch protestiert sie gegen diese Situation : "lch mdchte wie Kabutar sein:
,offen’ heiraten und arbeiten.”

6. Nobar verflugt Uber eine individuelle Personlichkeit, die sie von den Anderen
unterscheidet. In ihrer Umgebung sind viele Leute, die ihr verbunden sind: ihre
Mutter, ihre Schwester und ihr Bruder; sogar eine alte Frau, deren Krankheit

(Lethargie und Uberzogene) durch die Anwesenheit von Nobar vergeht.

8.8 Das traditionelle Modell: die Frau, passiv in der LiebesauBerung

Da in der Islamischen Republik die sexuelle Handlungen wie z.B. das Anfassen
zwischen den verschiedenen Geschlechtern, verboten sind, artikuliert sich die
Zuneigung und Liebe in anderen Formen. Im Film "Das blaue Kopftuch” wird die
Beziehung zwischen Nobar und Rassul in drei Formen dargestellt: Blick,

Gesprach und Handlungen.
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e Der Blickkontakt zwischen den beiden ist ein haufiges Zeichen ihrer Zuneigung und
(auBer in nur einem Syntagma) sind die Blicke auf der gleichen Augenhdhe, ein
Zeichen der Gleichwertigkeit in ihrer Beziehung. Z. b. ergreift Nobar die Initiative und
blickt Rassul bei der dritten Trauerfeier von seiner Ehefrau (Syntagma: 28.-30.
Minute) an.

e Im Syntagma (51.-53. Minute) ist Rassul, derjenige, der seine Liebe zum erstenmal
aulert. Er ist daher der Initiator der Liebesaulierung, wahrend Nobar eine passive
Rolle spielt. Er setzt sich, und Nobar steht, wodurch bei diesem Gesprach Nobar ihn
von oben herab ansieht. Er sagt: "Ich méchte nicht dein Leben zerstéren. Sag, dass
du keine Beziehung mit mir eingehen willst. Sag, wenn du in mir nur eine Vaterfigur
siehst. Ich wollte dir zunachst nur helfen, doch dann habe ich Gefallen an dir
gefunden. Nobar: "Was soll ich sagen, wenn ich mit dieser Beziehung einverstanden
bin. “Soll ich ,Nein’ zu allen diesen Fragen sagen? Diese Szene zeigt, dass es keine
direkten Worte uUber Liebe und das Verliebsein gibt. Es scheint, dass eine Art
Hemmung und Zensur bei der Sprache existiert.

e Seine Zuneigung zu Nobar druckt er durch seine Taten aus: Beispielsweise setzt er
sich fur die Entlassung von Nobars Bruder aus dem Gefangnis ein. AuRerdem stellt

er ein Haus fir Nobar zur Verfugung.

Uber diese Liebe meinte die Regisseurin: "Das ist keine romantische Liebe. Das ist eine
rationale Beziehung. Ein anderer Sinn der Liebe. Es gibt mehr ein Bedurfnis hinter
dieser Liebe. Es ist keine normale und klassische Liebe. Solche Ereignisse fuhren dazu,
ein Madchen fruh zu einer Frau und einen Jungen frih zu einem Mann zu verwandeln.

Nobar hat mit Reza, einem jungen Mann aus ihrer Schicht, keine Beziehung. Das
Bedurfnis zieht sie zu einer Beziehung, die nicht emotional ist, aber sie findet die

Antwort auf ihre materiellen und immateriellen Note.”’

Liebe bedeutet flur Nobar Sicherheit. Fur sie ist die Liebe die Ldsung ihrer

Schwierigkeiten. Eigentlich bringt diese Liebe nicht nur Rassul und Nobar

'Banietemad, Rakhschan,: Eine schwere Beziehung in einer unsicheren sozialen Lage. In: Monatliches Magazin
Film, Nr. 171, 1995, S. 151
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zusammen, sondern auch Nobars Geschwister in Rassuls Leben'. In der Tat ist fir die
Regisseurin diese Liebe durch den Kontext der sozialen Bedingungen der unteren
Klassen beeinflusst. Eine Definition der Liebe, die mit dem Schutz und der

wirtschaftlichen Sicherheit verbunden ist.

Die Regisseurin erganzt: ” Rassul fuhlt eine Zuneigung zu Nobar, aber nicht nur wegen
ihrer Jugend und Schoénheit, sondern weil sie selbstbewusst, fleiRig und hartnackig ist.
Es besteht ein Unterschied zwischen Nobar und den anderen Frauen. Nobar ist eine
Frau, die protestiert, um ihre Rechte durchzusetzen. Aber diese Beziehung zwischen
Rassul und Nobar wird nicht in allen Aspekten gezeigt. Ich habe versucht, die Szenen,
in denen die beiden zusammen sind, zu schneiden, um damit die Beziehung bewusst

unvollstandig zu zeigen.*?

8.9 Uber den Namen des Films

Uber die Auswahl des Names "Das blaue Kopftuch” duRert sich die Regisseurin: "Die
Farbe blau ist in unserer Kultur ein Zeichen der Liebe und Traurigkeit.”® Im Film spielt
die Farbe blau eine besondere Rolle. Zum erstenmal taucht Nobar auf dem
Tomatenfeld mit dem blauen Kopftuch auf. In einer anderen Einstellung ruft Rassul:
"Das blaue Kopftuch”. Dann tragt die kleine Schwester von Nobar das blaue Kopftuch.
Das Kopftuch von Enssi, der mittleren Tochter von Rassul, ist auch blau. Der Minibus, in
dem Kabutar (eine Arbeitnehmerin) eingestiegen ist und das Auto von Asghar, ihrem
Liebhaber, sind ebenfalls blau. In dem Film symbolisiert die Farbe blau Liebe und

Zuneigung.

8.10 Eine Auseinandersetzung mit der Einsamkeit

'Banietemad, Rakhschan: Meine Beziehung mit den Zuschauerlnnen ist pur. Ich briuchte keine Demagogie. In:
Kinozeitschrift FILM, 1995, Nr. 180, S.31

2Banietemad, Rakhschan: Eine schwere Beziehung in einer unsicheren sozialen Lage. In: Zeitschrift FILM, Nr. 171,
1995, S. 152

3Banietemad, Rakhschan, Die wiirdevolle Auffiihrung der Menschenbeziehung. In: Zeitschrift FILM, Nr. 178, 1995,
S.19
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In einem Gesprach zwischen Eftekhar, der jlingeren Tochter, und ihrem Vater
(Syntagma: 25. Minute) sagt Rassul (der Vater): "Das kann ich nur dir sagen. Man
braucht bis zur letzten Minute des Lebens einen Vertrauten”, Er meint dass eine intime
Beziehung fur ihn wichtig sei.

Eftekhar: "Ehsan (ihr Mann) lebt sein Leben, und ich beschaftige mich mit den Kindern”.
Folgendes Gesprache zeigt aber auch, dass Eftekhar auch unter Einsamkeit leidet,
obwohl sie eine eigene Familie hat:

Rassul: "Ich dachte ,ihr seid glucklich. Hat er vielleicht eine Geliebte?”

Eftekhar. "Nein, aber Gllck ist es nicht, was die Leute von drauf3en sehen. Es gibt keine
Regel, nach der man sagen wurde, wer neben wem glucklich sein kann.”

Das obengenannte Gesprach zwischen der Tochter und dem Vater ist ein Verweis auf
die Einsamkeit der Menschen. Eine hat eine Familie, die andere ist alleinstehend;
trotzdem ein gemeinsames Gefuhl: Der Mensch ist im Grunde genommen einsam,

unabhangig davon, ob er in einer Gemeinschaft lebt oder allein.

8.11 Der Einfluss der Zensur

In einer Einstellung sieht man nur die FilRe Nobars in Bewegung in der Nacht. An dieser
Einstellung wurde Zensur gelbt. Nach der Heirat mit Rassul geht sie zu ihm. Aber es
werden nur die Fulle dargestellt. Die Filmemacherin sagt dazu, das Hauptproblem des
Drehbuchs im Iran sei die Tendenz der Zensur zu einer Trennung zwischen der Realitat
und der Gesellschaft. Das fangt mit der Kleidung und Verhalten an bis zur Realitat in der
Gesellschaft. Die Einstellung mit den FufRen verursachte, dass der Film bis jetzt kein
Auffuhrungsrecht bekommen hat. Es geht nicht um die Quantitat der Zensur. "Ich

w i

verzichte auf das Auffihrungsrecht des Films, wenn 20 Sekunden zensiert werden.",

sagte die Regisseurin.

"ebd.



294

8.12 Zusammenfassung: Stabilisierung der tatsachlichen politischen und sozialen

Lage bzw. des politischen Machtsystems

Was die Charakteristika des Films betrifft, ist erstens die Versohnung zwischen zwei
verschiedenen sozialen Klassen zu nennen, die Beziehung zwischen einer
Arbeitnehmerin und einem Arbeitgeber. Es kann in der Realitat ausnahmsweise
passieren, aber es ist nicht Ublich. In den 60er Jahren wurden viele Filmen produziert
um die Versohnung der Klassen zu zeigen, die Liebe zwischen einer Frau und einem
Mann aus zwei verschiedenen Schichten. Die Filme dieser Periode waren alle ziemlich
oberflachlich und betrigerisch. Dieser Film schafft aber in den 90er Jahren ein
Traumbild, das von den Zuschauerlnnen gut aufgenommen wird (dieser Film liegt auf
dem zweiten Platz bezuglich des Umsatzes im Jahr), und er fuhrt indirekt zur
Stabilisierung der politischen und sozialen Lage bzw. des politischen
Machtsystems des Irans.

Der zweite Punkt betrifft die Dramatisierung einer Beziehung zwischen einer 25-jahrigen
Frau und einem 65-jahrigen Mann; die soziale Anerkennung dieser Beziehung ist
spurbar.

Im sozialen Kontext des Irans fuhrt eine solche Einschatzung tatsachlich zur einer
rucklaufigen Entwicklung. Es ist eine Tatsache, dass viele iranische Frauen wegen der
schlechten wirtschaftlichen Lage im Iran alte und reiche Manner heiraten.

Die Regisseurin selbst stellt ihnre Einschatzung anders dar:

Die Protagonistin Nobar gehort zur unteren Schicht, in der Frauen von Kindheit an eine
grol’e Verantwortung tbernehmen muissen. Diese Madchen haben keine Kindheit, sie
haben keine Jugend; sie sind noch nicht volljahrig, aber schon erwachsen. Z.B. spielt
ein siebenjahriges Madchen die Rolle der Mutter fur ihre kleinen Geschwister, damit die
Mutter ihre Arbeit erledigen kann. Diese Madchen sollen entweder arbeiten oder wegen
des finanziellen Drucks sehr frih heiraten. Angesichts einer solchen schweren
Verantwortung erwarten diese Madchen und Frauen der unteren Schicht keine
romantische Liebe in ihrer Beziehung, sondern soziale Sicherheit. Nobar ist auch auf der
Suche nach der sozialen Sicherheit, nicht nur fur sich selbst, sondern auch fir ihre
Familie. Heiraten ist die einzige Form, die sie kennt. Rassul ist eine Stitze oder ein

Zufluchtsort fur sie. Doch es
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gibt einen Unterschied zwischen dieser Beziehung und nur der finanziellen
Notwendigkeit, meint die Filmemacherin."

Das unterschiedliche Alter ist fur Rassul ein Problem, aber fur Nobar ist es kein Thema.
Nobar hat andere Kriterien. Sie hat den Mal3stab einer Person, die ihren Unterhalt
bestreiten muss. Das ist fUr uns unvorstellbar.

Auf der einen Seite flhrt der Film mit seiner Darstellung Uber die Liebe zwischen einem
alten Arbeitgeber und einer jungen Arbeitnehmerin zu einem unrealistischen Traumbild
von einer Versohnung der Klassen, die in der Gesellschaft kaum realisierbar ist. Auf der
anderen Seite schildert der Film eine junge Arbeitnehmerin, die Uber einen eigenen und
starken Charakter verfugt. Sie hat die Entscheidungsgewalt und kann ihr Leben und ihre

Umgebung aktiv beeinflussen.

'Banietemad, Rakhschan: Interview mit Banietemad, Gewinnerin des bronzenen Panthers Locarno-Festival. In:
Frauenzeitschrift Zanan, Nr. 25, Juli 1996, S. 47
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VIl. Resiimee

1. Analyse der Daten

Die Analyse der Filme erfolgt auf der Basis nachfolgender Grundelemente:

1. dem sozialen und historischen Kontext der Gesellschaft.

2. anhand des Modells zur weiblichen Identitét1, in dem die drei Faktoren
Berufstatigkeit, Sexualitat und die individuelle Macht der Entscheidung bertcksichtigt
werden.

Ein immer wiederkehrendes Element in den Filmen vor und nach der Revolution ist die

Zerrissenheit der Frauen in ihrer Auseinandersetzung zwischen Tradition und

Moderne. Die sogenannte "WeilRe Revolution” des Schahs in den 60er Jahren zerstorte

den Feudalismus, der durch den Kapitalismus im Land ersetzt wurde. Diese

Umwandlung von Oben (durch die Regierung) flihrte dazu, dass das Land wirtschaftlich

und somit auch politisch vom Westen abhangig wurde. Zudem unterdruckte das Regime

samtliche Bevolkerungsgruppen im Iran, wodurch es weder unabhangige Parteien,

Gewerkschaften oder Meinungsfreiheit in den Medien geben konnte.

Durch den amerikanischen Putsch gegen Premierminister Dr. Mossaddegh und das

Scheitern seiner Nationalbewegung im Jahre 1953 kam es zu tiefgreifenden

Umwalzungen in der politischen Landschaft des Iran. Die nicht religids orientierten und

nationalistischen Krafte (Dr. Mossaddegh, der Premierminister, war an der Spitze dieser

Bewegung) und die Kommunisten wurden brutal niedergeschlagen. 1963, als Khomeini

sich als Fuhrer der religiosen Krafte gegen die sogenannten "Weille Revolution” des

Schahs aulerte, wurde er in den Irak verbannt.

Mit dem Scheitern der Nationalbewegung kam es wunter der repressiven

Regierungspolitik zu einer Verséhnung zwischen den nicht religibs orientierten

Intellektuellen und den religibsen Kréften, die in den 60er Jahren eine reformierte Form

des Islams unter der Fahne Dr. Schariatis verbreitete. Die Intellektuellen suchten nach

einer urspriinglichen Identitdt, und da alle nicht religibés orientierten Kréfte im Iran
niedergeschlagen wurden, wurde im Iran der Islam wieder als ein politisches Instrument

genutzt, um ihre gemeinsamen Forderungen durchzusetzen.

'Siehe: Kapitel Theorie, Punkt 3: Vorstellung des Modells ,,weibliche Identitét™
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Vor allem suchten sie ihre urspriingliche Identitét im reformierten Islam, der durch Dr.
Schariati propagiert wurde. Dieser in Bezug auf die Frau reformierte Islam lehnte sowohl
die traditionelle Frau als auch die westorientierte Frau ab. Ihr Vorbild war Fatemeh, die
Tochter des Propheten Mohammed, die sowohl Mutter und Ehefrau als auch Aktivistin in

der Gesellschaft war.

Die schlechte wirtschaftliche Lage weiter Teile der Unterschicht und die Unterdrickung
durch das Schahregime flihrten zu einer allgemeinen Unzufriedenheit der Bevdlkerung.

In dieser Zeit (1979) waren die Moscheen die einzige Einrichtung, in der die
Bevolkerung sich gegen den Schah organisieren konnten, denn alle anderen Parteien,
Gewerkschaften sowie unabhangigen Medien waren verboten worden. Alle
oppositionellen Gruppen suchten Khomeini als Flhrer aus, sogar die nicht religios
orientierten sowie kommunistischen Gruppen, mit der Begrindung es musse zuerst das
Regime gesturzt werden. Eine andere Alternative kam damals nicht infrage, denn die
jahrelange Unterdriickung der Massen zerstorte die Erinnerung an die Geschichte des
Landes. Denn obwohl die islamisch-fundamentalistischen Krafte bei der konstitutionellen
Revolution von 1906 damals wegen ihrer reaktionaren Forderungen, besonders in

Bezug auf Frauen, gescheitert waren, wurden sie 1979 die politischen Gewinner.

Die "Weilde Revolution” hatte Auswirkungen auf alle Lebensbereiche, besonders auf die
soziale Stellung der Frauen. Fur die iranische Frau brachte diese Reform das
Wahlrecht, das Recht auf Bildung und auf Berufstatigkeit. Diese Entwicklung vollzog
sich in einem repressiven Gesellschaftssystem hierarchisch, weshalb nattrlich zunachst
die Ober- und Mittelschicht von dieser Reform profitierten. Die Intellektuellen hatten ein
ambivalentes Verhaltnis zu dieser Reform. Auf der einen Seite genossen sie die neuen
Mdglichkeiten der "Modernitat”. Auf der anderen Seite litten sie unter der Totalitat des
Regimes und der Abhangigkeit vom Westen. Sie suchten nach ihrer eigenen Identitat.
Das Anderskino, das von den Intellektuellen produziert und bearbeitet wurde, schilderte
ihre Stellungnahme gegenlber diesem Kampf zwischen der Moderne und der Tradition
durch das Medium Film, wobei dieser Kampf die Auseinandersetzung in der

Gesellschaft widerspiegelt.
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1.1 Die Rolle des Islams: Schleier als ein religioser Faktor, obligatorisches

Element und Schutzelement

Sowohl in den Filmen vor als auch nach der Revolution gibt es kaum religiose
Tendenzen in den Personlichkeiten der Protagonistinnen. Der Film ,Sara“ ist der einzige
der hier ausgewahlten Filme, in dem die Protagonistin betend gezeigt wird. Da vor der
Revolution das Tragen von Schleiern nicht obligatorisch war, sind die Schleier in diesem
Zeitraum in den Filmen als ein Schutz- sowie als ein traditionelles Element zu
betrachten. Die Protagonistinnen in den drei Filmen "Bita”, "Bericht” sowie "Die Ruhe in
der Anwesenheit der anderen” tragen keine Schleier. In den flnf anderen Filmen vor der
Revolution tragen die Hauptfiguren nur in der Offentlichkeit Schleier, aber niemals im
hauslichen Bereich. Ganz im Gegensatz dazu sind in den Filmen, die zur Zeit der
islamischen Republik gedreht wurden, die Frauenfiguren in allen Lebensbereichen, in
der Offentlichkeit, Zu Hause, im Bett, im Krankenhaus etc. immer mit Schleier
dargestellt. Da die Charaktere der Protagonistinnen nicht religiés gepragt sind, liegt der
Schluss nahe, dass die Darstellung der Frauen mit Kopftuch lediglich wegen der
Verpflichtung des Schleiertragens stattfindet. Zudem tauchen in fast allen ausgewahlten
Filmen in diesem Zeitraum die Hauptdarstellerinnen mit Kopftuch und nicht mit
Tschador' auf. Die Verwendung des Kopftuchs anstatt des Tschadohrs in den Filmen
kann als ein Zeichen von Protest gegen den Schleier interpretiert werden, denn in der
heutigen iranischen Gesellschaft tragen auch nicht religids gepragte Frauen

zwangsweise ein Kopftuch.

1.2 Schichtzugehorigkeit der Frauen und die Phanomene Mord und Selbstmord

Die Halfte der ausgewahlten Filme vor und nach der Revolution setzt sich mit

Protagonistinnen aus der Unterschicht auseinander. Die andere Halfte

'"Tschador ist ein schwarzer Schleier, in den der ganze Korper von Kopf bis FuB gehiillt wird. Es ist im Vergleich
mit dem Kopftuch ein streng religiéser Schleier, und alle glaubigen Frauen tragen den Tschador.
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beschaftigt sich mit Darstellerinnen aus der Mittelschicht. Das Anderskino hatte
kein Interesse

daran, die Frauen aus der Oberschicht darzustellen. Obwohl in der Schahzeit die
Darstellung des Verderbens und des Ungllicks der Unterschicht zensiert wurde, gab es
immer die Tendenz, die Lebensentwirfe dieser Schicht zu schildern. Der Film "Das
blaue Kopftuch” ist der einzige ausgewahlte Film nach der Revolution, in dem beide
Schichten, ein Protagonist aus der Oberschicht und eine Protagonistin aus der
Unterschicht, reprasentiert wurden. In diesem Film, anders als in der Gesellschaft, geht
es um die Versohnung der beiden Klassen und die Liebesbeziehung zwischen den
beiden Hauptfiguren.

Im Film “Brieftrager”, vor der Revolution produziert, geht es ebenfalls um
Klassenunterschiede. Das Schicksal der Hauptdarstellerin aus der Unterschicht ist ihre
Ermordung durch ihren Ehemann, ein gesellschaftliches Phanomen, das nach wie vor
real in der iranischen Gesellschaft existiert.

Die beiden Filme “Ghazal” und ’Brieftrager”, in denen die aus der Unterschicht
kommenden Protagonistinnen durch ihren Freund sowie ihren Ehemann ermordet
werden, gehdren zum Anderskino in der Schahzeit. Bei drei weiteren der ausgewahlten
Filme aus diesem Zeitraum begehen die Darstellerinnen Selbstmord. Es geht bei allen
drei Fallen ("Die Quelle”, "Der Bericht” und "Die Ruhe in der Anwesenheit der anderen”)
um weibliche Figuren aus der Mittelschicht, bei denen die Ursache des Selbstmordes
nicht in der Armut, sondern in personlicher Unzufriedenheit und dem Scheitern
individueller Liebesbeziehungen liegt. Mit anderen Worten sterben in 60% der
ausgewabhlten Filmen die weiblichen Figuren entweder durch Mord oder Selbstmord.

Mit der Darstellung der ermordeten Protagonistinnen verstarkt das Anderskino bewusst
oder unbewusst die Machtposition des Patriarchats. In beiden Fallen sahen die
mannlichen Figuren die Frauen als Besitz an. Bei den beiden Selbstmorden geht es um
Liebesbeziehungen aullerhalb der Ehe. Da fur das Anderskino sexuelle
Liebesbeziehungen aulerhalb der Ehe inakzeptabel sind, begehen die weiblichen
Figuren zur Selbstbestrafung Selbstmord. Damit machten die Intellektuellen ihre
Ablehnung gegenuber freien sexuellen Liebesbeziehungen deutlich zeigten und ihre

Tendenz zur traditionellen Rolle der Frau.
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In diesem Zusammenhang verhalt sich das Anderskino unter der islamischen Republik
ganz anders. Es werden kaum Gewalthandlungen wie Mord oder Selbsttétung 6ffentlich
in Filmen dargestellt, da letztere nach dem Islam verboten sind. Aulderdem durfen unter
dem islamischen Regime keine sexuellen Beziehungen im Film und den anderen
Medien dargestellt werden. AufRer in dem Film "Sara”, in dem die Hauptdarstellerin ihren
Ehemann verlasst, enden die anderen Filme mit einem Happyend und einer
Versohnung, als spurbares Ergebnis der allgegenwartigen strengen Zensur, die bereits

vor Drehbeginn einsetzte.

1.3 Berufstatigkeit als ein Element der Identitat

Bei der Inhaltanalyse der Filme aus der Schahzeit ist es auffallig, dass in den meisten
Fallen die weiblichen Figuren keine Berufe ausuben. Aufier in den beiden Filmen
"Fremde und Nebel”’, in dem die Protagonistin Bauerin ist, und "Die Ruhe in der
Anwesenheit der anderen”, in dem die Darstellerin als Krankenschwester arbeitet, sind
die Hauptdarstellerinnen ausnahmslos nicht berufstatig. In dem Film "Ghazal” wandelt
sich die Protagonistin von einer, von der gesellschaftlich nicht als Beruf anerkannten
Prostituierten zur Hausfrau, und in dem Film "Bita” geht die Hauptfigur den umgekehrten
Weg von der Hausfrau zur Prostitution. Wahrend die erwerbslose Hauptdarstellerin Bita
detailliert dargestellt wird, setzt sich der Film mit dem Charakter der Nebendarstellerin,
einer Journalistin, nicht auseinander. Im Anderskino bleiben die aktiven und
berufstatigen Frauen farblos im Hintergrund. Im Gegensatz dazu stehen weibliche
Erwerbslose, Hausfrauen und Prostituierte mehr im Vordergrund. Trotz der Tatsache,
dass kurz vor der Revolution 1.212.000 Frauen berufstatig waren, hat das Anderskino in
75% der Filme Frauen als erwerbslos dargestellt.

Das Anderskino bewertet die Berufstatigkeit der Frauen und ihre Ausbildung nicht
positiv, ja sogar indirekt negativ. Werden berufstatige Frauen gezeigt, dann
hauptsachlich in Berufen, die nur wenig oder gar nicht gesellschaftlich anerkannt
werden. Im Film "Die Ruhe in der Anwesenheit der anderen” sind die beiden
weiblichen Figuren Krankenschwestern. Ein Beruf, der im Iran sowohl in der

Schahzeit als auch heute einen schlechten Ruf hat, denn es wird den
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Krankenschwestern haufig unterstellt, hatten sie nebenbei sexuelle Beziehungen zu den
Arzten und Patienten. Der Schriftsteller und hier Drehbuchautor Gholamhossin Saedi
hat diesen Beruf bewusst ausgesucht, um die Spannung zwischen Moderne und
Tradition zu zeigen. In dem Dialog (Syntagma: 9. —13. Minute) zwischen dem Vater und
den Tochtern sagte der Vater: "Wére es nicht besser, statt andere Leute sauber zu
machen, dass hier eure Kinder herumlaufen wiirden? Wére das nicht besser als diese
schmutzige Arbeit?” Hier wird auf die Berufstatigkeit und die Ehelosigkeit dieser Frauen
angespielt. Die Metapher "schmutzige Arbeit” bezieht sich auf drei Dimensionen: Zum
einen auf den Beruf Krankenschwester, zum anderen auf die Tatigkeit der
Krankenschwestern (Saubermachen der Patienten), und zuletzt auch auf die freie
sexuelle Beziehung. Da die Tatigkeit der Krankenschwester als eine "schmutzige” Arbeit
dargestellt wurde, protestierte der Verband der Krankenschwestern damals im Iran und
der Film wurde u.a. deshalb verboten. Am Ende des Films wird nicht die
Krankenschwester sondern die Stiefmutter, die erwerbslos ist und ihr ganzes Leben
ihrem Ehemann geopfert hat, gelobt und positiv bewertet.

Ein starker Unterschied zwischen der weiblichen Identitatsdarstellung vor und nach der
Revolution kann in dieser Kategorie "Berufstatigkeit” beobachtet werden. Nach der
Revolution beschaftigt sich das Anderskino nur bzw. hauptsachlich mit den berufstatigen
Frauen. Obwohl kurz nach der Grindung der islamischen Republik die Anzahl der
berufstatigen Frauen zurtickging, stieg aber trotz der Unterdriickung des Regimes die
Anzahl der weiblichen Beschaftigten und Absolventen in den letzten 20 Jahren
drastisch. Der Grund fur die Darstellung der weiblichen Berufstatigen resultiert aus
verschiedenen Faktoren: Zum einen aus der Entwicklung der Frauenbewegung und des
Engagements der Frauen in gesellschaftlichen, sozialen, politischen, wirtschaftlichen
und kulturellen Aktivitaten, zum anderen aus der zunehmenden Prasenz von
Regisseurinnen im Anders-Kino, und deren wachsendem Einfluss auf Inhalte und
Schwerpunkte der Filme.

In den acht ausgewahlten Filmen nach der Revolution kommen die
Hauptdarstellerinnen aus Berufsfeldern wie Arbeiterin, Bauerin, Lehrerin,
Studentin und Arztin. In den beiden Filmen "Was gibt es Neues?” und ”Die
verlorene Zeit” sind die Hauptdarstellerinnen jeweils Studentin sowie Arztin, eine

Seltenheit in der
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Darstellung des Anderskinos. Dies verwundert nicht, da in beiden Filmen Frauen Regie
gefuhrt haben.

Weitere Beobachtungen beweisen ebenfalls die Hypothese, dass weibliche Figuren
hauptsachlich in den Filmen in flhrenden Positionen erscheinen, die von
Regisseurinnen gedreht wurden. Ein Beispiel daflr ist die Darstellung der Frau als
Architektin oder Filmemacherin jeweils in den Filmen “zwei Frauen” und "Die Frau von
Ordibehescht”, die in dieser Arbeit nicht analysiert worden sind. Der Film ,Sara“ ist der
einzige hier ausgewahlte Film, in dem die Protagonistin Hausfrau ist. Obwohl sie offiziell
Hausfrau ist, arbeitet sie heimlich als Naherin, um das Geld flr die medizinische

Behandlung ihres Mannes bezahlen zu kdnnen.

1.4 Sexualitat und Liebeserklarung

Die Sexualitat der Frau ist ein Tabuthema im Islam und deswegen auch zwangslaufig im
Iran auch ein umstrittenes Thema. Bei der Analyse der ausgewahlten Filme, die unter
dem Schahregime gedreht wurden, fallt auf, dass hier, mit Ausnahme eines Films,
sexuelle Freizugigkeit dargestellt wird. Fur das Ausleben einer selbstbestimmten
Sexualitat werden die Protagonistinnen dieser Filme im Verlauf der Handlung bestraft: In
den Filmen "Die Quelle” und "Die Ruhe in der Anwesenheit der anderen” begehen die
Frauen Selbstmord. In den zwei Filmen "Ghazal” und "Brieftrager” werden die weiblichen
Figuren von ihrem Freund oder Ehemann ermordet. Im Film "Bita” wird die Hauptfigur
zur Prostituierten. In den Filmen “Ahu” und "Fremde und Nebel” endet die
Verwirklichung der sexuellen Bedurfnisse fur die Frauen in Einsamkeit und Isolation.

Im Anderskino wird die Frau mit ihren sexuellen Bedurfnissen dargestellt, aber in der
Konsequenz hauptsachlich als Opfer und Sexobjekt, das fur diese Bedurfnisse bestraft
wird. Die asexuelle Frau, die sich lebenslang fur ihren Ehemann opfert, wird gelobt
(siehe "Die Ruhe in der Anwesendheit der anderen”) und mythisiert.

Die Analyse zeigt, dass fast in allen Fallen die sexuelle Beziehung mit einer

Liebesbeziehung verbunden ist. Das Scheitern in der Liebes- und sexuellen
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Beziehung liefert somit den Grund fur die Produktion der pessimistischen Filme in dieser
Periode.

Schildern die Intellektuellen freie sexuelle Beziehungen im Anderskino, bewerten sie
diese Beziehungen aber in den meisten Fallen negativ, indem die Frau daflr bestraft
wird. Denn diese Art der Beziehung gefahrdet das patriarchalische Besitzdenken der
Manner, auch das der mannlichen Intellektuellen. Das ist der Punkt, in dem nicht religids
orientierte Intellektuelle mit den Islamisten Ubereinstimmen, da flr beide Gruppen die
Familie als Institution an erster Stelle steht.

Da durch die Darstellung der freien sexuellen Beziehungen der Kern der islamischen
Ideologie gefahrdet ist, zensiert die islamische Republik (nach der Revolution) die
Darstellung dieser Beziehungen im Kino streng. Das Verbot geht sogar so weit, dass
jede BerUhrung der Hande zwischen dem Vater und der Tochter sowie der Ehefrau und
dem Mann auf der Leinwand verboten ist. Unter diesen realitatsfernen Vorgaben
schildert das Anderskino die Frau als asexuell und ohne sexuelle Bedurfnisse. Um
dieses Defizit auszugleichen, betrachten die Filmemacher die mentale und seelische
Ebene der Liebesbeziehungen, aber grundsatzlich geht die Tendenz ihrer Filme zu
sozialen Themen. Bei der Datenanalyse ist auffallig, dass fast in allen Fallen die
sozialen Themen im Vordergrund und die Liebesbeziehungen blass im Hintergrund
stehen, wobei selbst Liebeserklarungen nur angedeutet werden, zum Beispiel durch
Blickkontakt der Schauspieler; all dies eine Konsequenz der Filmzensur unter dem
islamischen Regime.

Die Darstellung von Mord, Selbstmord und Prostitution, die in den Filmen des
Anderskinos zur Zeit des Schahregimes Ublich war, sieht man nach der Revolution
kaum, denn der Islam verbot Selbstmord und die offentliche Prostitutio, obwohl diese
Phanomene natiirlich faktisch nach wie vor in der Gesellschaft existieren '. Die
offentliche Darstellung der Gewalt sinkt in dieser Periode, statt dessen werden soziale
Ungleichbehandlung der Frauen, wie zum Beispiel die Zwangsverheiratung oder

individuelle Phanomene wie Unfruchtbarkeit verstarkt dargestelit.

' Das Durchschnittsalter der Prostituierten liegt bei 20 Jahren. Die Prostitution bei Schiilerinnen hat um 63,5%
zugenommen‘‘, Mohammad Ali Zam, der Leiter des Kultursamts der Stadt Teheran,. In: Das Leben der jungen
Menschen im heutigen Iran, vom Scholeh Irani aus der Zeitschrift Rahe Kargar, Nr. 166
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1.5 Selbstbestimmung, Widerstand gegen die traditionelle Rolle der Frauen

Das Element der Selbstbestimmung der Frauen ist mit diversen Faktoren verbunden,
wie zum Beispiel Berufstatigkeit und Widerstand gegen die Tradition.

Die Filmanalyse der Epoche des Schahregimes zeigt, dass die Darstellerinnen eher eine
Opferrolle einnehmen und sowohl innerhalb der Familie als auch in freien sexuellen
Beziehungen zum Sexualobjekt reduziert werden. Die Ausnahme ist der Film "Fremde
und Nebel”’, in dem sich eine verwitwete Bauerin entgegen allen traditionellen
Erwartungen fur eine neue Heirat entscheidet. In allen anderen Filmen in diesem
Zeitraum ist die Frau machtlos und kann ihr Leben nicht selbst bestimmen. In sieben
von den acht ausgewahlten Filmen wird die Ohnmacht der Frau gegenliber dem
gesellschaftlichen Druck durch ihre Ermordung, Selbsttotung oder Abgleiten in die
Prostitution dargestellt.

Die Untersuchung der Filme aus der Zeit nach der Revolution zeigt in diesem
Zusammenhang groRe Veranderungen. Fast alle Frauen verfigen Uber die Macht der
Entscheidung Uber ihr Leben. Es ist davon auszugehen, dass dieser Faktor mit dem
Anstieg der Berufstatigkeit korreliert. Wenn die Frau berufstatig ist, verfugt sie Uber
mehr Macht der Entscheidung, da sie wirtschaftlich unabhangig von ihrer Familie und
ihrem Mann ist. Im Film "Zinat” entscheidet die Hauptdarstellerin, eine Patientin zu retten
und ihren Beruf als Krankenschwester weiterzufuhren, womit sie Widerstand gegen den
Willen ihrer Schwiegermutter leistet. Im Film "Die verlorene Zeit” entscheidet eine Arztin,
ihren Mann zu verlassen, denn dieser ist gegen die Adoption eines Kindes, obwohl sie
selbst nicht schwanger werden kann. Im Film "Die Stute” entscheidet das Madchen, die
erzwungene Heirat nicht zu akzeptieren, und flichtet in den Wald. Im Film "Wegen
allem” setzt sich eine Angestellte Uber ihre Chefin hinweg, um einer Kollegin Hilfe zu
leisten.

Im Film "Sara” lasst sich die Hauptfigur lange Zeit auf die ihr zugewiesene Opferrolle
ein, entscheidet sich am Ende des Films aber dennoch dazu, dieser Rolle zu entfliehen.
Die Hauptdarstellerin im Film "Das blaue Kopftuch” entschliet sich entgegen aller
Konvention dazu, eine Liebesbeziehung mit inrem Chef einzugehen.

Am deutlichsten tritt diese Tendenz in dem Film "Die Reisenden” hervor, in dem die

Hauptdarstellerin, die Grol3mutter einer Grol3familie, ihre Autoritat durchsetzt.
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Als es darum geht, eine geplante Hochzeit wegen eines tragischen Unglicksfalls
abzusagen, sorgt sie trotz aller Widerstande daflr, dass die Feier trotzdem stattfindet
und setzt so ihre Lebensbejahung gegen den Pessimismus durch.

Obwohl in den Filmen dieses Zeitraums der Widerstand der Frau gegen die Tradition
und Sitte und gegen das Patriarchat auffallig ist, scheitert dieser Widerstand am Ende
der Filme haufig oder die Hauptdarstellerin beendet ohne Grund ihren Widerstand. Mit
anderen Worten, die Filmen enden o6fter mit Konsens und Happyend als in der Zeit vor
der Revolution. Da die Drehbulcher vor Drehbeginn staatlich genehmigt werden mussen,
kann ein Grund fir das Scheitern des Widerstandes am Ende der Filme, in den
inhaltlichen Veranderungen dieser staatlichen Zensur liegen. Ein bekanntes Beispiel ist
der Film "Die Stute”, in dem die junge Heldin Flucht und Widerstand auf einmal aufgibt
und plétzlich doch in eine erzwungene Heirat einwilligt. Dieser logische Bruch in der

Handlung ist fast nur durch einen Eingriff der Zensur erklarbar.

1.6 Themen: Erst Liebesfilme, dann soziale Themen

Bei der Auswahl der Filmthemen wird deutlich, dass das Anderskino tendenziell mehr
Liebesbeziehungen vor der Revolution und mehr soziale Themen nach der Revolution
thematisiert. Der Grund ist darin zu suchen, dass unter dem Schahregime die
Darstellung der Armut und der sozialen Verelendung verboten waren. Die Regierung
wollte damit suggerieren, dass die Bevdlkerung im Wohistand lebe und das Land in
einem erfolgreichen “Modernisierungsprozess” stehe.

Unter dem islamischen Regime jedoch ist die Darstellung der Beziehung zwischen
Mann und Frau sehr beschrankt, denn jede korperliche Beruhrung der Geschlechter auf

der Leinwand ist verboten. Aus diesem Grund steigt die Tendenz zu sozialen Themen.
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1.7 Opferbereitschaft

Die Opferbereitschaft der Protagonistinnen vor der Revolution ist deutlicher und
anschaulicher als in den Filmen nach der Revolution. Vor der Revolution wurde die
Opferbereitschaft einer Ehefrau, die fur ihren Ehemann auf ihr normales Leben
verzichtet, wie z.B. in dem Film "Die Ruhe in der Anwesenheit der anderen” und
"Brieftrager”, dargestellt. Deutlich ist, dass die weibliche Figur in diesem Zeitraum
entweder sich opfert (Selbstmord begeht: der Film "Bericht”; "Die Quelle” sowie "Die
Ruhe in der Anwesenheit der Anderen” ) oder ermordet wird (der Film "Ghazal” und
"Brieftrager").

Der einzige Film, in dem die Frau gegen die Opferbereitschaft Widerstand leistet, ist
"Fremde und Nebel”’, wobei in diesem Film 2zwei Generationen in diesem
Zusammenhang verglichen werden, die beide gegen Opferbereitschaft sind, aber ihre
Handlungen anders gestalten. Die eine hat sich fir ihren Bruder geopfert und nicht
geheiratet. Die andere, eine Witwe, entscheidet sich trotz des Protestes der Schwager,
noch einmal zu heiraten. Im Film "Der Ehemann der Ahu” gibt es ebenfalls zwei Typen
von Frauen: Eine ist eine traditionelle Frau und die andere eher eine relativ moderne.
Aber im Film wird die traditionelle Frau sympathischer dargestellt. Im Film "Die Ruhe in
der Anwesenheit der anderen” verstarkt sich diese Situation. Hier wird die traditionelle
Ehefrau, die sich fur ihren Ehemann opfert, wobei sie ihre Bedurfnisse und ihre
Sexualitat unterdriuckt, mystifiziert und zur Sympathiefigur gegeniber der modernen
Frau, die berufstatig ist und freie sexuelle Beziehungen lebt.

Die Untersuchung zeigt, dass die allgemeine Tendenz, mit Ausnahme der Werke von
Bahram Beyzaji, zur Darstellung der Frau in eine Opferrolle fuhrt.

Eine deutliche Veranderung findet sich in den Filmen nach der Revolution in Bezug auf
die Opferbereitschaft. Gab es in den Filmen unter dem Schahregime eher die Tendenz
zur Opferbereitschaft der weiblichen Figur, wandelt sich diese Tendenz nach der
Revolution eher zu einem Widerstand gegen die Tradition, obwohl dieser Widerstand in
den meisten Fallen scheiterte. Im Film "Zinat” will die Hauptdarstellerin nicht mehr die
Opferrolle spielen und bewusst berufstatig werden, was gegen alle traditionellen Regeln

ist. Im Film ”Die verlorene Zeit” verlasst die Arztin ihren Ehemann, denn sie ist
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unfruchtbar und will nicht als Gebarmaschine betrachtet werden. Im Film "Die Stute”
fluchtet das Madchen in den Wald, um sich von einer erzwungenen Heirat zu retten.

Im Film "Sara” spielt die Hauptdarstellerin eine absolute Opferrolle. Sie naht, kocht und
wascht, und nebenbei arbeitet sie, um das Geld fur die Behandlung ihres Ehemannes zu
verdienen. Aber am Ende des Films verlasst sie ihn - denn fur ihn war sein Ansehen und
seine Karriere wichtiger als die jahrelange Opferbereitschaft von Sara - eine Handlung,
die ein absolut ungewohnliches Ende fur das iranische Kino bedeutet. Im Film "Wegen
allem” existiert die Opferrolle in einer anderen Form. In diesem Fall verzichtet die
Darstellerin, eine Arbeiterin, auf ein normales Leben (Aufbau einer eigenen Familie), um
Arztrechnungen fir ihre Mutter bezahlen zu Kénnen. Die Analyse zeigt, dass spater,
nach der Revolution, in 80% der Filme keine traditionelle Opferrolle mehr in diesem

Sinne gezeigt wird.

1.8 Mutterschaft und Mutter-Tochter Verhaltnis

Die Mutterschaft und die Beziehung zwischen Mutter und Kind spielen in den Filmen aus
der Zeit vor der Revolution keine besondere Rolle. Von acht ausgewahlten Filmen aus
diesem Zeitraum haben drei Protagonistinnen Kinder, zwei von ihnen jeweils ein kleines
Kind.

Die Mutterschaft spielt keine zentrale Rolle in diesen Filmen. ,Bita“ ist der einzige Film,
in dem die Beziehung zwischen der Mutter und ihrer erwachsenen Tochter, der
Protagonistin Bita, ausgesprochen schlecht und von Unverstandnis gepragt, dargestellt
wird. Zu ihrem Vater hingegen hat die Tochter eine gute Beziehung voll gegenseitigen
Verstandnisses. Bita sucht ihren eigenen Weg und will sich von den Wunschen und
Erwartungen der Generation ihrer Mutter distanzieren. Im Film ,Die Ruhe in der
Anwesendheit der Anderen® ist das Verhaltnis der Stiefmutter zu zwei erwachsenden
Tdchtern ungewohnlich freundschaftlich. Beim Vater jedoch ist das Verstandnis flr seine
Tochter durch den Generationenkonflikt eher getribt.

Das Anderskino aus der Zeit vor der Revolution hatte kein Interesse, das Thema
~Mutterschaft® aufzugreifen.

Die Analyse der Filme aus der Zeit nach der Revolution zeigt eine leicht
verédnderte Tendenz in diesem Zusammenhang. In drei Filmen sind die

Protagonistinnen
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Miitter. Im Film ,Die verlorene Zeit“ steht die Unfruchtbarkeit und Mutterschaft einer
Arztin im Mittelpunkt. Es wird verdeutlicht, dass nicht nur fiir die Unterschicht, sondern
auch fir die Mittel- und Oberschicht Unfruchtbarkeit einer Frau ein erhebliches Problem
fur die Familienmitglieder darstellt. Im Film ,Die Reisenden“ werden verschiedene
Familien und deren individuelle Kinderwiinsche geschildert. Im Film ,Das blaue
Kopftuch® hat die Protagonistin kein Kind. Da aber die Mutter im Geféngnis ist, vertritt
die Protagonistin die Mutterrolle fiir ihre jingeren Geschwister. In den beiden Filmen
JZinat* und ,Was gibt es Neues?“ ist das Verhéltnis der Mlitter zu ihren erwachsenen
Téchtern gut und versténdnisvoll. Eine besonders enge, den traditionellen Erwartungen
entsprechende Beziehung zwischen Tochter und Mutter wird im Film ,Wegen allem*
vorgestellt. Hier opfert sich die erwachsene Tochter fiir ihre Mutter auf. In keinen der
ausgewéhlten Filme aus der Zeit nach der Revolution wird die Mutter-Tochter-
Beziehung problematisch dargestellt.

Das Anderskino nach der Revolution idealisiert die Mutter-Kind Beziehung, analog zur
Erhdéhung der Mutter im Islam und innerhalb der islamischen Republik. Es ist auch kein
Zufall, dass in den Filmen nach der Revolution die Kinderlosigkeit und Unfruchtbarkeit

wieder starker thematisiert werden als in der Zeit davor.
1.9 Pendel zwischen der Moderne und der Tradition
FUr das moderne Verhalten der Protagonistinnen gibt es einige Kriterien:

eine Ausbildung sowie Qualifikationen absolvieren

berufstatig sein

W bdh -

eine freie sexuelle Beziehung eingehen und sexuelle Bedlrfnisse nicht

ignorieren, sondern ausleben

5. Widerstand gegen die zugewiesene traditionelle Rolle (Mutter und Ehefrau)
leisten

6. allein in einer groRen Stadt leben

7. nicht als Opfer fungieren.

Zwei Darstellungsformen der Moderne und der Tradition sind erkennbar:
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1. Die Personlichkeit der Protagonistin selbst pendelt zwischen Moderne und Tradition
wie z. B. in den Filmen "Bita” sowie "Die Quelle”, aus dem Zeitraum vor der Revolution.
Diese Tendenz gibt es auch in den Filmen nach der Revolution wie z.B. in "Sara” und
"Die verlorene Zeit”.

2. Zwei Gruppen der Frauen reprasentieren zwei Generationen und zwei
unterschiedliche Persdnlichkeiten (Moderne und Tradition). Im Film werden diese beiden
Generationen gegentbergestellt. Als Beispiel dieser Darstellungsart kbnnen in der Zeit
vor der Revolution die Filme "Fremder und Nebel” und "Der Brieftrager” erwahnt werden.
In den Filmen "Zinat”, "Die Stute”, "Was gibt es Neues?” und ,Wegen allem” wurde diese
Darstellungsart unter dem islamischen Regime verwendet.

Der Hohepunkt dieser Auseinandersetzung liegt in dem Film "Die Ruhe in der
Anwesenheit der anderen”, in der beide Darstellungsarten verwendet werden. Auf der
einen Seite sind die beiden Geschwister konkretes Symbol der Moderne, und die
Stiefmutter vertritt die traditionelle Identitat der iranischen Frau. Auf der anderen Seite
kommt es zu inneren Konflikten bei beiden Schwestern. Sie sind einerseits modern, da
sie Krankenschwestern sind, leben allein in einer groRen Stadt wie Teheran und haben
freie sexuelle Beziehungen. Anderseits bricht eine der Schwestern bei dem Scheitern
der Liebesbeziehung zusammen und begeht Selbstmord.

Die Untersuchung zeigt, dass das Pendeln zwischen der Tradition und der Moderne
eine der gemeinsamen Eigenschaften der Filme in beiden Perioden ist. Aber diese
Tendenz spiegelt sich in den Filmen unter dem Schahregime eher in der Personlichkeit
der Protagonistin selbst wider. In den Filmen nach der Revolution reflektiert sich dieser
Konflikt eher in der Darstellung zwischen zwei Generationen oder zwei Gruppen von
Frauen. Der Grund liegt wahrscheinlich in der starken Zensur bei der
Beziehungsdarstellung zwischen Mann und Frau unter der islamischen Regierung, denn
dieses fuhrt tendenziell eher zu sozialen Themen, wobei die individuellen

Personlichkeitskonflikte der Protagonistinnen kaum beleuchtet werden.
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VIll. Schlusswort und Ausblick

Die Ergebnisse zeigen, dass die erste Eingangshypothese dieser Forschung bestatigt
wird. Das Anderskino vor der Revolution schildert und fordert Uberwiegend die
traditionelle Rolle der Frau, als Gegenreaktion zum ,Modernisierungsprozess®.

Auch die anderen Arbeitshypothesen wurden bestatigt: Die Untersuchung zeigt im
Anderskino nach der Revolution eine Veranderung des Frauenbilds. Anders als vor der
Revolution betrachtet man die Berufstatigkeit der Frau in den Filmen als festen
Bestandteil der weiblichen Identitat. Dies ist von daher bedeutsam, da wirtschaftliche
Unabhangigkeit der Frau ein wesentlicher Faktor zur eigenen Identitatsbildung ist. Die
Frauen leisten Widerstand gegen die Tradition und wollen sich fur ihre Rechte
einsetzen, obwohl viele solcher Versuche am Ende der Filme wegen der Zensur
niedergeschlagen werden. In diesem Zeitraum wird die Rolle der Frau Uberwiegend als
nicht mehr so ohnmachtig dargestellt, wie in den Filmen vor der Revolution.

Die Protagonistinnen wollen ihr Leben andern und besitzen deshalb ein gewisses
Potentzial, eigene Entscheidungen zu fallen.

Wegen der strengen Zensur bezuglich der Darstellung jeglicher Beziehungen zwischen
den Geschlechtern ist die weibliche Figur in den Filmen nach der Revolution asexuell.
Freie sexuelle Beziehungen wurden vom Anderskino vor der Revolution als ein
entfremdender Faktor bewertet.

Obwonhl der Spagat zwischen Moderne und Tradition fur die weiblichen Figuren immer
noch als Element in den Filmen nach der Revolution vorkommt, wird die Tendenz zur
eigenen Identitatsbildung der weiblichen Figur sichtbar. In fast allen ausgewahlten
Filmen sind die Protagonistinnen berufstatig, verfligen Uber die bereits beschriebene
gewisse Macht zu eigener Entscheidung, und somit auch Uber die Mdglichkeit einer
eigenen Identitatsbildung.

Die Untersuchung =zeigt, dass nach der Revolution Frauen ofter Hauptrollen im
Anderskino besetzen als im Zeitraum davor. Diese Tendenz wurde durch die

zunehmende Prasenz von Regisseurinnen in den 80er und 90er Jahren noch verstarkt.

Das Restumee kann man in folgender Tabelle zusammenfassen:
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Das Frauenbild vor der Revolution

Das Frauenbild nach der Revolution

Ignoranz gegenuber der Berufstatigkeit der Frau

Berufstatigkeit als ein wichtiges Merkmal

Darstellung der Frau mit all ihren sexuellen

Bediirfnissen

Darstellung der Frau als asexuelle Person ohne
sexuelle Bedirfnisse, als Resultat der strengen

Zensur nach islamischen Regeln

Prostitution und Selbstmord der Frau als haufiges

Phanomen

Diese beiden Elemente sind im Islam verboten,
daher tauchen Prostitution und Selbstmord nicht
in den Filmen dieser Periode auf, die reale

Existenz beider Phanomene wird hier ignoriert

Die Frau als abhangige, fremdbestimmte Person,

ohne Macht zur eigenen Entscheidung (mit
Ausnahme der

Werke von Bahram Beyzaiji)

Die Frau als selbstbewusste Person, die ihre
fallt,

den

Entscheidungen  selbst
Abhangigkeit

gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Faktoren

allerdings in

von unterschiedlichen

Frauenthemen existieren gar nicht und weibliche

Figuren spielen meistens Nebenrollen

Auseinandersetzung mit Frauenthemen,
zunehmende Beteiligung von Regisseurinnen im

iranischen Filmsektor und ihr wachsender Einfluss

Indirekte Unterstiitzung der Intellektuellen fir die
Rolle

Geringschatzung der modernen Frau

traditionelle der Frau und die

Ein ambivalentes Verhaltnis zu beidem, wobei die
traditionelle Rolle der Frau tendenziell abgelehnt

wird

Pendel zwischen Moderne und Tradition, mit der
Tendenz zur Unterstitzung der traditionellen

Rolle der Frau

Pendel zwischen Moderne und Tradition immer
noch als wichtiger Faktor, wobei die Bereitschaft

zur Unterstutzung der Moderne steigt

Opferbereitschaft der Frau als Ehefrau und Mutter

Widerstand gegen die traditionelle Opferrolle,
obwohl dieser Protest in den uUberwiegenden

Fallen scheitert

Widerstand gegen Tradition existiert kaum, mit

Widerstand gegen die Tradition wird thematisiert,

Ausnahme der Werke von Bahram Beyzaji aber nicht konsequent bis zum Ende
durchgehalten
Mutterschaft kein bedeutendes Thema Thematisierung von Mutterschaft und

Unfruchtbarkeit
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Nicht durchgéngig positive Darstellung der Mutter- | Uberwiegend positive Darstellung der Mutter-

Tochterbeziehung Tochterbeziehung

Die weitere Beobachtung der aktuellen Filme vom Ende der 90er Jahre bis zum Anfang
dieses Jahrhunderts widerspricht den Hypothesen dieser Untersuchung nicht, da immer
mehr weibliche Figuren dargestellt werden, die sich von der traditionellen Rolle der Frau
distanzieren.

Die Entwicklung der Gesellschaft finden sich in vielen Aspekten der Filme wieder, wobei
die Filme und deren Inhalte wiederum Einfluss auf das kollektive Bewusstsein ausuben.
Innerhalb dieser Arbeit wird an zahlreichen Stellen die Tatsache belegt, dass die
islamische Regierung frauenfeindliche Gesetze erlassen hat und sie auch anwendet.
Trotz dieser rigiden Unterdrickungsmechanismen haben es die iranischen Frauen
geschafft, in einigen Bereichen fur ihre Rechte zu kampfen, wobei das Anderskino
einen wichtigen Beitrag zur Bewusstseinsbildung dieser Frauen leistet. Ob diese
Tendenz sich fortsetzen wird, hangt von verschiedenen Faktoren ab, wie der
Entwicklung der Frauenbewegung, dem Fortschritt der allgemeinen Bewegung fur
Freiheit und Demokratie, die sich in den letzten Jahren im Iran gebildet hat und deren

weitere Erfolge beim Versuch, Trennung zwischen Religion und Staat herbeizufuhren.
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3. Postischi (Der Brieftrager), 1972
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4. Bita (Der Madchenname), 1972
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5. Aramesch dar Hozour Digaran (Die Ruhe in der Anwesenheit der
Anderen), 1973
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6. Gharibe va Meh (Fremde und Nebel), 1975
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7. Ghazal (Der Madchenname), 1975
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8. Gozaresch (Der Bericht), 1978
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10. Zamane az Dast Rafteh (Die Verlorene Zeit), 1990
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11. Be Khater hame Tchiz (Wegen allem), 1990
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12. Mosafran (Die Reisenden)
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13. Digeh Tcheh Khabar (Was gibt es Neues?),
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14, Zinat (Mddchenname), 1993
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15. Sara (Der Madchenname), 1993
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16. Russari Abi (Das blaue Kopftuch), 1995
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