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siidindischen Regisseurs Mani Ratnam 

(2006) als „authentischen“ Film liber 

die Lebensgeschichte des umstrittenen 

GroBindustriellen Dhirubhai Ambani, 

so kann man mit Recht danach fragen, 

wie realitatsnah dieser Film eigentlich 

ist. Audi lieBe sidi dann kritisieren, 

dass der Film nicht wirklich den „sch- 

malen Grat zwischen Macht und Mo­

ral" thematisiert, obwohl er vorgibt, 

genau dies zu tun. Dafur erscheint 

die Figur des „Kunstfaserkbnigs“ zu 

offensichtlich in einem strahlenden 

Licht.

Eine ganz andere Frage ware jedoch, 

was dieser Film moglicherweise liber 

die Gegenwart bzw. die heutige Sicht 

auf die jiingere indische Geschich- 

te aussagt. So kann man die Gerichts- 

szene am Ende des Films, in der sich 

der an Ambani angelehnte Protagonist 

selbst von alien Vorwiirfen der Kor- 

ruption sowie des systematischen Be­

trugs freispricht, und diese als einzig 

moglichen Befreiungsweg des mittel- 

standischen Unternehmertums aus den 

staatlichen Bandagen des „Nehruvia- 

nismus“ (d.h. der planwirtschaftlichen 

so genannten mixed economy) darstellt, 

durchaus als Apologie der wirtschaft- 

lichen Liberalisierung Indiens und der 

daraus folgenden (neo-)liberalen Wirt- 

schaftsordnung verstehen.

SchlieBlich konnte man mit Blick 

auf die amerikanische oder europa- 

ische Filmlandschaften auch fragen, 

was denn liberhaupt das Problem an 

der vermeintlichen oder tatsachlichen 

Realitatsferne von Bollywood-Filmen 

ist. Ist das Kino nicht uberall und seit 

jeher ein Medium, dass sowohl be- 

zaubern als auch entzaubern, unter- 

halten, aber auch informieren und 

aufklaren kann? Die indische Film- 

landschaft weist bekanntlich renom- 

mierte Vertreter auf, die all dies mei- 

sterhaft beherrschen und sich nicht 

in starre Kategorien von Formcn und 

Genres einzwangen lassen. Dass dies 

nun zunehmend auch auBerhalb Indi­

ens wahrgenommen und mit Interes- 

se verfolgt wird, ist sowohl fur die in­

dischen Filmschaffenden als auch flit 

Filmliebhaber weltweit eine sehr er- 

freuliche Entwicklung.

Endnoten_ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _

'Interview mit Shetty in: Galore 33, Novem­

ber 2007, S. 12.

2lm Jahr 2006 waren dies 243 Produkti- 

onen aus „Tollywood“ und 223 Filme aus 

Bollywood. In ganz Indien werden pro Jahr 

ungefahr 800-900 Filme der unterschied- 

lichsten Genres produziert. Vgl. Jochen 

Reinert, „Tollywood uberrundet Bollywood" 

in: Indien-lnfo 86, Vereins-Mitteilungen der 

Deutsch-lndischen Gesellschaft Berlin e.V., 

August-September 2007, S.2-3.

"Eingehend befasst sich Annemarie Hafner 

in ihrem Beitrag „Kino als Agens sozialen 

Wandels: Indische Filmregisseure im anti- 

kolonialen Umbruch (1935-47)“ mit diesem 

Thema.

Symbol indischer Tradition und Kultur

Die Frau im kommerziellen Hindi-Kino

Ariane Jayasuriya

As necessary first steps in examining Hindi films' representations, 

these studies provide a rich and abundant characterization of its idealized woman fi­

gures: passive, victimized, sacrificial, submissive, glorified, static, 

one-dimensional, and resilient.

So charakterisiert die Autorin Jyotika Virdi in ihrem Buch The Cinematic Imagination' 

die idealisierten Frauenfiguren im kommerziellen Hindi-Kino. Sie stellt fest, dass die 

Frau in der Zeit unmittelbar nach der Unabhangigkeit sehr reaktionar dargestellt wur- 

de, obwohl das Hindi-Kino in anderen Bereichen relativ zukunftsorientiert war.

D
as unabhangige Indien be- 

furwortet in der auBeren, 

„materiellen“ Sphare die 

Nutzung westlicher Technologic, Wis- 

senschaft und Staatskunst. Dagegen 

soil die geistige Sphare der indischen 

Kultur und Tradition vor westlichen 

Einfliissen bewahrt werden. Der gei­

stige Bereich wird identifiziert mit der 

inneren Sphare von Ehe und Famili- 

enleben, deren Symbol die Frau war 

und ist. Das erklart auch, warum das 

Verhalten von Frauen ein so wichtiges 

gesellschaftspolitisch.es Thema ist.

Einerseits furchtete die indische Re­

gierung den immensen Einfluss des 

Kinos auf die Gesellschaft, versuchte
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aber andererseits, ihn zu nutzen, um 

der Bevolkerung ihre Ideale zu ver- 

ttiitteln. Dafiir entwickelten die Film- 

schaffenden im indischen Kino einen 

Realismus von eigenwilliger Natur, 

dessen Ziel es war, der indischen Ge­

sellschaft zu zeigen, wie sie sein sollte 

und nicht, wie sie wirklich ist. Diese 

idealisierte Linie versuchte einerseits, 

Realitat zu artikulieren und auf der an- 

deren Seite, diese wieder zu zerstreu- 

en, z.B Guru Dutts Pyaasa (1957) und 

Manmohan Desais Coolie (1983). In Py- 

aasa fuhrt Guru Dutt den mittellosen 

Helden nach vielen Schicksalsschla- 

gen in die Welt der Reichen ein, zeigt 

ihtn ihre Doppelmoral und lasst ihn 

dann gelautert und aus eigener Ent- 

scheidung in die Armut zuriickkehren. 

Manmohan Desai holt den Helden in 

der Realitat eines Kuli ab und bewirkt 

dann seinen marchenhaften Aufstieg 

Zum heldenhaften Politiker, der ge- 

gen die Machenschaften dieser Klasse 

katnpft, wobei die Realitat der Armut 

rornantisiert wird.

Die ideale Frau

Wie sollte die Frau als Bewahrerin 

Uidischer Kultur und Tradition idea- 

lerweise beschaffen sein? Die ideale 

Frau sollte keusch, bescheiden, hinge- 

bungsvoll, selbstios, aufopfernd, gebil- 

det, stark, mutig und tugendhaft sein, 

wobei die Keuschheit der wichtigste 

aller Werte ist. Es gibt drei wesent- 

Hche Rollen fur die Frau, sie ist Toch- 

ter, Ehefrau und Mutter. Als Ehefrau 

sollte sie dem Beispiel des Bamayancr 

folgen und ihren Mann als Gott ver- 

ehren. Frauen sollte keinerlei Unab- 

hangigkeit gegeben werden, die Gren- 

Ze des Handlungsfteiraums einer Frau 

'''''rd symbolisch dur ch die 'Laksbman 

C:hha‘ eingegrenzt. Das Manusmrit? 

etnpfiehlt, eine Ehe nicht auf Sehn- 

sucht und Leidenschaft zu begrunden 

utid rechtfertigt dies mit dem unkon- 

ttollierten Hunger der Frauen nach 

Sex.5 Stattdessen sollte man diese En- 

ergie auf Schutz und Fiirsorge fur die 

Familie lenken. Datum sollte die Frau 

ta ihrer Kindheit der Obhut des Vaters 

unterliegen, in der Jugend der ihres 

Mannes und spater der ihrer Sohne. 

Manner sollten einen gewissen emo- 

tionalen Ab stand zu ihren Frauen ha- 

ben, um sie besser unter Kontrolle zu 

halten. Romantische Liebe war eigent- 

lich der Frau nur genehmigt, wenn sie 

dem Radha-Krishna-Beispiel folgte. Im 

klassischen Text ist die Liebe von Rad- 

ha zu Krishna absolut rein und ewig - 

und dies ist die romantische Liebe, wie 

sie im in dischen popularen Kino darge- 

stellt wird. Frauen, die nach den tradi- 

tionellen Werten leben, finden Gluck, 

wahrend die, die es wagen sie zu iiber- 

schreiten, bestraft und geopfert wer­

den. Dabei wird ausgeklammert, dass 

Krishna eigentlich der groBe Verfuh- 

rer der Hirtinnen von Braj ist, die die 

„Scham der Welt“ hinter sich lassen, 

um sich mit ihrem Geliebten jenseits 

aller gesellschaftlichen Konvention zu 

vereinigen.

Das Idealbild der zuchtigen in­

dischen Frau nach der Unabhangigkeit 

war nicht neu, es entstand im 19. Jahr- 

hundert einerseits als indisches Aquiva- 

lent zur viktorianischen Btirgerlichkeit, 

aber auch als Antithese zur „Deka- 

denz“ der westlichen Welt und wurde 

als solches zum nationalen Symbol ge- 

gen die Kolonialmacht. Nach der Un­

abhangigkeit wurde es in Abgrenzung 

zur westlichen Welt und als Symbol 

der nationalen Einhcit wieder aufge- 

griffen. Dennoch vermischen sich in 

der Beschreibung der idealen Frau vik- 

torianische und hohere brahmanische 

Werte, was gleichzeitig eine Abgren­

zung von Frauen niedriger Klassen 

und Kasten bedeutet. Das ist umso in- 

teressanter, wenn man bedenkt, dass 

niedrige Klassen und Gesellschafts- 

schichten das Hauptpublikum des 

Hindi-Kinos nach dem Zweiten Welt- 

krieg waren.

Die Darstellung der Heldin und 

Antiheldin in Raj Kapoors Film 

Barsaat

Anhand von Raj Kapoors Romanze 

Barsaat von 1949 mochte ich beispiel- 

haft zeigen, welche Verhaltenswei- 

sen und Entscheidungen von Frau- 

enfiguren belohnt werden, und bei 

welchen mit Ausgrenzung gerechnet 

werden muss. Es wurde gerade eine 

Romanze ausgewahlt, weil sie sich zum 

beliebtesten Genre des Hindi-Kinos 

entwickelte, obwohl das ideale Frauen- 

bild eigentlich eine Romanze gar nicht 

zulasst.

Raj Kapoor begann seine Karrie- 

re als Regisseur 1948 im Alter von 23 

Jahren, ein Jahr nach der Unabhangig­

keit. Er ist eine der groBen Legenden 

des kommerziellen Hindi-Kinos und 

hat als Regisseur zahlreiche technische 

Neuerungen eingefuhrt, die zu den 

Grundlagen des heutigen Bollywood- 

Kinos gehdren. Er fiihrte Leidenschaft 

und groBere Intensitat im emotio- 

nalen Ausdruck in das indische Kino 

ein; Musik bekam bei ihm eine neue 

Bedeutung und die Atmosphare und 

Stimmung werden szenisch stark her- 

vorgehoben. Mit Barsaat wahlte er als 

Erster Kaschmir als Kulisse fur einen 

Film, was einen neuen Trend ausloste. 

Mit seinen Film Sangam (1964) war er 

ebenfalls der erste, der die Schweiz, 

und Europa im allgemeinen, als Dre- 

hort entdeckte.

Barsaat war sein erster ganz groBer 

Kinoerfolg, mit dem er neue MaBsta- 

be fur die Romanze in Indien setzte. 

Im Gegensatz zur allgemeinen Auffas- 

sung der indischen Gesellschaft sah er 

die romantische Liebe, verbunden mit 

traditionellen Tugenden, als die ideale 

Grundlage fur individuelles Gluck und 

eheliche Zufriedenheit.

In Barsaat gibt es zwei zentrale Frau- 

enfiguren, die beide in die Betrach- 

tung mit einbezogen werden sollten. 

Der Film zeigt zuerst am Beispiel von 

Neela (Nimmi), wie es einer Frau er- 

geht, die sich den sozialen Konven- 

tionen ihrer Zeit widersetzt. Neela 

ist Waise aus den Bergen Kaschmirs 

und gehort einer ethnischen Minder- 

heit an. Als Waise ohne jegliche Ob­

hut wird ihre Keuschheit von vornhe- 

rein in Frage gestellt. Sie hatte sich im 

Jahr zuvor in Gopal (Premnath), ei­

nen vorbeifahrenden Touristen aus der
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Stadt, verliebt und eine Nacht mit ihm 

verbracht. Damit hat sich das Vorur- 

teil gegenuber Neela bereits bestatigt, 

denn sie hat die I^akshman Re kb a iiber- 

schritten. Gopal versprach, im nach- 

sten Jahr wiederzukommen, sie wartet 

seitdem sehnsiichtig auf ihren Gelieb- 

ten. Ein Jahr spater ist er wieder mit 

seinem Bruder Pran in den Bergen und 

bittet ihn, bei Neela zu halten. Gopal 

erzahlt Pran von Neela, seine Beschrei- 

bung passt in das gangige Klischee ge- 

fahrlicher Weiblichkeit: “Sie ist eine 

Waise und unbekummert wie wir, aber 

sie ist durchtrieben. Sie kann dich ohne 

Probleme hereinlegen, sie konnte dein 

Herz stehlen”. Dabei ist es offenkun- 

dig, dass sie nur ihn liebt und mit an- 

betender Ehrerbietung wie einen Gott 

betrachtet, ganz die ideale Frau. Sie 

ist ekstatisch uber Gopals Riickkehr 

und sie lieben sich in der stiirmischen 

Nacht - diese Szene wurde natiirlich 

von der Zensurbehorde gestrichen. 

Gopal bezahlt sie mit zehn Rupien 

wie eine Prostituierte. Sie nimmt das 

Geld an, denn sie erkennt in ihrer Na- 

ivitat nicht die Erniedrigung. Sie gibt 

die zehn Rupien heimlich Pran, um ihr 

einen ordentlichen Sari zu kaufen, da­

mit sie sich nicht blamiert, wenn Go­

pal sie seinen Eltern vorstellt. Gopal 

glaubt nicht, dass Neela ihn aufrichtig 

liebt. Pran erkennt hingegen ihre echte 

Liebe zu Gopal und auch dessen Lie- 

be zu Neela, auch wenn er diese natiir- 

lich leugnet. Wahrend des Films gibt 

es immer wieder Schnitte auf Nee­

la, wie sie sehnsiichtig auf ihren Ge- 

liebten wartet. Gopal erkennt endlich 

seine Liebe und eilt zu ihr. Aufgrund 

eines Missverstandnisses begeht sie 

jedoch Selbstmord. Egal wie gut und 

rein die Absichten einer Frau sind, se- 

xuelle Uberschreitungen werden mei- 

stens mit einem schicksalhaften Tod 

gesiihnt.

Die zweite wichtige Frauengestalt in 

Rarsaat ist Reshma (Nargis) und sie ge- 

hort ebenfalls einer ethnischen Min- 

derheit an. Pran (Raj Kapoor) verliebt 

sich auf seiner Reise mit Gopal in sie. 

Reshmas Vater ist anfanglich abwe- 

send und ihre Mutter blind, dadurch 

hat ihre Liebe geniigend Raum, sich 

zu entfalten. Sie ist die Verkorperung 

samtlicher Ideale liebender Frauen- 

typen der indischen Mythologie. Zuerst 

wird sie von Gopals Violinenspiel an- 

gelockt, wie Radha von Krishnas Flo- 

te. Nach seiner Riickkehr zerstort der 

Vater ihr Boot, damit sie nicht mehr zu 

Pran iibersetzen kann. Daraufhin stellt 

sich Reshma dem Soni-Test und ver- 

sucht, mit dem Seil iiber den Fluss zu 

kommen, sie besteht ihn (im Panjabi- 

Epos Soni-Mahinwalbenutzt Soni einen 

irdenen Krug, um zu ihrem Geliebten 

zu gelangen, obwohl sie weiB, dass die- 

ser sich vor dem Erreichen des Ufers 

aufgeldst haben kann).

Pran hat einen schweren Autounfall 

und die Arzte kampfen um sein Leben. 

Reshma hat keinen Zweifel, dass ihre 

Liebe ihn retten wird. Tatsachlich er- 

halt sie Pran aus den Fangen des Todes 

zuriick, wie die mythologische Figur 

der Damayanti ihren Ehemann Nala. 

Reshma ist rein geblieben. Pran sagt 

zu Reshmas Vater: ’’Frag das Wasser, 

ob sie nicht rein war wie der Ganges”. 

Darum werden Pran und Reshma am 

Ende vereint, belohnt fur ihren starken 

Glauben an die Liebe - und Reshma fur 

Hire Tugendhaftigkeit. Mit einem Sari, 

Puder, Brenneisen und Lippenstift und 

ein paar Brocken Englisch verwandelt 

Gopal Reshma am Ende in eine ty- 

pische Hindu-Frau der indischen Mit- 

telschicht. Die Unterschiede scheinen 

nur AuBerlichkeiten zu sein. In Tiarsaat 

gehdren die Frauen- und Mannerge- 

stalten verschiedenen Gemeinschaften 

an. Im wahren Leben ware eine Ver­

bindung zwischen den Figuren fast 

unmoglich. In vielen, nach der Unab- 

hangigkeit Indiens entstandenen Fil- 

men werden jedoch die Unterschiede 

zwischen den Kasten, Religionen und 

Ethnien geleugnet, so auch in Tdarsaat. 

Reshma, so die Aussage, kann genauso 

eine Radha, Soni oder Damayanti sein 

wie jede hinduistische Frau.

Raj Kapoors Heldinnen entsprechen 

damit beispielhaft Jyotika Virdis Kritik. 

Aufgrund des groBen Erfolgs, den der 

Film gehabt hat, muss man davon aus- 

gehen, dass dieses Bild der Frau dem 

Geschmack des Publikums entgegen- 

kam. Um das allgemeine Frauenbild 

Raj Kapoors in diesem Film ins rech- 

te Licht zu riicken, muss man jedoch 

auch den Charakter von Pran und Go­

pal etwas genauer erlautern. Die bei- 

den mannlichen Protagonisten verkdr- 

pern zwei gegensatzliche Ansichten in 

Bezug auf Liebe und Frauen. Im Un- 

terschied zu Gopal glaubt Pran an die 

wahre Liebe und bringt Frauen Anteil- 

nahme, Verstandnis und Respekt ent- 

gegen. Pran sieht die Verantwortung 

fur die Keuschheit einer Frau nicht 

nur bei ihr, sondern auch beim Mann. 

Er erklart Gopal, dass der MaBstab fur 

Gut und Bose ist, die Gefuhle eines 

anderen nicht zu verletzen. Dieses 

Einfiihlungsvermogen Raj Kapoors 

gegenuber Frauen zeigt sich auch ganz 

deutlich in seiner Kritik an der sexuel- 

len Ausbeutung von Frauen in Kasch- 

mir dutch mannliche Touristen aus der 

Stadt.
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Ariane Jayasuriya ist Studentin der Regio- 

nalstudien Asien/Afrika an der Humboldt- 

Universitat zu Berlin und ihr besonderes 

Interesse gilt dem indischen Film.
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