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Die Schweiz im Hindi-Mainstream-Kino —
ein ,,Disneyland der Liebe*

ALEXANDRA SCHNEIDER

In den letzten Jahren ist der populére indische Film im Westen verstirkt zur
Kenntnis genommen geworden. Dies gilt vor allem fiir die so genannten
Bollywood-Filme — das kommerzielle Hindi-Kino, das in und um Bombay
produziert wird. Lange Zeit beschrankte sich das Wissen iiber das indische
Kino im Westen auf die Filme ausgewihlter Autoren des nicht-kommerziel-
len Parallel Cinema, also auf Werke von Regisseuren wie Satyajit Ray' oder
Ritwik Ghatak®. Inzwischen gibt es jedoch auch im deutschsprachigen Raum
immer mehr Gelegenheiten, kommerzielle indische Filme zu sehen, sei es
auf Filmfestivals, im Kino oder im Fernsehen. Dabei sind besonders das Fo-
rum des jungen Films an der Berlinale in Berlin sowie die Fernsehsender
Arte und RTL 2 durch die Programmierung ganzer Reihen von Bollywood-
Filmen hervorgetreten. Man konnte aus dieser Entwicklung folgern, dass das
Bollywood-Kino kurz davor steht zu einem globalen Phianomen zu werden —
so wie das Hollywood-Kino seit dem Ende des Ersten Weltkriegs eines ist.
Gegen eine solche Sichtweise sprechen aber verschiedene Griinde: Es gilt
zum Beispiel zu beriicksichtigen, dass populéres Kino schon immer transna-
tional funktionierte, sei es hinsichtlich der Produktionstechnik oder auch des
Konsums der Filme. Tatsdchlich kann man mit der Filmwissenschafterin Na-
tasa Durovicova mit gutem Grund die These vertreten, dass populéres Kino
nie etwas Nationales, sondern immer etwas Populdres war, da allein schon
die Hohe der Aufwendungen fiir die Produktion eines Films die Vermark-
tung iiber die jeweiligen Landesgrenzen hinaus gebietet, ja sogar notwendig
erscheinen lisst.’ Ganz in diesem Sinn ist das kommerzielle Hindi-Kino
schon seit einigen Jahrzehnten ein quasi-globales Phinomen, auch wenn es

Bekannt ist im Westen z. B. Pather Panchali (Ballade vom Weg/Auf der Strafe, Indien
1955) aus der Trilogie Apus (Weg ins Leben).

U. a. Meghe dhaka tara (Der verborgene Stern, Indien 1960).

Natasa Durovicova, Some Thoughts at an Intersection of the Popular and the National, in:
The Velvet Light Trap 34,1994, S. 3.
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im Westen in keiner Weise als solches wahrgenommen wurde. Kommerziel-
le Hindi-Filme — Produkte einer indigenen Industrie, die noch vor der Unab-
héingigkeit entstand und zu dieser einen nicht zu unterschitzenden Beitrag
leistete — werden schon seit den 1930er Jahren in iiber 100 Léinder exportiert.
Hauptabnehmer sind vor allem die ehemalige Sowjetunion, die Tiirkei, afrika-
nische und arabische Linder — alles Linder, die in den eurozentrischen westli-
chen Diskursen iiber populdre Filmunterhaltung in der Regel keinen prominen-
ten Platz einnehmen. Da wir erst heute von dieser mehr oder weniger weltum-
spannenden, transkulturellen Verbreitung von Bildern aus ,,Bollywood* Kennt-
nis nehmen, sind wir Westler und Westlerinnen gewissermaBen Nachziigler.

Wenn das Bollywood-Kino das Label ,,global“ verdient, so auch aufgrund
der zunehmenden Prisenz des Westens oder besser von Bildern des Westens
in populdren Hindi-Filmen. Mehr und mehr erzihlen Bollywood-Filme Ge-
schichten, die in Emigrantengemeinschaften in westlichen Lindern, den so
genannten NRI (Non Resident Indian) Communities, angesiedelt sind. Dies
lasst sich nicht zuletzt auf die wachsende 6konomische Bedeutung der NRIs
zuriickfiihren, die ein wichtiges Publikumssegment fiir die Hindi-Filmindus-
trie darstellen. Nicht allein auf die Bediirfnisse dieses Publikums ldsst sich
hingegen der Einbezug von Drehorten in der Schweiz im Bollywood-Kino
der 1990er Jahre zuriickfiihren; auch schon deshalb nicht, weil die NRI-Ge-
meinde in der Schweiz zu klein ist, als dass sie die auffillige Haufung der
Verwendung der Schweiz als Schauplatz erkldren kénnte.

In den folgenden Ausfiihrungen méchte ich mich eingehender damit be-
schiftigen.

Film und Tourismus sind in der Schweiz seit jeher eng miteinander ver-
bunden. Schon vor der Griindung der ersten nationalen Produktionsfirmen
(ab 1910) reisten auslidndische Kameraminner und Filmproduzenten in die
Schweiz, um Filmaufnahmen zu drehen. Freiluft-Aufnahmen, vorwiegend
von Landschaften, machten in den ersten 25 Jahren der Filmgeschichte welt-
weit einen bedeutenden Teil der Filmproduktion aus, und viele davon stamm-
ten aus der Schweiz.* Die Geschichte des Films in der Schweiz schlieft an die-
jenige des Tourismus an und erbt im Groben dessen Fahrplidne, Interessens-
felder und Sujets. Denn bis heute behandeln ausldndische Filme die Schweiz
hiufig als Tourismusdestination, wenn sie das Land zum Schauplatz ihrer Er-
zihlung machen — man denke beispielsweise an James Bond und das Schilt-
horn oder an Max Ophiils Letter from an Unknown Woman (Brief einer Un-
bekannten, USA 1948), in dem der Besuch einer virtuellen Schweiz in einem
Bahnwagon mit vorbeiziehenden Landschaftskulissen unversehens schon eine

*  Roland Cosandey, Tourismus und der friihe Film in der Schweiz (1896-1918), in: Cinema

47, 2002, S. 50.
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Vorstellung davon gxbt, wie die Schweiz im kommerziellen Hindi-Kino ein-
gesetzt werden wird.” Das indische Mainstream-Kino schlieft also an eine
filmhistorische Tradition an, wenn es die Konstellation von Schweiz, Tou-
rismus und Film fortschreibt.

Spricht man die Rolle der Schweiz im indischen Film an, so fallen einem
zunichst Szenen ein, in denen das Land in der Regel nicht als Schauplatz
ausgewiesen ist, sondern vielmehr nur als metaphorische Landschaft fiir die
typischen Song-und-Dance-Nummern dient, von denen ein Bollywood-Film in
der Regel sechs bis acht umfasst. Andererseits gibt es aber durchaus auch ei-
ne Reihe von Beispielen, in denen die Schweiz als spezifischer Handlungsort
zum Thema wird. Dies ist besonders hdufig dann der Fall, wenn die Prota-
gonisten die Schweiz als Touristen bereisen.

Im Folgenden nun mdchte ich auf diese beiden unterschiedlichen Verwen-
dungen der Schweizer Landschaften niher eingehen. Dabei soll mit der Schweiz
als imagindrer Landschaft begonnen werden, um sodann in einem zweiten
Schritt touristisch motivierte Einbindungen etwas genauer zu beleuchten.

Imaginiire Landschaften

Im kommerziellen Hindi-Kino finden populdre visuelle Darstellungstraditio-
nen Verwendung, die lange vor der Erfindung des Kinos in Indien entwickelt
wurden und bis heute prigend sind. Bedeutsam sind dabei insbesondere 4s-
thetische Verfahren, die die Einbindung ,.exotischer Landschaften* ermogli-
chen, wie Collage und Pastiche (Nachahmung und Aneignung)®. Diese Ver-
fahren werden in der europiischen Kunst gerne als Signatur der modernen
respektive postmodernen Kunst interpretiert, weil sie mit den Konventionen
des Abbildrealismus brechen.

Selbstverstiandlich sind im Laufe der Zeit auch andere Ankniipfungspunkte hinzugekom-
men, welche die Schweiz als Handlungsort fiir Spielfilme pridestinieren: Die Schweiz als
internationaler Finanzplatz und Bankenstandort (inklusive Nummernkonti), aber auch als
wichtiger Ausgangs- oder Standort humanitérer und padagogischer Projekte (Henry Dunant,
Hans Heinrich Pestalozzi).

Vgl. dazu Brandon Taylor, Collage: The Making of Modern Art, London 2004. Eine Dis-
kussion der genannten Verfahren findet sich z. B. bei William C. Wees, Found Footage
und Fragen der Reprisentation, in: Cecilia Hausheer, Christoph Settele (Hg.), Found Footage
Film, Luzern 1992, S. 36-53. Wees sieht in der Collage eine dsthetische Strategie, die den
Realismus kritisiert; Pastiche jedoch als postmoderne Form der Aneignung, Simulation
oder Imitation ohne kritisches Potential — eine Lesart, die nicht unbedingt geteilt werden
muss. Siehe auch Martin Kuester, Pastiche, in: Ansgar Niinning, Metzler Lexikon Litera-
tur- und Kulturtheorie, Stuttgart/ Weimar 1998, S. 415.
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Ein bemerkenswert frither Einfluss der europiischen auf die indische
Kunst findet sich in der Mogul-Malerei. Sowohl iiber die von den Jesuiten
ins Land gebrachte religiose Malerei, wie auch iiber Bilder und Teppiche
mit weltlichen Motiven, die als Geschenke an die indischen Héfe gelangten,
fanden europiische Darstellungstraditionen und -konventionen Eingang in
die indische Kunst. Manchmal kopierten die lokalen Kiinstler europdische
Malereien oder sie iibermalten Originaldrucke, zuweilen fligten sie in ihre
Bilder auch Details aus europdischen Drucken ein. Sehr bald schon waren
diese Gemilde im europiischen Stil weniger das Resultat eines Kopiervor-
gangs als das Produkt von Pastiche, d. h. von Nachahmung und Aneignung
oder wie man auch sagen konnte das Resultat einer lokalen Aneignung und
Umwertung fremder Traditionen.’

Wie der indische Kunsthistoriker Jyotindra Jain zeigt, erfuhr die visuelle
Sprache der Collage und des Zitats in Indien im 19. Jahrhundert eine Aus-
dlfferenzxerung, die fiir den vorliegenden Zusammenhang von zentraler Be-
deutung ist® Diese Ausdifferenzierung machte sich in hinduistischen Kult-
bildern und mythologischen Darstellungen bemerkbar, die in dieser Zeit tief
greifenden ésthetischen und konzeptuellen Verdnderungen unterworfen wur-
den. Jain argumentiert, dass ein eklektischer Umgang mit Bildern des sich
verdandernden kolonialen Indien ein zentrales Element der sich schrittweise
herausbildenden visuellen Sprache der Collage und des Zitats wurde. Zwei
unterschiedliche Gattungen sind fiir den hier untersuchten Zusammenhang
besonders interessant. Die erste Gattung bestand aus Collagen aus europii-
schem und indischem Ausgangsmaterial, die hdufig die Liebesspiele von Krishna
zum Gegenstand hatten und diesen vor dem Hintergrund populdrer europdi-
scher Reiseziele zeigten. Die zweite Gattung verband imagindre Landschaf-
ten und Szenen von kolonialen Herrschaftshdusern im Hintergrund mit Szenen
aus der hinduistischen Mythologie oder nationalistischen und politischen Bil-
dern im Vordergrund. In beiden Fillen wurden die Hintergriinde durch west-
liche bzw. koloniale Orte gebildet und brachten einen — in den Worten Jains-
modernen Raum hervor. Solche Bilder dienten ihrerseits als Vehikel fiir kul-
turelle Krifteverschiebungen, indem sie Spiel- und Handlungsraume in den
Bereichen des Heiligen und Erotischen sowie innerhalb des politischen Fel-
des der kolonialen Moderne eréffneten. Vor allem erlaubten Collage und Zi-
tate die Gegeniiberstellung von indischen und westlichen Bildern und die

Susan Stronge, Europe in Asia: The Impact of Western Art and Technology in South Asia,
in: Anna Jackson, Amin Jaffer (Hrsg.): Encounters: The Meeting of Asia and Europe
1500-1800, London 2004, S. 287.

Jyotindra Jain, Morphing Identities. Reconfiguring the Divine and the Political, in: Indira
Chandrasekhar, Peter C. Seel (Hrsg.), body city, Berlin, Delhi 2003, S. 12-45
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Gleichbehandlung von traditionellen, nationalen, subalternen, heiligen und
erotischen Elementen auf einer einzigen Rezeptionsoberfliche. Die Technik
der Collage, die Elemente aus verschiedenen visuellen Quellen vereinte, trug
also dazu bei, einen ambivalenten Raum zu schaffen, der verschiedene kul-
turelle Lesarten erméglichte.

Das Kennzeichen des Misch- oder Kompositbildes als Folie, das die
Konstruktion ambivalenter symbolischer Riiume erlaubt und unterschiedli-
che kulturelle Lesarten anbietet, trifft auch auf die Asthetik des melodrama-
tischen Bollywood-Familienfilms der 1990er Jahre zu. Aber nicht nur die
asthetischen Verfahren verbinden Bollywood mit der Plakatkunst des 20.
Jahrhunderts. In der indischen Kunst wird Krishnas Liebespiel seit jeher haufig
vor dem Hintergrund schneebedeckter Gipfel angesiedelt. Namentlich die
Kashmir- Region dient dabei oft als Kulisse, wobei der spezifische geografi-
sche Ort mehr oder weniger unbestimmt bleibt. Fiir die Bollywood-Filme,
die vor Mitte der 1980er Jahre entstanden, wurden viele Song- und Dance-
Nummern in der Kashmir-Region gedreht; vor allem, wenn sie von Liebe
und Erotik handelten. Der Drehort Kashmir verliech dem Liebesspiel der Pro-
tagonisten eine Dimension des quasi Mythologischen. Aufgrund der Grenzkon-
flikte zwischen Indien und Pakistan entwickelte sich Kaschmir seit Mitte der
1980er Jahre jedoch mehr und mehr zu einem unsicheren Drehort. Schlieflich
machte sich gegen Ende der 1980er Jahre der Regisseur und Produzent Yash
Chopra, ein Veteran des Hindi-Kinos und seit Beginn der 1960er Jahre einer
seiner erfolgreichsten Filmgestalter, als erster auf die Suche nach einem Er-
satzdrehort — und wurde in der Schweiz fiindig. Als wiirde er sich der Tradi-
tion der Collage entsinnen, wie sie in Indien im 19. Jahrhundert entwickelt
wurde, benutzte Chopra die Schweizer Landschaft ganz im Sinne der von
Jain analysierten Bilder und passte sie frei der Handlung oder den Figuren
an. Dem Beispiel von Yash Chopra folgten viele andere indische Regisseure
und Produzenten und so wurden zwischen 1986 und 2002 etwa 80 Filme
teilweise oder sogar ganz in der Schweiz gedreht.

Betrachtet man die Schweizer Landschaftsaufnahmen vor dem Hintergrund
der Bildtraditionen des 19. Jahrhundert, dann kann eine erste Schlussfolge-
rung beziiglich der Bedeutung dieser Landschaften in indischen Filmen lau-
ten, dass die Schweizer Landschaft in der Regel einen imaginiren Raum fiir
die Liebeswiinsche und Liebesspiele der Hauptfiguren darstellt. Oder, um es
in der Sprache der post colonial theory zu formulieren: Diese Bilder stellen
Beispiele fiir ein Anderes dar, das als vollstindig Assimiliertes in das Selbst
der populdren visuellen indischen Kultur eingegangen ist.
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Die Schweiz als reale Konsumlandschaft

Faasle (Entfernung, 1985) von Yash Chopra ist einer der ersten Filme, der
das Potenzial der Schweizer Landschaft als imaginire Landschaft ausspielt.
In diesem Film treffen sich die beiden, durch soziale Unterschiede getrenn-
ten, Liebenden in ihrer Fantasie auf einer grilnen Wiese und trdumen von
sich als vereintem Liebespaar. Diese Aufnahmen sind in det Schweiz entstan-
den, werden von der Handlung aber nicht als solche ausgewiesen. Vielmehr
halten Decoupage und Montage’ die geografische Verortung der Landschaft
im Unbestimmten. Tatsichlich ist der Film gemiB Plot ausschlieBlich in In-
dien angesiedelt. Demnach geht es in der genannten Szene nicht in erster
Linie um den spezifischen geografischen Raum, sondern um die Fantasien
und Assoziationen, die die dargestellte Landschaft freisetzt. Andererseits
findet sich in Faasle eine lose und indirekte Verbindung mit einer touristi-
schen Erfahrung, die den Sprung von Indien in die Schweiz auch rechtferti-
gen konnte: Die geschilderte Szene entspricht in ihrer Auflésung niamlich
den gingigen Darstellungskonventionen einer Hochzeitsreise.

Das Motiv der Flitterwochen bildet schon in Sangam (Vereinigung, Raj
Kapoor, 1964) den Anlass fiir eine — in diesem Fall reale — Reise nach Europa.
Das neu vermihlte Paar besucht zuerst die klassische Liebesstadt Paris, um
dann weiter nach Venedig und in die Berner Alpen zu reisen. Film, Frem-
denverkehr und Hochzeitsreise bilden eine Spielart der Konstellation von
Film und Tourismus, die nicht nur in der Filmgeschichte Indiens eine wich-
tige Rolle spielt; auch in Hollywood hat diese Konstellation immer wieder
Verwendung gefunden.'® Film, Hochzeit und Tourismus stellen auf je unter-
schiedliche Weise Formen des Konsums dar, die einen Erlebnisgewinn und
neue emotionale Erfahrungen versprechen. Bis heute ist die Hochzeitsreise
fiir viele Menschen die wichtigste — und frither auch erste — Urlaubsreise,
die nicht ausschlieBlich der Bildung oder Erholung dient. Dariiber hinaus
weisen die Flitterwochen ein Moment der Einmaligkeit auf. Sie lassen sich
im Prinzip nicht wiederholen. Eine aufwindig ausgestattete Hochzeit und
ein exklusiver Urlaub bieten zudem auch Momente, in denen sichtbar Geld
ausgegeben wird; sie stellen beide eine Form von conspicuous consumption

Unter Decoupage versteht man die Auflésung einer Szene in verschiedene filmische Ein-
stellungen, die in der Montage (im Schnitt) wieder zusammengefiigt werden.

Um nur einige Beispiele zu nennen: Niagara (Henry Hathawy, USA 1953), The Long,
Long Trailer (Vincente Minelli, USA 1954) oder Honeymoon in Vegas (Andrew Berg-
man, USA 1992).
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dar."" Entsprechend kniipfen sich viele Erwartungen an diese Reise. In In-
dien kommt der filmischen Hochzeitsreise nach Europa noch eine zusitzli-
che symbolische Bedeutung zu. Nicht nur gilt die Hochzeit als wichtigster
Schritt im Laufe eines Lebens; die meisten Leute koénnen sich eine Reise ins
Ausland gar nicht leisten. Die Hochzeitsreise auf der Leinwand erfiillt den
Wunsch nach einem Liebeserlebnis in bukolischer Landschaft ebenso wie
den nach einer touristischen Reise zumindest im Imaginéren.

Sangam aus dem Jahr 1964 nun ist im Grunde ein Film, der stéirker trans-
national und global ausgelegt ist als die Filme von Yash Chopra aus den
1980er Jahren. Reflektiert er doch einen zeitgendssischen, internationalen
Trend des Reisefilms der 1950er und 1960er Jahre, als Spielfilme européischer
wie amerikanischer Provenienz gerne zur Promotion bestimmter Reiseziele
dienten. Man denke an die vielen in Rom gedrehten Hollywoodfilme, an Sound
of Music (Robert Wise, USA 1965) oder an all die deutschsprachigen Filme,
die in Kurorten oder in Italien spielten. Wenn allerdings in den 1950er und
1960er Jahren eine Reise nach Europa fiir die meisten indischen Zuschauer
ein imagindres Szenario blieb, so hat sich dies seit Mitte der 1990er Jahre
verdndert. Seitdem verzeichnet die Schweiz einen markanten Zuwachs an
indischen Touristen. Vor allem Hochzeitsreisende, die dem im Zuge der 6ko-
nomischen Liberalisierung neu entstandenen Mittelstand entstammen, reisen
gerne in die Schweiz und suchen dort mit Vorliebe die Orte auf, an denen
die Bollywood-Stars auf der Leinwand groBe Gefiihle der Liebe erlebt ha-
ben. Die Bilder der imagindren Landschaften werden von den Hochzeits- und
anderen Touristen aus Indien so gesehen auch als Karten einer realen Welt
gelesen.

Fast alle Szenen kommerzieller Hindi-Filme, die ausdriicklich in der Schweiz
angesiedelt sind, thematisieren denn auch touristische Erfahrungen.'” Man
bereist mit Zahnradbahn, Luftseilbahn und Sessellift die Alpen und macht
Ausfliige mit Schiff, Eisenbahn, Helikopter oder im schnittigen europi-
ischen Auto."* Bergrestaurants, Wasserfille und andere Ausflugsorte werden

Vgl. hierzu die Ausfithrungen von Rachel Dwyer, Landschaft der Liebe: Die indischen
Mittelschichten, die romantische Liebe und das Konsumdenken, in: Alexandra Schneider
(Hrsg.), Bollywood: Das indische Kino und die Schweiz, Ziirich 2002, S. 97-105.

Zum indischen Tourismus in der Schweiz siehe den Beitrag von Urs Keller in diesem
Heft.

Ausnahmen bilden An Evening in Paris: Die junge wohlhabende Protagonistin wird von
ihrem Vater zunichst fiir einen Ausbildungsaufenthalt in die Schweiz geschickt. Beim
Roten Kreuz soll sie den Beruf der Krankenschwester erlernen, doch eigentlich bildet die
Schweiz vor allem eine ideale Kulisse fiir Liebestindeleien. Abgesehen von Darr, der in
einem Midcheninternat in der Schweiz beginnt, Chandni (Frauenname, resp. Mond-
schein), bei dem der querschnittsgeldhmte Protagonist zu einem Rehabilitationsaufenthalt
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besucht und kénnen eine willkommene Kulisse abgeben, wenn die Protago-
nisten ihrem Liebesbegehren vermittels einer Gesangs- und Tanzeinlage
Ausdruck verleihen wollen. Die indischen Regisseure verwenden dafiir
durchaus traditionelle touristische Sehenswiirdigkeiten und Ausflugsziele. In
der Regel aber setzen sie diese keineswegs so filmisch in Szene, wie man
dies erwarten wiirde, wenn man mit der etablierten westlichen touristischen
Ikonografie der Schweiz vertraut ist. Eiger, Monch und Jungfrau sind zum
Beispiel haufig nicht als Panorama einer Dreiergipfelkette gefilmt, sondern
werden eher in Anlehnung an indische Darstellungskonventionen abgebil-
det. Schweizer Berge sind im indischen Film kompositorisch auf eine dhnli-
che Weise ins Bild geriickt wie die Gebirgsziige des Kaschmirtals, die auf
Gemilden, Fotografien, Postern und in Filmen die traditionelle Kulisse fiir
eine Liebesdarstellung abgeben. Auf fotografischen Landschaftspostern der
Schweiz, die in Indien auf der Strasse verkauft werden, finden sich iibrigens
haufig dhnliche Landschaftsdarstellungen wie in den Filmen: Zusammenge-
setzt aus verschiedenen Motiven, sind solche Fotomontagen zunichst oft
nicht als Kompositbilder erkennbar. Nur wer sich mit den geografischen Be-
ziigen auskennt, stellt fest, dass es fiir diese Bilder in der Realitit gar keine
Entsprechung gibt, sondern vielmehr verschiedene Fotografien in einer Col-
lage zusammen gefiigt wurden. Bei solchen zeitgendssischen Collage-Plaka-
ten geht es, wie bei den von Jain analysierten Collagen, nicht um die realisti-
sche Wiedergabe, sondern um die Inszenierung einer ganz bestimmten Bild-
und Vorstellungswelt: Beispielsweise um die Entriicktheit der verschneiten
Berggipfel als Wohnort der Gotter oder um die pastoralen, mit Blumen iibersa-
ten Wiesen, auf denen Krishna das Milchméidchen Radha mit seinem Floten-
spiel verfiihrt.

Eine ganze Reihe Bollywood-Filme benutzt die Schweiz aber nicht nur
als Kulisse, sondern auch als Schauplatz der Handlung. Wenn das unkundi-
ge Paar in Yes Boss (Aziz Mirza, 1997) z. B. darauf aufmerksam gemacht
wird, dass es hierzulande keine Hotelzimmer mit Meerblick gebe, oder dass
drei Dollar kaum ausreichten, um sich etwas zu kaufen, dann verweist das
auf die geografischen und 6konomischen Realitdten der Schweiz. Sieht man
einmal davon ab, dass solche Szenen jenen Zuschauern, die die Schweiz
schon kennen, einen Anstof fiir eigene Reiseerinnerungen bieten, dann stellt
sich bisweilen der Eindruck ein, dass die entsprechenden Szenen auch der
Erziehung kiinftiger Touristen dienen und nicht zuletzt darauf abzielen, po-
tenzielle Touristen auf ihre Reiseerlebnisse vorzubereiten. Nicht nur erfahrt

nach Nottwil fihrt, und Chori chori chupke chupke (Verstohlen und heimlich), in dem ein
kinderloses Paar mit einer Leihmutter in die Schweiz reist, um ein Kind zu zeugen und zur
Welt zu bringen, wird die Schweiz primir als Tourismus- oder Geschiftsreiseziel explizit
in die Handlung eines kommerziellen indischen Films eingefiihrt.
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man Wichtiges iiber das Reiseland, man wird auch schon darauf vorbereitet,
dass im Ausland vieles anders sein wird als zu Hause und vielleicht nicht
ganz so paradiesisch, wie man es sich gerne vorstellen mochte. So gesehen
konnen die Beispiele, in denen indische Touristen entweder keine realisti-
sche Vorstellung von den spezifischen geografischen Verhiltnissen der Schweiz
haben, oder sich beim Bestellen im Café oder beim Einkaufen falsch verhal-
ten, auch als exemplarische Vorwegnahmen von touristischen Frustrationser-
lebnissen verstanden werden. Es ist vielleicht kein Zufall, dass die Schweizer
Polizisten in Hadh kar di aapne (Gut gesagt ist halb gewonnen, Manoj Agar-
wal, 2000) nicht gerade zimperlich mit den indischen Touristen umgehen
und auch wenig Unterscheidungsvermégen an den Tag legen, ganz so, als
mochten sie dem alten Vorurteil, demgemif alle Asiaten ohnehin gleich
aussehen, noch einmal zur Giiltigkeit verhelfen.

Ein Urlaub beginnt in Bollywood-Filmen in der Regel auf einem Flugha-
fen (meistens in Bombay oder Delhi) und wird hiufig mit einer Szene im
Flugzeug selbst eingeleitet. Diese wiederum gibt den idealen Rahmen ab,
um eine kleine — oft komische — Episode zur Flugangst in den Film zu integ-
rieren; auch dies ist eine Form von Reisevorbereitung. Daneben schaffen
solche Handlungselemente die Moglichkeit, einen indischen Mikrokosmos
zu zeigen: Menschen unterschiedlicher sozialer, ethnischer und religiéser
Herkunft sitzen gemeinsam im selben Transportvehikel und miissen mitein-
ander auskommen. Ahnlich verhilt es sich auch mit Busreisen. In Hadh kar di
aapne und in Dulhan hum le jayenge (Die Braut gehort mir, David Dhawan,
2000) beispielsweise spielt ein GroBteil der Handlung wihrend einer Bus-
tour durch Europa, wobei der Aufenthalt in der Schweiz in beiden Filmen
im Zentrum steht. Beide Liebesfilme sind mit einem Krimi-Subplot verse-
hen, der ebenfalls in der Schweiz angesiedelt ist. Im ersten Fall geht es um
Drogenschmuggel, im zweiten um einen Schmuckraub. Schweizer treten hier
als Polizisten in kleinen Komparsenrollen auf; z. B. der Touroperator Jakob
Tritten in Hadh kar di aapne, der die Drehreisen der meisten indischen Film-
crews in die Schweiz organisierte und auch in Adjnabee (Fremder, Abbas
und Mastan Alibhai Burmawalla, 2001) einen Polizisten verkorpert. Abge-
sehen von dieser zusitzlichen Dramatisierung gleichen die filmischen Bus-
fahrten den realen Reiseszenarien indischer Touristen. Die Rundreise in
einer Gruppe aus Inderinnen und Indern sowie aus in Europa ansissigen
NRIs im Bus stellt einen besonders beliebten Modus der Europareise dar.'*
Wihrend solchen realen Bustouren werden hiufig die neuesten Bollywood-

“" Die »Grand Tour of Europe* von SOTC dauert 14 Tage und fithrt durch sechs Linder,

wobei die Schweiz mit vier Tagen den groBten Teil ausmacht. Schon im Titel des Reise-
angebots ist die Schweiz besonders hervorgehoben: ,,Spend four days in Scenic Switzer-
land* (SOTC Catalogue).
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Produktionen auf Videomonitoren vorgefiihrt, was eine Art Riickkoppelungs-
effekt zwischen dem Reise-Film und der Film-Reise bewirkt. Das Anschau-
en heimischer Filme unterwegs schafft eine gewisse Vertrautheit, man fiihlt
sich auch wiihrend der Reise ,,wie zu Hause*, oder wie es ein indischer Tou-
rist einmal ausgedriickt hat: Es stellt sich ein Gefiihl des ,home away from
home* ein. Fast wie zu Hause fiihlt man sich iiberdies, weil man unter sich ist,
was mitunter auch im Film thematisiert wird. Man freut sich dariiber, im
Ausland Landsleute aus der eigenen Heimat zu treffen.

Es stellt sich die Frage, inwiefern sich dieses indische ,,home away from
home*, so wie es auch in den untersuchten Filmbeispielen artikuliert wird,
von westlichen Vorstellungen und touristischen Praktiken unterscheidet. Der
deutsche Volkskundler Hermann Bausinger weist darauf hin, dass die west-
liche Tourismusforschung sich lange Zeit auf die Problematik des Fremden
und seiner mangelhaften Aneignung und Verarbeitung durch den Touristen
konzentriert hat. Dariiber vergaB man, dass im Urlaub auch das Eigene ver-
fremdet und damit neu erfahrbar wird. ,,Der BezugsPunkt des Urlaubs ist
immer auch das Zuhause*, so formuliert es Bausinger."* Im Grunde ist dieser
Widerspruch fiir jede touristische Erfahrung konstitutiv: Es geht immer um
das Weggehen und Dableiben, um das Herstellen einer Beziehung zwischen
dem Eigenen und dem Fremden. In der Tourismusforschung spricht man fer-
ner davon, dass das Kulturspezifische fiir die Touristen hergerichtet wird.
Dazu gehért, ,,dass den kulturellen Erscheinungen ein Stiick von ihrer Eigenart
und damit auch Widerspenstigkeit genommen wird*. Dadurch wird das, was
,einmal bedrohlich fremd war, [...] bekommlich exotisch.'® Die Exotik ist
dabei Ausdruck fiir eine ambivalente Andersheit, die, wie Homi K. Bhabha
meint, sowohl Objekt des Begehrens als auch von Spott und Distanzierung
ist.'” Sie driickt sich in der stereotypen Spannung zwischen dem als etwas
Anderes Inszenierten und dem als normal Empfundenen aus.

Wiihrend westliche Wissenschaftler sich lingst darauf eingestellt haben,
dem Exotismus im westlichen Tourismus nachzuspiiren, hat der umgekehrte
Vorgang, die exotisierende Aneignung des Westens durch nichtwestliche
Touristen, bislang kaum Beachtung gefunden. Die Bollywood-Szenen, die
in der Schweiz angesiedelt sind, bieten mitunter genau hierfiir gutes An-
schauungsmaterial. Um die spezifische Dynamik dieser Aneignung besser zu
verstehen, lohnt es sich, kurz auf die soziologischen Hintergriinde einzuge-
hen.

Hermann Bausinger et al. (Hrsg.), Reisekultur: von der Pilgerfahrt zum modernen Tou-
rismus, Miinchen 1991, S. 350.

' Bausinger 1991 (s. Anm. 15), S. 345.
Bhabha, Homi K., The Location of Culture, London/New York 1995, S. 66.
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Wenn sich im Bollywood-Kino der letzten Jahre die Auslandsreise als
Verfahren etablieren konnte, fremde Schauplitze in die Filmhandlung zu in-
tegrieren, dann lasst sich dies auch mit Verinderungen der indischen Gesell-
schaft in Verbindung bringen. Bollywoodfilme waren bis in die 1970er Jah-
re entweder in feudalen Familienverhiltnissen oder in lindlicher und urbaner
Armut angesiedelt. Seit Ende der 1980er Jahre verlagerte sich der Schauplatz
der Filme immer mehr in biirgerliche Familien, in Milieus also, in denen
westliche Konsumgiiter und Markenartikel zuweilen wichtige Zeichen sozia-
ler Differenzierung sind. Die Indologin Rachel Dwyer sieht in dieser Ent-
wicklung eine Reaktion auf die Entstehung einer neuen Mittelschicht im Zu-
ge der wirtschaftlichen Liberalisierung in den 1990er Jahren.'® Es wiirde in-
des zu kurz greifen, wenn man daraus schlieBen wiirde, dass sich diese neue
Mittelschicht vollkommen an den Idealen der westlichen Linder orientiert und
sich entsprechend deren gesellschaftliche Vorstellungen zu eigen zu machen
versucht. So genannte westliche Werte sind bei den Vertretern der ,,neuen Mit-
telklasse* keineswegs unumstritten und gelten nicht nur als erstrebenswert. Be-
reits in Raj Kapoors Sangam von 1964 dient die Hochzeitsreise in den Wes-
ten nicht zuletzt als Anlass, sich mit der eigenen Herkunft und den eigenen
Wertvorstellungen auseinanderzusetzen. Ganz nach diesem Muster bildet eine
Reise ins Ausland im indischen Film nach wie vor einen Anlass, die Integri-
tit der Charaktere zu priifen und herauszuarbeiten, wie sich die Figuren zu
ihrer indischen Herkunft tatsichlich verhalten. Oft vermdgen die Figuren da-
bei den Verlockungen der Konsumwelt zunichst nicht zu widerstehen'’, am
Ende jedoch obsiegt stets die Ehre der Familie. Wer sich von , falschen* west-
lichen Werten verfiihren lisst, wird bestraft. Ein Beispiel ist Dil chata hai
(Sehnsucht des Herzens, Farhan Akthar, 2001), ein Film, der vor allem bei
einem jungen urbanen Publikum groBen Erfolg hatte: Im Strandurlaub in
Goa verliebt sich einer der drei Protagonisten in die Schweizerin Christine.
Der Verlockung, eine Nacht mit der Européerin zu verbringen, kann er nicht
widerstehen — mit fatalen Folgen. Christine entpuppt sich als Trickdiebin
und raubt ihren indischen Liebhaber gemeinsam mit einem Komplizen aus.

'®  Rachel Dwyer, All You Want Is Money, All You Need Is Love: Sex and Romance in Mo-

dern India, London/New York 2000; Dwyer 2002 (siche Anm. 11).

Der Aufenthalt im Westen beginnt hdufig mit dem Kauf von westlichen (Marken-) Kleider.
Meistens iiberredet der Mann dabei die Frau zum Kauf freiziigiger westlicher Kleidung
(Minirdcke etc.). Kleiderkaufszenen enthalten zum Beispiel Vastaav (Wirklichkeit), Dulhan
hum le jayenge und Chandni.
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Zwischen ,,Osten* und ,,Westen*

Sieht man von den bereits beschriebenen Hochzeitsreise-Erzdhlungen ab,
dann eréffnet ein Aufenthalt im westlichen Ausland den Protagonisten der
Bollywood-Filme zunichst oft einen Raum der Freiheit: Freiheit von der ei-
genen Familie oder Flucht vor einer arrangierten Ehe oder einer Liebesent-
tduschung. Am Schluss allerdings kehren die Protagonisten in der Regel
nach Indien zuriick. Der Auslandsaufenthalt kann eine Auszeit darstellen, in
der eine Form von Lauterung stattfindet, einen Rite de passage gewisserma-
Ben. Frauen kénnen/miissen sich im Ausland zum ersten Mal in ihrem Leben
betrinken, und sie diirfen Minirécke tragen. Ménner wiederum diirfen auf
sexuelle Entdeckungsreise gehen, wenn auch nur in einem eingeschriinkten
Rahmen. In Sangam etwa will der neu vermihlte Ehemann in Paris die Moulin
Rouge besuchen — allein versteht sich, da diese Form von Unterhaltung fiir
eine junge Frau doch wenig geeignet scheint. Seiner Frau gelingt es jedoch,
ihn von diesem Vorhaben abzuhalten, indem sie spontan eine Art private
Moulin-Rouge-Vorstellung zum Besten gibt. Das Bricolage-Verfahren der
klassischen Hollywood-Musicals20 imitierend, nimmt seine Frau die Einrich-
tungsgegenstinde des Hotelzimmers als Ausstattungsgegenstinde und Kos-
tiimbestandteile fiir zunehmend extravagantere und exotischere Tanzeinlagen
und schlieBlich gelingt es ihr tatsdchlich, ihren Mann zu verfiihren. Vor al-
lem aber vermag sie ihn zu iiberzeugen, dass es kein Vergniigen gibt, fiir das
sie nicht die geeignete Partnerin wire.”' Eine vergleichbare Szene findet sich
auch in Darr (Angst, Yash Chopra, 1993), einem wichtigen Film der 1990er
Jahre: Der Ehemann schaut sich in einem Hotelzimmer in der Schweiz eine
Striptease-Szene aus 9 //2 Weeks (Adrian Lyne, USA 1985) im Fernsehen
an. Plotzlich stellt sich seine Frau, wie Kim Basinger in dem Hollywood-
Film in Ménneranzug und mit Hut, vor den Fernsehapparat und zieht mit

2 Das Konzept der Bricolage (,.Bastelei”) geht fiir die Kulturtheorie auf den franzésischen

Ethnologen Claude Lévi-Strauss zuriick. Inzwischen wird der Begriff sehr allgemein fiir
Verfahren der Improvisation verwendet, bei denen schon Vorhandenes zu etwas Neuem
umfunktioniert wird. Fiir das Hollywood-Musical hat Jane Feuer mit dem Konzept der
Bricolage gearbeitet, um etwa Fred Astaires Verwendung eines Kleiderstinders anstelle

einer menschlichen Tanzpartnerin zu beschreiben. (Jane Feuer, The Hollywood Musical,
London 1993, S. 5)

Diese Szene erinnert iibrigens stark an 4 Star is Born von Georg Cukor (USA 1954), in
dem Judy Garland eines Abends ihren von Selbstzweifeln, Langeweile und Einsamkeit
geplagten Gatten mit einer Privatvorfithrung aufzumuntern vermag. Dabei geht es zwar
weniger um die Kompensation fiir ein auBerhdusliches Vergniigen, aber beide Nummern
setzen sich aus einer Reihe von Liebesdarstellungen zusammen, die sich auf bestimmte
Lénder oder kulturelle Vorbilder beziehen (Afrika, China, Brasilien, Edith Piaf und Paris
etc. — im Falle von 4 Star is Born).

21
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einem angedeuteten Strip zum Soundtrack von Michael Jacksons Hit ,,Billy
Jean" die Aufmerksamkeit ihres Gatten ganzlich auf sich. Der besagte Ehe-
mann hatte schon unmittelbar zuvor in einer Szene am Genfer See aus sei-
nem Interesse an knapp bekleideten westlichen Frauen keinen Hehl gemacht.
Als er seine Frau fiir eine Heimvideoaufnahme an einer Seepromenade film-
te, versuchte er diese mittels Posierungsanweisungen davon abzulenken, dass
er gar nicht sie im Sucher hatte, sondern eine Gruppe blonder, leicht beklei-
deter Bikini-Frauen. Wie in Sangam tragen die indischen Protagonistinnen
auch in Darr unter ihren Kleidern schwarze Gymnastikanziige, die garantie-
ren, dass man nicht zuviel nackte Haut zu sehen bekommit.

Szenen, in denen es um die Auseinandersetzung mit westlichen bzw. in-
dischen Wertvorstellungen geht, sind auffallend hiufig mit westlicher Musik
unterlegt; machohaftes Anmachverhalten tritt generell bei Discobesuchen auf.
Unabhiingig vom Ort der Handlung, bilden solche Momente ideale Modelle,
um mégliche Konflikte zwischen unterschiedlichen Vorstellungen von Sitt-
lichkeit zum Ausdruck zu bringen. In Dulhan hum le jayenge besuchen die
Protagonisten eine Bar. Die Frau trigt dabei Ménnerkleider, da ihre eigenen
vorher gestohlen wurden. In der Folge wird sie beim Tanzen von einer Gruppe
von Minnern riide angemacht. Daraufhin stellt ihr Begleiter sie zur Rede
und es folgt ein Dialog, der es verdient, ausfiihrlich zitiert zu werden:

,»Are you French?” Sie: ,No!” Er: ,,British? German? Russian?” Sie: “No!
I’am Indian.” Er: “Is that how Indian girls behave?” Sie: “Is this how Indian boys
behave? Here’s a girl being molested, all you do is apologize. Couldn’t you
beat them up? If a girl seduces a boy he’ll most likely do this.” Er: “What do
you want? Should I go and beat them up?” Sie: “Are you French? Italian?* Er:
»No.“ Sie: ,,German? Russian?* Er: , No. I’m Indian.* Darauf sie: ,,So, then!*

Gemeinhin zielt der Rite de passage auf die Integration in die bestehende
Gesellschaft. Gleichzeitig stellt ein Ubergangsritual aber auch eine Form von
Auseinandersetzung mit Verdnderungen dar, die bestimmte Wertvorstellungen
in Frage stellen. So gesehen handeln die beschriebenen Szenen sowohl von
einer touristischen Erfahrung, die das Eigene im Fremden verhandelt, als auch
von einer Konfrontation mit dem westlichen Ausland, oder in einem weite-
ren Sinne, von der Auseinandersetzung mit den Prozessen der so genannten
Globalisierung.

Insofern nun die Schweiz im Hindi-Kino als exotische Projektionsfliche

und Schauplatz eines verbesserten indischen Alltags dient, spielt die ,,reale*
Schweiz in Bollywood-Filmen in der Tat keine Rolle.

AuBer Zweifel aber steht, dass sich die Bilder der Schweiz im kommer-
ziellen Hindi-Kino einer einzigen Lesart widersetzen. Sie sind weder voll-
stindig assimiliert noch vollstindig transkulturell. Die Schweizer Landschaften
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werden zwar meistens wie gemaltes Studiodekor verwendet, gleichwohl blei-
ben sie aber auch Bilder der Schweiz und werden als solche zumindest von
einem Teil des Publikums wahrgenommen. Entsprechend méchte ich vorschla-
gen, diese Bilder zugleich als imaginire und mythologische Kulissen wie auch
als spezifische westliche Landschaften zu lesen. Genau in dieser Doppeldeu-
tigkeit jedoch haben diese Bilder einen, um es paradox zu formulieren, wirk-
lich imaginéren Ort geschaffen, einen Ort, fiir den die indische Filmkritike-
rin Meenakshi Shedde einmal den treffenden Begriff ,,Disneyland der Lie-
be* ins Spiel brachte.”

2 Meenakshi Shedde, Die Schweiz: Ein Disneyland der Liebe, in: Alexandra Schneider

(Hg.), Bollywood: Das indische Kino und die Schweiz, Ziirich 2002, S. 9-19.



