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K1Y FiLM IN DER ISLAMISCHEN WELT

Wie Geschichten aut

dem Basar - Tausend-
undein Tag im Kino

Der in einer langen Tradition des orientalischen Erzahlens
stehende Filminislamischen Landern kann viel vom tatséch-
lichen heutigen Leben und Denken dieses Kulturkreises
vermitteln. Dies wird an einigen Filmen, von denen allzu
wenige in unsere Kinos gelangen, aus Nordafrika und dem
Nahen Osten aufgezeigt.

Robert Richter

enn europiische Zeitungen oder Fern-
sehsender vom Nahen Osten berich-
ten, haben sie tendenziell die drgerli-
che Gewohnheit, die Realitit zu ver-
drehen und alles aufzubauschen. Die

verriickten Barbaren, die verschleier-
ten Frauen. Das ist alles viel weniger tragisch als unsere
wirtschaftliche Lage, entgegnete die dgyptische Filmauro-
rin Assma El Bakri einem franzosischen Journalisten, der
in threm Film «Schahatin wa nubalaa» (Das Licheln des
Effendi, 1991, ZOOM 11/93) alles andere als die Besti-
tigung des europiischen Bil-
des von Agypten vorfand.
Erst die wirtschaftlich be-
klemmende Lage fithre un-
terprivilegierte Menschen in
die Situation, dass sie «der
Gnade religioser Fanatiker
ausgeliefert seien.

So richtig ins abendlindi-
sche Bild vom unzivilisierten,
kunst- und fortschritesfeind-
lichen Orientalen, der noch
immer unter dem mittelalter-
lichen Bilderverbot schmach-
te, passte dafiir die Nachricht

vom voriibergehenden Ver- ——

in wa nubal

bot von Yussef Schahins Film

«Al mohdger» (Der Emigrant, Agypten 1994). Nach der
Freigabe durch die staatliche Zensurstelle strebte ein
Anwalt das Verbot an: Die kérperliche Darstellung des
Propheten kénne nicht geduldet werden, sie widerspre-
che dem Gebot des Korans.

Die betonten Vokale der ins Deutsche transkribierten Namen und Film-
titel sind mit einem A gekennzeichnet. — Mit freundlichem Dank an
Andreas Tunger, Institut fiir Islamwissenschaft, Universitic Bern.

Die Klage lief ins Leere, da der Film nicht vom
islamischen Propheten erzihlt. Im Mittelpunke steht
Ram, der vor 3000 Jahren als Sohn eines Nomaden-
stamms aufbricht, das unwirtliche Leben der Menschen
zu beseitigen. Beseelt vom Glauben an den Fortschritt,
mit dem Armut und Grausamkeit zu iiberwinden seien,
geht Ram den Weg der Liuterung, Irritiert hat der Film
im Abendland, denn erentspricht nicht unserem Wunsch
nach exotischen Bildern. In seiner iippigen, farben- und
bewegungsfrohen Inszenicrung ist das epische Aben-
teuergenre zu erkennen, mit dem schon Hollywood die
Historie des Orients auf die
Leinwand brachte.

Fiir das Abendland ist der
Orient ein Buch mit sieben
Siegeln. Zwar sind wir faszi-
niert von der mystischen
1001
Nacht, gleichzeitig haben wir

Mirchenwelt  von

Angst vor dem Islam, vor den
angeblich fanatischen Birti-
gen, die eines Tages unserem
schon arg pervertierten Libe-
ralismus die Kehle durch-
schneiden koénnten. Dabei
befindet sich das Abendland
im Defizit, weil wir uns im
ron Rezmy EY Cata) Alltag nie eingehend mit der
Philosophie und Kultur des Orients auseinandergesetzt
haben.

Kann anhand weniger Filme dieser kulturelle und
philosophische Hintergrund der islamischen Welt im
Orient festgemacht werden? Die Frage muss anders lau-
ten: Wer wiirde einen Artikel ernstnehmen, der von ezner
europidischen Kultur spricht und das kulturelle Erbe
Portugals oder Islands iiber cinen Leisten schlige? Wer
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Eii§3] FILM IN DER ISLAMISCHEN WELT

von der islamischen Welt vom Maghreb iiber Agypten bis
nach Palistina, Kurdistan und Iran (oder gar bis Indien
und Indonesien) spricht, muss die kulturelle Vielstim-
migkeit im Auge behalten; selbst der Islam, die Mehr-
heitsreligion, fichert sich in viele Strémungen auf. So
kann mit bloss zwei, drei Artikeln nur die Bereitschaft
geweckt werden, sich vom riihrseligen Blick auf exotische
Filmbilder zu verabschieden, um sich fiir die Spuren
orientalischer Kulturen zu interessieren, wie sie auf der
Leinwand durchschimmern.

Die abendlidndische Vorstellung von der islamischen
Gefahr kann als Echo der europiischen Kolonial-
geschichte gesehen werden. Viele der heute schwelenden
Missstinde in diesen Lin-
dern sind aufjene Zeit zu-
riickzufiihren, nicht zu-
letzt weil sich die Koloni-
alpolitik in neuem Ge-
wand bis heute fortsetzt.
Mit der Gegenwart als
Produkt der Geschichte
beschiftigt sich der in Bel-
gien lebende Palistinenser
Michel Chleifi in «Hikdy-
at al dschawiher al thali-
tha» (Das Mirchen von
den drei
1995). Aus dem genau beobachteten Alltag im Gazastrei-

Diamanten,

fen, aus dem von Demiitigung, Hass und Gewalt zer-
furchten Leben heraus lisst er die in der Mirchenwelt
hoch entwickelte Poesie der Liebe auferstehen. Der zwolf-
jihrige Yussef, dessen Vater und Bruder der Intifada
nahestehen, verliebt sich in das Zigeunermidchen Aida.
Damit er Aida heiraten darf, muss Yussef die drei Dia-
manten aus Stidamerika wiederfinden, die an der Hals-
kette von Aidas Grossmutter fehlen. «Das Mirchen von
den drei Diamanten» ist fiir die Renaissance der orienta-
lischen Kultur vorbehaltlos als zentraler Film zu bezeich-
nen: Chleifis Menschen halten der aus der Geschichte
abzuleitenden Not iiber die Instrumente des Mirchens
Triume entgegen. Weder die tiberlieferte Kultur noch die
Gegenwart werden vergewaltigt oder verklirt.

Mit der Geschichte seiner Vorfahren beschiftigt sich
der syrisch-paldstinensische Mohammed Malas. «A/ leil»
(Die Nacht, 1992, ZOOM 10/93) erzihlt von der Suche
des Sohnes nach dem verstorbenen Vater, einem Kiampfer
fiir den aufrechten Gang des palistinensischen Volkes.
Sein Grab liegt in der von der israclischen Armee zerstor-
ten Stadt Kuneitra. Das Kind ist Mohammed Malas, der
sich im Film an das Leben in Kuneitra in den dreissiger
und vierziger Jahren erinnert. «Im Film beschiftige ich
mich mit vergangenen Epochen, weil dies meine Art ist,
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«Al leil» von Mohammed Malas

die Dinge der Gegenwart zu verstehen. Ich interpretiere
die heutige Prisenz von milicdrischer Macht iiber den
Staatsstreich von damals», sagt Malas. Geschichte wird in
seinem Film sinnlich wahrgenommen als ein traum-
dhnliches Sich- Erinnern, das mythologische Spuren mit-
einbezieht. Dies macht schon die Erdffnungssequenz
deutlich: Ein Feuerwerk, das Gesicht der schénen Mutter,
ein Opferlamm, der Militirchef enthiillt sein phallokra-
tisches Denkmal, ein Teller mit Blut, iiber das Gesicht der
Mutter fille der Schleier.

Sinnbilder fiir die Gegenwart

Sind bei Malas die Bilder der individuellen Erinnerung an
die Geschichte der Unter-
driickung das Grundmate-
rial, das mit kollektiver Er-
innerung und mythologi-
schen Beziigen erweitert
wird, so geht der tiirkische
Kurde Umit Elci (sprich:
Eltschi) den umgekehreen
Weg. «Mem u Sin» (Mem
und Sin — Ein kurdisches
Mirchen, 1992, ZOOM
3/93), die filmische Um-
setzung des iiber zweitau-
send Jahre alten Liebes-
epos, schriftlich festgehalten im 17. Jahrhundert von
Ehmede Xani (sprich: Chani), ist kollektives Sinnbild fiir
die Gegenwart. Der Film beruft sich dabei auf eine jahr-
hundertealte Bild4sthetik: Die farbige Harmonie des Irdi-
schen, die idealisierte und erholsame, reinigende Schén-
heit der Biume, des Wassers und der Menschen sind das
gestalterische Prinzip, auf das sich Umit Elgi einlisst. Das
Stilisieren unterstreicht den iiberlieferten Symbolgehalt
der Figuren, vorallem des Liebespaares Mem und Sin, den
Sinnfiguren fiir das kurdische Volk und sein Land, denen
die Machtpolitik schon immer im Wege stand.

Die Schénheit des Irdischen darzustellen, ist ein
kiinstlerisches Konzept, das mit dem religiésen Glauben
in Konflike kommen musste, schliesslich ist erst das
Gotliche, das Jenseitige vollkommen und harmonisch
schon. Wie das Judentum und Christentum so kennt
auch der Islam den jahrhundertealten Streit um die Frage,
ob Bilder zu verbieten seien.

Im Koran sucht man das Bilderverbot vergeblich. Die
erste Quelle, die die Worte des Korans als Bilderverbot
interpretiert, istdie im 9. Jahrhundert kodifizierte Hadit-
Literatur (vgl. vorangehenden Beitrag S. 11f.). Da Gott
sowohl als Schépfer wie auch als Maler bezeichnet wird,
gezieme es sich fiir den Menschen niche, Bilder zu schaf-
fen, zu malen. Geduldet wurde allein die Darstellung der



Flora und lebloser Dinge, was sich in der hoch entwickel-
ten Kunst der Ornamentik, inspiriert von abstrakt-geo-
metrischen und pflanzlichen Formen, zeigt. Zudem bie-
tet die Ornamentik fliessende Uberginge zur Schrift an,
die das Wort Gottes verkiindet. Auffallend sind die so-
wohl meditativen wie auch sinnlichen, ja erotischen Na-
tur- und Landschaftsdarstellungen, die sich vor allem in
Persien in den «mystischen Landschaften» bis hin zu
Abbas Kiarostamis Landschaftsfotografien durchzichen.

Trotz des Verbots, Menschen und Tiere ins Bild zu
bringen, hat sich die Bildkultur, die auch vorislamische
Traditionen einbezicht, tiberraschend vielfiltig entwik-
kelt. Fiir den islamischen Kunsthistoriker Mazkar Sevkret
Ipsiroglu sind die Lehren
der Sufis wesentlich fiir
die Entwicklung der bil-
denden Kunst: «Gott ist
unsichtbar, wir konnen
das Antlitz Gottes nicht
erblicken, aber er tut sich
kund in seinen Schopfun-
gen, die nach sufischer
Lehre seine Schatten und
Spiegelungen sind. Nur
demjenigen, der es mitder
Verginglichkeit des irdi-
schen Daseins ernst meint
(...), enthiillt sich die der
Wirklichkeit  zugrunde
liegende Wahrheit.» Bil-
dende Kunstistso gesehen
weder eine Darstellung
Gottes noch die Wieder-
gabe der Wirklichkeit.
Vielmehr gibt das von
Menschenhand geschaffe-
ne Bild eine subjektive
Sicht wieder; es hat die
Aufgabe den «Widerhall
des gotdichen Scheins»
darzustellen, wie Ipsiroglu es formuliert. Erinnert dies
nicht an den Romantiker Caspar David Friedrich?
«Schliesse dein leibliches Auge, damit du mit dem geisti-
gen Auge zuerst sichest dein Bild. Dann fordere zutage,
was du im Dunkeln geschen, dass es zuriickwirke auf
andere von aussen nach innen.»

Welcher Sufi kénnte sich ein weises Licheln verknei-
fen, wenn es im Saal dunkel wird und der Filmprojektor
das fliichtige, materielose Spiel von Schein und Illusionen
auf die Leinwand wirfe? Fliichtige Bilder bot schon das
Schattenspiel, das auch im Orient Fuss fassen konnte und
der sufischen Bildphilosophie entgegenkommt. Sind die

«Dastforiisch» von Mohsen Machmalbaf

Schatten vom torichten Treiben im irdischen Dasein
verflogen, bleibt allein das Licht der Erkenntnis, das auch
im Islam mit Gott in Verbindung gebracht wird. Nichts
als Licht bleibt am Ende von Mohsen Machmalbafs
«Dastforiisch» (Der Strassenhindler, 1987) iibrig, wenn
die Kamera nach dem Elend und Tod des Strassenhindlers
in einen Lichtkegel hineinfihrt, der mehr ist als blosses
Tageslicht. In drei Episoden thematisiert der Iraner
Machmalbaf das Verhiltnis des Menschen zur Gesell-
schaft, zum Mitmenschen und zu Gott. Die erste Episode,
sie basiert auf Alberto Moravias «Il pupo» (Das Kind), zeigt
eine Bettlerfamilie in den Slums von Teheran. Ihre Kinder
kommen kérperlich behindert zur Welt, weil die Eltern
Inzest begangen haben.
Geistigzuriickgeblieben ist
derjunge Mann der zweiten
Episode, der zusammen mit
seiner an den Rollstuhl ge-
bundenen Mutter in einer
schreckli-

chen Visionen heimge-

dunklen, von

suchten Wohnung lebt.
Und in der dritten Episode
gerdt ein Strassenhindler
in die Hinde der Mafia.
Seine Angst vor dem Tod,
sein Festkrallen am misera-
blen irdischen Leben fiihrt
ihn ins Jenseits.

Das Diesseits ist in
Machmalbafs Film kein
sinnlicher Genuss, den die
Filmfiguren als verging-
lich wahrnehmen konn-
ten, sondern ein erbirmli-
cher Kerker. «Die Men-
schen sind korperliche,
geistige und moralische
Kriippel, die Gesellschaft
eine  Ansammlung von
Idioten, Betriigern, Dieben und Mérdern. Gott ist das
Licht, aber dieses Licht fillt in den Abgrund menschlicher
Unfihigkeit», schreibt der Islamwissenschafter Michael
Gliinz.

Aufbruc‘/) der Fraunen Von den Schattenseiten des
Lebens lossagen wollen sich im Orient die Filmautorin-
nen. Herausragende Beispiele sind hier die Erstlingswerke
zweler Tunesierinnen: «Sama» (Die Spur, 1982-88) von
Nedschia Ben Mabrtik und «Samt al kusstir» (Das
Schweigen des Palastes, 1994, s. Kritik s. 33) von Moufida
Tlatli. In beiden Filmen versuchen junge Frauen, sich
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vom Rollenvorbild ihrer Miitter zu befreien.

In «Sama» bricht die junge Sabra auf, selber iiber ihr
Leben und ihren Kérper zu bestimmen. Als Midchen
bevorzugt sie die Spiele der Jungen, spiter zicht sie fiir ein
Universititsstudium in die Stadt und schliesslich ent-
scheidetsie sich, das Land zu verlassen. Der Mutter Sabras
fillc dabei eine entscheidende Rolle zu: Erst widersetzt sie
sich dem Entschluss der Tochter, spiter sporntsie sie dazu
an, damit Sabra nicht so leben muss, wie es die Mutter
musste. «Der Kamera gelingtes, unser Innerstes zu durch-
suchen, Stringe herauszuarbeiten und freizulegen, um
uns hereinzulassen in den Raum, der uns Frauen vorbe-
halten ist, also den Kérper, den man versucht zuriickzu-
dringen und festzulegen»,
schreibt  Filmjournalistin
Hayet Gribaa.

Nicht an der Raumer-
fahrung des Kérpers, son-
dern des Innenlebens eines
Herrschaftspalastes macht
Mufida Tlatli in «Samt al
kussiir» (Das Schweigen des
Palastes, s. Kritik S. 33) die
Ordnung fest, der sich die
Mutter zu fiigen hate.
Der Tod eines Prinzen
wirft die 25jihrige Singe-
rin Aliain ihre Vergangen-
heit zuriick. Am Tag des
Begribnisses sucht sie den
Palast auf, in dem sie als
Tochter einer Bedienste-
ten und — was nie ausge-
sprochen wird — des Prin-
zen aufwuchs und wo sie
mit der Befreiungsbewe-
gung des Volkes konfron-
tiert wurde. Die Architek-
tur ist hier Sinnbild und
Realitic zugleich. Gegen
aussen niichtern und fen-
sterlos, was vor der Witte-
rung schiitzt, offenbaren
die Herrschaftshiuser dem
Eintretenden im Hof eine
paradiesische  Oase mit
Wasserbecken und Biu-
men. Dieses Refugium,
das sich selbst bei einfa-
chen Wohnhiusern fin-
det, entpuppt sich fiir die Frauen je nach sozialem Stand
als goldener oder arbeitsreicher Kifig.

I8 zoom 11/95

«Samt al kussiir» von Mufida Tlatli

«Schahatin wa nubalaa» von Assma EIl Bakri

Schmale und verwinkelte Gassen, die dem Eingeweih-
ten den Weg zum Innenleben erschliessen, sind auch in
«Schabatin wa nubalaa» (Das Licheln des Effendi, wort-
lich: Bettler und vornehme Leute, 1991) der Agypterin
Assma El Bakri nicht exotische Kulisse, sondern Sinnbild
fiir eine dem Sufischen verwandte Weltanschauung. Vor-
dergriindig eine Kriminalgeschichte, dreht sich alles um
den Philosophen Gohar Effendi, der im Kairo des Jahres
1945, zur Zeit der weltumspannenden Gewalt und Lii-
gen, seinen Entschluss auszusteigen, wie wir in Europa
sagen wiirden, als Weltanschauung an andere weitergibt.

Filmschaffende sind die Geschichtenerziibler
von heute

Die Kalligrafie wird von
Kunsthistorikern als wich-
tigste islamische Kunst-
form bezeichnet. Sie bildet
den Ubergang von der
Sprache —und damit dem
Wort Gottes — zur Kunst,
Schonheitsichtbar zu ma-
chen. Die Suche nach
Schoénheit und Liebe ver-
bindet der Tunesier Nas-
| ser Chemir in «7Tauk al
haméam al mafkiid» (Das
verlorene Halsband der
Taube, 1990, ZOOM 1/
92) — eine Anspielung auf
das geleichnamige anda-
lusische Liebesepos von
Ibn Hazm al Andalusi
(994 — 1063) — mit der
Kunst der Kalligrafie. Im
Andalusien des 11. Jahr-
hunderts bricht ein Kalli-
grafieschiiler auf, die sech-
zig Begriffe der arabischen
Sprache fiir Liebe zu fin-
den. Das jahrhundertealte
Streben nach Schénheitin
der Kalligrafie fithrt Nas-
ser Chemir in der filmi-
schen Bildkunst fort. Die
Szenerie seines Films ist
geprigt von farbenprich-
tigen Tableaus voller An-
deutungen auf Lebens-
weise und Mythologie:
die drei Midchen in einem Innenhof mit Wasserbecken
und Baum oder der weise Schneider, der am Leichentuch



fiir den Prinzen arbeitet. Chemirs Wille zur Asthetik ist
angesichts des heutigen Zustands orientalischer Gesell-
schaften als Bekenntnis zu verstehen, die eigene Kultur-
tradition aufrechtzuerhalten und weiterzuentwickeln.

Der Filmemacher ist das legale Kind des Erzihlers in
der Gesellschaft, bekennt Nasser Chemir im Buch, das
unter dem Titel seines Films von der edition filmbulletin
und trigon- film herausgegeben wurde. Die Nihe zwi-
schen Bild- und Erzihlkunst in der orientalischen Kultur-
geschichteistuns schon von der Mirchensammlung 1001
Nacht her bekannt. Der Geschichtenerzihler und Lyriker
arbeitet mit Metaphern; der Maler nihert sich dem vom
Wort ausgehenden Schénheitsideal.

Von der traditionellen
Erzihlkunst gehen heute
viele iranische Filmschaf-
fende aus. Einerseits ent-
wickeln sie damit eine ei-
gene filmische Ausdrucks-
form, andererseits erlau-
ben ihnen die Spielformen
der allegorienreichen Er-
zihltradition, brisante
Themen so aufzugreifen,
dass der Zensur nichts ein-
zuwenden bleibt. Der tra-
ditionelle Geschichtener-
zihler arbeitet mit der
Vorstellungskraft und der
Geduld seiner Leser und
Zuhoérerinnen. Im Mirtel-
punkt seiner Erzihlung
steht oft ein beildufiges
Ereignis oder eine un-
scheinbare Sache, die er
iiber bildhafte Worte und
Gedankenspazierginge als
Sinnbilder fiir grossere
Zusammenhinge einsetzt. >

Uns Leserinnen und
Zuhorern wird nichts auf-
gedringt, vielmehr werden wir wie der Gast in einem
orientalischen Haus umsorgt und mit geistiger Nahrung
verwdhnt, die wir annehmen und interpretieren oder
tibersehen konnen. Geduld ist eine Tugend; nur wer
geniigend Geduld aufbringt, das Unscheinbare von allen
Seiten meditativ zu betrachten und mit Erfahrungen zu
erginzen, erhilt den Schliissel zum Verstehen der impli-
ziten Aussage. Eingeschlossen in der Wohnung sucht in
«Kelid» (Der Schliissel, 1986) des Iraners Ebrahim
Forusesch der Junge Amir Mohammad knapp 70 Minu-
ten lang nach dem Wohnungsschliissel und damit nach

«Tauk al hamam al mafkid» von Nasser Chemir

«Sir-e derachtan-e seitiin» von Abbas Kiarostami Stellt,

dem Weg zur Freiheit. Keiner der profanen Zwischenfil-
le, die er mit Phantasie in den Griff bekommrt, kann ihn
von seinem Ziel ablenken.

Dic tiefe Lust am Spielen mit Sprache gibt selbst
einem alltdglichen Gesprich poetische Doppelbadigkeit,
wie beim Feilschen im Basar: Nicht der Anlass des Ge-
sprichs gibt ihm Antrieb, sondern die Kunst der Anteil-
nahme, der Rhetorik und Uberzeugungsfiihigkeit. Dies
zeigt sich in Filmen von Abbas Kiarostami. In der
Dokumentarkomddie «Hamschahri» (Der Biirger, 1983)
versucht ein Verkehrspolizist, inmitten des Teheraner
Verkehrschaos ohne Aussicht auf Erfolg ein Fahrverbot
durchzusetzen. In den Gesprichen zeigt sich, dass der
' Phantasie der Verkehrs-
siinder aus Not oder aus
Tugend keine Grenzen
gesetzt sind.

Ein Geschichtener-
zihler wird sich mehrmals
vergewissern, ob alle
Menschen in der Kette
der Uberlieferung wirk-
lich vertrauenswiirdig
sind. Oft schliessen die
Geschichten die Refe-
renzpersonen mit ein, da-
mit das Erzihlte glaub-
wiirdigerscheint. Eine be-

.

merkenswerte Weiterent-
wicklung legt Abbas Kia-
rostami in seinem letzten
Film «Sir-ederachtin-e sei-
tin» (Unter den Oliven-
biumen, 1994, ZOOM
4/95) vor. Wenn er den
Dreharbeiten eines Regis-
seurs zuschaut, interes-
siert ihn nicht die erzihlte
— und wie sich heraus-
erfundene  Ge-

schichte —, sondern das
Zustandekommen von Geschichten. Er beobachtet die
Fiden zwischen den Menschen, die die Geschichte kniip-
fen oder zu kniipfen haben. Kiarostami deckt damit die
Geschichten seiner Referenzfiguren auf, keineswegs weil
er sie der Liige bezichtigen will, sondern weil er dem
Zwiespaltzwischen ithren Triumen und ihrer Existenz auf
die Spur kommen will. B

Robert Richter ist freiberuflicher Filmjournalist in Bern (u. a. fiir «Der
Bund», «Neue Ziircher Zeitung», ZOOM). Zu seinen Spezialgebieten
zihlen das iranische Filmschaffen und die europiische Filmpolitik. Er ist
Vorstandsmitglied der International Federation of Film Societies.
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