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Nesrin und Hatun sind Putzfrauen in Istanbul. Sie sind Nachbarinnen, Freun-
dinnen und Kurdinnen. Nesrin hat ihren Mann vor die Tiir gesetzt. Eigent-
lich sollte es nur ein Warnschuss sein, aber jetzt kommt er nicht wieder
und Nesrin und ihre kleine Tochter Asmin geraten in immer groRere Not.
Um sozial abgesichert zu sein, brduchte Nesrin eine richtige Anstellung.
Hatun hingegen trdumt den Traum vom sozialen Aufstieg und einem Le-
ben im schicken Stadtteil Moda, wo sie die Wohnungen ihrer biirgerlichen
Mittelschichtkundinnen putzt. So stark ist ihr Wunsch, dass die Muslima
Hatun dafiir sogar in einer christlichen Kirche betet.
Toz bezi ist ein sensibles und ganz und gar unsentimentales Portrat einer
Frauenfreundschaft. Doch iiber das Private der Ndhe und der Konflikte zwi-
schen Nesrin und Hatun hinaus zeichnet Ahu Oztiirk auch das Bild einer Ge-
sellschaft, in der die soziale und ethnische Herkunft ein uniiberwindbares
Hindernis sein kann. Sie erzahlt davon fast beildufig, wenn sie Hatun und
Nesrin bei ihren Kundinnen zeigt. Und wenn die Kamera den beiden auf ih-
ren Wegen zwischen den Welten Istanbuls folgt, wird klar, dass die Distanz,
die sie iberwinden, nicht nur eine geografische ist.

Anna Hoffmann
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Sich schamen, weil man sich schamt

Eine meiner deutlichsten Kindheitserinnerungen ist diese: Wir
fuhren nach Istanbul, um dort Verwandte zu besuchen, und wa-
ren zuerst bei meiner Tante, die in einer Einzimmerwohnung leb-
te. Eines Tages ging ich mit ihrin eine Dreizimmerwohnung - das
war meine erste Begegnung mit der privaten Welt der tiirkischen
Mittelklasse. Ich beriihrte Gegenstdnde, die ich noch nie zuvor
gesehen hatte, und staunte. Wir waren alleine in der Wohnung,
und ich hatte das Gefiihl, allem sehr nahe zu sein. Ich hdtte mich
sogar aufs Bett legen kdnnen. Aber es gab eine imagindre Wand,
die mich davon abhielt, das zu tun. Diese Distanz kenne ich aus
meinem Leben in drmlichen Verhaltnissen gut.
Als ich wieder zuriick bei meinen Eltern war, vertraute meine Mut-
ter mir ein Geheimnis an: Meine Tante war eine Putzfrau, aber das
durfte ich niemandem erzdhlen. Nach meiner Collegezeit, in der
ich auch mit linker Theorie in Berilihrung kam, war das erste Anzei-
chen dafiir, dass dieses Geheimnis eine Wirkung auf mich ausiibte,
mein Sozialneid. Spater, als ich berufstatig war, erinnerten mich
die Gesprdache meiner Kolleginnen iiber Probleme mit ihren Putz-
frauen erneut an dieses Gefiihl. Sie beschaftigten Putzfrauen, weil
sie das fiir ein Symbol der Klasse hielten, der sie gerne angehéren
wollten, und diese endlosen Unterhaltungen gehérten fiir sie zu
den Hohepunkten des Alltags.
Vor zwei Jahren besuchte uns seine Verwandte, die ebenfalls als
Putzfrau arbeitet, und erzihlte, dass sie Tscherkessin sei. Ich war
schockiert. Diese Frau, deren inzwischen verstorbene Mutter kei-
ne andere Sprache als Kurdisch gesprochen hatte, stand vor mir
wie eine surreale Figur, jenseits rationaler Erklarbarkeit. Diese
Begegnung half mir zu verstehen, dass die kurdische Identitdt in
der Tiirkei ganz unterschiedlich erfahren werden kann. In dieser
Heterogenitdt liegt fiir uns eine Chance, die Realitét zu fassen zu
bekommen.
Ich habe viel iber mein Bediirfnis nachgedacht, die Geschichte
meiner Tante zu erzdhlen. Zuerst habe ich nach Antworten gesucht,
die einen Bezug zu den Bereichen Kultur, Politik und Ethik haben.
Am Ende schamte ich mich — nicht wegen der Putzfrauen in mei-
ner Familie, sondern fiir die Scham, die ich spiirte. Ich beschloss,
diese Geschichte aufzuschreiben, weil ich wusste, dass das die ein-
zige Maglichkeit sein wiirde, mich mit dem Thema zu verséhnen.
Als ich mit der Arbeit an Toz bezi begann, ging ich ganz selbstver-
standlich davon aus, dass ich die Welt, um die es dort geht, wiirde
zeigen konnen, weil ich mich ihr zugehdrig fiihlte. Mit der Zeit aber
wurde mir klar, dass ich nicht mehr zu dieser Welt gehore; denn
dieser Klasse anzugehdren heildt, sprachlos zu sein, zu schweigen.
Ich habe eine Sprache gefunden, um diese Geschichten zu erzdh-
len. Auch wenn ich mit Toz bezi versucht habe, die Wirklichkeit zu
fassen, so ist es doch vor allem ein persdnlicher Film.

Ahu Oztiirk

»Alles, was wir uns nicht bewusst machen, ist als Kli-
schee umso wirksamer”

Die Figuren in Toz bezi sind extrem iiberzeugend und realistisch.
Wie haben Sie diese Figuren entwickelt? Und inwieweit waren Sie
von Umsténden Ihres eigenen Lebens und von Menschen, die Sie ken-
nen, inspiriert?
Ahu Oztiirk: Den AnstoR zu Toz bezi gab eine Verwandte von
mir, die mich besuchte, wahrend ich an einem ganz anderen
Drehbuch arbeitete. Alles fing damit an, dass sie zu mir sagte:

+Eigentlich sind wir Tscherkessen.” Ich habe noch tagelang iiber
diesen Satz gelacht und dann das Drehbuch weggelegt, an dem
ich gearbeitet hatte, und begonnen, Toz bezi zu schreiben. Mit
dem, was meine Verwandte da gesagt hatte, distanzierte sie
sich auf ziemlich geschickte Art von ihrem Kurdischsein. Sie
stand vor mir wie eine fleischgewordene surreale Figur. Diesem
Erlebnis liegt mein erster Entwurf der Figur von Hatun zugrun-
de. Zusédtzlich haben auch Anteile meiner Mutter und von mir
selbst Inspirationen fiir diese Figur geliefert.

Nesrin ist dagegen eher ein Opfer; sie entspricht vermutlich
dem tiefen Gefiihl von Mangel und Not, das friither in meinem
Unterbewusstsein vorherrschte. Beide Figuren sind also von
Menschen inspiriert, die ich persdnlich kenne. Auch die Vor-
bilder fiir die Figuren, die Frauen aus der Mittelschicht repra-
sentieren, stammen aus dem wirklichen Leben. Diese Figuren
habe ich mit Eigenschaften von Kolleginnen, aber auch mit ei-
nem Anteil von mir selbst ausgestattet: jenem, der die von Ar-
mut geprdgte Kindheit hinter sich gelassen hat.

Zentral fiir die Handlung des Films sind die Putzfrauen, die in Moda
arbeiten, einem von Besserverdienenden bewohnten Stadtteil von
Istanbul. Dennoch gibt es keine Bilder oder Dialoge in Toz bezi, die
explizit den Klassenunterschied ansprechen. Was war Ihr Ansatz beim
Umgang mit diesem Aspekt?
Als ich anfing, das Treatment zu schreiben, dachte ich zunachst
an Geschichten mit einem viel ernsteren Charakter. Zum Beispiel
wollte ich die Arbeitgeberinnen der Putzfrauen zeigen, die ihnen
nur erlauben, in ihrer Wohnung von Plastikgeschirr zu essen und
zu trinken, und ihnen verbieten, die Toilette zu benutzen. Es
gibt eine Kluft zwischen der Realitdt und der Kunst. Natiirlich
ist es nicht maglich, in einem Film alles zu erzéhlen, aber ich
wollte diese Geschichte so erzdhlen, dass die Zuschauer nicht
umhinkommen, die Realitdt dahinter zu erkennen. Ich dachte
so, weil wir in einer Welt leben, in der alles, was wir uns nicht
bewusst machen, als Klischee umso wirksamer ist. Obwohl Kli-
schees eine direktere Konfrontation ermdglichen, ist das Ers-
te, was man zu vermeiden versucht, die Konfrontation. Diese
beiden Ebenen {iberlagerten sich gewissermaRen im Film und
zwangen mich, die Geschichte mehr aus der Tiefe zu erzdhlen.
Eine weitere wichtige Rolle spielte fiir mich ein Paradox, das ich
entdeckte, als ich mich auf die Beziehung zwischen den Frauen
aus unterschiedlichen gesellschaftlichen Schichten konzent-
rierte: die Verlagerung des Klassenkonflikts zwischen Arbeit-
geberin und Arbeitnehmerin hin zu einem Konflikt zwischen
groRer und kleiner Schwester — und die Verschleierung dieses
Vorgangs, damit er unentdeckt bleibt. Ich will damit sagen,
dass die hier stattfindende Ausbeutung dadurch verharmlost
wird, dass die Arbeitgeberinnen als eine Art groRe Schwestern
neu positioniert werden.
Mit diesen Fragen habe ich mich am langsten beschaftigt. Ich
wollte Situationen und Verhaltensweisen zeigen, die die Ernied-
rigung und die Ausbeutung der betroffenen Frauen wie nebenbei
erzahlen; Verhaltensweisen, die auf den ersten Blick nicht pro-
blematisch wirken, weil sie scheinbar nicht verletzend gemeint
sind. Aber sie wirken nach, im Dunkeln und zwischen den Zeilen.

Hatten Sie die Befiirchtung, dass Nesrins Probleme - die damit begin-
nen, dass ihr Mann Cefo sie verldsst - so interpretiert werden kénnten,
dass der Grund dafiir der fehlende Mann im Haus ist?
Ja, diese Befiirchtung hatte ich. Ich denke trotzdem, dass ich
dies durch die Charakterisierung von Sero als einem Mann, der
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physisch zwar da, tatsdchlich aber abwesend ist, verhindert ha-
be. Von Anfang an war klar, dass es Cefo ist, der geht, und Nesrin,
die verlassen wird. Diese Grundidee habe ich nicht aufgegeben,
nur um die Befiirchtungen zu zerstreuen, die Sie ansprechen.
Vielmehr glaube ich, dass das Publikum durch die Beziehung
von Hatun und Sero zu der Frage angeregt wird, was denn an-
ders wdre, wenn Cefo noch da wére. Ware irgendetwas anders,
wenn er geblieben ware? Am Ende erfahren wir, dass Nesrin Cefo
genau deshalb aus ihrem Leben gestoRen hat, weil er nur noch
physisch anwesend war. Fiir mich reprdsentiert die Instituti-
on Ehe eine rein duBerliche Verbindung. Ich habe oft gesehen,
wie grol} die Distanz zwischen Ehepartnern ist. Deshalb war fiir
mich die Frage, was Ehe und Familie bedeutet, wichtiger als die
Gefahr, missverstanden zu werden.

Warum haben Sie den ganzen Film mit einer Handkamera gedreht? In-

wiefern passt diese dsthetische Entscheidung zu der Geschichte, und

auf welche Weise beeinflusst sie die Welt, die Sie zeigen?
Als ich mir den Film wéhrend der Arbeit am Drehbuch vorzustel-
len versuchte, entstanden die Szenen wie von selbst vor meinem
inneren Auge. Als ich das erste Mal dariiber nachdachte, stellte
ich fest, dass die Frauen aus der armen Schicht keine Konstan-
ten in ihrem Leben haben. Weil es zwei Klassen waren, die ich
zeigen wollte, habe ich lange iiberlegt, ob ich die Geschichten
jeweils im selben Kamerastil wiirde erzahlen kdnnen, und wenn
ja, welches Gefiihl dies bei den Zuschauern hervorrufen wiir-
de. Zuerst hatte ich vor, die Hauser der Mittelschicht mit einer
fest installierten Kamera zu filmen, die Wohnungen der ande-
ren Frauen dagegen mit einer Handkamera. Spater entschloss
ich mich jedoch, ausschlielich mit einer tragharen Kamera zu
arbeiten, weil ich die Haushalte des Mittelstands ja aus der
Sicht der armen Frauen zeigen wollte. Diese Kamera sollte das
Ringen der unteren Klasse um einen festen Halt im Leben auf
die Leinwand bringen.
Wir haben intensiv daran gearbeitet, eine filmische Sprache zu
finden, die dem Inhalt des Films entspricht. Es ging uns dar-
um, die Notlage der Figuren nachvollziehbar zu machen. Die-
sen Ansatz habe ich wahrend der gesamten Arbeit an dem Film
verfolgt: Es ging mir nicht um beeindruckende dsthetische Ent-
scheidungen, sondern eher um einen einfachen Stil mit klei-
nen Schwachen, der imstande ist, die Atmosphére des Films
zu vermitteln.

Interview: Ayca Ciftei, Istanbul, Januar 2016

Ahu Oztiirk wurde 1976 in Istanbul (Tiirkei)
geboren. Sie studierte Philosophie an der
Ege Universitesi (Agais-Universitt) in Izmir.
2004 drehte sie ihren mittellangen Debiitfilm
Sandik/Chest. Toz Bezi ist ihr erster abend-
flillender Spielfilm.

Filme
2004: Sandik / Chest (48 Min.). 2010: Open Wound (21 Min., Episode
in: Agik Yara/ Tales from Kars). 2015: Toz bezi / Dust Cloth
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