Kino und Gesellschaft

Tradition und Moderne

Die Spannung zwischen Tradition und Moderne ist ein zentrales
Charakteristikum der indischen Gesellschaft. Aus diesem Grund ist es
alles andere als iiberraschend, dass sich das Kino héufig der Fragen und
Konflikte bedient, die aus den mannigfaltigen Gegensétzen und Unver-
einbarkeiten resultieren, mit denen das Land umgehen muss. Die Fiille
der tiberlieferten Werte und Sozialpraktiken steht — zumindest zum Teil —
nicht neutral zu den technologischen und ideellen Errungenschaften der
jingeren Geschichte. Das Medium Film muss bei einer solchen Kontras-
tierung als eine Institution der Moderne klassifiziert werden, und das
nicht nur in technischer Hinsicht. Die 6konomische Ausrichtung auf ei-
nen Massenmarkt fiihrte quasi automatisch dazu, dass dringende Fragen
der indischen Gesellschaft in mehr oder weniger direkter Form ihren
Weg auf die Leinwand fanden. Filme dienten in der Vergangenheit hau-
fig als Start- und Kristallisationspunkte fiir Diskussionen gesellschaftlich
relevanter Themen wie Drogen, Kastenwesen, Gewalt und Nationalis-
mus.

Mit welchen Fragen sich Filme auseinandersetzen und welche Ge-
gensitze und Konflikte es sind, an denen sie sich abarbeiten, beriihrt da-
bei nicht nur eine Gemeinde von auf Kassenschlagern abonnierten Kino-
fans oder intellektuell anspruchsvolleren Cineasten. Was auf der Lein-
wand geschieht, ist in Indien vielmehr eine Angelegenheit des offentli-
chen Interesses. So wurde ein Filmprojekt der Regisseurin Deepa Mehta
dadurch gestoppt, dass eine Gruppe von etwa hundert Nationalisten die
Filmbauten kurz und klein schlug. ,,Der in den 1930er-Jahren spielende
Film mit dem Titel ,Wasser® sollte darstellen, wie hinduistische Witwen
aus Not in die Prostitution abglitten. Zudem kommt es zu einer verbote-
nen Liebesbeziehung zwischen Menschen aus verschiedenen Kasten.
Ram Kishore Gupte, Sprecher der hinduistischen Suprabhatam, brachte
die Ablehnung seiner Kulturorganisation auf einen selbstgerechten
Punkt: ,Wenn sich in einem Film eine junge Witwe in einen Mann aus
niederer Kaste verliebt, dann verstolt das Thema selbst gegen die
grundlegende Tradition unserer Gesellschaft‘. Rickendeckung erhielt der
Mann von dem Premierminister des Bundesstaates Uttar Pradesh, der
umgehend die Drehgenehmigung zuriickzog. Der Film wurde vorerst
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. 52
verhindert.

Bei einem anderen Film von Deepa Mehta gingen Mitglie-
der der hindufundamentalistischen Shiv-Sena-Partei gegen Kinos vor, in
denen der Film gezeigt wurde. FIRE (Deepa Mehta, 1998), so der Name
des Films, schildert, wie zwei verheiratete Frauen die Liebe zueinander
entdecken.

Kinofilme sind also nicht nur eine Angelegenheit der Kinoganger.
Was auf der Leinwand stattfindet, wird von vielen Betrachtern als AuBe-
rung verstanden, die im breiteren Kontext indischer Kultur und Werte zu
sehen ist. Die Fragen, die hier verfolgt werden, sind die ins Kollektive
gewendeten Varianten dessen, was jeden Menschen zu unterschiedlichen
Zeiten seines Lebens mehr oder weniger umtreibt: Wer bin ich? Woher
komme ich? Wohin gehe ich? Ein nicht unerheblicher Teil der hand-
lungstreibenden Konflikte in vielen Filmen resultiert daraus, dass die in-
dividualistische und kollektivistische Formulierung dieser Fragen kon-
trastiert wird und so Tradition und Moderne aufeinander treffen.

Dabei ist die grundlegende Frage der Filmkultur des Subkontinents
die nach der indischen Identitdt. Eine Frage, die sich sowohl auf Land
und Nation, als auch auf jeden ihrer Biirger bezieht. Was ist es, das eine
geographische Ansammlung von einer Milliarde Menschen verbindet?
Eine Gruppe, deren Angehorige unterschiedlichen Gottern huldigen, ver-
schiedenste Traditionen pflegen und sich mehr als hundert verschiedener
Sprachen bedienen. Auf diese Fragen versucht der Hindifilm immer wie-
der Antwort zu geben und ist dabei selbst schon zu einer geschichtlich
gewachsenen Umgangsweise mit diesem Problem geworden. In seiner
Eigenschaft als landesweites Konsumgut ist er es, der die so vielfiltig
geschiedenen Menschen als Zuschauerschaft vereint. Von nicht wenigen
Beobachtern wird er als der wahre Vereiniger der Nation gesehen.

Der populdre Film spielte aus diesem Grund eine entscheidende
Rolle bei der Entstehung eines indischen Selbstbewusstseins. Die 6ffent-
lichen Vorstellungen von Heldentum, Pflicht, Mut, Modernitit, aber auch
Konsum und Glamour speisen sich aus den Geschichten, die im Kino er-
zdhlt werden. Die Entwicklung der individuellen und gesellschaftlichen
Werte des Landes im 20. Jahrhundert wurde zu einem nicht geringen Teil
im Dunkel der Vorfiihrriume vorangetrieben. Die Entwicklung des indi-
schen Selbstbewusstseins ldsst sich anhand der Filme des Landes nach-
verfolgen — Filmen, in denen ein Weg gesucht wird, das Erbe einer fiinf-
tausendjdhrigen Kultur, zweihundert Jahre britischer Herrschaft und von
fiinfzig Jahren nationaler Souverdnitit fiir die Gegenwart fruchtbar zu
machen.

52 Trojanow 2001, S. 148.
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Ein integrierendes Moment des Mainstreamkinos ist, wie schon er-
wihnt, die Sprache. Keine andere der 18 amtlich anerkannten Landes-
sprachen wird von so vielen Menschen verstanden wie Hindi. Trotz die-
ser vergleichsweise groflen Sprecherschaft sind es nur 40 Prozent der
Bevoélkerung, die sich so verstindigen konnen. Die AusschlieBlichkeit,
mit der groBe Filme mit keiner anderen Sprache als Hindi in Zusammen-
hang gebracht wurden, hat in den 90er Jahren gelitten. Durch Synchroni-
sationen wurde die vorher so starre Grenze zwischen Hindifilm und allen
anderen Produktionen aufgeweicht. Die grofe Verbreitung, die Hindi
heute hat, l4sst sich jedoch zu einem nicht geringen Teil auf die Attrakti-
vitdt der Filme zuriickfiihren, die sich fast ein dreiviertel Jahrhundert die-
ser Sprache bedienten, ohne dass es dazu eine Alternative gab. 1964 be-
merkte sogar ein Report fiir die UNESCO ,,Report on Indian Cinema*
von Jerzy Toepliz den immensen Einfluss, den das Bombay Kino auf die
Sprache Hindi hat.

Sprache und Sprachkonflikte kénnen dabei zuweilen in massive
politische Auseinandersetzungen miinden. So gab es 1994 in Karnataka
Unruhen auf Grund der Tatsache, dass mit der Ausstrahlung von Nach-
richten in Urdu begonnen wurde. In dieser stidwestlichen Region des
Landes ist Kanaresisch die offizielle Sprache. Ein Konflikt, der deutlich
werden ldsst, dass Indien nicht nur als Ganzes um seine Identitit ringt,
sondern dass dieses Ringen sich innerhalb des Landes vielmehr zwischen
den verschiedenen Landesteilen abspielt. Inder ist eine Bezeichnung, die
die Menschen, auf die sie angewandt wird, nur hochst selten verwenden
— zumeist im Ausland, um auf ihr Heimatland zu verweisen. Vor Ort be-
kommt man auf die Frage nach der nationalen Zugehorigkeit den Lan-
desteil zu horen, den der Befragte als seine Heimat bezeichnet, ein Sym-
ptom dafiir, dass eine iibergreifende Identitit mehr ein Desiderat als eine
Realitit ist.

Die Integrationsfunktion des Kinos geht jedoch iiber den gréBten
gemeinsamen sprachlichen Nenner deutlich hinaus. Das Kino war seit
jeher eine Veranstaltung, die mit den Kastengrenzen brach. So lange die
bunten Bilder die Leinwand beherrschen, werden die fast endlosen Bin-
nendifferenzierungen der indischen Gesellschaft zuriickgedringt. Man
geht davon aus, dass zirka 3.000 Kasten existieren. Das Wort Kaste leitet
sich dabei vom portugiesischen Wort ,casta® her, was Farbe bedeutet.
Der Ursprung dieser sozialen Differenzierung findet sich bei den indoeu-
ropdischen Nomadenstimmen, den Ariern. Diese kamen vor mehr als
3.000 Jahren nach Indien, lieBen sich dort nieder und verbreiteten ihr
System der Menschenklassifizierung tiber das ganze Land. Die einheimi-
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sche Bevolkerung wurde von den Ariern als ,Dasa‘ bezeichnet, was
,Sklave® bedeutet, und in die Gruppe der ,Shudras‘ integriert. Urspriing-
lich bestand das gesellschaftliche Miteinander aus vier Klassen: Brahma-
nen (Priestern), Kshatriyas (Kriegern), Vaishyas (Handlern) und Shudras
(Bauern). Unterhalb dieses Quartetts waren und sind die Unberiihrbaren
angesiedelt. Thre niedrige Stellung leitet sich aus der Dreckigkeit der Ar-
beiten ab, mit denen sie ihren Lebenserwerb bestreiten. In jiingerer Zeit
nennen sich viele der Unberiihrbaren ,Dalits, was so viel wie ,Unter-
driickte* bedeutet.

Das Kastensystem ist ein wichtiger Punkt in der Handlung vieler
Filme. Schon sehr friih, so in ACHUT KANYA (1936) und SUJATA (Bimal
Roy, 1959), wurde dieses Sujet aufgegriffen. Dabei gibt es zwei unter-
schiedliche Ansidtze bei moglichen Narrationen, die sich zentral um das
Phénomen des Kastenwesens drehen. Zum einen kann es um die Interak-
tionen zwischen Angehorigen verschiedener Kasten gehen. Zum anderen
wird das Binnenleben innerhalb einer Kaste zum Fokus der Aufmerk-
samkeit gemacht.

Welche Spannungen aus dieser traditionellen Beschaffenheit des
indischen Sozialsystems entstehen konnen, wird deutlich, wenn man sich
vor Augen fiihrt, dass die zentralen Werte der politischen Moderne —
Gleichheit, Biirgertum, Individualitit und demokratische Partizipation —
inkompatibel sind mit dieser Tradition. Das strukturelle Fundament des
Kastenwesens ist die Annahme einer dauerhaften und nicht modifizierba-
ren Ungleichheit zwischen den Menschen. Einzig und allein per Wieder-
geburt kann man von einer zur anderen Kaste wechseln. Der Wert des
Einzelnen liegt traditionell darin, wie gut er die Position, in die er hinein
geboren wurde, ausfiillt.

Der Einzug von Kacheril Raman Narayan, eines Unberiihrbaren, in
das Amt des Prisidenten von Indien fiihrt jedoch vor Augen, dass die
Kaste nicht mehr das Gefingnis ist, das sie einmal war. Beim schlei-
chenden Abriss dieses Gefiangnisses, der auf lange Zeit noch nicht abge-
schlossen ist, spielte und spielt das Kino eine nicht zu unterschétzende
Rolle. Der Film hat mit seinem Fokus auf die Geschichte Einzelner dazu
gefiihrt, dass die individuelle Freiheit in ihrer Bedeutung gegeniiber der
Tradition gestirkt wurde. Im neuen indischen Film kann man als Konse-
quenz dieser Entwicklung das Entstehen sidkularer Protagonisten beo-
bachten. Mani Rathnams BOMBAY ist ein Beispiel fiir diese Entwicklung,
ein Film, in dem ein gemischt religioses Ehepaar Zeuge von Unruhen
wird, die sich aus dem gleichen Gegensatz speisen, den sie hinter sich
gelassen haben. Diese Entwicklung kann als Antwort auf die religiosen
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Differenzen verstanden werden, die der indischen Gesellschaft grof3e in-
nere Spannungen verschaffen.

Dieser Trend wurde jedoch auch durch andere gesellschaftliche
Entwicklungen gestirkt. Die Umstrukturierung der Arbeitswelt, die Ver-
stadterung und die damit einher gehende Lebensweise fiihrten zu einem
Niedergang der klassischen GroBfamilie. Im Gegenzug dazu ist eine Mit-
telklasse entstanden, die mit einem Einkommen zwischen 1.000 und
5.000 Euro im Jahr Anschluss an den westlich orientierten Konsum ge-
funden hat. Man geht davon aus, dass zwischen 250 und 450 Millionen
Menschen dieser Gruppe angehoren. Die urbane Mittelklasse begann seit
den 70er Jahren zudem, sich mehr und mehr iiber den Konsum und we-
niger liber Geburt oder die Kaste zu definieren. Die Romantik und der
Konsum, so wie sie das Bollywood Kino zeigt, sind zum Bestandteil des
Lebensstils dieser Mittelklasse geworden. So wie das Wohnzimmer mit
Fligel in den 50er und 60er Jahren fiir Erfolg stand, so sind es heute
High-Tech-Konsumgtiter wie Mobiltelefone, Laptops oder dhnliches.

Die stets mit Gandhi verbundene Tradition der strengen Sparsam-
keit ist dieser an Status und Hedonismus orientierten Einstellung gegen-
iiber jeglichen Luxusgiitern gewichen. Die Zeiten, in denen es als vulgér
galt, Reichtum zur Schau zu stellen und iiber die einfachen Bediirfnisse
hinaus zu konsumieren, geh6ren der Vergangenheit und deren sozialis-
tisch-egalitdren Traumen an.

Der massive Wandel, der zum einen durch die Verkleinerung der
Familien, zum anderen durch das Wachstum der Stiddte das Land verin-
dert hat, schuf jedoch auch ein neues moralisches Utopia: das einfache
Dorf. Immer wieder wird auf das Dorf als der Prototyp der Sozialge-
meinschaft zuriickgegriffen. Dieses tiiberschaubare Miteinander von
Menschen ist ein Symbol fiir die traditionellen Werte, wohingegen die
Stadt stellvertretend fiir die Moderne steht.

Staat und Politik

Die Teilung des Landes in Indien und Pakistan 1947 ist bis zum heutigen
Tag in den Kopfen und Medien prisent. Eine Million Menschen starben
im Verlauf der Abspaltung des heutigen muslimischen Nachbarstaates.
Sieben Millionen Muslime und fiinf Millionen Hindus mussten ihre
angestammte Heimat verlassen und wurden zu Fliichtlingen. Die von re-
ligiosen Gruppen betriebene Separierung eines islamisch ausgerichteten
Staates erfolgte dabei fast gleichzeitig mit der Unabhingigkeit Indiens.
Der Film 1947 EARTH (Deepa Mehta, 1999) nimmt diese Ereignisse so-
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gar nicht nur durch die Jahreszahl, sondern auch in der Typographie sei-
nes Titels auf. Ein Riss spaltet die Reihe der Ziffern und steht so fiir eine
Teilung, die mehr zerstort als neu schafft. Ahnlich wie in diesem wird
auch in vielen anderen Filmen die Spannung aus den Folgen der histori-
schen Tatsache der Trennung der beiden Staaten generiert. Sehr hédufig
liegt dabei der Impetus auf der Aussage, dass es sich eigentlich um einen
Staat, um eine Nation handelt, die nie hitte getrennt werden diirfen. Dass
diese Entwicklung ganz handgreifliche Folgen fiir die Filmwelt hatte,
wird deutlich, wenn man sich vor Augen fiihrt, dass indische Filme im
heutigen Pakistan schon 1952 verbannt wurden. Im heute nicht mehr
existenten Ost-Pakistan (heute Bangladesch) wurde dieser Schritt 1962
vollzogen, eine Beschneidung der potentiellen Zuschauerschaft von Fil-
men, die in ihren wirtschaftlichen Konsequenzen besonders das bengali-
sche Kino hart traf.

Die Spitfolgen des Schismas, mit denen das Land zu kdmpfen hat,
sind der Terrorismus in der Kaschmirregion und die immer wieder auf-
flammenden Auseinandersetzungen zwischen den verschiedenen Religi-
onsgruppen. Auch wenn der prozentuale Anteil der Hindus an der
Bevolkerung in den vergangenen Jahrzehnten auf jetzt 86 Prozent ange-
stiegen ist, so ist das Land mit 100 Millionen Anhéngern des Islam auch
Heimat der groBBten muslimischen Population eines Landes tiberhaupt auf
der Welt.

Die Grundidee der Staatsgriindung, fiir die stellvertretend die Na-
men Gandhi und Nehru stehen, war es, ein sikular und sozialistisch moti-
viertes Miteinander zu schaffen, das jedem die Ausiibung seiner Religion
gestattet. Der Einzug moderner Technik sollte dem eigentlich reichen
Land allgemeinen Wohlstand bringen, der Verteilungskdmpfe unnétig
machen wiirde. In den Kopfen der Menschen sah man sich an einem
neuen Anfang, der es nach zweihundertjdhriger Ausbeutung durch andere
Maichte dem Land endlich erlauben wiirde, sich zu seiner eigentlichen
und wahren Gréfe aufzuschwingen.

Diesem Ziel sollte auch der Film dienen. Die intellektualistisch-as-
ketische Grundhaltung der fithrenden Kopfe der indischen Unabhéngig-
keit stand aus genau diesem Grund den so beliebten und massentaugli-
chen Produktionen der Filmindustrie mit Skepsis gegeniiber. So ist es
auch zu erkldren, dass Nehru 1948 einen Baustopp fiir Kinos verfligte.
Der Informationsminister bemerkte einige Jahre spiter kritisch, ,,dass
Produzenten, die in diesem Bereich aktiv sind, einen gewissen kulturel-
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len Hintergrund haben sollten.“> Der Mainstream-Hindifilm war nicht

das Medium, von dem die Formung des neuen indischen Menschen er-
hofft wurde. Der Einsicht, dass eine der zentralen Investitionen in den
Fortschritt die Bildung der Menschen ist, die ihn tragen sollen, wurde
durch die Etablierung eines sehr guten, staatlich gelenkten Dokumentar-
filmsektors nachgegangen. Der im Zweiten Weltkrieg eingefiihrte
obligatorische Vorfilm wurde beibehalten und dient seit diesen Tagen der
geistigen und moralischen Erbauung derer, die eigentlich unterhalten
werden wollen. Der Baustopp fiir Kinos blieb einige Jahre bestehen und
wurde fiir Bombay 1956 aufgehoben. Was nicht aufgehoben wurde war
die Meinung der politischen Entscheidungstriager, dass es sich beim Mas-
senphidnomen Kino lediglich um eine Form der Unterhaltung und dazu
noch um eine gesellschaftlich wenig wiinschenswerte handele.

Diese Sichtweise schliefit erstaunlicherweise nahtlos an die der
ehemaligen Kolonialherren an. Auch fiir diese waren die Leinwandepen
nur so lange gut zu heiflen, wie sie der kolonialen Politik dienten. Mit
dem Erstarken der Unabhingigkeitsbewegung kam deshalb auch das
Kino in den Verdacht, kommunistischen Umtrieben Vorschub zu leisten
(1920 war die kommunistische Partei Indiens mit sieben Mitgliedern aus
der Taufe gehoben worden). Es kam zu relativ bizarren Einschétzungen,
was die Folgen moéglichen Konsums unterschiedlicher filmischer Pro-
dukte anging. Obwohl man der Bevolkerung nicht zutraute, westliche
Filme zu verstehen, sah man in Werken wie PANZERKREUZER POTEMKIN
(Sergej Eisenstein, 1924) eine ideologisch nicht zu unterschitzende Ge-
fahr.

Die Ausgangsbedingungen des jungen Staates Indien waren alles
andere als schlecht. 1950 verfligte das Land tiber die stirkste Wirtschaft
Asiens und hatte einen Anteil von zwei Prozent am Welthandel. Seit die-
sen Tagen ist dieser jedoch um mehr als die Hilfte auf 0,8 Prozent zu-
riickgegangen. Verantwortlich hierfiir sind aller Wahrscheinlichkeit nach
die dem sowjetischen Vorbild nachempfundenen Fiinfjahrespldne, mit
denen der Weg in die Zukunft bereitet werden sollte, die de facto jedoch
weit eher eine hoch biirokratisierte Form der Misswirtschaft darstellten.

Einen Titel, den Indien von Beginn seiner unabhéngigen Existenz
bis zum heutigen Tage inne hatte und hat, ist der der bevolkerungs-
reichsten Demokratie der Erde. Aus den Anfangs 300 Millionen Bewoh-
nern des Landes wurden bis zum heutigen Tag eine Milliarde, was einem
Sechstel der Weltbevolkerung entspricht. Der Zyniker Winston Chur-

53 Barnouw, Erik und Krishnaswamy, S.: Indian Film, New York 1980,
S. 208.
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chill, der auch Gandhi einmal als ,,halb nackten aufriihrerischen F akir>*

bezeichnete, fand fiir das politische Leben Indiens die Umschreibung,
dass es sich bei diesem Staat um die weltweit einzige funktionierende
Anarchie handeln wiirde.

Die Missachtung und Geringschitzung, die die Filmwelt von politi-
scher Seite erfuhr, fithrte keinesfalls zu ebenso gearteten Reaktionen auf
der anderen Seite. Vielmehr zeigte sich, dass eine Karriere beim Film
eine exzellente Ausgangsposition war, um danach eine Karriere in der
Politik anzustreben. Schliissel zu diesen Wechseln war die Bekannt- und
Beliebtheit, die sich verschiedene Schauspieler durch ihre Leinwandauf-
tritte erworben hatten. So haben zum Beispiel im Siiden des Landes die
Filmschauspieler M. G. Ramachandran, N. T. Rama Rao und Jayalalitha
ihren Weg in die Politik vor allem deshalb gemacht, weil ihre Fans ihnen
gottliche Krifte zuschrieben. Sie sind von Film- zu Politikstars gewor-
den. M. G. Ramachandran, der 1960 mit dem Film SHRI VENKATESH-
WARA MAHATYAM (P. Pullaiah) zum Star avancierte, wurde in den 70er
Jahren Ministerprasident von Tamil Nadu und hatte dieses Amt fiir zehn
Jahre inne. In seinen Filmen hatte er sich stets als Beschiitzer des kleinen
Mannes présentiert und war von der moralischen Botschaft dieser Werke
iiberzeugt. Welche wahnhafte Verchrung er von seinen Anhédngern er-
fuhr, ldsst sich anhand einer schweren Krankheit im Jahre 1987 aufzei-
gen. 22 seiner Anhdnger begingen Selbstmord in der Hoffnung, dass die-
ses Opfer zur Genesung ihres Idols beitragen wiirde.” Jayalalitha, eine
Schauspielerin, folgte Herrn Ramachandran als Ministerprésidentin nach.
Thre Anhinger waren von ihren Kréften so tiberzeugt, dass sie hdufig um
Fotos ersucht wurde, die dazu dienen sollten Krankheiten zu heilen. An-
dere Anhinger wilzten sich vor ihr auf der Strae, um ihre Verehrung zu
bezeugen. N. T. Rama Rao ging so weit, dass er 1982 seine eigene Partei,
die ,Telegu Desam Party‘, ins Leben rief. Auch Amitabh Bachchan
nutzte seine Popularitit, um ins Parlament aufzuriicken. 1987 trat er je-
doch zuriick, nachdem seine Familie beschuldigt worden war, in den
,Bofors kickback scandal® verwickelt zu sein.

Das Desinteresse, das dem Kino von politischer Seite entgegen ge-
bracht wurde, ist jedoch nicht durchgédngig. Schon 1951 liefert das 1949
eingesetzte ,S. K. Patil Film Enquiry Committee* einen Bericht ab, der
sich mit der Lage der Filmindustrie auseinander setzt. Es wurde festge-
stellt, dass es einen Schwenk vom Studiosystem zu unabhingigen
Produktionen gegeben hatte. Dariiber hinaus wurden das Massenkultur-

54 So wiedergegeben in Rajadhyaksha und Willemen 2002, S. 20.
55 Garga, B. D.: So many Cinemas, Mumbai 1996, S. 269.
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Idiom des damaligen Kinos, der Einfluss von Schwarzgeld und das Star-
system kritisiert. Um das positive Potential dieses Mediums auszunutzen
wurde vorgeschlagen, dass der Staat erhebliche Anstrengungen in Bezug
auf Filmproduktion unternehmen solle. Eine ,Film Financing Corpora-
tion® solle eingerichtet werden, ein Filminstitut, in dem junge Filmschaf-
fende sich die notwendigen Kenntnisse aneignen koénnten, und ein Film-
archiv, das dafiir Sorge tragen solle, diesen Teil der indischen Kultur zu
sammeln und zu bewahren. Dieser hoch engagierte Bericht blieb fiir fast
zehn Jahre ohne Folgen — wenn man davon absieht, dass unbelichtetes
Filmmaterial im Jahr 1957 zu einer fiir den Staat essentiellen Ware er-
klart wurde, was zu einer zentralen Kontrolle des Imports fiihrte.

Die wenig wohlwollende Haltung der politischen Kreise dnderte
sich erst, als die Einsicht reifte, dass eine Forderung des Mediums Film
sowohl finanzielle als auch kulturelle Profite abwerfen wiirde. Satyajit
Rays PATHER PANCHALI (1955) war in dieser Hinsicht der Wendepunkt
fiir die West Bengalische Regierung, dadurch, dass dieser Film im Aus-
land, nach seiner Weltpremiere im ,Museum of Modern Art‘ in New
York, harte Devisen einspielte — ein entscheidender Faktor, der letztend-
lich dazu fiihrte, 1960 die ,Film Finance Corporation‘ ins Leben zu ru-
fen. Der Bundesstaat Karnataka ging in der 80er Jahren noch um einiges
weiter und forderte pauschal die Produktion von Filmen. 1983 wurden
die Subventionssitze fiir Filme auf 1 lakh (10.000.000 Rupien) fiir
schwarz-weifl und 1,5 lakhs (15.000.000 Rupien) fiir eine Farbproduk-
tion festgesetzt. Bedingung fir die Gewdhrung dieser Unterstiitzung war,
dass der Film vollstdndig in Karnataka gedreht wurde und sich der Spra-
che Kanaresisch bediente. Bis 1986 im Staat selbst genug Einrichtungen
vorhanden waren, war es den Filmemachern noch gestattet, die Postpro-
duktion in anderen Staaten durchzufiihren.

Staat und Politik sehen sich heute einer Fiille von Problemen ge-
geniiber. Das moglicherweise fiir das urspriinglich pluralistische Konzept
Indiens bedrohlichste ist der Aufstieg der Hindufundamentalisten, eine
Entwicklung, die der erhofften neuen Gesellschaft gewissermallen entge-
gen lduft, und die so nicht voraus zu sehen war.

Zensur

Der Film SHOLAY sdhe anders aus, wenn es die Zensur nicht gibe. Sie
verhinderte die exzessive Darstellung der Abrechnung zwischen dem mit
Nagelschuhen kdmpfenden Thakur und dem Verbrecher Gabbar, der die-
sen einst um seine Familie und seine Arme gebracht hatte. Auch viele
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andere Filme séhen anders aus. Am auffilligsten fiir westliche Betrachter
ist die Abwesenheit von Kussszenen. Eine Tatsache, die besonders im
Kontext der Gesangs- und Tanzsequenzen ins Auge fillt. Immer wieder
steigern sich hier die Spannung und die Anndherung zwischen den Ak-
teuren so weit, dass ein Lippenkontakt fast unausweichlich erscheint.
Wie unter anderem in RANGEELA mehrfach zu sehen, werden solche
Spannungsmomente dadurch aufgeldst, dass einer der beiden Akteure
den Kopf buchstéblich im letzten Moment nach oben oder zur Seite
dreht, und es so nur zu einem kurzen Kontakt des Mundes mit der
Wange, dem Hals oder den Haaren kommt.

Diese Eigentiimlichkeit des indischen Films ist in gewisser Weise
iiberraschend, da ein explizites Verbot von Kussszenen nicht existiert. Es
handelt sich vielmehr um ein ungeschriebenes Gesetz, das sich aus den
Regeln fiir die Zensur von Filmen ableitet. Schriftlich niedergelegt und
somit ausdriicklich verboten sind die Darstellung von exzessiven
Liebesszenen, sexuellen Vorgingen und Begebenheiten, die unmorali-
sches Verhalten nahe legen. Verstindlicher wird die Ausweitung dieser
Richtlinien auf das im westlichen Kontext keineswegs derartig anst6Bige
Kiissen, wenn man dessen Rolle in der Offentlichkeit betrachtet. Im Ge-
gensatz zu Héandchenhalten und wohlgemerkt vorsichtigen Umarmungen
wird diese Art des Kontaktes zwischen zwei Menschen als eine dezidiert
sexuelle Handlung gesehen und somit als Versto3 gegen die 6ffentliche
Ordnung betrachtet.

Dass ein ausdriickliches Verbot von Kiissen im Film nicht existiert,
zeigen die beriihmten Ausnahmen von der Regel. Nicht alle Filme ver-
zichten auf die Darstellung dieser Form von Zértlichkeit und, was an die-
ser Stelle noch interessanter ist, auch die Zensurbehorde hilt sie davon
nicht ab. Dass Kiisse sehr wohl ihren Weg auf die Leinwand finden kon-
nen, zeigt der Film 1947 EARTH, in dem es eine Szene gibt, in der sich
die Hauptdarstellerin Shanti und ihr Verehrer Hasan lange und innig kiis-
sen. Ein anderes Beispiel findet sich in einer verregneten Liebesszene in
RAJA HINDUSTANI.

Dass in Fragen dessen, was in Filmen erlaubt ist, mit keinem eher-
nen, sondern eher einem flexiblen Mal3 gemessen wird, ldsst sich am
Umgang mit westlichen Filmen erkennen. Uberraschenderweise wurden
diese zu keiner Zeit im gleichen Ausmall wie die einheimischen Produk-
tionen im wahrsten Sinne des Wortes beschnitten. Westliche Blockbuster
waren hiervon in der Vergangenheit nur selten betroffen — was mogli-
cherweise auch daran liegen mag, dass gerade das 6ffentliche Kiissen mit
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einer westlichen Lebensweise verbunden wird und im Kontext ausléndi-
scher Filme somit adédquat erscheint.

Viele grofle Namen des indischen Filmgeschehens sind dafiir, dass
der Quasi-Bann von Kussszenen beibehalten wird. Eine Position, die ih-
ren Grund jedoch nicht darin hat, dass die Darstellung erregender Szenen
insgesamt abgelehnt wird. Das indische Kino hat vielmehr eine Reihe
von Strategien entwickelt, um auf andere Weise den weiblichen Korper
als visuellen Stimulus einzusetzen. Da sind zum einen die Tanz- und
Traumszenen, die eine sehr assoziative Bildlichkeit ermdglichen. Ein
Klassiker ist in diesem Zusammenhang natiirlich auch der ,Wet-Sari-
Dance‘, den viele Filme auf unterschiedlichste Weise zu integrieren wis-
sen. Im Hinblick auf die Bekleidung sind Stammestrachten eine Mog-
lichkeit, die es erlaubt, viel vom weiblichen Korper zu zeigen, ohne dass
die Zensurautoritéten eingreifen.

Kulturell ist es aber nicht nur die AnstoBigkeit und somit Nicht-
Existenz des Offentlichen Kusses in Indien, sondern auch eine weitere
Uberzeugung, die sich in dem, was auf der Leinwand zu sehen ist, be-
merkbar macht. Der weibliche Kérper, so eine zentrale Hintergrundan-
nahme des indischen Kinos, wirkt verhiillt erregender als nackt. Gerade
dem Schleier kommt in diesem Zusammenhang eine grofle Bedeutung
zu, was eine grofle Zahl von Songs belegt, in denen dieses Kleidungs-
stiick eine wichtige Rolle spielt. Es sei aber angemerkt, dass dieser Reiz,
der traditionell in der Verhiillung des weiblichen Korpers gesehen wird,
keinesfalls mit der Abwesenheit von Pornographie im Lande gleichge-
setzt werden darf.

Die historischen Wurzeln der Praxis, Filme erst von staatlicher
Seite abzusegnen, bevor sie fiir die Offentlichkeit frei gegeben werden,
finden sich am Anfang des vergangenen Jahrhunderts. Sie erstreckt sich
zudem nicht nur auf Kinofilme, sondern grundsitzlich auf alle Filmer-
zeugnisse. So miissen zum Beispiel auch Werbefilme diese Kontrolle
durchlaufen. Das erste schriftliche Regelwerk, das als Grundlage fiir die-
ses Genehmigungsverfahren diente, war der von GroBbritannien 1918
eingefiihrte ,British Code of Censorship. Dieser wurde nicht nur im
Mutterland, sondern auch weltweit in den Kolonien zur Anwendung ge-
bracht. In Indien wurde im gleichen Jahr auf seiner Grundlage der ,In-
dian Cinematograph Act® geschaffen und in Kraft gesetzt. Zusétzlich zu
seinem Vorbild regelte dieses Gesetz nicht nur ZensurmafBnahmen, son-
dern auch die Vergabe von Kinolizenzen. In der Folge wurden 1920 in
Bombay, Kalkutta und Madras lokale ,censor boards® eingerichtet, deren
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Obliegenheit es war, Filme gemédB der allgemeinen Richtlinien zu begut-
achten und falls nétig zu beanstanden.

Der erste Konflikt mit der erstarkenden Filmindustrie lie dabei
nicht lange auf sich warten. Schon ein Jahr spéter, 1921, kam es zur ers-
ten Kontroverse um die Zensur. Anlass war ein Verbot des Films
BHAKTA VIDUR (Kanjibhai Rathod, 1921) in Madras und Sind. Die Film-
branche arrangierte sich jedoch ziemlich schnell mit den darstellerischen
Begrenzungen, die ihr auferlegt wurden. Diese Begrenzungen spiegelten
zu diesem Zeitpunkt zu allererst die Interessen der britischen Kolonial-
herren wieder. So wurden Filme vor allem in der Hinsicht unter die Lupe
genommen, als sic dem Ansehen und Ruf GrofBbritanniens im Lande
nicht schaden durften. Besonderes Augenmerk wurde dabei auf das An-
sehen und die Darstellung westlicher Frauen gelegt, die in keiner Weise
anst6Big oder moralisch fragwiirdig sein durfte. Im Jahre 1940 erfuhr
diese Ausrichtung einen partiellen, aber bedeutungsvollen Wandel. Es
sollte nunmehr nicht nur iiber das Ansehen der britischen Nation gewacht
werden. Dariiber hinaus sollte verhindert werden, dass die Ideen der an
Bedeutung zunehmenden Unabhéngigkeitsbewegung Eingang in Kino-
filme und damit 6ffentliche Verbreitung finden.

Obwohl die Freiheitsbestrebungen, trotz der Zensurmafnahmen,
einige Jahre spiter von Erfolg gekront waren, dnderte sich fiir die Zensur
nur relativ wenig. 1949 wurde der nun dreilig Jahre alte ,Indian Cine-
matograph Act® erweitert und eine neue Zensurklassifikation eingefiihrt.
Wenig spéter, 1951, wurden die iiber das Land verteilten Zensurstellen
aufgelost und Bombay zum einzigen und zentralen Sitz des ,Board of
Censorship‘. 1952 wurde das alte Regelwerk durch einen neuen ,Cine-
matograph Act® ersetzt, der jedoch nur geringfiigige Abweichungen ge-
geniiber seinem Vorgénger aufwies. Grund hierfiir waren die Interessen
des noch jungen indischen Staates. So wurde niedergelegt, dass Filme,
die dazu geeignet sein konnten, die Staatssicherheit in irgendeiner Weise
zu gefihrden, der Offentlichkeit vorzuenthalten seien. Auch Werken, die
die Beziehungen zu anderen Staaten belasten konnten oder die 6ffentli-
che Ordnung, Anstand und Moral gefdhrden konnten, sollte der Weg in
die Kinos verwehrt werden. Dieses vitale Interesse, das der noch junge
Staat am Inhalt der Filme hatte, die auf seinem Boden gezeigt wurden,
wird in einer Modifikation deutlich, die der ,Cinematograph Act‘ nur ein
Jahr spiter erfuhr. Verschiedene staatliche Institutionen erhielten damit
die Moglichkeit, die Auffithrung von bereits zertifizierten Filmen zu un-
tersagen.
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1968 nahm ein von der Regierung in Auftrage gegebener und fe-
derfuhrend von G. D. Khosla ausgefiihrter Report ausfiihrlich Stellung
zur Institution der Filmzensur in Indien. Zentraler Kritikpunkt des
Gutachtens war, dass eine klare und nachvollziehbare Methode, nach der
iiber die Zuldssigkeit von Filmen oder auch nur von Szenen entschieden
wird, nicht vorliegt. Wiirden sich die Gutachter rigide an die niederge-
schriebenen Zensurrichtlinien halten, dann wiirde nicht ein einziger Film,
sei er indischer oder westlicher Herkunft, in die Kinos kommen, so ein
Ergebnis der Studie. Der in diesem Zusammenhang gedrehte Kurzfilm
CHAR SHAHER EK KAHANI (Eine Geschichte von vier Stiadten, K. A. Ab-
bas, 1968) entziindete im Anschluss an diese Stellungnahme eine Diskus-
sion dariiber, ob die Filmzensur iiberhaupt mit dem in der Verfassung ga-
rantierten Recht auf freie MeinungsduBlerung vereinbar sei. Trotz dieses
zeitweiligen Aufbegehrens wurde jedoch unverdndert an dem nun fiinf-
zig Jahre alten Verfahren zur Begutachtung neuer Filme festgehalten,
eine Vorgehensweise, die sich auch in den medial fiir Indien revolutiona-
ren 90er Jahren nicht gedndert hat — zumindest nicht, was den formalen
Rahmen betrifft.

Filme, in denen es zu deutlich sichtbaren Kiissen kommt, legen je-
doch nahe, dass die Zensoren die Spielrdiume in einer Weise ausnutzen,
die in vergangenen Jahrzehnten nicht tiblich war. Nicht vergessen sollte
man jedoch, dass die Filmindustrie sich an die obligatorische Begutach-
tung angepasst hat und diese zuweilen durch eine Art vorauseilenden
Gehorsam vorweg nimmt.

Ein Beispiel fiir das Wirken der Zensur und dafiir, wie diese mit ei-
nem Film umgeht, bietet ZAKHM (Wunde, Mahesh Bhatt, 1998). Dieser
Film setzte sich mit den blutigen religiésen Unruhen in Bombay im Jahre
1993 auseinander. Der Journalist Ilija Trojanow schildert diese Vorgiange
so:

,»Obwohl der Regisseur seine Geschichte so angelegt hat, dass ein-
fache Schuldzuweisungen und SchwarzweiBBmalereien unmdoglich
sind, zwang ihn die Zensurbehorde sowie das Innenministerium
nach monatelangem Hin und Her zu einer Reihe von Kiirzungen.
Nicht akzeptabel waren etwa die orangefarbenen Stirnbander man-
cher Mianner im Mob, denn Orange ist die Farbe des Hinduismus.
Also férbte sie der Regisseur digital schwarz nach. Entfernt werden
musste auch die Szene, in der ein Polizist einen Moslem erschief3t,
obwohl dies nachweislich geschehen ist — die Polizei hat sich auch
mehrfach auf die Seite hinduistischer Schldger und Moérder gestellt
und wehrlose Moslems ihrem Schicksal tiberlassen. Einige weitere
umstrittene Szenen mussten neu gedreht werden. Abgesehen vom
kiinstlerischen Verlust erlitt Mahesh Bhatt, angesichts des verspa-
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teten Kinostarts und der hohen Zinsen, erhebliche Verluste. Zufil-
lig traf ich, kurz nachdem der Film unter die Lupe der politischen
Korrektheit genommen worden war, einen der hochrangigen Poli-
zeibeamten, die sich mit Zakhm beschiftigt hatten. ,Wir haben
auch jene Szene beanstandet’, erklirte er mir, ,in der die Polizisten
sich mit dem Hindu-Mob solidarisieren. Das warf ein schlechtes
Licht auf die gesamte Polizei!‘ Ich fragte ihn, ob es denn solche
Fille wirklich nicht gegeben habe. ,Uberall gibt es schwarze
Schafe, aber die kann man nicht mit der Polizei an sich gleichset-
zen.* Diese Denkweise dhnelt auf gespenstische Weise den Ein-
winden hinduistischer und islamischer Organisationen: Der Ein-
zelne steht fiir die Gesamtheit; der Fall wird als Prinzip verstanden.
Folgerichtig darf eine Figur, die einer bestimmten (Glaubens-)
Gemeinschaft zugeordnet werden kann, keine Untat begehen.“56

Der Berichterstatter schlieft seine Darstellung mit der Schlussfolgerung,
dass es, so grotesk es scheint, nicht Ungenauigkeit ist, die dem Regisseur
vorgeworfen wird, sondern vielmehr eine zu gute Abbildung der Wirk-
lichkeit.

Dass filmischer Realismus eine ernsthafte Bedrohung fiir die Ver-
Offentlichung eines Filmes darstellen kann, belegt auch BANDIT QUEEN
aus dem Jahre 1994, der vom ,Indian Censor Board‘ anfangs praktisch
verboten wurde. Im Abschnitt ,Frauen® wird auf diese Verfilmung einer
tatsdchlichen Biographie niher eingegangen. Obwohl der Sinn der Zen-
sur immer wieder hinterfragt wurde, hilt die indische Regierung weiter-
hin an den etablierten Verfahrensweisen fest.

Religion

Als 1924 Dhiren Gangulys RAZIA BEGUM (Ko6nigin Razia) von Nanubhai
Desai und B.P. Mishra in Hyderabad vorfiihrte, wurde an der Geschichte
einer muslimischen Prinzessin, die sich in einen Hindu verliebt, so viel
AnstoBl genommen, dass Ganguly ausgestolen wurde und seine Firma
Lotus Film Co. schlie3en musste.

Indien ist eine multi-ethnische, multi-linguale und multi-religiose
Gesellschaft. Dass diese Diversitit nicht nur einen kulturellen Reichtum
darstellt, sondern auch ein Problem fiir das Miteinander sein kann, zeigt
die Tatsache, dass seit der Unabhingigkeit mehr als 12.000 kommunale
Ausschreitungen und Massaker zu verzeichnen waren. Vielerorts
herrscht ein permanent angespanntes Verhéltnis zwischen den Vertretern
der verschiedenen Religionen. Das Schicksal, das RAZIA BEGUM seinem

56 Trojanow 2001, S. 150f.
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Vorfiihrer in Hyderabad bescherte, steht stellvertretend fiir die Tatsache,
dass Glauben in Indien bis zum heutigen Tag keine Privatsache ist, son-
dern ein bestimmendes Element des 6ffentlichen und politischen Lebens.
Die Geschichten, die das Kino erzihlt, stehen im Kontext einer Gesell-
schaft, die dazu tendiert, die Beziehungen von Menschen zueinander im-
plizit oder explizit nach religiés vorgegebenen Kategorien zu beurteilen.
Ein Charakteristikum, das immer wieder dazu gefiihrt hat, dass sich Re-
gisseure darum bemiihten, der Komplexitdt und den Spannungen dieser
Koexistenz verschiedener Glaubensgemeinschaften gerecht zu werden.

Indien ist Heimat fiir viele Religionen: Hindus, Muslime, Sikhs,
Jains, Parsen, Christen und Buddhisten leben seit Jahrhunderten und
Jahrtausenden in diesem Land. Hinter dieser offensichtlichen Vielzahl
religioser Bekenntnisse steht jedoch ein gro3es quantitatives Gefille zwi-
schen den verschiedenen Gemeinschaften. Die Hindus stellen heute mit
82 Prozent die Bevolkerungsmehrheit, nachdem am Anfang des letzten
Jahrhunderts immerhin schon 65 bis 70 Prozent der Menschen diesem
Glauben anhingen. Die nédchste Gruppe sind die Muslime, die mit 10
Prozent der Bevolkerung oder 100 Millionen Glaubensangehérigen die
zweite grofe Religionsgemeinschaft bilden. Alle anderen Gruppierungen
sind in Bezug auf ihren Anteil an der Gesamtpopulation vergleichsweise
unbedeutend.

Wie schon in fritheren Abschnitten dieses Buches erwéhnt, war das
Ideal der Begriinder des heutigen Indiens ein weitgehend sdkularer Staat,
dessen Wesen sich an sozialistischen Ideen orientieren sollte. Die Reli-
gion wurde als wertvolle Tradition gesehen, die jedoch auch Praktiken
beinhaltete, die innerhalb des neu zu schaffenden Gemeinschaftswesens
ihre angestammte Bedeutung verlieren sollten. So hatte zum Beispiel
Gandhi schon vor Entstehung des neuen Indiens die Kastengrenzen und —
regeln in seiner Lebensgemeinschaft aufgehoben.

Das religiose Leben der Hindus kreist dagegen um die Familie und
die eigene Kaste. Dabei verfiigt der Hinduismus iiber keine Art von
Gotteshaus, das mit der christlichen Kirche oder der islamischen Mo-
schee zu vergleichen wire. Schitzungen laufen darauf hinaus, dass die
Gesamtzahl der Gétter, tiber die diese Religion verfiigt, sich auf eine
Zahl von ca. 330 Millionen belduft.”’ Im metaphysischen Zentrum des
Hinduismus steht der Begriff des Dharma, der sich auf das kosmische
Level bezieht, auf das, was sich selbst erhélt und keiner Verursachung
bedarf. Dharma bedeutet aber auch universelles Gesetz, das sich auf die
Moral, die Rituale und das soziale Leben bezieht. Dabei existiert fiir jede

57 Alexowitz, Myriam: Traumfabrik Bollywood, Bad Honnef 2003, S. 29.
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Kaste ein eigenes Dharma. Allem zugrunde liegt das Konzept des Kar-
mas, der Auswirkungen der eigenen Taten. Ein gutes Karma fiihrt zu ei-
ner besseren Wiedergeburt. Die vier Gréen im Leben eines Hindu sind
,Dharma‘, ,Artha‘, ,Karma‘ und ,Moksha‘. ,Artha‘ bezieht sich auf das
richtige Verhalten in der Alltagswelt und Wirtschaftswelt. ,Karma“ ist
die Verfolgung von Liebe und Genuss. ,Moksha‘ bezeichnet die Erlo-
sung aus dem Kreis der Wiedergeburt.

Es gibt kein einzelnes Werk, das als schriftliche Autoritit des Hin-
duismus dient. Die Veden, die éltesten der religiésen Schriften, gehen in
die Zeit um 3.000 vor unserer Zeitrechung zuriick. Andere Quellen sind
das ,Mahabharata® und das ,Ramayana‘. Im Ramayana wird die Ge-
schichte einer groBen Schlacht erzihlt, in deren Verlauf Prinz Arjuna
vom Gott Krishna, der als dessen Wagenlenker fungiert, mit der Bedeu-
tung des ,Dharma‘ vertraut gemacht wird. Der im Westen bekannteste
indische Text, die ,Bhagavad Gita®, ist ein Auszug aus dem ,Mahabha-
rata‘, in dem der Zusammenhang von ,Dharma‘ und ,Karma“ ausgefiihrt
wird. Aus dem ,Mahabharata‘, das zwischen 400 vor und 400 nach Be-
ginn der Zeitrechnung entstand, lernen die Menschen die idealen Regeln
des Verhaltens. Es handelt sich gewissermaflen um eine Enzyklopédie
der indischen Kultur. Die Geschichten des ,Ramayana‘ vermitteln in
dhnlicher Weise den Unterschied zwischen richtig und falsch.

Zu einem gesellschaftlichen Problem wurde die religiose Diversitét
Indiens durch den Aufstieg eines fundamentalistischen Hinduismus.
Gleich dhnlicher Bewegungen in anderen Religionsgemeinschaften ver-
neinen dessen Anhidnger die Trennung von Religion und Politik. Politik
ist in ihren Augen vielmehr nur die praktische Umsetzung dessen, was an
Zielen und Werten von der Seite der Religion vorgegeben wird. Eine Po-
sition, deren Kompromissfahigkeit dadurch eingeschrinkt oder gar nicht
vorhanden ist, dass derjenige, der sich im Besitz offenbarter Wahrheit
weil, irdischen Diskussionen und Argumenten nur sehr beschrinkt zu-
génglich ist.

Nach Ansicht von Savarkar, dem Begriinder des Hindunationalis-
mus, ist ein Hindu ein Mensch, der das Land zwischen Indus und Meer
als sein Vaterland und auch als sein heiliges Land betrachtet. Hindus,
Sikhs, Jains und Buddhisten konnen gemif3 dieser Definition, die genea-
logisch, territorial und religiés ist, als Hindus durchgehen. Diese Idee
steht jedoch im krassen Widerspruch zu den Vorstellungen von Gandhi
und Nehru, nach deren Sichtweise es keine In- und Auslinder in Indien
gibt.
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Dem mehr intellektuellen brahmanischem Hinduismus steht das
Verehren von vielen Gottern gegeniiber, zum Beispiel Indra (G6ttin des
Regens), Surya (die Sonne), Chandra (Mond), Ganesha (der Beseitiger
aller Hindernisse, der normalerweise mit vier Armen und Elefantenkopf
dargestellt wird), Yama (der Tod), Saraswati (Gottheit des Lernens),
Lakshmi (Gottin des Wohlstands). Die traditionell indisch-hinduistische
Sicht der Welt ist eine holistische. Diese holistische Welt ist jedoch sta-
tisch, so dass die soziale Klassifikation, die man durch die Geburt in eine
Kaste erfihrt, nur durch die Geburt in eine andere Kaste im wohlgemerkt
nichsten Leben verdndert werden kann. Als eine Strategie, dem Ungliick
einer sozial diskriminierenden Geburt zu entkommen, hat sich in der
Vergangenheit der Religionswechsel erwiesen. So traten am 14. Oktober
1956 200.000 Angehorige der niedrigsten Kaste in Nagpur zum Buddhis-
mus tiber, um auf diese Weise der Stigmatisierung ihrer religiosen Kate-
gorisierung zu entgehen sowie der Unterdriickung, unter denen ihre
Kaste zu leiden hat. Der Ubertritt zum Christentum bot in der Vergan-
genheit in dhnlicher Weise fiir viele Menschen die Moglichkeit, ihre per
Geburt erfolgte gesellschaftliche Positionierung zumindest in gewissem
Umfang hinter sich zu lassen.

Dass Glauben aber nicht nur eine unvermeidliche Komponente in
Filmen ist, sondern sehr wohl deren zentrales Moment sein kann, wird
am Genre des religiosen Films deutlich. Ein frithes Beispiel fiir Werke,
die sich in diesem Kontext ansiedeln, ist SANT TUKARAM (Der heilige
Tukaram, V. Damle, S. Fattelal, 1936). Geschildert wird das Leben eines
in Maharashtra sehr populédren heiligen Poeten aus dem 17. Jahrhundert.
Dabei beinhaltet diese Geschichte einen rebellischen Kern. Der Bose ist
namlich ein Priester, ein Brahmane, der die wunderschonen Lieder des
Poeten als seine eigenen ausgibt und dessen Verbannung erwirken will.
Die Frau des am Ende in den Himmel aufsteigenden Helden lehnt es ib-
rigens ab, ihn dahin zu begleiten und bleibt lieber auf der Erde, um sich
um die Kinder zu kiimmern. Zentral fiir die Geschichte ist die Darstel-
lung von mehreren Wundern, mit denen hohere Michte in das Geschehen
eingreifen. Im Laufe der indischen Filmgeschichte ist dieser Stoff insge-
samt sechs Mal verfilmt worden (1921, 1932, 1932, 1936, 1963, 1965).

Ein anderes Beispiel fiir dieses Genre ist SANT TULSIDAS (Der hei-
lige Tulsidas, Jayant Desai, 1939). Gegenstand des Films ist die im 16.
Jahrhundert erfolgte Ubersetzung des Ramayana ins Hindi durch eben
diesen Tulsidas. In dem an Wunderdarstellungen reichen Film wird ge-
zeigt, wie sich dieser durch ein Erweckungserlebnis vom Familienmen-
schen zum Asketen wandelt und dann gegen den Widerstand der Brah-
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manenkaste, diec um ihren exklusiven Zugriff auf den heiligen Text
fiirchtet, die Ubersetzung in Angriff nimmt. Am Ende wird Tulsidas
durch himmlisches Eingreifen vor seinem ihn verfolgenden Gegner ge-
rettet.

Ein Film, der nicht unerwihnt bleiben sollte, ist SANT SAKHU (Die
heilige Sakhu, V. Damle, S. Fattelal, Raja Nene, 1941). Das Erstaunliche
an diesem Film ist, dass es sich bei der Hauptperson um eine weibliche
Heilige handelt. Im Gegensatz zu den beiden anderen Filmen ist deren
Existenz jedoch nicht in der gleichen Weise historisch verbiirgt. Sakhu,
die ebenfalls in die Kategorie der heiligen Poeten fillt, ist mit einem
schwachen Mann verheiratet und wird von ihrer Schwiegermutter und ih-
rer Schwiégerin stindig schlecht behandelt. Sie erlebt noch im Film ihre
Wiedergeburt und hat schlieBlich eine gottliche Doppelgingerin zur
Seite, die ihr hilft. Ein jiingeres Beispiele fiir einen Film mit explizit reli-
gioser Handlung ist ADI SHANKARACHARYA (Der Philosoph, G. V. Iyer,
1983) aus den 80er Jahren. Dabei handelte es sich um den ersten Film,
der in Sanskrit, der urspriinglichen Sprache der heiligen Schriften, ge-
macht wurde.

Religion spielt aber nicht nur in Filmen eine Rolle, die dieses
Thema im erbaulichen Sinne behandeln. Religion ist, genauso wie sie ei-
ner der zentralen Bestandteile der indischen Lebenswelt ist, ein unver-
zichtbarer und gewissermaflen auch unvermeidbarer Bestandteil dessen,
was in Filmen gezeigt wird. Sehr hdufig findet man Pujas, Andachts- und
Gebetszeremonien zu Ehren und Schutz eines ankommenden Gastes oder
eines Familienangehorigen, der das Haus verldsst. In AMERICAN DESI
(Amerikanischer Inder, Piyush Dinker Pandya, 2001), dessen Hauptdar-
steller ein junger Inder ist, dessen Familie in den USA lebt, zeigt sich
dieser sichtlich genervt von dem unvermeidlichen Ritual.

Es finden sich zahlreiche Filme, die sich mit dem Miteinander der
verschiedenen Religionen im Land auseinander setzen. Ein Beispiel aus
den 70er Jahren ist AMAR AKBAR ANTHONY (Manmohan Desai, 1977).
Durch die Wirren des Schicksals werden die drei Briider Amar, Akbar
und Anthony im frithen Kindesalter von ihrer Mutter und voneinander
getrennt. Der eine wichst bei einem hinduistischen Polizisten auf, der
zweite bei einem moslemischen Schneider und der dritte in der Obhut ei-
nes katholischen Priesters. Durch die Launen des Schicksals und etliche
Verwirrungen wird die Familie wieder zusammen gefiihrt, wobei den
Akteuren zuerst nicht klar ist, dass es sich um ihre engsten Blutsver-
wandten handelt. Die Familie wird hier als Bild dafiir verwendet, dass
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die verschiedenen Religionen gleich engen Verwandten zusammengeho-
ren und dass ein solches Miteinander lohnend fiir alle ist.

Anhand von Zuschauerreaktionen auf den auch aus den 70er Jahren
stammenden Film SHOLAY l4sst sich nachvollziehen, wie bedeutend reli-
gios-metaphysische Kategorien in den Kopfen der Zuschauer sind, auch
wenn es sich um Filme handelt, die in ihrem Kern eindeutig nicht religios
sind. Reaktionen auf den Film waren: ,Es ist alles eine Sache des
Schicksals®, ,,Gottes Wille wird am Ende siegen®, ,,Die Welt wurde mit
einer Absicht geschaffen und das Gute muss triumphieren®, ,,Was wir
hier sehen sind die Wirkungen des Karma®, ,,Wenn man sich Gott ver-
schrieben hat, dann kann einem nichts Boses widerfahren und ,,Man
muss sein Dharma kennen“.*® Bei diesen Kommentaren handelt es sich
um Aussagen, die belegen, wie wichtig die metaphysische Komponente
im Weltbild derjenigen ist, von denen sie stammen.

Wihrend man trotz dieser tiefen Religiositdt in den 70er Jahren
auch komddiantische Einlagen in Tempeln sehen konnte — auch hier fin-
det sich ein Beispiel in SHOLAY: den Versuch, durch die Stimme eines
scheinbaren Gottes ein Midchen zur Heirat zu bewegen — sind derartige
Szenen in modernen Filmen nicht zu finden. Es liegt nahe, dass es sich
hier um ein bewusstes oder unbewusstes Umgehen mit dem Phdnomen
des Hindufundamentalismus handelt.

Wie wichtig dieser im offentlichen Geschehen des Landes gewor-
den ist, macht ein Umstand bei der Veroffentlichung von BOMBAY (Mani
Rathnam, 1995) deutlich. Bevor die Hindiversion dieses zweisprachig
gedrehten Films in die Kinos kam, lie} der Verleih ABCL das Werk vom
Vorsitzenden der hindufundamentalistischen Shiv Sena Partei, Thacke-
ray, abnehmen — ein Vorgehen, fiir das es keinerlei formale Begriindung
gab, sondern das aus der Befiirchtung resultierte, moglicherweise zu viel
AnstoB} in diesen Kreisen zu erregen. Die Handlung besteht darin, dass
der Hindu Shekhar und die Muslimin Shehla gegen den Willen ihrer Vi-
ter heiraten und nach Bombay ziehen. Dort werden sie Zeugen der wach-
senden Spannungen zwischen den Glaubensgemeinschaften und den Un-
ruhen, die Ende 1992 die Stadt erschiitterten.

Dass die Schwierigkeiten zwischen Hinduismus und Islam auch
eine direkte politische Komponente haben, ist in der Teilung Indiens
nach der Unabhéngigkeit begriindet. Dieser war die Entstehung der Idee
einer westindischen ,Muslim Nation® vorausgegangen. Ein Konzept, das

58 Dissanayake, Wimal und Sahai, M.: Sholay: A Cultural Reading, Honolulu
1992. Zitiert nach: Gokulsing, K. Moti und Dissanayake, Wimal: Indian
Popular Cinema, Oakhill 1998, S. 59.
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1930 von Mohammed Igbal ins Leben gerufen wurde*® und besagt, dass
die Angehoérigen des Islam auf dem indischen Subkontinent eine Nation
verkorpern, die sich ihr Territorium suchen muss. Die Fortsetzung dieser
Geschehnisse in der ersten Hilfte des letzten Jahrhunderts findet sich in
den Streitigkeiten um die Provinz Kaschmir, so wie sie auch in ROJA dar-
gestellt werden. Dabei wird offensichtlich, dass es verschiedene Kon-
zepte kollektiver Identitdt sind, die miteinander im Wettstreit liegen.
Zum einen ein indisches, so wie es von den Griindervitern der Nation
gesehen wurde, und zum anderen Entwiirfe, die den Kern des menschli-
chen Miteinanders auf Glaubensbekenntnisse zuriickfithren. Im Gegen-
satz zum integrativen Ansatz des ersten Indienentwurfes besteht ein ent-
scheidendes Wesensmerkmal des zweiten in der Ausgrenzung oder sogar
Opposition zu anderen Gruppen.

Belastet wird dieses schon schwierige Verhiltnis zudem noch
durch Kollektivschuldvorwiirfe, die sich aus den Griueltaten im Verlauf
der Teilung des Landes speisen. GADDAR (Anil Sharma, 1995) schildert
die Geschichte einer Liebe vor dem Hintergrund dieser Teilung. Erst als
der moslemische Vater der schonen Sakina seine Tochter schwer ange-
schossen hat, erkennt er seine Verblendetheit und willigt in die Hochzeit
mit dem Hindu Tara ein. Bei einer der Auseinandersetzungen der zwei
Mainner werden die beiderseits vorhandenen Vorwiirfe deutlich ausge-
sprochen. Jeder wirft dem anderen vor ,,Jhr habt unsere Frauen und Kin-
der getotet. Eine Uberzeugung, die latent in vielen Kopfen prisent ist,
und die sich aus der Erinnerung an die groe Zahl der sinnlosen Toten
speist, die dieser Konflikt das Land schon gekostet hat.

Frauen

Selbst in dem fiir das weibliche Rollenverstindnis moglicherweise revo-
lutiondrsten Film des indischen Kinos wird die traditionelle Frauenrolle
des Landes hoch gehalten. In BANDIT QUEEN (Banditenkonigin, Shekhar
Kapur, 1994) gibt es eine Szene, in der die Heldin (Seema Biswas), die
Anfiihrerin einer Gruppe von Gesetzlosen ist, einem jungen Médchen
anbietet, mit ihr zu kommen. Als, auch auf Grund des Einschreitens der
Mutter, das Kind ablehnt, driickt sie diesem einen Batzen Schmuck in die
Hand und sagt, ,,Heb das fiir deine Hochzeit auf*.

Dieser Verweis auf das wichtigste Ereignis im Leben einer Frau
kommt in diesem Film, der auf einer realen Vorlage basiert, von einer

59 Rothermund, Dietmar: Geschichte Indiens, Miinchen 2002, S. 90.
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Frau, die mit zwolf gegen ihren Willen mit einem viel dlteren Mann ver-
heiratet wird. Phoolan, so ihr Name, wird von diesem vergewaltigt. Aber
dies ist nur die erste einer Reihe von Vergewaltigungen und Demiitigun-
gen, die sie iiber sich ergehen lassen muss und fiir die sie schlielich Ra-
che nimmt. Am Ende des Films ist sie mit ihrer Bande zu einer solchen
Macht geworden, dass die Polizei sie nicht festnehmen kann. Nach Ver-
handlungen mit der Regierung ergibt sie sich freiwillig. 1994, im glei-
chen Jahr als dieser Film erschien, kam die echte Phoolan Devi, die als
Vorlage fiir BANDIT QUEEN diente, nach 11 Jahren aus dem Geféngnis
frei.

Das Ungewdohnliche an diesem Film ist, dass die Rache nicht Auf-
gabe eines Mannes ist, sondern dass eine Frau sich fiir das racht, was ihr
angetan wurde. Das Rachemotiv und speziell die gewalttidtige Rache wa-
ren in den 70er Jahren ins Kino eingezogen und hatten fiir lange Zeit den
Mainstream dominiert. Dem ,angry young man‘ als dem zentralen Ak-
teur dieser Zeit hatte aber nie ein weibliches Pendant gegeniiber gestan-
den, das sich der gleichen Mittel bediente. Zwar waren die Frauen immer
wichtig, weil es oft um ihre Ehre und damit um die Ehre der Familie
ging. Der weibliche Part war jedoch nie ein tétlicher und noch weniger
ein gewalttitiger. Im Falle der Phoolan Devi gab es jedoch keinen Mann,
der sich, als es notig war, auf ihre Seite stellte. Thr Frausein, ihre Armut
und ihre niedrige Kaste waren im Gegenteil genug Grund fiir ihre
minnliche Umwelt, ihr jedes Recht auf Selbstbestimmung abzusprechen.
Diese gesellschaftlich-kollektive Verweigerung der menschlichen Grund-
werte wird besonders deutlich in einer Vergewaltigungsszene, in der es
die Hiiter des Gesetzes — Polizisten — sind, die die junge Frau missbrau-
chen. Viel spiter im Film sieht man Phoolan, die ihren fritheren Mann an
einen Pfahl gebunden hat und ihn in Erinnerung an das, was er ihr ange-
tan hat, fast zu Tode priigelt. Diese Brutalitét steht in absoluter Opposi-
tion zur keuschen Passivitit, die Frauen traditionell zugeschrieben wird.
Wann immer sie als handlungstreibende Personen auftreten, tun sie das
im Namen ihres Mannes oder der allgemeinen Konzepte von Ehre und
Anstand. Die in BANDIT QUEEN zu sehende Ziichtigung eines Mannes
durch eine Frau bis fast zum Tode stellt deshalb eine Novitdt dar und
kann als symbolische Rebellion gegen die ererbte Ohnmacht gesehen
werden, unter der Frauen in Indien zu leiden haben.

Die Standardrolle des weiblichen Geschlechts im indischen Kino
wird von M. Pendakur so gefasst: ,Frauen sind normalerweise die
Verzierung auf dem Kuchen — die die traditionellen Tugenden aufrecht-
erhalten: Jungfriulichkeit, Hingabe zu Gott und Familie und die Dienst-
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bereitschaft gegeniiber dem Mann.““ Dem korrespondiert, dass Frauen

in der indischen Gesellschaft von alters her in einem Spektrum von ge-
nau drei verschiedenen Rollenmodellen gesehen werden: als Tochter
(Beti), als Ehefrau (Patni) und als Mutter (Ma). Gemill dem ,Manusmrti‘
— einem ungeféhr zweitausend Jahre alten Gesetzestext — der einen gro-
Ben Einfluss auf die Formung der indischen Moralvorstellungen hatte,
sollen Frauen in der Jugend ihrem Vater unterworfen sein, dann ihrem
Mann, und wenn dieser einmal gestorben sein sollte, ihren Kindern. Im
populdren Kino werden dieser Dreiteilung dessen, was eine Frau sozial
sein kann, noch zwei Typen hinzugefiigt. So trifft man auf der Leinwand
auf das heiratsfihige Miadchen, die liebende Mutter, die treue Frau, den
Vamp und die gebildete moderne Frau. Die beiden letzteren Stereotype
stellen verschiedene Versionen der modernen Frau dar. Dabei ist fiir
beide bezeichnend, dass sie sich von den tradierten Praktiken emanzipie-
ren und die Entscheidungen fiir ihr Leben selbst treffen. Dabei stellt der
Vamp das absolute Gegenstiick zum klassisch indischen Frauenverstind-
nis dar — eine Rolle, deren Entfernung zur indischen Kultur nicht selten
schon durch eine Namenswahl wie Mary oder Rosi zum Ausdruck
kommt.

AKELE HUM AKELE TuM (Wir sind allein, du bist allein, Mansoor
Khan, 1995) ist ein Film, in dessen Mittelpunkt der Ehekonflikt einer im
positiven Sinne modernen Frau steht, der schlieBlich versohnlich endet.
Die junge Mutter Kiran verlédsst ihren Mann Rohit und den gemeinsamen
Sohn, weil ihr Gatte nur an seine Karriere als Sanger denkt. Erst nach
dieser Trennung wird diesem bewusst, wie sehr er die Hoffnungen und
Pldne seiner Frau auf ein eigenes Leben als Kiinstlerin mit Fiilen getre-
ten hat. SchlieBllich ist sie es, die zum Star wird. Nach einem qualvollen
Prozess um das Sorgerecht fiir ihr Kind finden Kiran und ihr gelduterter
Mann wieder zusammen.

Die Wurzeln des beschriebenen Frauenbilds und der Rolle der Frau
in der indischen Gesellschaft gehen — wie schon angefiihrt — auf die
zahllosen religiosen Mythen des Landes zurtick. So beeindruckend und
vielsagend diese zum Teil mehrere tausend Jahre alten Uberlieferungen
sind, so sollte man jedoch bedenken, dass, wie Shoma A. Chatterji an-
merkt, ,,die [indischen] Mythen so umfassend sind, dass sie zahllose In-
terpretationen zulassen.“!

60 Pendakur, M.: ,New Cultural Technologies and the Fading Glitter of Indian
Cinema*, in: Quarterly Review of Film and Video, Vol. 11 (1989), S. 69-78.

61 Chatterji, Shoma A.: Subjekt: Cinema, Objekt: Women, Calcutta 1998, S.
28.
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So beschwort der Savitri-Mythos das Ideal einer bedingungslosen
Treue. Zuerst besteht Savitri auf der Hochzeit mit ihrem Mann, obwohl
sie weil}, dass dieser nur noch ein Jahr zu leben hat. Dann verlésst sie ih-
ren Palast, um mit ihm in Armut zu leben und folgt ihm schlieBlich, als
Yama, der Gott des Todes, ihn holt. Am Ende gelingt es ihr auf Grund
ihrer nicht endenden Hingabe zu ihrem Mann, den Gott zu {iberreden, ihn
wieder zu beleben und ihnen dariiber hinaus ein Kind zu gewéihren.62
Eine andere Belegstelle fiir dieses Idealbild der Ehefrau, dem sich die in-
dische Kultur verpflichtet fiihlt, ist der Mythos um Sita aus dem Ramay-
ana. Sita ist die ideale Frau und vor allem die ideale Ehefrau. Sie steht
unverbriichlich zu ihren Gatten und erfiillt dessen Wiinsche ohne jede
Frage. Im ,Ramayana‘ heift es, dass der Gott einer Frau ihr Mann ist. Er
ist ihr Freund und ihr Lehrer. Das Leben der Frau ist weniger wichtig als
das Gliick des Mannes. Das indische Kino hat dieses Ideal der selbstlo-
sen Hingabe seit langem bedient. So findet sich die Formulierung, dass
der Mann der Gott seiner Frau ist, in nicht wenigen Filmen. In ROJA sagt
deren Schwester ihr, dass sie ihren Mann wie einen Gott verehren solle.
In KABHI KHUSHI KABHI GHAM ist es die Mutter, die nach zehn Jahren
des Leidens unter dem Starrsinn ihres Mannes diesem sagt, dass er kein
Gott ist, wie ihre Mutter es ihr gesagt habe, sondern einfach nur ein
Mann.

Filme, die mehr um romantische Liebe als um das Eheleben krei-
sen, greifen ebenfalls auf alte Kulturbestidnde zuriick wie die archetypi-
schen Liebespaare Radha und Krishna oder Laila und Majnu. Die sich
auf Radha und ihren Geliebten Krishna beziehende Tradition betont das
hier und jetzt und zielt darauf, jeden fliichtigen Moment so gut wie ir-
gend moglich auszukosten. Dabei ist die Liebe Radhas absolut und rein,
ein Motiv, das im populdren Kino hiufig Verwendung findet. Im Bild
von Laila und Majnu wird die Liebe in einer spirituelleren Weise als ein
essentieller Wunsch oder Bediirfnis Gottes gesehen. Die irdische Liebe
ist in diesem Sinne eine Vorbereitung auf die gottliche Liebe.

Nochmals anders wird eine Frau gesehen sobald sie Mutter ist. Der
Begriff der Mutter ist mit religiosem Impetus aufgeladen und gewisser-
malBen das Urbild fiir sorgende Aufopferung und Hingabe. Dazu kommt,
dass sich in der Figur der Mutter das metaphysische Konzept des Landes
Indien spiegelt, da dieses weiblich ist und durch die Gottin Shakti
personifiziert wird, deren Name wortlich tibersetzt so viel wie Stérke be-
deutet. Aufgabe und hochste Erfiillung der Frau ist es von dieser Warte
aus, mit aller Kraft und ein Leben lang ihrer Familie zu dienen. Nicht

62 Chatterji 1998, S. 31.
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umsonst ist MOTHER INDIA, der schon im Titel mit dem Zusammenhang
zwischen der einzelnen Mutter und dem Land als Ganzem spielt, fiir
nicht wenige Betrachter der quintessentielle indische Film. Dabei wird
grundsétzlich die Ehre der Familie als eng verbunden mit dem Verhalten
der Frau gesehen. Nur wenn sie den tradierten Regeln folgt, kann die
Ehre der Familie erhalten bleiben.

Einer der Widerspriiche des indischen Films ist, dass er als tech-
nologisches Medium der Moderne sehr oft einem Frauenbild zuarbeitet,
das statt auf ein modernes Konzept weiblicher Individualitit auf aufop-
fernde Selbstaufgabe setzt. Frauen, die sich modern verhalten, werden
durchweg als dekadent dargestellt und sehr oft im Verlauf der Handlung
vom Schicksal fiir ihre Verhaltensweise bestraft, so zum Beispiel in DO
ANJAANE (Zwei Fremde, Dulal Guha, 1976) und THODISI BEWAFAYI
(Esmayeel Shroff, 1980).

Von Seiten des Staates wurden schon in den frithen Jahren der jun-
gen Republik MaBinahmen ergriffen, um die Position der Frauen in Ge-
sellschaft und Familie zu stidrken. So wurde 1955 der ,Hindu Marriage
Act® modifiziert und festgelegt, dass Frauen nur noch heiraten diirfen,
wenn sie mindestens 15 Jahre alt sind, Ménner sogar erst mit dem Errei-
chen des 18. Geburtstags. Auch wurde in diesem Gesetzestext die Mog-
lichkeit der Scheidung geregelt. Die Mitgift, das auch in Filmen so héu-
fig erwdhnte ,Dowry*, wurde dariiber hinaus an anderer Stelle fiir illegal
erklart. Eine gesetzliche Regelung, die jedoch die Praxis in keiner ent-
scheidenden Weise gedndert hat. Es ist vielmehr so, dass in den letzten
Jahren Indien von einer Welle von so genannten Mitgiftmorden erschiit-
tert wurde.

Wihrend ein Mann sich traditionell wieder verheiraten kann, verlor
eine Frau mit dem Tod ihres Mannes im Hinduismus gewissermafien ihre
Existenzberechtigung. Diese Geisteshaltung war es auch — in Konjunk-
tion mit dem Ideal einer tiberirdischen Hingabe — die 1987 zum Wider-
aufleben der seit mehr als hundert Jahren verbotenen Praxis der Witwen-
verbrennung fiihrte: In Deorala wurde die Witwe Roop Kanwar lebendig
auf dem Scheiterhaufen ihres dahingeschiedenen Mannes mit verbrannt.

Trotz derartig erschiitternder realer Begebenheiten muss attestiert
werden, dass immer mehr Filme gemacht werden, die sich darum bemii-
hen, die Sichtweise von Frauen auf das Leben, die Familie und die indi-
sche Gesellschaft darzustellen. Von weiblichen Filmkritikern ist dazu je-
doch angemerkt worden, dass auch die liberalsten mannlichen Filmema-
cher Indiens immer noch Reste des patriarchalischen Systems in ihren
Werken festschreiben. Dabei ist es nicht so, dass Film ein exklusiv
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ménnliches Metier ist. Es gibt ein ganze Anzahl von Regisseurinnen:
Prema Karanth, Aparna Sen, Vijaya Mehta, Sai Paranjpye, Parvati
Ghosh, Vijaya Nirmala, Suprabha Debhi, Bhanumathi und Kalpana
Lajmi.

Gerade im Mainstreamkino werden weibliche Rollen hiufig gemaf3
konservativer Erwartungen angelegt, um ménnliche Betrachter anzuspre-
chen. Besonders die assoziativ gestalteten Gesangs- und Tanzszenen
belegen diese Zielsetzung. Ein Genre, das sich speziell um die Frau als
Lustobjekt entwickelt hat, ist der Kurtisanenfilm.** Die Hauptdarstellerin
wird darin als Gegenstand ménnlicher Lust und gleichzeitig als bemitlei-
denswertes Geschopf prisentiert. Ein Reiz in diesem Zusammenhang re-
sultiert aus dem Zeigen von Ortlichkeiten, die mit der Anbahnung kurz-
weiliger sexueller Beziehungen zu tun haben.

Eine enge Verbindung besteht auch zwischen dem Film und dem
Bereich der Mode. In Hinblick auf das, was Frauen tragen diirfen, ist der
Film ein Schrittmacher in der indischen Gesellschaft. Dass die Vorstel-
lungen von Anstand trotzdem andere sind als in den westlichen Léndern,
ist daraus ersichtlich, dass im Miss World Wettbewerb, dessen Endaus-
scheidung 1996 in Indien stattfand, die Badeanzug-Runde als nicht zum
Gastland passend gestrichen wurde.

In vielen Kinoproduktionen ist es der Sari, der als eine Art
Nationaltracht fiir Frauen dargestellt wird. Dieses Kleidungsstiick — eine
mehrere Meter lange Stoffbahn, die in verschiedener Weise um den Kor-
per geschlungen werden kann — hat seine historische Bedeutung unter
anderem durch ein Tabu erhalten, das es lange Zeit untersagte, genéhte
Kleidung zu tragen. Auch gibt es eine gesellschaftlich sehr genau umris-
sene Vorstellung davon, wie ein Sari zu einem bestimmten Anlass be-
schaffen sein und getragen werden soll. Stellt man diese Textilie in einen
kulturellen Kontext, so muss man sie als das hinduistisch orthodoxe Ge-
wand fiir Frauen beschreiben. Dieser Bezug zur Religion ist dabei nicht
nur historisch. Es gibt Tempel, in denen Frauen, die nicht mit einem Sari
bekleidet sind, der Zugang verwehrt wird. Im Film erlaubt es der Sari,
auf den ersten Blick klar zu machen, ob es sich um eine verheiratete oder
unverheiratete Frau handelt. Im Bezug auf Kleidung stellt die Hochzeit
traditionell einen Wendepunkt dar ab dem Frauen offentlich in einer
Weise erscheinen, die auf den ersten Blick erlaubt, sie als verheiratet
wahrzunehmen.

63 Chakravarty, Sumita S.: National Indentity in Indian Popular Cinema,
Delhi 1998, S. 269f1f.
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Im Film steht der Sari oft als Symbol fiir die tradierten gesell-
schaftlichen Werte. In DEEWAAR (Die Mauer, Yash Chopra, 1975) dient
der Sari dazu, die moralische Umkehr des verbrecherischen Bruders und
seiner Freundin Anita zu veranschaulichen. Als seine bis dahin immer
westlich gekleidete Anita ihm sagt, dass sie schwanger sei, entscheidet
er, dass sie noch am gleichen Tag heiraten werden und er sich dann der
Polizei stellen wird, damit ihr Kind irgendwann ein besseres Leben fiih-
ren kann als sie beide. Sich fiir die Hochzeit vorbereitend legt sie einen
Sari an, den sie von ihrer Mutter erhalten hat. An diesem Punkt erschei-
nen andere Verbrecher, téten die werdende Mutter und leiten damit das
tragische Ende ein, in dem schlieBlich der sich rdchende Vijai von sei-
nem bei der Polizei arbeitenden Bruder erschossen wird. Hier dient der
Sari als Symbol fiir die Abkehr von einem skrupellosen, aber im Hin-
blick auf Geld und Konsum erfolgreichen Lebensstil. Sein Anlegen ist
sichtbares Zeichen fiir eine Riickkehr zu den tradierten Werten der indi-
schen Gesellschaft.
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