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VORWORT

Die indische Filmproduktion ist nicht nur die quantitativ groBte der Welt
(im Jahre 1987 wurden 840 Spielfilme produziert!), sie 1st stilistisch und
thematisch so auferordentlich differenziert, weist sc viele regionale Be-
sonderheiten und so viele aktive, eigenwillige Talente auf, daB man ei-
gentlich viel ofter 1indische Spezialprogramme auf Festivals veranstalten
miBte, um der Filmproduktion dieses Landes die Aufmerksamkeit zu ver-
schaffen, die sie verdient. Wir konnen aus den indischen Filmen eine Menge
lernen, und nicht zuletzt hat unsere Fiimkritik in Sachen "indisches Kino"
Nachhilfeunterricht dringend ndtig - einmal, um den grassierenden Eurozen-
trismus zu Uberwinden, zum anderen aber auch, weil aus Unkenntnis oder
mangelnder Filmbildung immer wieder mit entwaffnender Naivitat Fehlein-
schatzungen und Fehlurteile Uber 1indisches Kinc vorgebracht werden und
ganz falsche Stereotypen und Klischeebilder 1in Umlauf sind. Tatsachlich
ist Indien auf internationalen Filmfestivals im allgemeinen wenig préasent
- was auch mit den Schwierigkeiten flur Festival-Verantwortliche zu tun ha-
ben mag, sich Uber die Filmproduktion dieses Landes umfassend zu informie-
ren und die Filme, die man haben mochte, dann auch zu bekommen. (An dieser
Stelle sei angemerkt, daB zwischen unseren Bemihungen und den Vorstellun-
gen des indischen Film Festival Directorate in New Delhi, das dankens-

werterweise die_ meisten Kopien zur Verfigung stellte, dennoch Unter-
schiede der Auffassung existieren, betreffend den Stellenwert solcher Ver-

anstaltungen und die Art der Filme, die hier prédsentiert werden sollten,
die nicht (berbriickbar waren.)

Das Forum organisierte schon 1979 eine Sonderschau des 1ndischen Kinos
("Panorama des neuen indischen Films”). Schon damals gaben wir eine Doku-
mentation heraus (Jurgen Berger redigierte sie), schon damals hatten wir
indische Regisseure zu Gast, Mrinal Sen und Buddhadeb Dasgupta.

Es ist sehr schwer, einen auch nur einigermaBen adaguaten Uberblick Uber
indisches Kino 1in einer begrenzten Veranstaltung und noch dazu wahrend ei-
nes Filmfestivals zu geben (die erhohte Aufmerksamkeit wahrend eines Fe-
stivals ist von Vorteil, die Programmiberflutung und die Konkurrenz zwi-
schen einzelnen Festivalteilen sind wiederum von Nachteil). Es fangt schon
mit der Schwierigkeit an: wie weit soll man das indische Kommerzkino oder
das Kino des "Mainstream” berlcksichtigen, die ausgesprochenen Kassenknui-
ler ? Es wére sicher interessant, einige dieser Filme zu sehen und mit den
Ubrigen Fiimen des Programms zu vergleichen. Aus Platzgrinden ist dies un-
terblieben (wir hatten sonst ca. 25 1indische Programme zusammenstellen
miissen, wodurch der Uberblick sicher reichhaltiger und vollstandiger ge-
worden wdre; aber wer soll sich durch ein solches Programm noch hindurch-
arbeiten?). Einen kleinen Bereich okkupiert der "Mainstream”™ 1in unserem
Programm aber doch : der Film FRAME WITHIN THE FRAME von Yash Chaudhary
bericksichtigt auch wichtige Beispiele des populdren Kinos aus der Ge-
schichte des indischen Films und stellt dieses Genre anhand von Ausschnit-
ten und Interviews mit Regisseuren vor.

Wir wollten (gemdB den Prinzipien des Forums) auch einige Exkursionen 1in
die Filmgeschichte unternehmen. Deswegen zeigen wir einen Film von Ritwik
Ghatak (AJANTRIK) als Hommage an diesen groBen Regisseur der Vergan-
genheit, der heute wie kein anderer Vorbild flr die Jjunge Generation 1n-
discher Filmemacher ist. Ein Film von Satyajit Ray darf in einem indischen
Filmprogramm nicht fehlen, Ray ist die groBe Figur des indischen Kincs; es
ist erstaunlich (und hat nur ganz wenige internationale Parallelen), wie
Ray von Pather Panchali bis GHARE BAIRE sich das gleiche kinstlerische Ni-
veau, die personliche Handschrift, den Anspruch und die Kompromiflosigkeit
seiner Filme erhalten hat. Deswegen zeigen wir den in Deutschland er-
staunlicherweise noch unbekannten Film GHARE BAIRE sowie den Film von
Shyam Benegal Uber Satyajit Ray - 1in der Hoffnung, dadurch zur Filmbildung
und zur Verbreitung filmhistorischer Kenntnisse beizutragen. Ein Teil die-
ser Filme wird Ubrigens in Absprache mit der National Film Development




Corporation (Bombay) deutsch wuntertitelt wund 1ist dazu bestimmt, in
Deutschland zu verbleiben und gezeigt zu werden - in Filmclubs, kommunalen
Spielstdtten und allen anderen interessierten Kinos.

Der groBe Bereich des 1indischen “"Autorenfilms”, des “alternativen” oder
“anderen” Kinos 1ist besonders schwer zusammenzufassen, so viele Talente
und Werke gibt es, die alle Aufmerksamkeit verdienen, sei es durch den Wa-
gemut ihrer Sujets oder durch die Formulierung eines avantgardistischen
Filmstils (das indische Kino hat auch seine eigene Avantgarde, zu 1hr ge-
héren Mani Kaul und Kumar Shahani, von denen diesmal leider keine Filme im
Programm sind; wir haben sie schon fruher gezeigt und haben thre Filme
teilweise im Verleih, von Mani Kaul sogar drei, fast sein Gesamtwerk!) 1In
den letzten Jahren hat sich der Schwerpunkt in der Herstellung kinstle-
risch ambitionierter Filme von Kalkutta nach Sidindien verlagert (obwoh]
kalkutta immer noch groBe Bedeutung hat und zahlreiche wichtige Regis-
seure, z. B. Mrinal Sen, dort tatig sind). Die in Siddindien produzierten
Filme haben einen anderen Stil als die Hindi- oder Bengali-Filme; sie sind
weniger ‘“grofstddtisch” und zeigen besonders viel formale Innovati-
onskraft. Aus Sddindien kommen in unserem Programm die Filme von Aravindan
(ORIDATHU), John Abraham (AMMA ARIYAN) und Davitnran (UPPU) - alle dreil
Regisseure sind in ihrer Art bahnbrechend, Aravindan durch seine Portra-
tierung der doérflichen Welt unter dem Einbruch der “"Moderne” durch die
Elektrifizierung, John Abraham durch seinen Mut und seine Radikalitat (er
war einer leidenschaftlichsten Verfechter des alternativen Kinos, und das
Unfeld seiner Arbeit, die Gruppe "Odessa” und ihre Tatigkeit, 1st nicht
weniger interessant als die Filme Abrahams selbst), wahrend UPPU durch
seine eilgenwillige Asthetik und durch seine Bildsprache besonders faszi-
niert. Ketan Mehta {MIRCH MASALA) und Shyam Benegal (SUSMAN) sind dagegen
zwel Vertreter der mittleren Generation des indischen Autorenkinos, die 1in
Bombay ansdssig sind und ihre Fiime in Hindi drehen - sie haben beide ih-
ren eigenen Stil entwickelt und kénnen schon auf ein interessantes, viel-
seitiges Oeuvre zurickblicken. Bei Mehta sind seine "brechtschen” Anfénge
interessant (8havni Bhavai), wahrend Benegal in seinen Filmen die Sozi-
alstruktur der indischen Gesellschaft von immer neuen Blickpunkten aus un-
tersucht hat.

Besonderen Wert Jlegten wir darauf, daB auch die dokumentarische Filmpro-
duktion Indiens in dieser Ubersicht nicnt ausgespart wird. Die 1ndischen
Dokumentarfilme, jedenfalls die unabhdngigen und engagierten unter ihnen,
zeigen oft hautnah und aktuell jene alltdglichen indischen Realitdten. die
in den 1indischen Spielfilmen, auch da, wo sie realistisch und sozial-
kritisch sind, einer &dsthetischen Kontrolle und Stilisierung unterliegen
und eben nicht so "hautnah” und unmittelbar préasentiert werden wie 1n ei-
nigen Dokumentarfilmen. Daher sind diese Filme wichtig als ergdnzende In-
formation und auPerdem als Demonstration von Mut, filmischem Talent und
von Methoden, sich der Wirklichkeit anzundhern, von Beobachtungsgabe und
Gestaltungskraft. Das gilt flUr WAS GESCHAH IN DIESER STADT 7 ebensc wie
fir MARKT IN DHARAMTALLA und CIRCLES CF GOLD.

SchlieBlich entstehen in Indien auch Filme ganz au@erhalb von Genres und
Zuordnungen, die entschieden experimentelier Natur sind - zu diesen Werken
gehért OM DAR B DAR von Kama Swaarop, eine Erzdhlung voller Uberschwang,
parodistischer Zuspitzung, surrealer Phantasie in der Entfaltung filmi-
scher Mittel, ein Film vdlliger Freiheit und Neuartigkeit der Orien-
tierung, ein Unikum im indischen Kino.

Als Querverbindung zu anderen Bereichen der Filmproduktion und der Film-
geschichte zeigen wir schlieBlich Roberto Rossellinis Film INDIA MATRI
BHUMI, den dieser 1957/58 drehte und der 1im vergangenen Jahr 1in unserer
Rossellini-Retrospektive (Arsenal, Januar 1987) als ein grofies und bahn-
brechendes Werk wiederentdeckt wurde.

10.2.88 / Ulrich Gregor




ANMERKUNGEN ZUM INDIEN-PROGRAMM

Am Anfang war die Sehnsucht nach der Ferne, der Fremdartigkeit und der
Wunsch, diese fernen fremdartigen Filme 1in komprimierter Form 1im Rahmen
eines Festivals zu zeigen und diese Begeisterung moglichst zu verbreiten.
Das Programm wurde schlieflich aus der Kenntnis von etwa 60 indischen
Filmen ausgewdhlt, 1im Hinterkopf immer das beunruhigende Gefihl, lange
nicht alles - und nur einen Sektor des indischen Kinos Uberhaupt gesehen
zu haben. Parallel dazu ein kleiner (unfreiwilliger Exkurs) Uber indische
Birokratie (die so oft in indischen Filmen kritisiert wird) und die Kon-
frontation mit einem gewissen “Standes”-Denken ( - die Kasten - ebenfalls
ein hdufiges Thema in indischen Spielfilmen). Eine stattliche Anzahl von
Telexen (rund 200), in denen wir unsere Vorstellungen an eine nicht immer
hilfsbereite indische Filmbehtrde richten.

Und schlieBlich die fertige Auswahl, das Programm. Sind wir nun damit zu-
frieden, ist das Programm reprédsentativ, wie werden die Filme von Publikum
und Presse aufgenommen? Auch hier wieder, nicht immer die erhoffte, von
uns geteilte Begeisterung. Oder das Argument: indische Filme konne man
doch sowiesc immer mal wieder im Fernsehen anschauen (das ZDF zeigte in
den letzten 5 Jahren vier und die ARD von 1980 an bis heute zwei indische
Spielfilmproduktionen). Wer in West-Berlin zu Hause ist, der hat Glick,
denn der kann wesentlich &fter "echte” indische Filme sehen, allerdings im
Programm der DDR. Die Auseinandersetzung mit Indien in unseren Fernsehan-
stalten und Kinos kommt eher von britischer oder amerikanischer Seite
(etwa in Passage to India, Das Juwel der Krone oder Gandhi). Wahrschein-
lich 1ist es denn auch kein reiner Zufall, daB die Sendung-'eines Films vom
Government of India aus Bombay an die Berliner Filmfestspiele / German De-
mocratic Republic adressiert wurde.

Wie stellt sich der Veranstalter den idealen Besucher dieser Reihe vor?
DaB er sich alle Filme dieses Programmes ansieht und dann den Eindruck ge-
wonnen hat, ein klein wenig einer faszinierenden Kultur gesehen und ver-
standen zu haben. Und vielleicht seinen Lieblingsfilm entdeckt...

11.02.88 / Sylvia Andresen
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UBER DIE VERSCHIEDENHEIT DER SPRACHEN

Eric Barnouw / S. Krishnaswamy

1931, gegen Ende der Stummfilmdra, umfaBte der Markt der indischen Film-
produktion ein Gebiet von mehreren hundert Millionen Menschen. Burma und
Ceylon wurden von Indien verwaltet, und innerhalb dieser Region gab es
keinerlei Grenzen politischer, wirtschaftlicher oder spachlicher Art, die
die Verbreitung des indischen Films beschrankten; gelegentlich wurden
erfolgreiche Filme sogar bis Malaya, Ost- oder Sudafrika exportiert. Nun
aber, mit dem Aufkommen des Tonfilms, brauchte der Film eine Sprache.

Flir Bombay, das aufgrund seines Produktionsvolumens fihrend war, bedeutete
dies, daB die Produzenten selbstverstdndlich Filme 1in der Landessprache
Marathi herstellen wiirden. Damit stand ihnen zu Beginn der 30er Jahre ein
potentieller Markt von 21 Millionen Menschen offen, hauptsdchlich in der
Gegend um Bombay einschlieflich Poona, Kolhapur und anderer Stadte. Im ub-
rigen Indien sowie in Burma und Ceylon waren diese Filme allerdings nicht
verstandlich. In Kalkutta, der zweitgroBten, in Bengalen gelegenen Film-
stadt, stellten die Produzenten natlrlich Filme 1in Bengali her, womit sie
ilber einen Markt von etwa 53 Millionen Menschen, vor allem 1m Nordosten
Indiens, verfiigten. Auch diese Filme waren 1in den meisten anderen Teilen
Indiens einschlieBlich Burma und Ceylon nicht zu verstehen. Madras ent-
wickelte nur zogernd eine eigene Produktion. Es liegt 1im tamilsprachigen
Landesteil, so daB dessen Produzenten logischerweise Filme in dieser Spra-
che herzustellen begannen. Das sicherte ihnen einen Markt von 20 Millionen
Menschen 1in Sddindien und zusédtzlich noch einige Millionen in Ceylon, Ma-
laya und Afrika. Aber die tamilische Sprache, von drawidischem Ursprung
und mit Marathi, Bengali und anderen nordindischen Sprachen nicht ver-
wandt, machte diese Filme fiUr den groBten Teil Indiens unverstdndlich.
Wirden die Filmproduzenten, an grecfe, expandierende Markte gewohnt, sich
nun auf die Sprachregionen zu beschridnken haben? Wirden sie, statt in eij-
nem grofen Gebiet miteinander zu konkurrieren, es in Zonen aufteilen? Und
kdnnte ein Gebiet mit 20, 21 oder auch 52 Millicnen Einwohnern eine
Filmindustrie tragen, deren Kosten aufgrund der Tontechnik stark ansteigen
wiirden? Kurioserweise befand sich keines der wichtigen Fiimzentren in der
groften Sprachzone des Landes, das 140 Millicnen hindisprachiger Einwohner
umfapt, die vor allem im ndrdlichen Zentralindien, aber teilweise auch 1n
anderen Landesgebieten beheimatet sind. Dieser Hindi-Markt war der Gro@e
nach eindeutig der wichtigste, wenngleich Filme 1in dieser Sprache in wei-
ten Teilen Indiens, u.a. im Suden, nicht verstanden wurden.

Auch die 28 Millicnen zdhlende telugusprachige Bevolkerung, die ebenfalls
der drawidischen Sprachenfamilie angehort, besaB kein bedeutendes Filimzen-
trum. In dieser Uberwiegend landlichen Gegend, in der es keine Grofstadte
gab, hatte sich bis dahin keine eigene Filmindustrie entwickeln konnen.
Sie war indes ein wichtiger Markt, auf dem man allerdings nur Filme in Te-
lugu anbieten konnte.

Wahrend also die groBen, hindi-, bengali-, telugu-, tamil- und marathi-
sprachigen Gebiete die regionale Produktion durchaus anzukurbeln vermoch-
ten, war damit das Problem der kleinen, aber keineswegs unwichtigen
Sprachinseln noch nicht geldst: Punjab sprachen 15 Millionen, Gujarati 11
Millionen, Kannada 11 Millicnen, Malayalam 9 Mio, Assamesisch 2 Mio, Oriya
2 Mio und Kashmiri Uber 1 Mic usw., neben mehreren Mio Menschen, die pri-
mitive Stammesdialekte sprachen. Wichtig wirden demnach vor allem Filme 1in
Hindi sein - aber in welcher Art Hindi? Bot doch die hindisprachige Region
selbst schon seit Jahrhunderten einen Wirrwarr an Sprachen dar.

Im alten Indien, in dem Sanskrit die Sprache der Hofe war, sprach das Volk
schon eine VYielzahl von Prakrits, die sich immer weiter auseinanderentwic-
kelten. In den weiten, dichtbevélkerten Ebenen am oberen Ganges und Indus
sowie deren Nebenflissen mit ihren unzahligen Ddrfern und kleinen Stadten,
gab es eine auferordentliche Vielfalt von Regionalsprachen. Im Mittelalter
bildete sich 1in dieser Gegend allmdhlich eine gemeinsame ‘Basarsprache’
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heraus, und Hindi ist eine Weiterentwicklung dieser Verkehrssprache. In
der einfachsten Form wird sie auch Hindustani genannt, da man das Gebiet,
in dem sie entstanden ist, oft auch als Hindustan bezeichnet.

Als das Hindi im 19. Jahrhundert eine eigene Literatur herauszubilden be-
gann, bereicherte es seinen Wortschatz durch Anleihen aus dem Sanskrit, so
wie die modernen europdischen Sprachen neue Worte aus lateinischen Stammen
prdgten. Das literarische Hindi, das Verwaltungs-Hindi und das 1in den
letzten Jahren entstandene Rundfunk-Hindi sind mehr oder minder dem
Sanskrit angendhert.

Unterdessen hatten die Moslems, die sich derselben mittelaiterlichen
Basarsprache bedienten, sie mit persischen Worten angereichert und ein
Persisch-Hindi hervorgebracht, das unter dem Namen Urdu bekannt 1ist. Es
wird von Moslems in weiten Teilen Indiens gesprochen. In Hyderabad im sid-
lichen Zentralindien z.B. spricht ein groBer Teil der Bevolkerung dieses
persianisierte Hindi.

Die Filmproduzenten sahen sich also mit einem Problem von praktischer und
emotionaler Tragweite konfrontiert: Sanskrit-Hindi, Persisch-Hindi, Hindu-
stani - welche Art von Hindi?

Angesichts dieser schwierigen Probleme wurde den indischen Produzenten
erstmals bewuBt, wieviel Glick sie friher, zur Stummfilmzeit gehabt hat-
ten. Es wurde nun klar, wie einzigartig und vorteilhaft i1hr Ausgangspunkt
gewesen war. Indien hatte neben seinen in bezug auf Sprache, Religion und
Kaste divergierenden Krdften auch konvergente Krdfte hervorgebracht, die
sie einten, und diese hatte sich der Stummfilm zunutze gemacht und
zugleich alles Trennende vermieden.

Ein gesamtindisches BewuBtsein wurde vor allem von dem gemeinsamen kul-
turellen Erbe gendhrt, zu dessen wichtigtsen Hervorbringungen die beiden
groflen indischen Epen, das Ramajana (Sanskrit: Ramas Lebenslauf) und das
Mahabharata z&dhlen. Wie die Ilias und die Odyssee sind es Sammlungen von
Abenteuererzdhlungen, die von Gottern und Helden, von sterblichen Menschen
und Fabelwesen handeln. Beide haben einen einheitlichen Handlungsfaden,
der ein brejtes Pancrama von Personen und Ereignissen zusammenhalt. Wie
die Bibel 1ist jedes Epos zugleich auch ein Lehrbuch der Volksgeschichte,
Poesie und Weisheit. Diese Erzdhlungen, die lange vor der christlichen Ara
gesungen und gespielt wurden, Uberwdltigten auch die Invasoren, die 1in
mehreren Wellen Uber Indien hereinbrachen und es zerstlickelten. Diese Ge-
schichten und Erzdhlungen fanden schlieBlich in unzdhligen Versionen Ein-
gang in alle Sprachen Indiens und verbreiteten sich auch in anderen Regio-
nen Sldasiens wie z.B. Ceylon, Burma, Malaya, Sumatra und Java. In dieser
ganzen Region und sogar noch daruber hinaus sind die Figuren dieser Epen
in Gesang, Tanz, Schauspiel, Malerei und Bildhauerei gegenwdartig. Dieses
kulturelle Band hatte dem Stummfilm wunderbare Dienste geleistet. Nun aber
rickten zum erstenmal andere, divergierende Krdfte in den Vordergrund.

Die Probleme schienen so uniberwindlich, daf einige Produktionsfirmen sich
nach dem Aufkommen des Tonfilms stillschweigend auflodsten. Tonfilm, das
hieffi Investitionen in teure Gerdte, die 1importiert werden muBten und ein
grofles Wagnis darstellten. Zudem bendtigte man dafir ein Studio. FUr ein
schalldichtes Studio wiederum brauchte man Scheinwerfer, die bis dahin 1in
Indien kaum verwendet wurden. Ton und Kunstlicht verlangten ein hand-
werkliches Konnen, Uber das man noch nicht verfligte. Aber vor allem war da
das Problem der ungewissen und beschrankten Markte. Viele Filmfirmen, die
in der Stummfilmzeit noch Uberleben konnten, besaBen weder die Mittel noch
das Know-how, um der Zukunft gelassen ins Auge zu sehen.

In der ersten Dekade des Tonfilms veranderte sich das geographische Muster
der indischen Filmindustrie. Diese Entwicklung zu verstehen ist wichtig.

Zwei gegensdtzliche Tendenzen traten nahezu zeitgleich zutage. Die eine
forderte, fUr Jjedes Sprachgebiet ein eigenes Produktionszentrum aufzu-
bauen. Dieser Trend appellierte an den Regionalstolz, machte effizienten
Gebrauch von Talenten mit akzeptablem Akzent und baute Regionalstars auf.
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Er hatte den Nachteil, daB nicht jedes Sprachgebiet sich eine Vielzahl
technischer Einrichtungen leisten konnte.

So kam die entgegengesetzte Tendenz zum Tragen: Konzentration auf drei
grofe Zentren, von denen jedes in der Sprache seines Gebietes produziert,
aber oft auch mittels importierter Talente einen Zugang zu anderen Sprach-
gebijeten und Markten zu bekommen sucht.

Die kleineren Zentren konzentrierten sich gewdhnlich zundchst auf eine
Sprache. In den groBeren war man von Anfang an der Meinung, daB man auch
in anderen arbeiten misse. Manchmal wurde ein erfolgreicher Film in vollig
neuer Besetzung in einer anderen Sprache nochmals gedreht. So wurde Devdas
nach seinem Erfolg in Bengali von den New Theatres 1in Hindi und spater
noch einmal in Tamil produziert. Doch ein Produzent konnte verschiedene
Kosten einsparen, wenn er zwei oder mehr Versionen auf einmal drehte. Die
"Doppelversion’ gab es nahezu von Anfang an. Jede Einstellung wurde also
erst in der einen, dann in der anderen Sprache aufgenommen. Dazu brauchte
man oft zwei komplette Besetzungen, ausgenommen die Tanznummern, die fir
beide Versionen verwendet werden konnten. Der Ruf ‘Achtung, Bengali-Auf-
nahme!’, dem ein paar Minuten spater der Ruf ‘Achtung, Hindi-Aufnahme!’
folgte, wurde 1in den Studios von Kalkutta (Ublich, wdhrend in Bombay andere
Kombinationen zu horen waren. Gelegentlich trat ein zweisprachiger Schau-
spieler auch 1in beiden Filmen einer Doppelversion auf. Doch Uberwiegend
bediente man sich doppelter Besetzungen, und das ist einer der Grunde,
warum die Filmgesellschaften rapide wuchsen. Die grcBen Gesellschaften
beschaftigten ein Heer von Schauspielern, die zwei oder mehr Hauptsprachen
reprasentierten.

Kalkutta erlangte fast auf Anhieb ein Moncpol 1n der bengalischen Produk-
tion und versuchte von dieser Basis aus gelegentlich in andere Markte, vor
allem den Hindi-Markt, einzubrechen. Die Bengali-Hindi-Doppelversicn wurde
bei New Theatres und anderen Filmgesellschaften in Kalkutta, wie der 1932
gegrindeten East India Film Company, die Regel.

Bombay und nahegelegene Stadte einschiieBlich Poona und Kolhapur hatten
sich 1nzwischen der marathisprachigen Produktion angenommen und benutzten
sie als Basis fir Streifzige in hindi- und anderssprachige Regionen. Da
Bombay, unwelt der Hindi-Region gelegen, auch einen hindisprachigen
Bevolkerungsanteil hat (z.B. Fabrikarbeiter, die vom Land abgewandert
sind), war es 1n der Lage, eine hervorragende Roile in der Hindi-Produk-
tion einzunehmen.

Die beiden flhrenden Sprachen Sidindiens, Tamil und Telugu, standen viele
Jahre im Zentrum heftiger Kampfe. Als der Tonfilm in Bombay und Kalkutta
Einzug hielt, gab es in Madras, dem Zentrum des tamilsprachigen Gebietes,
keine Tonaufnahmetechnik und kein Studio. Der groBe Tamilenmarkt schien
offen flir andere. 1932 und 1933 wurden in Bombay tamilsprachige Filme vor
allem von der Imperial Film Company produziert, die auch Alam Ara her-
aushbrachte, sowie von einer neuen Gesellschaft, die sich Sagar Movietone
nannte; in Kalkutta von New Theatres und der East India Film Company; und
in Poona von Prabhat. Fir diese Filme holten die Gesellschaften sich ge-
wohnlich tamilsprachige Schauspieler aus Madras. Diese Vorgange zwangen
die Sldstaatler zu handeln.

Zu denen, die in Madras Uber einige Filmerfahrung verfiigten, gehdrte auch
K. Subrahmanyam, ein Jjunger Strafverteidiger mit einer Leidenschaft fur
die Kunst. Ende der 20er Jahre, 1in einer Zeit, da er als Jurist FuB zu
fassen suchte, hatte er nebenher Stummfilmdrehblcher an die neugegriindete
Gesellschaft Associated Fiims verkauft. Diese Gesellschaft war von Raja
Sandow, einem Filmprofi, gegrindet worden, der zuerst Heldenrcllen fir
Chandulal Shah 1m Bombay gespielt und sich dann entschlossen hatte, 1in
seiner Heimatprovinz selbst eine Produktion aufzuziehen. Associated Films
scheiterte bald aus Mangel an Geschaftssinn, doch inzwischen hatte der
Junge Strafverteidiger bereits lokale Anerkennung als Filmexperte gefun-
den. 1934 machte ein Geldgeber aus Madras, der einen tamilsprachigen Film
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produzieren wollte, Subrahmanyam das Angebot, das Drehbuch dafur zu
schreiben und die Regie zu fuhren.

Im selben Jahr ging ein Unternehmer aus Salem, T.R. Sundaram, mit einer
Gruppe von Schauspielern nach Kalkutta, mietete fir drei Monate und zum
Preis von 25.000 Rupien das Madan-Studio in Tollygune und stellte einen
tamilsprachigen Film her, der sich im Slden als so eintréaglich erwies, da@
er sechs weitere ‘Dienstreisen’ in den Norden unternahm, die alle erfolg-
reich verliefen. Inzwischen war Subrahmanyam finanzielle Unterstitzung flr
dhnliche Vorhaben angeboten worden, flir die er das Studio der East India
Company in Kalkutta mietete. Er machte sich bei seiner ersten derartigen
Reise mit 65 Personen auf den Weg und mietete fir sie ein dreistockiges
Wohnhaus sowie einen Wagen, der sie zum East India Studio und zurlck brin-
gen sollte. Das Studio stellte das gesamte technische Personal ein-
schlieBlich des Cutters. Alle Filme waren finanzielle Triumphe. Andere
Produzenten arrangierten dhnliche Fahrten nach Bombay.

Die Aussicht auf weitere Gewinne beschleunigte im Siiden den Aufbau moder-
ner Studios. Zwischen 1935 und 1936 wurden mehrere solcher Studiocs in Ma-
dras, Salem und Coimbatore errichtet. Dazu gehdrte ein von mehreren Produ-
zenten in Madras gemeinsam gegrindetes Studio, das ‘Motion Picture Produ-
cers Combine’. Von nun an war Madras unabhdngig von den Studios im Norden.
Die Produzenten in und um Madras Ubernahmen ganz die tamilsprachige Film-
produktion und bald darauf auch die Produktion fir die nahegelegene Te-
lugu-Region sowie flur die bedeutenden Sprachengruppen Kannada und Ma-
layalam. In den 40er Jahren wagte Madras, durch die Beherrschung dieser
Miarkte erstarkt, die ersten, erstaunlich erfolgreichen Vorstope 1in die
Hindi-Produktion. In den 50er Jahren sollte seine Produktion innerhalb von
wenigen Jahren die von Bombay Ubertreffen.

Bombay, Kalkutta und Madras wurden somit zu den drei wichtigsten Zentren.
Jedes hatte seine eigenen Sprachspezialitdten, aber alle hatten sie vor
allem ein Ziel: den Hindi-Markt. Dort war das grofe Geld zu machen. Darin
liegt eine Ironie und ein Problem. Als die erfolgreichen 30er Jahre zu
Ende gingen, sah Prinz Barua , dessen Muttersprache Assamesisch war und
der auch flieBend Bengali und Englisch sprach, sich gezwungen, alle grope-
ren Projekte in Hindi durchzufihren. Ebenso mufite in Poona V. Shantaram,
dessen Muttersprache Marathi war, seine wichtigsten Filme zwangslaufig 1in
Hindi drehen. Die Partner der ‘Bombay Talkies’', Himansu Rail und Devika
Rani, die beide aus dem bengalischen Kulturkreis kommen, mu@Bten sich
gleichfalls auf die Hindi-Sprache beschrianken. Sogar 1in Madras begannen
tamilsprachige Produzenten Hindi-Filme herzustellen.

Was war das flr ein Hindi?

Bengalen war stolz auf seine lange kulturelle Tradition, die bereits vor
vier Jahrhunderten, 1im Zeitalter von Chandidas und Vidyapathi, gebllht
hatte. Die Marathi-Sprache konnte ebenfails auf ein weiltreichendes
literarisches Erbe zurlckblicken, dem Dichter des 13. Jahrhunderts an-
gehoren, die wie Heilige verehrt werden, sowie der geliebte Tukaram des
17. Jahrhunderts. Die Tamilen berufen sich auf eine Literatur, die bis
mindestens ins 4. Jahrhundert zurickreicht. Die Hindi- Sprache indes war
eine Entwicklung der Neuzeit und verfilgte nur Uber einen spariichen
literarischen Hintergrund. Flr viele Produzenten war es so asssoziations-
los wie Esperanto. Dennoch verlangte die komplizierte Sprachenlandschaft
Indiens, daf man sich auf das Hindi beschrankte. Wenn viele Beobachter 1im
indischen Film eine zunehmende Entwurzelung, eine wachsende Losldsung von
der Realitat zu entdecken glauben, mag ein Grund dafir sein, daB viele
seiner besten Talente sich 1in einer 1ihnen fremden Sprache ausdricken
mu3ten, die von Menschen gesprochen wird, von denen sie geographisch und
kulturell weit entfernt sind. Damit hatte der indische Film zu kampfen und
damit kampft er noch heute.

Eric Barnouw und S. Krishnaswamy, Indian Film, Oxford University Press
1980 (2. Auflage)
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DER REGIONALE FILM IN INDIEN
Paul Willemen

Der Subkontinent 1ist in zwei Sprachgebiete aufgeteilt; der arischen Spra-
chen im Norden und der drawidischen Sprachen im Siden. Eine Studie erwahnt
zwar 179 verschiedene Sprachen, Filme dagegen werden in der Regel nur in
14 oder 15 Sprachen gedreht. Politisch und Okonomisch dominierend ist das
Hindi-Filmzentrum in Bombay. In GroBRstddten hat man die Wahl zwischen
Filmen 1in Englisch, Hindi und der Jeweils vorherrschenden Sprache; in Ma-
tineen werden Filme fUr Sprachminderheiten gezeigt. Filme mit Untertiteln
gibt es praktisch nicht, Synchronisierungen sind sehr selten. Filme, die
fir einen vielsprachigen Markt gedacht sind, werden gleichzeitig in ver-
schiedenen Versionen gedreht, wie man dies 1in den 30er Jahren in Europa
handhabte. Ublich ist auch, von einem an der Kinokasse erfolgreichen Film
schnell ein Remake in anderen Sprachen zu drehen. Der Hauptgrund fir das
Fehlen von untertitelten Filmen (auBer in Englisch) 1ist der extrem hohe
Prozentsatz von Analphabeten. AuBerdem wdre das Verfahren durch die Menge
der in den Untertiteln zu Ubersetzenden Dialoge zu kostspielig und ohnehin
nur schwer zu lesen.

Statistiken Uber die regionale Filmproduktion sind oft irrefihrend, denn
jeder Film, selbst wenn es sich nur um eine gleichzeitig mit der Hindi-
Fassung gedrehte ‘Zweitversion’ handelt oder um das Remake eines besonders
erfolgreichen Films, gilt als ‘Original’film und wird der Jeweiligen
Sprachregion zugeordnet. Analog dazu mifte man in Europa die englische und
italienische Fassung von Bertoluccis 7900 als zwel ganzlich verschiedene
Filme zdhlen, was sie zugegebenermafen in gewisser Weise auch sind.

Die beiden wichtigsten Filmzentren neben Bombay sind Kalkutta (Bengaii-,
Oriya-, Assam-Filme sowie Hindi- und englischsprachige Filme) und Madras,
wo die sldindischen Produktionen konzentriert sind. In Bombay wird zwar
Marathi gesprochen, aber nur wenige der einheimischen Produzenten sind
bereit, Geld fir Marathi-Filme zu riskieren, wenn sie in Hindi-Produktio-
nen investieren kdnnen, die einen viel grdBeren Markt haben. Hindi-Filme
werden in allen drei Produktionszentren hergestellt, und sie diktieren die
Bedingungen fir den kommerziellen Film in allen anderen Sprachen.

Die Allgegenwart des Hindi-Films bedroht die regionalen Filmindustrien.
Sie foclgen seinen Trends oder reagieren auf sie ganz &hnlich wie es der
italienische, franzdsische oder britische Film 1in Hinblick auf Hollywood
tut. AuBerdem verschlingt der Hindi-Film den Ldwenanteil des verfigbaren
Produktionskapitals und profitiert am meisten von der Werbung durch
Presse, Funk und Klatschmagazine. Unter diesen Umstdnden investieren Geld-
geber vor Ort grundsdtzlich nur in Hindi-Filme oder deren Remakes. Das
vorherrschende, Uberwiegend madnnliche Starsystem behindert auPerdem das
Entstehen einer anderen Art von Film: wenige regionale Stars sind zug-
kriaftig genug, um eine grofere Produktion fur sich zu interessieren. So
kommt es, daB in Jjeder Gegend eine Handvoll Stars als ‘Magneten’ des
Investitionskapitals funktionieren. Sie werden aufgefordert, praktisch in
Jedem Film mitzuspielen und monopolisieren als ‘Superstars’ die Produktion
in dem betreffenden Gebiet. 1956 beispielsweise spielte in 27 von 41 Mala-
vyalam-Filmen Prem Nasir, in 33 von 49 Tamil-Filmen der dortige Star Nagesh
die Hauptrolle.

Die einzigen Mdglichkeiten zur Entwicklung eines Nicht-Hindi-Films bestan-
den somit einerseits 1in der Monopolisierung der regionalen Produktion
durch einige wenige Stars, die oftmals eigene Produktionsgesellschaften
besaBen, oder andererseits durch gezielte staatliche Subventionen (Zu-
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schiisse, Darlehen, Steuererleichterungen) zugunsten der regionalen Produk-
tion.

In den 70er Jahren entschieden sich eine Reihe von Staaten mehr und mehr
fir letztere Moglichkeit, die zusammen mit der gewandelten Politik aer
Film Finance Corporation (FFC) 1in den Jahren 1968/69 dem von den kom-
merziellen Zwdngen des Mainstream-Films relativ unabhangigen Filmschaffen
neuen Raum erschlof.

Die Verflugbarkeit von Produktionskapital fur ein anderes, mehr regional
gepragtes Kino muB Jjedoch auch im Zusammenhang mit der nationalen Regie-
rungspolitik gesehen werden, die einerseits flr das Entstehen eines
‘regionalen Chauvinismus’ eintrat und andererseits das Hindi als Natio-
nalsprache férderte. Das Paradoxe dieser Politik ist auf die Widerspriche
zurtickzufihren, die der Dynamik des indischen Kapitalismus als Ganzem
zugrundeliegen. In einer glanzenden Analyse Nachkriegsindiens (India:
Contradictions of Slow Capitalist Development, New Left Review, 1970)
skizzierte Maghad Desai den Kontext, innerhalb dessen die Verflgbarkeit
von neuem ‘regionalem Kapital’ und die Steuererieichterungen fir klein-
stdadtische Unternehmer in  neuem Licht erscheinen. Als die Zen-
tralregierung, so M. Desai, 1970 alle Geschaftsbanken verstaatlicnte, be-
kam das regionale Kapital erheblichen Auftrieb, wahrend der bereits gewal-
tig wachsende Staatsapparat durch die Reglementierung von Tatigkeiten wie
der Niederlassung von Industriebetrieben, der Genehmigung von Importen,
der Devisenkontrolle, der Abwicklung des Staatshandels usw. weilter an-
schwoll.

"Durch die Verstaatlichung der Banken und das offentliche Image einer Big-
Buisiness-feindlichen Politik gelang es der Regierung, den Kleinbirgern
und den Armen einen Eindruck von Radikalitdt zu vermitteln, wé&hrend
gleichzeitig deutlich wurde, daf3 ihre Kredit- und Lizenzpolitik nur das
Wachstum der groften Unternehmen forderte. Diese Politik und das Entstehen
sprachlich begrindeter Regionalstaaten 1in den 50er Jahren haben die
Entwicklung regionaler Unternehmen begilnstigt, die zwar groB sind, aber
nicht mit dem Stigma des Big Buisiness behaftet sind (und die das von der
Grofdbourgecisie ausgelbte Kontrollmonopol der Kreditvergabe abiehnten).”
Die drei grofen Filmzentren liegen in den Kistenstadten (Kalkutta, Bombay,
Madras), die schon vor der Unabhdngigkeit Handelszentren waren und eine
Angestelltenklasse und ein Handeiskapital hervorgebracht hatten, das Geld
investieren konnte. Dies gab Jjenen Regionen, so Desai, einen Vorsprung vor
anderen, als die Kongress—Partei nach der Unabhangigkeit eine Politik in
Angriff nahm, die Indien in ein kapitalistisches Land zu verwandeln trach-
tete.

"Heute haben sich diese Unterschiede durch die spdtere ungleichzeitige
Entwicklung Indiens noch verscharft. Es gibt eine groBe Anzahl blrgerli-
cher Unternehmer, deren T&atigkeitsbereich auf eine kleine Region be-
schrankt bleibt. Diese Geschdftsleute beschdftigen einheimische Ar-
beitskrdfte und setzen ihre Produktion bei der einheimischen Bevdlkerung
ab. [Dabei geraten sie gelegentlich in Interessenskonflikt mir der
Gropbourgecisie, die sich auf den nationalen Markt stitzt. Das nationale
Kapital Indiens entstammt vor allem dem Handelskapital von Bombay und Kal-
kutta, das heute einen grofen Teil der Industrie, des Handels und des Fi-
nanzkapitals nicht nur in diesen Staddten, sondern auf dem ganzen Subkonti-
nent kontrolliert. Natlrlich hat sich das spdter entstandene regionale
Blrgertum in den verschiedenen Staaten der monopolistischen Kontrolle der
GroBbourgeoisie widersetzt. In den 50er und 60er Jahren kam es dariUber zu
heftigen Kadmpfen zwecks Schaffung von Sprachen-Staaten, die sowohl das re-
gionale Kapital als auch die nichtblirgerlichen Oppositionsparteien
mobilisierten. Tatsdchlich aber behinderte das Auflodern des regionalen
Chauvinismus oft das Entstehen eines nationalen KlassenbewuBtseins der Un-
terdrickten und half nur dem Kapital bei seinem Wettstreit mit dem natio-
nalen Kapital. ‘

Zu betonen ist, da@d trotz der gegenwdrtigen Konflikte auf politischer
Ebene das Wachstum des regionalen Kapitals in keiner Weise das des natio-
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nalen Kapitals behindert hat. Die zeitweilig heftigen Interessenskonflikte
Zzwischen dem regionalen und dem nationalen Kapital schliefen eine grund-
sdtzliche Ubereinstimmung nicht aus. Man kann also feststellen, daB die
regionalen Grenzen, die Jeden Aspekt des politischen Lebens in Indien
bestimmen, alles in allem die unterdrickten Klassen und politischen Orga-
nisationen schwéachen.

Eine solche Darstellung der Funktionsweise des ‘regionalen Chauvinismus’
143t einige der Schwierigkeiten erkennen, denen man sich gegenibersieht,
wenn man das Entstehen und die Rolle des ‘regionalen’ Films in den T7Q0er
Jahren einschdtzen will. Wahrend man gegen die Dominanz des Hindi-Films
gern das Argument vorbringt, er ertrdnke die regionalen Besonderheiten in
seinem Bemlhen, ein ‘falsches Geflihl’ einer nationalen kulturellen Einheit
zu schaffen, kann die Forderung regionaler Besonderheiten leicht einer lo-
kalen Bourgecisie 1in die Hadnde spielen, indem sie einen regionalen
Chauvinismus legitimiert, der die Kluft zwischen der armen Landbevdlkerung
und den armen Schichten in den Industriegebieten noch mehr vertieft. Das
Eintreten fiUr den kulturell und sprachlich spezifischen regionalen Film
ist noch Kkeine Garantie filir politische Fortschrittlichkeit. Die Unter-
schiede zwischen Mrinal Sens Filmschaffen - seinen politischen Zustandsbe-
schreibungen von grundiegenden sozialen Mechanismen 1n verschiedenen Tei-
len Indiens - und Satyajit Rays ausschlie@liche, fast mystische Bindung an
‘seinen’ Heimatstaat bekommen im Licht von M. Desais Analyse der Politik
des regionalen Chauvinismus einen etwas anderen und vielleicht verstandli-
cheren Zusammenhang.

Eine Sache 1ist indes vollkommen klar: In all diesen, den regicnalen Film
betreffenden Fragen ist noch enorm viel grundlegende analytische Arbeit zu
leisten, bevor eine halbwegs genaue Einschdatzung des indischen Films 1in
den 70er Jahren moglich sein wird.

Der Hindi-Film

Der Hindi-Film wird vor allem in Indiens Filmmetropole Bombay produziert.
Er ist der tonangebende Film par excellence, wird allgemein als ‘wertloser
Eskapismus’ bezeichnet und ist all den Schmdhungen ausgesetzt, denen bis
in die 60er Jahre der populdre amerikanische Film ausgesetzt gewesen ist.
1971 beschrieb S. Ray die Hindi-Produktionen wie folgt:

"Die Ingredienzen des durchschnittlichen Hindi-Films sind bekannt: Farbe
(méglichst Eastman), Lieder (sechs oder sieben?), Stimmen, die man kennt
und denen man vetraut; Tanz - Sclo und Ensemble - je rasender, desto bes-
ser; das schlechte und das gute Madchen; der schlechte und der gute Junge;
eine Romanze (aber keine Kisse); Tidnen, Lachen, Kampfe, Verfolgungs-
Jjagden, Melodrama; Figuren, die in einem gesellschaftlichen Vakuum leben;
Wohnungen, wie es sie nur im Studio gibt; Drehorte in Kulu, Mali, Ooty,
Kaschmir, London, Paris, Kongkong, Tokio...

Wem muB3 man das noch sagen? Man sehe sich drei Hindi-Filme an, und in
zwelen davon wird man alle oben erwdhnten Ingredienzen wiederfinden. Viel-
leicht ist dies das bis an die Grenze der Roheit vergrdberte klassische
Rezept der neun rasas*. Aber die Inbrunst und Haufigkeit, mit der dieses
Rezept angewandt wird, lassen vermuten, daB es eine Art Spiel mit einer
Anzahl von Regeln geworden ist, das von Hintermdnnern wie von Filmemachern
gespielt wird, und zwar im Geiste einer intensiven und spannungsgeladenen
Rivalitdt. Obgleich Einsatz und Risiko sehr hoch sein kdnnen, stellt nie-
mand diese Spielregeln in Frage, genausowenig wie die Regeln beim Bridge,
Schach oder Cricket jemals in Frage gestellt werden.”

Ein kommerzieller Hindi-Film ist - mit Pause - mindestens 2 1/2 Stunden
lang und dient der "Omnibus-Unterhaltung”, wie der Kritiker und Filmema-
cher K.A. Abbas es ausdriickt. A. Mammen hat dieses Phanomen mit den
demographischen Veranderungen in Nachkriegsindien erklart:

‘Charakteristischerweise ist die Zahl der indischen Kritiker seit dem II.

Weltkrieg durch den Zustrom aus den landlichen Gebieten gewaltig gestie-
gen. Zwischen 1941 und 1951 nahm die Zahl der Stadte mit Uber 100.000 Ein-
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wohnern um 36% zu. Kalkuttas Bevolkerung verdoppelte sich beinahe, und
diejenige Bombays stieg um 168%. Dieser ProzeB dauert unvermindert an., Das
Anwachsen der Bevdlkerung und die Veradnderung des Lebens auf dem Land zu-
sammen bewirken, daB arme Arbeiter vom Land in die Stddte stromen, die 1in
den vergangenen 10 Jahren wieder um 25% gewachsen sind. Neben den dadurch
entstehenden sozialen und odkonomischen Problemen gibt es auch ein kul-
turelles Problem.

Die drmsten Klassen in den Stadten leiden nicht nur unter Wohnraumnot, Ar-
beitslosigkeit und dem Mangel an sozialer Forderung, sondern sie finden
sich auch von dem traditionellen kulturellen Leben des Dorfes vollig ab-
geschnitten. Traditionell hatten die Dorfer ein ’'Volksdrama’ wie die auf
religiose Epen zuriickgehenden Geschichten ‘Ram Lila’, ‘Nautanki’ und
"Tamasha’, daneben auch ihren “Volkstanz” und die von einem Dorf zum ande-
ren wandernden Geschichtenerzdhler und Sdnger. In den Stadten hatten sie
gar nichts. Ihre einzige Unterhaltung war das Kino. Ein Kinobesuch muBte
ihnen alles zugleich sein, ihnen alles auf einmal geben: Tragodie, Komo-
die, Gesang, Tanz - und ihnen helfen, ihr gegenwdrtiges Elend zu ver-
gessen.

Natlrlich war das vor allem ein neues Publikum fir den Fiim. In den Vor-
krieysjahren gehdrten die Zuschauer noch Uberwiegend der Mittelschicht an,
und die Atmosphdre war aufgrund der Unabhdngigkeitsbewegung sozial be-
wulFter. Aber dieses riesige, neue proletarische Publikum stellite keine An-
spriche an die stadtische Kultur, und die Atmosphdre in den Jahren nach
der Unabhdngigkeit war keine des sozialen Protestes. So setzten die Filme,
im Wissen um ihr neues Publikum, auf den kleinsten gemeinsamen Nenner und
boten die einfachste Form von Unterhaltung an, kitschige Filme mit billi-
gen Gags, Liedern und aufreizenden Tanzen. Das heif3t beileibe nicht, daB
sie dem Pubiikum nur das gaben, wonach es verlangte. Eine Volkskultur 18Rt
sich auf verschiedene Weisen behandeln und bearbeiten, doch Bombay machte
daraus nur eine billige Form und schuf durch die standige Wiederholung
dieser Art von Unterhaltung neue Geschmacksmuster. Die massive Verbreitung
von schematischer Unterhaltungsware, der die Neuankommlinge in den Stadten
ausgesetzt waren, wo sie Jja in einem Kkulturellen Vakuum lebten, hat
zweifellos deren Geschmack geformt, und wenn die Produzenten heute behaup-
ten, die Filme seien des Publikumsgeschmacks wegden so, dann machen sie
eine Situation verantwortlich, die zu schaffen sie mitgeholfen haben.

Ein weiterer (kultureller) Verfall trat dadurch ein, daB der Markt fir
Hindi-Filme weite Teile Indiens erfaBte, die viele verschiedene soziale
und kulturelle Muster aufwiesen. Um allen, dem Publikum 1in Bihar wie dem
in Gujarat zu gefallen, schufen die Produzenten ein Mischmasch aus ver-
schiedenen Kulturen. Das Ergebnis war gewiB fir keinen Landesteil Indiens
typisch, aufer flir ein Studio in Bombay, aber die Annahme, daB man mit
Glamour, Sex und Song beim Publikum ankommen wirde, erwies sich ais zu-
treffend.

Im groflen und ganzen lassen sich im Hindi-Film und damit im indischen Fiim
allgemein vier Hauptgenres unterscheiden: das 1n der Tradition der
‘mythologicals’ stehende Filmepos, das Familien(melo)drama, der Kriminal-
film nach dem Vorbild des amerikanischen Western bzw. des japanischen Sa-
murai bei ‘historischen’ Streifen oder (als zeitgendssische Variante) die
Yakuza=-Filme mit ihren kémpferischen Helden, die am Rarde des Gesetzes
oder jenseits davon Jleben, bis sie zuguterletzt wieder 1in das traditio-
nelle Wertsystem und die sozialen Institutionen 1ntegriert werden:; der so-
ziale 'Problem’-Film, der die Notwendigkeit einer sozialen Reform
nahelegt. Wie bei allen Genreeinteilungen, lassen sich naturlich in jadem
Film Elemente aus verschiedenen Genres leicht miteinander kombinieren.

Die Art der Filmhandlung, Darstellung und Photographie, die Figuren, ihre
Aufmachung und Kleidung wie auch die Dekorationen, sind strengen Konven-
tionen unterworfen. Die moralischen Eigenschaften einer Figur sind von An-
fang an starr fixiert. Eine ‘Stereotype’ ist ein Bindel solcher Attribute,
die etablierten Codes 1in bezug auf Kleidung, Gestik, Farben etc. entspre-
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chen. Die Figuren des indischen Films stehen so in einer festen Gstlichen
Tradition der theatralischen Stilisierung, die mit den westlichen Tra-
diticnen der Parstellung (auBer vielleicht mit denen des Mittelalters)
Gberhaupt nicht zu vergleichen ist. Der Gang der Erzdhlung wird durch at-
mosphdrische Verschiebungen deutlich markiert, jede Szene cder Sequenz be-
sitzt ihre ‘eigene’, besondere und spezifische Stimmung und ihren eigenen
Stil. Die Stimmung des ganzen Films wird somit nicht linear aufgebaut,
sondern durch Gegenlberstellung einer Reihe unterschiedlicher "Stimmungen’
mit - jeweils deutlich akzentuierten und codierten ‘Untertdnen’. Konflikte
werden einem ziemlich elementaren Dualismus entsprechend konstruiert und
durch ein Happy End aufgelcdst, in dem sich Reichtum, korperltiche und sitt-
liche Schinneit und politische Macht vereinen.

Wegen der drakonischen Zensurbestimmungen muB praktisch Jede Sexualitat,
die der Kinopassion ja selbst schon innewohnt {Voveurismus, Sadismus etc.)
wie auch die cffene Ausbeutung der Sexualitdt zu kommerziellen Zwecken aus
der Erzdhlung und dem Bild verbannt und in die Gestik (den Tanz), die ip-
nigen Farben, die Stimme {(den Gesang}, die Aufnahmeperspektiven, die
Kamerabewegung, das Dekor etc. dbertragen werden - veor allem die Tanzse-
quenzen tn Musicals haben die Funktion von filmischen Freiraumen, 1in denen
diese ganze verdringte Erotik sich entladen kann.

Die obligatorischen Lieder werden fast immer von einer kleinen Schar von
professionellen Playback-Sdngern eingespielt, die oft selbst zu Stars wer-
den und hohe Gagen {einschlieplich ‘schwarzer’ Zahiungen) veriangen kon-
nen. Zur Verteidiguny des Hindi-Liedes schrieb S. Ray, der die Musik zu
vielen seiner Filme selbst komponierte, "daf jemand, der mit dieser Praxis
nicht vertraut ist, den Wechse]l des Timbres gewdhnlich als abrupt emp-
findet. Aber das hiesige Publikum empfénde es wahrscheinlich als einen
Schlag, wenn es im Playback nicht einen seiner sechs Lieblinge heraushéren
konnte. "

Ray hat auch beschrieben, welche M(ihe man sich mit der ‘Verbildlichung’
der Songs gibt:

"Die alte Gepflogenheit, wonach der Sanger (die Sdngerin) van Baumstamm zu
Baumstamm oder von Fenster zu Fenster gleitet und auf dem Weg dorthin eine
Sdule umarmt, ist ocut. Die Lieder werden heute choreographiert, Nicht sel-
ten wird jede Zeile eines Liedes vor einem anderen Hintergrund aufgenom-
men. Das ist - ganz im Ernst - eine kihne Neuerung, durchaus filmisch und
villig Jegitim, wenn es stilistisch zum Rest des Filmes paBt. Ich meine
nicht, daB der ganze Film choreographiert sein sollte, aber er braucht
einen durchgehenden ‘Schein der Unwirklichkeit' und mu@ in einem Stil ge-
spielt werden, der Ubergidnge zu den Liedern gestattet. Schlie@lich michte
ich auf die Meister hinweisen, die die Liedtexte schreiben und auf jene,
die sie vertonen (oft arbeiten Texter und Kompanist 1in einem Team zu-
sammen). Ich habe die Entwicklung des Liedes im Hindi-Film dber die Jahre
hecbachten kdnnen, weil mein Schn sich von jeher dafir interessiert. Ich
bin immer wieder von dem Einfallsreichtum Uberrascht, der dort esinflieBt.
Den Texten nach sind es oft keine bedeutenden Kunstwerke, aber wie viele
{ieder sind das schon? Eine Bedingung flr einen guten Liedtext ist sogar,
daB es ketne groldartige Dichtung sein sollte, weil ein groBes Gedicht eine
eigene Musikalitdt besitzt. Aber das wirklich Faszinierende sind die Me-
lodien und die Orchestrierung. Sie beziehen alle nur denkbaren mustkali-
schen Idiome ein - klassische, folkioristische, schwarze, griechische,
punjabische, den Cha-Cha-Cha cder was auch immer, Musik aus der ganzen
Welt. Die Orchestrierung zeigt eine schwuigvolle Unbekimmertheit im Umgang
mit den Instrumenten - die wieder so disparat sind, wie man es sich nur
varstellen kann - und ein Geflhl fir die richtige Klangfarbe und den Kon-
trast, die hohes Lob verdienen. Und die Hauptsache ist, das alles musika-
lisch einen Sinn hat, was man von einem gropBen Teil des scgenannten
"Modern Bengali Song’ nicht behaupten kann.”

Schliefilich muB gesagt werden, daB der Hindi-Film eine bescndere Mischung
aus Hollywood und zahlreichen regicnalen indischen Uberlieferungen dar-
stellt. AuBerdem verstdrken bzw. verdriangen zeitgendssische Theater-
konventionen wie die des ‘Parsee Theatre’ 1in Bombay verschiedene Aspekte
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dieses Mischmaschs aus Stilen und Traditionen. Besonders wichtig ist die
Rolle des gesprochenen Wortes, die sich aus einer Jahrhundertealten Praxis
der mindlich iberlieferten Literatur herleitet. Der visuelle Aspekt der
Fiimerzdhlung war im Verhaltnis zum gesprochenen wort stets von unterge-
ordneter Bedeutung, vor allem, weil sich die bildliche und verbale
Darstellungspraxis und ihre Beziehung zueinander in Indien ganz anders als
in Westeuropa entwickelt hat. Deshalb ist der Fiimdiaiog ein relativ
unabhidngiger Diskurs, der den visuellen Diskurs eher verdoppelt, ais sich
ihm unterzuordnen. Die Dialoge sind sorgfdltic ausgefeilt, und die Hand-
lung kann wie 1im Horspiel oder auf der Bihne auch verbal statt visuell
dargestellt werden.

Seit dem Boom, der Ende der 40er Jahre aufgrund des massiven £infiieBens
von Kapital aus Kriegsgewinnen einsetzte, hat die Hindi-Produktion Jahr
fiir Jahr zwischen 90 und 130 Filmen auf den Markt gebracht. 1964 z.B. wur-
den von den 303 1in Indien produzierten Fiimen 129 in Bombay dgedreht; davan
waren 88 in Hindi, 18 in Marathi, 2 in Gujarati, & in Punjabi, 7 in Bhoj-
puri, 2 in Rajasthani und Je einer in Englisch, Avadhi und Maghdhi. wenn
man vom Rickgang der Produktion wdhrend des Ausnahmezustands absieht, lag
die Produkticn in den 70er Jahre bei rund 135 Filme jahrlich. Seit 1978,
als besondere Steuererleichterungen fir regional arbeitende Produzenten
eingefihrt wurden, haben die telugu- und malayalamsprachigen Fiime die
guantitative Uberlegenheit des hindisprachigen Films mehr wund mehr 1n
Frage gestellt. Dessen Produktion bestimmt aber noch immer den Standard,
der auch fir andere kommerzielle Filme gilt, wenn sie sich mit Bombay-Hoi-
Tywood messen wollen.

2u den wichtigsten Regisseuren des Hindi-Films gehbren Himansu Rai, Prinz
Barua, K.A. Abbas, Btmai Roy, B.R. Chopra, Raj Kapoor, Mehboch Khan und
var allem Gury Dutt. In den letzten Jhren hinzugekommen sind Chetan Anand,
Basu Chatterji, M.S. Sathyu, Mani Kaul und vor allem Shyam Benegal und
Mrinal Sen.

Paul wWiliemen, in: BFI-Dossier No.5, London 13980

+ ras (arab. ra's, Kopf, Haupt, Oberhaupt); mdglischerweise Anspielung auf
das neunképfioe Ungeheuer voh Lerna (Hydra) aus der griechischen Mytho-
logie, dem fir jeden abgeschiagenen Kopf zwei neue nachwuchsen. bis Her-
kules es durch Ausbrennen der Kopfstimpfe totete. (A.d.R.)

DER BENGALI-FILM
Swapan Mullick

Ein MiBverstandnis mu von Anfang an ausgeraumt werden - dafi Bengalen noch
immer der Hercold des wagemutigen und avantgardistischen Films sei. Stan-
dards sucht man zu halten, alte Reputationen singd im alligemeinen gewahrt
worden. Das bedeutet nicht, daB der begalische Film in den 80er Jahren der
Weghbereiter gewesen 1ist, der er friher einmal war. Durch Beguemlichkeit,
die Kluft zwischen Vorstellung und Wirklichkeit und dem vielleicht etwas
geringeren Engagement als 1in der Blitezeit von Satyajit Ray, Mrinal Sen
und Ritwik Ghatak ist aus der einst kraftvolien Kreativitdt der Szene ein
vorsichtiges und opportunistisches Kalkll geworden.

Um fair gegeniber den Filmemachern zu sein: das neue Klima der 80sr Jahre
rechtfertigt vielleicht diese Art Haltung. Sie haben standig mit den
Unwaghbarkeiten des Marktes zu kampfen, der, von gelegentlichen Ausnahmen
abgesehen, gute Arbeit bisher kaum belohnt hat. Das rdumt mit einem ande-
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ren verbreiteten Mifverstidndnis auf, wonach Bengalen das gréfte fiimbe-
wudte Publikum des Landes habe.

Das gleiche Publikum, das Teil der gréften Filmclubbewegung Indiens ist,
weigert sich, auf die Qualitdten von Kharij und Khandar zu reagieren. Das
gleiche Publikum, das in erstauniich grofer Zahl in Paar stromt (bei dem
die kommerziellen veriether zuerst skeptisch waren), enttduscht Goutam
Ghose mit seiner Ablehnung von Oakhal und Buddhadeb Dasgupta mit dem
Schicksal, das es seinen Filmen Dooratwa und Neem Annapurna bereitet hat.
Das Publikum, . das Parama spannend findet, mag vielleicht von den ernsthaf-
ten Absichten des Films nicht berithrt sein und nur auf die Schiaf-
zimmerszenen reagieren. Genau genommen ist es dasselbe Publikum, das sich
zu der schdbigen Sensationsiust eines Kassenschlagers wie Shatru oder den
neuen, von Bombay inspirierten kommerziellen Produktionen hingezogen
fihlt, : :

Trotz der Filmclubs und des vom Staat initiierten Fiimzentrums ‘Nandan'
kann von einer Fiimkultur noch kaum die Rede sein. Im Gegenteil, kommer-
zielle Faktoren haben auf die Arbeit der Talentiertesten anscneinend einen
nicht immer allzu gllcklichen Schatten geworfen. Nie war das so deutlich
zu sehen wie Mitte der 80er Jahre. Die besten Filmemacher sahen sich, z.T.
Umstdande halber, gezwungen, ‘verlorenes Terrain’ zuriickzugewinnen und an-
dere Widrigkeiten durch kurze (und zweifellos lchnende) Abstecher in nie-
dere Gefilde zu vermeiden. In Hindi zu arbeiten war eine andere Mdglich-
keit: damit sind grépere Miarkte zu erobern, hohere Budgets fir die Filme
zu bekommen und die Wege flUr schauspielerische Talente zu ebnen, die in
Tollygunge fehlen.

Unter den Fernsehfilmen zdhlten Satyajit Rays Sadgat’? und Tapan Sinhas
Aadmi aur Aurat zum Sehenswertesten, das bisher in dieser Region entstan-
den ist.

Nicht aile neuen Filme zeitigten gute Ergebnisse. Die Erwartungen waren
grofl, als Goutam Ghose eine Reihe von zeitgendssischen bengalischen
Kurzgeschichten fir den Fernsehschirm zu adaptieren begann., Die Serie war
noch nicht halb abgedreht, als er verzweifelt aufgab, fest davon Uber-
zeugt, daB "das Fernsehen nicht das Medium ist, das zu mir paBt.” Es war
eine ziemltiche Pleite nach dem sehr gelungenen Faar, flr den Shabana Azmi
und Naseeruddin Shah grépten Beifall fanden, der vor allem den Nachweis
glanzender technischer Befdhigung und erzihlerischen Kdnnens erbrachte.
Rilckschldge hatten auch einige dltere und erfahrene Regisseure. Gerade als
Mrinal Sen in Kharij und Khandhar die Tunche von der Mittelschichtmoral
abzukratzen und einen Blick dahinterzuwerfan sich anschickte, kennzeich-
nete Tasveer Apni Apni einen Ruckfall in alte Schwidchen und hinterlief
einen so unglicklichen Eindruck wie seinerzeit Parashuram, nachdem der
alte Rebell in Ekdin Pratidin gezeigt hatte, wie er mit neuer Sensibilitit
"innere Realitidten’ erforschte. Doch in  alldem hdtte man noch
‘unvermeidliche’ Elemente eines Verdnderungsprozesses sehen kénnen, wenn
Genesis, die indisch-franzosisch-schweizerische Coproduktion, den hoch-
gesteckten Erwartungen entsprochen hdtte. Und nun ist er zum Fernsehen zu-
rickgehkehrt -~ zuerst mit einer gesponserten Serie und dann mit einem Vor-
schlag, eine neue Serie mit einer Tagore-Verfiimung in Angriff zu nehmen.
A1l das, auch Fiime wie Debshishu von Utpaiendu Chakraborty, brachte die
bengalischen Filmemachern, ob jung oder alt, zu der Uberzeugung, daB Hindi
ihren Zielvorstellungen besser entsprach. Einer von ihnen, Buddhadeb Das-
gupta, hat sich allerdings geschworen, nicht noch einmal "in dieselbe
Falle zu stolpern”. In seinen Augen war Andre Gali ein “schlechtes Aben-
teuer", dessen Hindi-version nach Dooratwa und Grihajuddha dritter Teil
giner Trilogie hatte sein sollen. Er ist jetzt nach Kalkutta und zu der
zeitgendssischen stddtischen Szenerie zurlckgekehrt, die er 1in seinem
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neuesten Film, der Adaptation einer Geschichte von Narendra Mitra, unter
die Lupe nehmen will.

Schwierigkeiten gab es andauernd. Frustrationen waren unvermeidiich. Aber
Goutam Ghose, Utpalendu Chakraborty und Buddhadeb Dasgupta sind inzwischen
das hoffnungsvollste Triumvirat in Bengalen.

Seit Beginn der 80er Jahre, als sie erstmals in der Szene auftraten, haben
sie ihren Wert bewiesen. Es ist ihre Fédhigkeit, ihre Energie zu erhalten,
die sie anderen jungen Regisseuren wie Biplab Roy Choudhury (Shodh) oder
Purnendu Pattrea (Streer Patra) oder Saikat Bhattacharya (Dulia) voraus-
haben.

Sie alle haben ihre Chancen gehabt - weitgehend dank der westbengalischen
Regierung, die sich in den 80er Jahren entschlof3, die Filmproduktion grofi-
zUgig zu fordern. Als erstes stellte man Forderungsmittel zur Verflgung.
Diese wurden aber zum Teil miBbraucht - die Filme blieben unfertig liegen
mit der Begrindung, die Mittel reichten zur Fertigstellung nicht aus. Die
wenigen fertiggestellten Filme lagen weit unter dem sonstigen Niveau. Dar-
aufhin Ubernahm die Regierung die vollstdndige Finanzierung, und durch
dieses Forderungsmodell kamen Regisseure wie Ghase, Chakraborti und Das-
gupta mit Chokh, Dakhal und Grihajuddha an die Spitze. Biplab Ray Chowd-
hury drehte Mahaprithvi, Saikat Bhattacharya Jakey Ghoosh Ditey Hoi und
Purnendu Pattrea Chhoto Bakulpurer Jatri., Diese zweite Gruppe von Filmen,
ebenfalls ganz vom Staat finanziert, konnte sich nicht durchsetzen, und
das schien ein schlechtes Zeichen.

Das wahre Verdienst des Forderungsmodells war jedoch, da@ die Filmemacher
die Chance genau dann bekamen, als sie sie brauchten. Sie bekamen sie, so
wie andere Filmemacher in anderen Landesteilen von der Naticnal Film Deve-
lopment Corporation ( NFDC) unterstitzt wurden. Konnten sie mehr verlan-
gen? Auf einer anderen Ebene zeigte sich, dal zwei Filmemacher das Geld
gut angelegt hatten: Sekhar Chatterjee in Vasundhara, Nabyendu Chatterjee
in Aaj Kaal und Parshur Galpo. Ihre Herkunft war verschieden, der eine kam
vom Theater, der andere war Schauspieler und Regisseur. Die staatliche
Hilfe ermutigte sie, sich neuen Horizonten zuzuwenden, und man hofft
jetzt, aufgrund der Aufmerksamkeit, die sie 1in den vergangenei Jahren er-
regt haben, daf sie noch sehr viel mehr bieten werden.

Oie staatliche Hilfe kam auch Veteranen zugute, voridufig mit gemischten
Ergebnissen. Satyajit Ray und Mrinal Sen drehten Hirak Rajar Deshe und
Parashuram. Beide wurden nicht zu ihren besten Arbeiten gerechnet. SaroJ
De und AJcy Kar andererseits galten nur als gute Unterhaltungsfilme 1in der
sentimentalen Tradition, und das staatliche Programm gab ihnen Mut zu
ehrgeizigeren Unternehmungen. Sarcj De war Tletztlich mit Kony sehr er-
folgreich (hervorragend gespielt von Soumitra Chatterjee und Sriparna Ba-
nerjee), wdhrend der inzwischen verstorbene Ajoy Kar mit Madhuban weniger
Gllck beschieden war, obwohl auch dieser Film mit Victor Banerjee und Ta-
nuja hervorragend besetzt war und vor einem interessanten Wald-Hintergrund
spielte.

Abgesehen von diesen gemischten Resultaten gab es auch immer wieder andere
Probleme. Das Verleihsystem gab Anlal zu allerhand Kopfschmerzen, die auch
dann nicht verschwanden, als die ‘West Bengal Film Development Corpora-
tion’ (FDC) es Ubernahm, die mit Staatsgeldern produzierten Filme zu ver-
leihen. Die Einspielergebnisse entsprachen 1in keiner Weise dem 1inve-
stierten Kapital - das Budget fir einen Film betrug zwischen 600.000 und
1,7 Mic Rupien - und das lieB sich nicht mit dem Argument wegwischen, das
Modell diene hauptsdchlich der ‘Forderung’. Es wurde iiberall kritisiert,
und heute ist die Gesamtforderung durch den Staat wieder abgeschafft. So-
gar Teile der Filmindustrie sind, so heiBt es, gegen den Vorschlag. das
Produktionsprogramm erneut 1in Gang zu setzen. Aber die Subventionierung
wurde inzwischen nach einem anderen Muster wieder eingeflihrt: Fertigge-
stellte Filme, die die Zensur passiert haben, konnen heute einen Zuschup
in Hohe von 100.000 Rupien erhalten. Das ist ein groBer Unterschied zu den
riesigen Summen, die man friher gezahlt hat.

Sehr weise, finden die meisten, hat die Staatsregierung ihre Aufmerksam-
keit darauf konzentriert, der regionalen Industrie eine Infrastruktur zu
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schaffen. Zuerst ‘Nandan’. Dann, nach jahrelangem Zaudern und Schwanken,
das Kopierwerk 1in Salt Lake. Fur fast 60 Mioc Rupien mit finanzieller
Beteiligung des IDBI, wurde der Komplex, von Satyajit Ray auf den Namen
"Rupayan’ getauft, errichtet der von der FDC betrieben wird, und vielfal-
tige technische Einrichtungen bietet. Die einzige Frage ist, ob dieser
Kemplex nicht genau dieselben Dienste anbieten wird wie demnachst das
staatliche Technikerstudio in Tollygunge, Kalkutta, das dem In-
dustriezentrum naher liegt, und wie das ‘NFDC Centre’ 1in Behala. Hochent-
wickelte Technik und importierte Geridte sind in allen Zentren zu haben,
und die Wahl wird natirlich auf dasjenige fallen, das den besten Service
bietet. Eine anders Frage ist, ob genug Arbeit beschafft werden kann, da-
mit die technischen Zentren mdglichst voll ausgelastet sind.
GlUcklicherweise 1ist die Situation in Tollygunge 1in den Jletzten Jahren
hoffnungsveller geworden und die Produktion merklich gestiegen. Den Wende-
punkt markiert ein Film mit dem Titel Shatru, ein schamloser, vor einigen
Jahren gedrehter Dauerbrenner, in dem ein ehrlicher Polizist ins Dorf geht
und die Sdulen des Lasters mit schierer Muskelkraft entfernt. Er enthielt
einen Hauch von der Farbenpracht und Energie des Hindi-Films (innerhalb
eines Schwarzweipfilms) und flUhrte zu ausgesprochen erfreulichen Ergeb-
nissen. Er machte zudem seinen Drehbuchautor und Regisseur Anjan Chowdhury
zu einer Art Kultfigur des populdren bengalischen Films.

Wichtiger noch, er sorgte fir den Zustrom von dringend dgebrauchten Finanz-
mitteln. Neue Regisseure, denselben Vorstellungen von poluldrer Unterhal-
tung verhaftet, traten in Erscheinung. G&nzlich uninteressiert an (und
hidufig zynisch in bezug auf) Filmfestivals und Fernsehen, suchten sie den
leichtesten Weg zum Erfolg und verursachtzn einen Rickgang des Niveaus,
gerade als der polpuldre bengalische Film neuerlich zu blihen begann. Dar-
steller, die am Rande gestanden hatten oder noch vor ein paar Jahren ver-
zweifelt und ohne Arbeit gewesen waren, wurden mit einem Schlag als Stars
beriihmt. Wer wirde in Ranjit Mullick, dem Nonsense-Helden von Shatru und
zahllosen anderen Filmen, die Entdeckung von Mrinal Sen und den Preistra-
ger von Karlévy Var wiedererkennen? Die intelligente Seite von Victor Ba-
nerjees Leinwandpersdnlichkeit konnte nur Satyajit Ray 1in seltener
Brillanz in GHARE BAIRE ausbreiten. Im Ubrigen ist er der wagemutigste und
kampferischste Held der im Geiste von Bombay gedrehten Filme. Auch fir
talentierte Stars wie Aparna Sen und Utpal Dutt scheint es eine klare
Trennung zwischen ersthafter Arbeit, die ihr Talent rechtfertigt, und
Schema-F-Filmen zu geben, die stark von ihrer professionellen Kompetenz
zehren.

Mitten in alledem ein epochales Ereignis: die Herstellung von GHARE BAIRE.
Es entstand ein Streit, wie dieser Film nach der Stufenleiter einzuordnen
sei, die Ray fiUr sich aufgestellt hatte. Tatsache indes blieb, daB die
Herstellung selbst ein Interesse weckte, wie es nur wenige Filme von Ray
in der Vergangenheit getan hatten.

Ray ist als Regisseur nicht mehr sehr aktiv. Aber es bleibt zu hoffen, daB
er stets eine Quelle der Inspiration sein wird. Nicht nur fir so empfeh-
lenswerte Projekte wie ‘Nandan’, wahrscheinlich das erste Filmzentrum die-
ser Art in Indien, sondern auch fur die Jungen, die es sich nicht leisten
kénnen, endlos von ©Offentlicher Fdrderung abzuhdngen, wéhrend sie,
ironischerweise, das Establishment als ihren Hauptfeind ansehen. Manches
an Verwirrung und Widerspriichlichkeit ist noch zu Uberwinden. Aber anders
ils in der Vergangenheit, als Ray und Sen alles bedeuteten, erzdhlt der
bengalische Film der 80er Jahre im groBen und ganzen eine gro@ere und
glédnzendere Geschichte.

Swapan Mullick, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1887
Die wichtigsten Regisseure Bengalens neben Satyajit Ray und Mrinal Sen

sind B.M. Sirkas, Ritwik Ghatak, Rafen Tarafdar, Tapan Sinha und Buddhadeb
Dasgupta.
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DER TAMIL-FILM
N. Harihasan

Jede Analyse des Tamil-Films setzt zundchst eine Beschaftigung mit der
Bedeutung dieser Sprache und dem ganzlich anderen Verstandnis von 'Kultur’
voraus. Man hort oft lose Bemerkungen, der Tamil-Film habe den Tamil1-Poli-
tikern geholfen, an die Macht zu kommen und in den Augen ihres naiven Pu-
blikums zu Halbgdttern zu werden. Das ist einerseits eine herablassende
Vereinfachung, andererseits 1aft sich aber trotzdem eine politische Fest-
stellung daraus ableiten - gerade was den Tamil-Film seit 1950 anbelangt -
namlich, daB sich im Verh&ltnis zwischen dem Publikum der Tamil-Filme und
seinen Filmemachern etwas entscheidend verandert hat.

wWenige andere indische Staaten haben eine solche Renaissance Kreativer
Schriftsteller, Sidnger und Tanzer erlebt - die ihrer Sprache, ihrem Volk,
ihrem Land und ihrem politischen Status so eng verbunden waren wie Tamil
Nadu. Folglich waren die Filmemacher, Schauspieler und Schauspielerinnen
des Tamil-Fiims vom Mainstream des Hindi-Films vcollkommen iscliert.

Was den Tamil-Film von dem anderer Regionen unterschied, war der immense
Beifall, den er bei seinem Publikum fand, waren die gemeinsamen Interessen
von Revolkerung und Filmemachern und die ungestume, aber trotzdem dis-
ziplinierte Anndherung der Filmemacher an das Medium. Autoren wie Annadu-
rai, Akilan, Bharatidasan, Kannadasan, Kalyanasundram, Karunanidhi etc.
hatten unterschiedliche Ansichten und Stile, bauten aber gleichzeitig ein
politisches Forum auf.

In diesem Kontext entstanden und entwickelten sich die beiden Superheiden
des Tamil-Films: Sivaji Ganesan und M.G. Ramachandran. Sie verkorperten
die im Tamil-Volk tief verwurzelten Geflhle, Sivaji Ganesan als 'Insider’,
MGR als 'Outsider’. Das 14Bt sich vielfdltig interpretieren; flur das Pu-
blikum war Sivaji der ‘Familien-Mann’ und M.G.Ramachandran der
‘geselischaftliche’ Mann.

Zugegeben, beide besaBen sie eine ungeheuer groBe ‘Leinwandprasenz’ und
fesselten ihr Publikum. Sie waren im wahrsten Sinne Teil einer ‘Kultur’,
der ‘verkorperte Geist des Volkes'. Der wesentliche Unterschied zwischen
dem Tamil-Film und dem regionaien Film war, daf der Tamil=-Fiim im Grunde
ein ‘oppositicneller’ Film war, gegen das Establishment gerichtet und
trotzdem kommerziell. Seit Parashakti (1950), in dem Sivaji Ganesan debi-
tierte, und Mantri1 Kumari (194%), einem der ersten gropBen Filme von M.G.
Ramachandran, war der Tamil-Film mit einer steten Bewegung verbunden.
NatlUrlich geschah das alles nicht aus Berechnung, aber was diesen Zusam-
menhang lebendig erhielt, war die strikte Vermeidung jeglicher Art von Re-
alismus in diesen Filmen und die Herausbildung einer auf Archetypen und
die Logik der Mythologie zurickgreifende Erzdhlweise, einer hochst kompli-
zierten und erweiterten Form des Dialogs, einer Sprache, deren man sich im
tdglichen Leben niemals bedienen wiirde. Eine solche Sprache war sehr nltz-
1ich, um den Zuschauern eine Menge Propaganda zu vermittelin. Dieser
‘stilisierte Realismus’ wurde wahrend der indischen Unabhangigkeitsbewe-
gung in der Tat von vielen progressiven indischen Filmemachern benutzt.
1967 hatte der Tamil-Film seinen Hohepunkt erreicht, und die DMK-Bewegung
hatte die Macht im Staat.

Uberraschenderweise verdnderte sich der Tamil-Film nicht, als die Bevolke-
rung und die politischen Flhrer sich &nderten und im Auf und Ab der Macht
und der Autoritdt sich befanden. 1972 spaltete sich die Bewegung, und 197%
herrschte vollige Verwirrung, ein Zustand, von dem sich der Tamil-Film
noch nicht erholt hat. Heute ist der Tamil-Film eine Fortsetzung der 1972
entstandenen Verwirrung. Unsere beiden Leinwandhelden Sivaji Ganesan und
M.G. Ramachandran sind heute Kultfiguren.

Das revolutiondre Feuer hat krassem Konservativismus und einem regressiven
Wertesystem Platz gemacht. Es ist zum Beispiel kaum zu glauben, da@l der
Tamil-Film, der die Familienrechte der indischen Frau stets hochgehalten
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hat, nunmehr dem mannlichen Geschlecht offen auBereheliche Beziehungen an-
empfiehlt, widhrend er von der Frau verlangt, daf3 sie sich mit dem Dasein
einer Geliebten abfinde.

Das zeigte sich wieder in drei Filmen aus dem letzten Jahr, die alle eini-
germaBen erfoigreich waren. Zwei davon haben bedeutende nationale Film-
preise gewonnen, in einem von beiden tritt Sivaji Ganesan auf - Sindhu Ba-
hiravi wvon K. Balachander, Mudhal! WMariyvadhai von Bharati Rajaa und
Mythilli, Ennai Kadhali von T. Rajendar. Gemeinsames Thema dieser filme
Wwar: wenn der Ehemann (er ist immer traditionalistisch, monogam und eine
moderne Verkdérperung des Gottes Rama) von seiner Gattin nicht befriedigt
werden kann, hat er das Recht, sich eine andere Frau zu .suchen, die jun-
ger, intelligenter und ergebener als seine Frau ist. Um seine Liebe zu ge-
winnen, mup diese andere Frau sich opfern, dem Mann dienen und darf nicht
den Status einer Ehefrau anstreben. In Sindhu Bahiravi gebiert sie sogar
ein Kind, gibt es ihrem Geliebten und dessen Frau und verschwindet in der
Anonymitdt. In den beiden anderen Fiimen bittet die ‘arme’ Frau den Mann,
sie als Konkubine zu behalten. Was kann man anderes von Filmemachern er-
warten, die sich inzwischen v&1lig vom Mainstream und der Wirklichkeit
entfernt haben und in threr privaten welt der Eheprobleme und der persin-
iichen Niederlagen verstrickt sind? Oder ist das die Reaktion auf den tie-
fen Respekt fur die vom Tamil-Film friher propagierte 'Familie’?

von alten Filmemachern vermochte nur K. Bhagyaraj eine Beziehung zum
volkstimlichen Denken zu finden und das Ethos der 60er Jahre wieder-
zubeleben. Er tritt in seinen Filmen auch als Darsteller auf. Wihrend alle
anderen Filme nur armselige Imitationen im Stil von Sivaji Ganesan oder
M.G. Ramachandran waren, schuf Bhagvaraj ein neues, urspringliches Bild -
das eines Mannes mit dem Herzen einer Frau. Dieses Klischee kann man bes-
ser verstehen, wenn man seine Strategie betrachtet - die Entwicklung einer
Antithese zum Macho-Bild von M.G. Ramachandran. Bhagyarajs Rezept klingt
sehr einfach: Er arbeitet eine gefihlvolle Geschichte aus, nimmt die Rolle
der ‘Heldin’ und dreht die Geschichte um, so daB alle Sympathien auf sei-
ner Seite sind. Er ist halb Mann, halb Frau, z&h und unternehmungslustig,
gleichrzeitig opferbereit und fahig, Beleidigungen zu ertragen, Dile Sympa-
thie des Publikums fUr seine archetypischen ‘irdischen’ Figuren zu ge-
winnen, bei aller Profanitdt zu erhabenen Auflerungen imstande zu sein, und
nicht zuletzt einen neuen humoristischen 8til zu entwickeln, das 1st
Bhagyarajs einzigartiger Beitrag zum TamiT-Film. Nach Mundhana: Mudichu
(1984), seinem erfolgreichsten Film, hat auch Bhagyaraj seinen Kontakt zur
Basis verloren und sitzt in konventionellen Schema fest.

Der Tamil-Film hat gich dennoch auf verschiedenen Gebieten ausagezeichnet,
die ins Guiness Bock of World Records gehdren: ein Regisseur namens Ram
Narayanan hatte voriges Jahr 19 Filme ‘in Produktion’ und ist jetzt prak-
tisch vergessen; Konzertmeister Ilayaraja nadhert sich, nach nur 10 Jahren
im Filmgeschidft, seinem 400. Film; die groBlte Anzahl fertiggestellter,
aber nicht verkaufter Filme kann man in den Madras Film Labs finden, und
die Produzenten drehen weiter teure Flops, widhrend das Publikum einfache
Lew-Budget-Unterhaltungsfilme vorzieht.

N. Harihazan, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987
Zu den wicntigsten Vertretern des Tamil-Films gehdren Jayakanthan, B.

Raja, P. Neelakanthan, John Abraham, $.5. Vasan, K. Batachandas, Makendran
und K.S. Gopaikrishnan.
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DER TELUGU-FILM
G. Mohan

Seit nahezu einem halben Jahrhundert sind Mythotogie und Film Synonyme in
Andhra Pradesh. Der erste Telugu-Film, Bhishma Pratigna (Bishmas Gelilbde,
1921) von dem Photographan Raghupathi Venkayya, bereitete kommenden Regis-—
seuren wie C. Pullayya, Chitrapu Narasimha Rac und Kota Ranga Rao den weg.
Sie drehten vor allem mythologisch und religits orientierte Filme. Dieser
Trend setzte sich bis in die 70er Jahre fort, in denen der amtierende Pre-
mierminister von Andhra Pradesh, N.T. Rama Rac, mit seinen Portrdts von
Krishna, Rama, Duryodhana und Karna fast den Status eines Halbgotts er-
tangte.

Die Filmstatistik der insgesamt produzierten Telugu-Filme 1st recht
beeindruckend: 78 Filme in der ersten Dekade, eine ahnliche Anzahl 1in der
zweiten und 104 1in der dritten Dekade. Der teilweise Ubergang von my-
thologischen zu sozialen Themen war ein bemerkenswertes Kennzeichen des
Telugu~-Films in den 50er Jahren, ein Trend, den L.V. Pradsad mit Sansaram
(Die Familie) in Gang setzte,

In den €0er Jahren kam der kommerzielle Film auf. P. Dhoondi drehte Strei-
fen im James-Bond-Genre. Auperdem brachten die Produzenten D. Rama Naidu
und V.B. RajJendra Prasad zwei- und mehrsprachige Filme heraus. Aber erst
in den 70er Jahren wurde der Telugu-Film durch und durch kommerziell, als
Regisseure wie Dasari Narayan Rao Low-Budget-Produktionen mit hohen
Einspielergebnissen anboten. Ireonischerweise drehten aus anderen Bun-
desstaaten stammsnde Regisseure wie Shyam Benegal mit Anugrakham, Mrinal
Sen mit Oka Cori Katha und Goutam Ghose mit Mas Bhoomi wertvcile Telugu-
Filme,

Seine Reife scheint der Telugu-Film 1in den 80er _ahren mit dem magnum opus
von K. Vishwanathan, S8hankarabharanam, gewonnen zu haben, einem auf der
Geschichte eines grofien Tédnzers beruhenden Musicais. Der Film hat visie
Freise gewonnen und war auch ein auperordentlich grofier Kassenerfoig. In
seinem Gefolge entstanden unzdhlige Filme mit &hnlichen Themern, die aber
an seinen Erfolg nicht ankniipfen konnten,

Der Telugu-Film erreichte 1985 mit 192 Produktionen einen Rekord und Uber-
traf damit selbst die Hindi-Filme.

In den 80er Jahren brach das Star-System des Tejugu-Films zusammen, als
N.T.R. (Narendra 'Tiger' Rama Rao, der jetzige Premier von Andhra Pradesh)
und Nageswara Rao dem Film den Rlcken kehrten. Jinglinge wie Chiranjeevi,
Suman und Balakrishna schlipften in die Starrolle. Zahlreiche begabte
Techniker und Tamil-Regisseure debutierten: K. Balachander und Bhartiraja
gelang der Durchbruch mit &AuBerst populdren und erfoligreichen Filmen wie
Aakala Raajvam (...} und Seethakcka Chilaka (...)

Ein anderer uUberwdltigender Erfolg war Dasari Narayan Raos Premabhishekam
{(...) mit D. Nageshwara Rac und Sridevi, der schon ein Top-Star des Te-
Tugu-Films war. Seine nachfolgenden Filme, der ehrgeizige Megha Sandesam,
der die Geschichte eines Tdnzers erzdhlt, und der politische MLA Edukon-
dalu (spiter unter dem Titel Aaj &Ka MLA auch in Hindi erschienen) waren
kaum so populdr oder lukrativ. Jedoch hatte eine politische Satire von
Krishna mit dem Titel £Fenadu eine unglaubliche Wirkung in dem pclitisch
unruhigen Staat.

1984 erreichte die Filmproduktion aufygrund der wachsenden Zahl van videos
und des katastrophalen Mifierfoligs mehrerer Grofproduktionen mit 118 Filmer
ginen deutlichen Tiefstand. Uberraschend erfoigreich war dafiir ein Low-
Budget-Fitm, Swati. Er schildert die Geschichte eines Madchens, das um die
gesellschaftliche Anerkennung tihrer ungerecht GLzhandelten Mutter kdmpit.
Doch das Jahr kennzeichnete auch die Ankunft mehrerer neuer Stars am Hori-
zent von Telugu. [Die erfolgreichsten waren N.T.R’s Sechn Balakrishna und
vijavashanti, Der Pressebaron Ramoji Rao, der Besitzer des Eenadu-Kon-
zerns, lancierte zwei Renner - Mayuri und Pratighatna, die im In- und Aus-
tand groRe Anerkennung fanden.

Dieses Jahr eriebte der Telugu-Film durch zahlreiche junge Talente einen
Wandel. Wahrend 4&ltere Schauspieler wie Akkineni Nageswara Rac aus
gesundheitlichen oder anderen Griinden ihre Tédtigkeit einschrankten und
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viele Filme van Krishna Bombenerfolge wurden, war die Gelegenheit fir
Junge Leute wie Venkatesh, Nagarjuna, Rajendra Prasad und Naresh giinstig,
sich in einer Reihe von Filmen einen Namen zu machen. Venkatesh, der Sohn
des Produzenten 0. Rama Naida, errang zusammen mit der Hindi-Schauspiels-
rin Khushboo ais Co-Star einen stirmischen Erfolg. Nagarjuna, ein in den
USA erzogener Jjunger Mann wie Venkatesh, gab zusammen mit Shobhana, der
Nichte von Padmini, in Vikram sein Debut. Rajendra Prasad, eine Entdeckung
von Ramoli Raos Team, machte ebenfalls in zinem halben Dutzend Filmen auf
sich aufmerksam. Khusboo folgend debutierten einige Hindi-Schauspielerin-
nen in Telugu. Mandakini zum Beispiel, deren strahlende Erscheinung 1n
Krishnas hochkardtig besetztem Film Simhasanam dessen Einbruch an den Ki-
nokassen allerdings nicht verhindern konnte.

An der Kinokasse scheiterten u.a. auch Chiranjeevi mit Rakshasudu  und
Uberraschenderweise K. Vishwanath mit Siri Vvennila, 1in dem die dies-
jdkrigen Filmpreistrdger Suhasini und Banerjee die Hauptrellen spielten.
Vishwanaths friherer Film Swathimuthyam mit Kamalhasan in der Hauptrolle
war hingegen ein Superhit. Er wurde 1in Tamil und Kannada synchronisiert
und war auch da ein Erfolg. Ein anderer bedeutender Fi1lm, der in jingster
Zeit e2ine Kentroverse ausgeldst hat, ist Krishnas Naa Pilupe Prabhanjanam,
eine Politsatire, deren Zielscheibe Premierminister NTR ist, dessen Taten
und Verhalten Krishnan verspottet.

Die witzigen Dialcge provozierten die Parteibosse der herrschenden Telugu
Desam, und es kam im ganzen $taat zu Handgemengen und gewaltsamen Zusam-
menstifien. Dieses Jahr sind etwa 170 Filme herausgekommen; weitere 20 war-
ten auf die Freigabe durch die Zensoren. Es wird wahl wieder ein Rekord-
Jahr flr den Telugu-Film werden.

Die Telugu-Filmindustrie befriedigt heute das Unterhaltungsbedirfnis von
Uber 600 Millicnen telugusprachigen Menschen - es ist 1hre einzige Form
von Unterhaltung und Entspannung. Doch obwchl die Hauptistadt Hvderabad
hervorragende Mdglichkeiten fir AuBenaufnahmen bietet und in Sidindien -~
Padmalaya und Annapoorna - zweil der besten Studios besitzi. i1st es der
Regierung des Staates nicht gelungen, ihre Filmindustrie - Telugu—-Kunst-
lar, Tachniker und Regisseure - nach Hyderabad zu locken, obwohl Hindi-
Filmproduzenten die Stadt als 1dealen Drehort empiinden. Die Filmotsay
1986 und die Einrichtung eines regionalen Zensurblros scheinen auf diesem
Gebiet bisher die einzigen Errungenschaften gewesen zu sein.

G. Mohan, in: Cinpema in India, New Delhi, Januar 1987

DER MARATHI-FILM
V.P. Sathe

Die Geschichte des Marathi-Films in seinen Anfédngen ist eng mit der des
indischen, oder genauer, des Hindi-Films verknipft. Indiens erster Film,
Raja Harischandra von Dadasaheb Phalke, hatte typische Marathi-Dekora-
tionen und -KostlUme. Spater wurden in Bombay, Poona, Kolhapur, Nasik und
Kirkee Stummfilme mit Marathi-Titeln fir ein Marathi-Publikum gedreht. Der
erste unabhdngige, 1in Kolhapur produzierte Marathi-Tonfilm aber, Ayved-
fivacha Raja, hatte dieselbe Handlung wie Phalkes erster Film: es gab davon
auch eine Hindi-version. Von fast allen wichtigen Marathi-Filmen in den
ersten 15 Jahren der Tonfilmédra, wie Kunku, Chayyva, Manoos, Shejari, Dhar-
matma, Dharamveer und Brahmachari gab es auch Fassungen in Hindi. Die ein-
zigen Ausnahmen waren Sant Tukaram und Savkari Pash, an die man sich ithrer
realistischen und humanen Sichtweise wegen noch erinnert.

Die Produktion von Doppelversionen wurde nach der Unabhdngigkeit einge-
stelli, weil die Volksmusik und Tdnze kaum ins Hindi zu Ubersetzen waren.
Matwala Shair vermochte neben Ramjoshi, der Version in Marathi, nicht zu
bestehen. Ramjoshi und Ja7 Malhar markierten den Beginn einer neuen Epoche
im Filmschaffen des Landes nach 1948. Anfang der 50er Jahre waren in der
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Mittelschicht angesiedelte Familiendramen wie Bala Jo Jo Re und Komddien
wie Pedgaonche Shahane recht populdr und erfolgreich. Die Kronung dieser
Periode war Sangte Alka, die mit Volksmusik angereicherte Geschichte der
TamashaKinstlerin Hansa Wadkar.

Die 60er Jahre indes waren eine magere Zeit fir die Marathi-Filmindustrie.
Die 70er dJdahre brachten einen merklichen Aufschwung mit Prinjra von V.
Shantaram {in herrlichem Technicolor) und dem groRen Kassenerfolg von Dada
Kondkes Songadya. In dieser Zeit, als beide Filme ein Massenpublikum anzo-
gen, schlug der Chitrapat Mahamandal der Staatsregierung ein Steuer-
rickzanlungsmodell vor, das 1975/76 eingefiuhrt wurde und die Fortsetzung
der Produktion sicherstellte.

Wahrend der kommerzielle Marathi-Fiim sich rediich weiterpiagte, drehten
engagierte New-Wave-Regisseure aufregende Streifen; der erste war eine Ad-
aptation von Vijay Tendulkars preisgekrontem Theaterstick Shantata’ Court
Chalu Aahe, bei dem Satvadev Dubey Regie flhrte. aAuf Jabbar Patels Re-
giedébut mit Samna Tfolgten starke und sehr gerlhmte Filme wie Jait Re
Jait, der vom Leben eines armen Stammesangehtrigen handelte, und Sinhasan,
der das politische Machtspiel unter den Mitgliedern der herrschenden Par-
tei zeigte. Sein bedeutendster Film, Umbartha, hinterliels beim Publikum
groen Eindruck, die Hindi-Version Subah hingegen nicht. Jabbar Patels
kontroverses Werk verbreiterte erheblich das Image und Niveau der Marathi-
Filme, die in der Folge im In- und Austand zahlreiche Lorbeeren einheim-
sten. Patel wurde bei seinen Bemlhungen von Amcl Palekar unterstitzt , der
Zwar nur einen einzigen Marathi-Film, Akriet, gedreht hat, aber von den
Kritikern sehr gelobt wurde. Er handelte von der wahren Geschichte einer
Frau, die jungfrduliche Madchen als Menschenopfer darbrachte, um esin Kind
Zu bekommen,

Ein kommerzielier Regisseur, der ebenfalls bemerkenswerte Filme gedrent
und Preise dafur gewonnen hat, war Raj Dutt mit Devk7? Nandan Gopaia, der
Lebensbeschreibung eines modernen Heiligen, und Shapit, der das Los von
versklavten Arbeitern beschreibt. Shapit war moglicherweise auch der
letzte bedeutende Film Uber Probleme des Landiebens. Danach spielten alle
Marathi-Filme 1in der Stadt; dieser Trend setzt sich bis heute fort. Er
wurde mit Umbartha eingeieitet, erreichte Breitenwirkung durch den Erfolg
von Lek Chalali Sasarla , dem Regiedebut von N,S. Vaidya, in dem eine neue
Hzldin, Savita Prabhune, und ein neuer Komiker, Laxmikant Bhendi, vorge-
stellt werden, von Amocl Palekar. Es war der erste grofBe Kassenerfolyg seit
den Kombdien von Dada Kondke. Mumbaicha Fozdar, den Ra] Dutt mit den bpe-
liebten Stars Ranjana und Ravindra Mahajani inszenierte, war ein weiterer
erfolgretcher Fiim 1im stadtischen Milieu. Die Kassenerfolge dieser und
anderer Filme wie Mahesh Kothares Dhoom Dhadaka und Sachins Komodie Navri
Mile Navryala bestdtigten den Marathi-Filmemachern das Potential und die
Zukunft des marathisprachigen Films sogar chne den Beitrayg etablierter Re-
gisseure wie V., Shantaram und Dada Kondke.

Wie auch immer - die Tatsache ist nicht zu leugnen, daB diese kommerziell
lebensTédhigen Filme reine Unterhaltungskost bieten. Sie tragen nicht das
Banner Prabhats vorwdrts, indem sie sozial sinnvolle und kinstlerische
Filme drehen. 50 werden leider die wirklich reprédsentativen und bedeut-
samen Marathi-Filme in Hindi gedreht. Es gibt zahlreiche Beispiele dafir,
wie Marathi-Figuren, -Stimmungen und -Einflisse die Hindi-Fiime von Rang
durchdringen - Govind Nihelanis Ardh, Satva und Akrosh, in denen die Prot-
agonisten 1im wesentlichen als maharashnische Figuren gezeichnet waren.
Cilip Chitres Godam und Rao Saheb von Vijaya Mehta sind sichtbare Beweise
dieses Paradoxons.

Die einzige Ausnahme scheint Raj Dutt zu sein. In Arghang’ geht es um
einen Familienfluch, Pudhecha Paul klagt das Mitgift-System an, Sarja ist
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eine historische Romanze und Maze Ghar Mazi Manse setzt sich mit sozialen
Themen auseinander.

Ironischerweise werden also authentische und sehenswerte Filme mit Mara-
thi-Dekors in Hindi gedreht, wahrend man auf der Marathi-Leinwand die ur-
alten schematischen Hindi-Filme fortsetzt. Wird jemand diesen status quo
umkehren?

V.P. Sathe, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987

DER KERALA-FILM
Sasi Kumar

Schon ailein die Tatsache, dall die Panoramasektion des 11. Internationalen
Filmfestivais von Indien sieben Filme aus Kerala enthdlt, zeigt, welchen
besonderen Status Kerala auf nationaler Ebene einnimmt - im vergleich zu
anderen Bundesstaaten, die manchmal gerade einen einzigen Film in die Fe-
stivals bringen.

Kerala, der winzige Staat an der Sldspitze Indiens mit einer &0jdhrigen
Filmtraditicn, produziert heute iber 125 Lpialfiime 1im Jahr, von denen al-
lerdings 80% 1in die kommerzielle Kategorie gehéren. Gleichwohl gelingt es
Kerala, alljahrlich wenigstens einige ungewthnlich gute Filme hervor-
zubringen,

Die Entwicklung des Malayatam—Films 1in den 50er Jahren war das Ergebnis
bewuRter Anstrengung einiger weniger Filmemacher wie P. Bhaskaran, Ramu
Kariat und Kunjakki, vom Einflu@ des Tamii-Films - der mythologischen und
historischen Filme oder der schrillen Musicals - wegzukommen. In jenen
Jahren, als in Udaya und Neala Filmstudios entstanden, wurden dann auch
zusehends mehr Malayalam—-Filme auf eigenem Gebiet produziert.

Aber erst in den 60er Jahren bewegte sich der Malayalam~Film zum
‘Realismus’ hin, wie wir inn heute kennen, indem er sich vor allem auf
zeitgendssische Literatur und Theaterstlcke stitzte. Stuckeschreiber wur-
den zu Drehbuch- und Dialogautoren. Regisseure wie Ramu Kariat, Thoppil
Bhasi, Vincent und Sethumadhavan drehten sehr erfolgreiche Familirendramen,
die beim Publikum gut ankamen. Spdter entwickelle der hekannte Schrift-
steller M.T. Vasudevan Nair einen neuen Drehbuch-Stil, der visuell! orien-
tiert war und den Beginn eines neuen Realismus anzeigte.

S0 wie andere Staaten erlebte auch Kerata die Entwicklung einer Filmingti-
tutskultur. Swayamvaram von Adocr Gopalakrishnan fihrte ein neues fiimi-
sches Idiom ein, das bis dahin noch nicht erforscht und von sehr re-
volutiondrem Charakter war. Inzwischen hatte die Filmclubbewegung aufge-
helt, und die Keraliten lernten, was gutes zeitgendssisches Kino ist.
Dieser Erfalg ermunterte und inspirierte mehrere Filmemacher, vor allem
Aravindan, P.A. Bucker sowie Padmarajan und B8haratan. Gemeinsam mit den
Absolventen des Filminstituts erprobten sie individuelle Stile und hoben
den Malayalam—-Film auf ein anderes Niveau.

In diesem Jahr gab es fir die Kinogdnger reralas eine ganze Menge angeneh-
mer Uberraschungen. Chidambaram von Aravindan hatte eine Laufzeit von 530
Tagen und war ein in der Geschichte des neuen Kerala-fFilms beispielloser
Kingerfolg. Ihm wurde, zusammen mit anderen Filmen, vor kurzem die hochste
Anerkennung bei der Verleihung der Nationalpreise zuteil. Eine weitere
Uberraschung war der unerwartete Erfolg von Panchagani und Nakhaks-
hatangal, beide prisentiert von dem Gespann M.T. Vasudevan Nair und Hari-
haran. Wwdhrend 1in Panchagani populdre Stars spielten, waren in WNak-
hakshatangal die Hauptdarsteller absolute Neulinge.

ORIDATHU, Aravindans neuester Film, ist vielleicht der von den Kritikern
am meisten geschidtzte Film dieses Jahres. Ein Thema, das sich in den Han-
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den eines geringeren Filmemachers in ein Hochspannungsdrama hitte verwan-
deln kdnnen, wird von Aravindan mit einem feinem Humor behandelt, der an
seine frihen Trickfilme erinnert. Die anderen bemerkenswerten Filme des
Jahres sind: Lenin Rajendras Meenamasathile Suryan, G.S. Panickers Pahda-
vapuram, K.G. Georges JIrakal, John Abrahams AMMA ARIYAN und Pavitrans
UPPU.

Dafi sich 1in Kerala ein guter Film entwickeln konnte, ist hauptsdchlich
der jungen Generation, der Filmcliubbewegung, den Studentenverbinden, eini-
gen wenigen Zeitschriften und etn paar engagierten Journalisten zu ver-
danken. Jean-Luc Godard, Akira Kurosawa, Satyajit Ray und sogar Ketan
Mehta sind in Kerala keine unbekannten Namen, Viele Filmclubs, vor allem
Scorya in Trivandrum, organisieren Diskussionen mit Fiimemachern nach den
Vorfihrungen ihrer Filme.

Kerala hat die grofte Anzahl veon Filmclubs in Indien - ungefdhr 250. Die
‘National Film Archives’ haben sich in Trivandrum etabliert und zeigen in
Zusammenarbeit mit der Kerala State Fiim Development Corporation (KSFODC)
ihre Archivfilme 1in verschiedenen Teilen des Landes. ‘Qdessa’, eine
ginzigartige Organisation, die AMMA ARIYAN mit offentiich gesammeltem Geld
produzierte, kann auf rund 700 Vorfdhrungen {im 1émm~-Format) von ausge-
wahlten Spielfilmen wie The Kid von Chaplin, Dooratwa von Bugdhadeb Das-
gupta, Samskara von Pattabhi Rama Reddy, Ghatashraddha von Girish kasara-
valli, John Abrahams eigenen Filmen und Dokumentationen wie Bombay, Our
City zuclckblicken. 'Odessa’ zeigt auch Filme 1in Slums, Krankenhdusern,
Gefidngnissen und an Strafenecken. AMMA ARIYAN wird nicht lber ein kom-
merzielles Verleihsystem ausgewertet, stattdessen will man ihn den Leuten
in nichtkommerziellen Vorflhrungen zeigen.

Abgesehen von Filmen, die bei Festivals Aperkennung finden, sind sehr
viele der fiblichen Malayalam-Filme vor allem weagen der Popularitédt ihrer
manrlichen Stars erfolgreich. Heute ist der Malayaiam-Film in der Hand
zweier solcner 3Stars - Mammootty und Monhanial - die salbst Veteranen wie
Prem Nazir und Madhu in den Schatten stellen. Interessanterweise halten
die Filmemacher Keralas in anderen Staaten, zuweilen sogar 1in Bombay, nach
Kinstlerinnen Ausschau, um die weiblichen Hauptrollen zu besetzen. Kerala
rihmt sich auch einiger der besten Filmemacher Indiens: Shaji, Madhuy Am-
bat, Mankata Ravi Verma, Ramachandran Babu und Venu. Venu wurde Klrzlich
von der BBC mit einem Dokumentarfilm dber Nehru bezauftragt, eine selitene
Ehre.

Wiahrend 19256 viele etablierte Filmemacher aus Bengaien und Karnataka sich
dem Hindi-Film und Bombays etablierte Filmemacher si1ch der Fernsehserie
zuwandten, blieben andere wie Adoor Gopalakrishnan, Aravindan. Padmarajan
und K.G. George ihrer ersten Liebe, dem Malayalam-Film, treu. Die regie-
rungseigens KSFDC startete ein "Huckepack’'-System fir Filmemacher - dieg
Regierung gab einen Zuschuf von 75.000 Rupien fur Filme, die ganz und gar
im Studio Chitranjali gedreht worden sind. Nach Einzahlung von 50.000 Ru-
pien konnte man auf Kredit den Film drehen, aufnehmen, schneiden und
kopieren. AMMA ARIYAN und UPPU sind auf diese Weise entstarden.

Cas Kino in Kerala ist vaon der Videopiraterie und der Auspreitung des
Fernsehens noch kaum betroffen, obwohl die Zahl der Fernseh- und Vvideoge-
rate zunimmt. Der sogenannte ‘8lue-Movie-Boom’ 1in Kerala ist erfreu-
Yicherweise auch im Abflauen. Das nachste Jahr verspricht wiederum ein
paar sehr gute Filme. Adoor Gopalakrishnan hat seinen neuen Film Anantha-
ram vollendet. Auch auf den Film, den Harihara nach dem Drehbuch von M.T.
Vasudevan Nair gerade inszeniert, wird es sich angesichts ihrer bisherigen
Leistungen zu warten lohnen, Bharatan, Mohan und Padmarajan, die friher
gute Filme, 1986 aber nichts Aufsehenerregendes gedrebt haben, sind alle
mit neuen Projekten beschdftigt. Ermutigend ist, daB die National Film De-




velopment Corpcration (NFOC) den Filmemachern K,R, Mohanan, G.S. Panicker,
Ravi, Shaji und Kulathcor Bhaskaran Darlehen bewilligt hat.

Sast Kumar, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987

DER MALAYALAM-FILM
Paul Wiliemen

Malayalam ist die Sprache von Kerala, dem kleinsten aber kulturell und po-
Titischt lebendigsten der 16 indischen Staaten. Der Prozentsatz der Anal-
phateten ist in Kerala der niedrigste in der ganzen Union. Kerala hat seit
1938 seine eigenen Filme produziert, aber richtig begann die Produktion
erst in den SC0er Jahren. gegenwdrtig ist es die zweltgrdfte Indiens. 1977
wurden groffe Filmstudios in der Landeshauptstadt Trivandrum eroffret. Ju-
vor hatte man die Studiocs in Madras benutzt, wenn der Film nicht aupBerhalb
eines Studics gedreht werden konnte. Obwohl sich die meisten Malayalam-
Filme an den kommerziellen Schemata des Hindi-Films orientieren, Kkenn-
zeichnete die Grindung der Chitralekha Film Kooperative durch Absclventen
des "Film Institute’ einen wichtigen Wendepunkt. Die Co—op hat ein eigenes
Studio erworben, preduziert und vertreibt Filme, veroffentlicht Fiimlite-
ratur, unterstitzt die Filmclubs und unterhidit zusammen mit dem ‘National
Film Archive of India’ ein Filmforschungszentrum.

Zu den wichtigsten Filmemachern gehdren: Adoor Gopalakrishnan, Ramu Ka-
riat, P.A. Backer, Govinde Aravindan, M.T. Vasudevan Nair, K.G. Mchan und
Bharathan. Mrinal Sens Film Story of Kayyoor ist in Malayalam gedraht.

Paul Willemen, in BFI-Dossier, No.5, London 1980

DER KANNADA-FILM
Paul Willemen

Die Filmprodukticn von Karnataka, ehemals Myscre, hat ihr Zentrum 1n der
Landeshauptistadt Bangalore und 1in Madras. Chwoh]l 23 Millionen Menschen
Kannada sprechen, wurden bis Ende der 50er Jahre nur wenige Filme in die-
ser Sprache gedreht, wail die meisten Produzenten und Verleiher lieber mit
Hindi-, Tamil- oder Telugu-Filmen arbeiteten. 1961 verwistete eine
Uberschwemmung das Gebiet, und Filmemacher unternahmen eine Tournee curch
den ganzen Staat, um Geld fUr dis Opfer zu sammeln, Dem Kritiker B.D.
Garga zufolge war diese Erfahrung einer der Hauptgrinde der Filmemacher,
sich mehr sczial orientierten Projekten zuzuwenden und in der Landesspra-
che zu drehen. Gileichzeitig kam es in Karnataka zu einmer Renaissance 1in
Literatur und Theater, so dafl eine kulturelle Basis entstand und die Adap-
tation von Klassikern der Literatur und des Theaters berechtigt schien -
gina Entwicklung, die &hniich der des ‘kultureli’ orientierten Films in
Bengaien verlief.

Aufgrund des Erfolges und der anerkennung von Filmen wie Samskara, Chomana
Dudi und Ghattashradha, die im In- und Ausiand Preise gewannen, nahm der
kinstlerische Film neuen Aufschwung. V. Shridhar schrieb im Januar 1980 1in
der ‘Times of India’: "Die Regierung von Karnataka gibt jedem einen Zu-
schu3 von 100.000 Rupien, der einen Schwarzweif3film drehen will, und fir
Farbfilme gibt es 150.000. Das hat viele Biihnentalente angelcckt. Junge
Kinstler haben ihren Theaterberuf aufgegeben und sind zum Film gegangen,
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Bekannte Theaterautoren und Dichter drehen fleiBig Fiime. Ihr einziger
Geldgeber ist die Regierung, und manchmal verpfédnden sie ihr Haus oder ihr
Stick Land, um produzieren zu kéonnen. Aber auch dann muf3 ihr Film mit ei-
nem geringen Budget auskommen... D[Die meisten dieser 'visionaren’ Regis-
seure sind in ihrem Medium nicht songerlich bewandert. Die Formel 1st: Man
refme eine ernste Geschichte und drehe einen ernsten Film ohne Tanz, Musik
und anderes Beiwerk. Da Verleiher fur kunstlerische Filme schwer zu Tinden
sind, obwoh!l es in Bangalore eine betrdchtliche Anzahl von Kinogs gibt, be-
ginnt das lange Warten auf den Start des Fiime, Die erste Kopie geht al-
lerdings an das Preisvergabe-Gremium, Bekommt &in Film einen Preils, dann
zeigt 1hn ein Verleiher vieileicht fir manchmal eine Woche,”

Zu dern wichtigsten Regicsseuren gehdren: Girish karnad, EBE.v. Karanth {(der
auch Leiter der 'Naticnal 8chool of Drama’ st), M.S. Sathyu, Girish
Kasaravalli, V.,R.k. Prasad, Srinivas, T.5. Ranga und P. Rama Redds.

-Dossier, No.5, London 1930
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Paltl Wi:lemen, in: BF

DER GUJARATI-FILM
Niran;an Mehta

41s man fiUr das 11. Internationale Filmfestival von Indien 21 Zpilelifiime
auswihlte, war kein Gujarati-F1Im darunter. Noch nie hat ein Film aus Gu-
Jarat den wWeg ins ‘Indische Panorama’ gefunden.

Bei den nationalen Filmpreiszsen ist die Situatiorn dhnltich., In friheren Jah-
ren wurden Bhavni Bhavart (1981), Kanku (1969), und davor bereits drsi wei-
teren Filmen die Auszeichnung verweigert, obwohl man deren verdienste
iobte.

Vorn Filmpreisen sinmal abgesehen, sind Fiime von dsthetischem Weri, die
den Beifall der Kritiker gefunden haben, im Gularati-Film noch selten. Der
einzige Film, der sich mit Kanku und Bhavni Bhavai messen kannh, ist Kashi
No Dikiro (1379).

Man muf aber auch bedenken, daf Fantilal Rathod, Kanti Madia und Ketan
Mehta, die Regisseure von Kanku, Kashi No Dikro und Bhavni Bhavai es
nicht gewagt haben, weitere Filme in Gujarati zu drehen.

Spielfilme in Gujarati gibt es seit 1932. Unmittelbar nach Alam Ara. dem
ersten indischen Tonfilm (1831), kamen die ersten Filme 1in Gujarat: her-
aus: Narsingh Mehta von Sagar und Sati Savitri von Ranjit. Zwischen 1832
und 1945 war die Gujarati-Filmproduktion recht sparlich: in diesen 1& Jah-
ren entstanden lediglich 12 Filme.

Die eigentliche, reguldre Produktion begann 1946 mit V.M. Vyas's Ranak-
devi, dem ersten grofien Kassenhit. Der unerwartete Erfolg dieses auf einer
Legende basierenden Streifens gab dem Gujarati-Film einen pesitiven An-
stof3, und in den nachfolgenden Jahren stieg die Zahl der produzierten
Filme rapide. Sehr viele handelten von Legenden oder Mythen. Nach Gunsun-
dari von Ratibhai Punatar wurden soziale und Familien-Dramen, die die
zeitgendssische Mittelschicht von Gujarat beschrieben, ungeheuer populdr.
Diese ‘'sozialen’ Filme konzentrierten sich auf die Heldin, die ideale,
leidende, tugendhafte Frau, deren Leben ein einziges, langes Opfer ist.

Es waren billige, rohe und verdrehte Versionen der Originalstoffe, Filme
valler wunderbarer Dinge und Geschichten, die den Aberglauben forderten,
Die Technik und das Handlungsschema waren primitiv und die Filme selbst
letzten Endes irrelevante, reaktiondre Schnulzen. Es herrschte ein abso-
luter Mangel an kreativen und engagrerten Kinstiern.

Mit der Staatsgrindung Gujarats im Jahre 1660 sollte sich die Situation
wandeln. Die Regierunyg von Gujarat verabschiedete ein Programm zur Forde-
rung des Gujarati-Films. Es beschrénkte sich alierdings auf die Verteilung
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von Preisen filr hervorragende Lejstungen in den Sparten der Filmherstel-
lung. Solche Preise bewirkten aber nicht, daB bessere Filme entstanden,
sie belohnten nur schwdchliche Versuche.

Noch vor Ablauf der Dekade wurde ein neues Fdrderungsprogramm formuliert,
das auf Empfehlung eines vom Staat einberufenen Priifungsausschusses eine
Steuerbefreiung fur bis zu vier Filme pro Jahr vorsah. Wie das Programm
funktionierte, 14Bt sich daran erkennen, daB Kanku, einem der bedeutend-
sten Gujarati-Filme Uberhaupt, zundchst die Steuerbefreiung versagt wurde.
Erst nachdem ein Sturm durch die Presse gegangen war, erhielt Kanku eine
teilwaise Steuerbefreiung

1971 drshte Ravindra Dave, Produzent und Regisseur von Hindi-Filmen, einen
Sujarati-Film, Jesal Toral. Derbe Handlung, technischer Glanz (es war der
grste Gujarati-Film 1in Eastman-Color) und volkstimliche Musik verwandelten
diesen bekannten legenddren Stoff in einen alle Rekorde brechenden Super-
hit. Bald danach wurde ein Studio in Baroda (Laxmi) eingerichtet und eine
regulare staatliche Filmpolitik entwickelt. Nach diesem Férderungsmodell
pekommen Filme, die in diesem Studio oder mit dessen Gerdten innerhalb des
Staates gedreht werden, fir 26 Wochen Laufzeit und 8 Kopien eine véllige
Befreiung von der Unterhaltungssteuer. Das bedeutet praktisch: Steuerbe-
freiung fir alle unter diesem Modeil entstandenen Filme, der Pri-
fungsausschufl konnte also abgeschafft werden.

Als einer der ersten machte sich Ravindra Dave dieses Modell zunutze und
drehte (nach Jesal Toral) von 1973-756 vier weitere fast genausc erfolgrei-
che Gujarati-Fiime. Insgesamt entstanden in diesen Jahren 23 Filme in Gu-
jarati. Steuerbefreiung, Errichtung des Studios und die riesigen Kassener-
folge von Daves Filmen setzten einen Filmboom i1n Gang. Daraufhin wurden
noch weitere Studios errichtet. ‘

Das ‘goldene Zeitalter' des Gujarati-Films, das 1975 begann, vericr 1n den
folgenden finf Jahren rasch seinen Glanz. Die Produktionszahl wurde gehal-
ten, aber das Geschaft ging zuriick. Durch Steuerbefreiung allein waren Ki-
nogdnger nicht anzulocken. Sogar zu ermidigten Preisen gab es viele Filme,
unter denen man widhlen konnte. AuBerdem boten ihnen die Gujarati-Filme
nichts Neues mehr,

So sind die letzten drei oder vier Jahre Krisenjahre der Gujarati-Filmin-
dustrie. Obzwar die Produktion nicht wesentlich gesunken ist (auBer
1985/86, als es zu Unruhen im Staat kam), hat keiner der Fiime es zum
Kassenschlager gebracht. Die Verleihe kaufen schon seit langem keine Filme
mehr, so daB die Produzenten ihre Filme entweder selbst verleihen oder
Varleiher finden milssen, die diese Arbeit auf Kommissionsbasis Ubernenhmen.
Das Risiko trigt der Produzent.

0ie Gujarati-Filmindustrie 1ist heute faktisch zusammengebrochen. Auf
kiinstlerischem Gebiet existiert sie nicht, aber auch kommerziell 1i1st sie
ein Fiasko. Die Filmindustrie selbst trdgt daran zweifellos die Haupt-
schuld. Aber auch die Landesregierung hat Fehler gemacht. Sie ist ge-
dankenlos, sorglos und gleichgiiltig gewesen und hat mehr als 1 Milliarde
Rupien in Form von Steuererldssen fur Gujarati-Filme ausgegeben, ohne auf
Qualitdt zu achten cder daflir zu sorgen, daB sich eine reguldre und sta-
bile Filmindustrie sich fest etablieren konnte. Ihre umfangreichen Forde-
rungsmafnahmer ohne qualitative Mindestanforderungen haben eine Menge
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langweiliger und oft regressiver Fiime hervorgebracht, die oft sogar noch
saziale Ubel und den Aberglauben fordern.

Niranjan Mehta, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987

DER PUNJABI-FILM
Madhur Mittal

Den Punjab hat man immer mit Riesenfrichten, yewaltigen Milchmengen, gutem
Essen und gut gebauten Sikhs in Verbindung gebracht. Auch der Punjabi-Film
ist im Grunde robust und rauh - das Element der Unterhaltung hat Vorrang
vor allem amderen, mit dem Ergebnis, dal ein typischer Punjabi-Fiim eine
gehorige Portion Musik, Tanz und Klamauk enthalten mull - so daB von Sub-
tilitdt natidrlich nicht die Rede sein kann. Ja, man konnte sagen, daf
Frohsinn das Wesen des Films in Punjab ist.

Viele meinen, Punjabi-Fiime seien ‘zu vulgdr'. Das zu sagen 1ist nicht
fair, denn die etwas anstofigen Gesten oder zweideutigen Dialoge, die
darin vorkommen, sind nicht besser und nicht schlechter als in Kindi-,
Marathi- oder Malayalam—Filmen.

Es gab eine Zeit, in der Punjabi-Filme in starkem Mape auf religitdsen The-
men berunten. Ein Beispiel dafir ist der hochst erfolgreiche Film WNanak
Naam Jahaaz Ha7. Er 1ief im ganzen Staat monatelang vor ausverkauftan Hau-
sern und Ubertraf sogar noch bei weitem die Einspielergebnisse der groften
tlassenschlager des Hindi-Films Jener Zeit. Vor dem Kino, und das ist Keine
Ubertreibung, zogen sich die Menschen die Schuhe aus, gingen mit bedecktem
Kopf in den Saal und warfen als Zeichen ihrer Verehrung Minzen auf die
Leinwand!

Das Punjabi-Kino ist vielleicht eine der &ltesten regionalen Filmbewsgun-
gen. Die ersten Punjabi-Filme entstanden noch vor der Teilung (Britisch-
Indiens), als Filmemacher wie Lekhraj Bhakri, Mulkraj Bhakri und Roop K.
Shorey die Produktion 1im heutigen Pakistan in Gang bractiten. Filme wie
Mangtee, Chaman und Lahore waren nicht nur ‘Trendsetter’', sondern auch
sehr popuiér,

Nach der Unabhingigkeit Indiens (und der Teiiung des Punjab zwischen In-
dien und Pakistan) dauerte es einige Zeit, bis der Punjabi-Fiim wiederbe-
lebt wurde, doch um 1949-81 kam die Produktion wieder 1in Gang. Die
Bhakhris waren schon aktiv, ergadnzt wurden ijhre Bemihungen von Sardar Sar-
dul Singh Kwatra. Das Ergebnis? Eine Flut von Punjabi-Filmen, darunter sc
beliebte Hits wie Lachhi, Morni, Jat Punjabi, Bhangra, Postee, Kaude Shah,
Do Lachhian etc... Die meisten von ihnen boten leichte Unterhaltung und
zeichneten ein etwas Ubertriebenes Bild vom Alltagslieben in den Kleinstad-
ten und Dorfern des Punjab.

Allmahilich jedoch tauchten die ersten Risse auf. Das Publikum begann dem
Punjabi~Fiim untreu zu werden, als sich die Produktion der Farb-Spielfilime
in Bombay und Madras steigerte. Inderjit Walia von Ashapurni Films, Ja-
landhar - einem der groBten Verleiher und Kinobetreiber im Ostpunjab - er-
kK1drt es kurz und bindig so: "Wie k&nnte man dem Durchschnittskinobesucher
vorwerfen, daB er zum Hindi-Fiim abwandert? Fir denselben Betrag seines
schwerverdienten Geldes, den er fir eine Eintrittskarte hinlegte, boten
ihm die Hindi-Filme Unterhaltunyg in préachtiger Aufmachung. Sie waren bun-
ter, romantischer und sexbetonter, waren technisch (bertegen und hatten
vor allem Helden und Heldinnen, die von den Zeitschriften und den anderen
Medien zu S8tars, Beriihmtheiten und glamourhaften Halbgbttern aufgebaut
wurden.

“Die Filmemacher 1in Punjab, verzweifelt darum bemUht, ihre Investitionen
und ihr Image zu retten, verfielen der Effekthascherei, den seichten Ge-

32




IR 4t S w8

schichten, dem billigen Glamecur und dem zweideutigen Dialog...was die
0inge noch schiimmer machte. Die Filmproduktion wédre vielleicht véllig er-
drickt worden, hdtte es nicht zwei Filme von Niveau und Substarnz gegeben -
Sarpanch und Chann Pardesi. Erst Anfang der 80er Jahre begann man, die
F4ulnis zu bekdmpfen, und es entstanden eine ganze Reihe erfolgreicher
Filme wie Santo Banto, Long Da Lishkara, Mamla Gadba Hai, Josh Jawani Da,
Jeeja Salli. Aber gerade als die Industrie wieder im Aufschwung war, zei-
tigten die politischen Unruhen 1in Punjab verheerende Auswirkungen. Der
Terrorismus forderte seinen Tribut und die Regierung von Punjab unternimmt
nichts, um der Filmindustrie wieder auf die Beine zu helfen, damit wieder
ein Klassiker wie Hari Dutts Udeekan gemacht werden kénnte..."

Zutreffende Bemerkungen in der Tat. Denn Udeekan (Das ewige Warten) war
ein Film, der die Filmemacher des Punjab aus ihrer Selbstgefdlligkeit auf-
schreckte. Parikshat Sahni und Simi Garewal spielten darin die Hauptrollen
vor dem Hintergrund des Krieges und der Armee. Der Film war beachtlich we-
gen seiner hochst emotionalen Inhalte und durch und durch sauberen Ge-
fuhle. Er kam in einer Zeit, als der durchschnittliche Kinobesucher noch
nicht ‘reif’ war, die Feinheit des Fiims zu schitzen. Kidme ein Film wie
lideekan heute in die Kinos, sc wilrde er zweifellos beim Publiikum ein Rie-
senerfolg werden - denn die Zuschauer 1im Norden sind inzwischen
‘erwachsen’ und ihr Geschmack in bezug auf Unterhaltungsfilme an-
spruchsveller als zuvor.

Es werden noch immer Punjabi-Filme produziert, von Begeisterung ist aller-
dings wenig 2zu gpiren. Es fehlt offensichtliich am richtigen Geist und am
Engagement, cohne die keine bemerkenswerten Fiime entstehen. Heute 1ist eine
konzentrierte Aktion vonndten, um die Filmproduktion in dieser herrlichen
Sprache wiederzubeleben, was nur mdglich ist, wenn die &ffentlichen Kor-
perschaften mit gutem Beispiel zur aktiven Verbesserung der Situation vor-
ausgehen. Es mangelt im Punjab weder an Talent noch an Kapital, um be-
deutsame Filme zu drehen. Soclange das Endprodukt aber keine gunstigen und
ermut igenden Verleihmdglichkeiten erh&lt, indem man die starren Vorschrif-
ten und Regeln Tockert, damit ein méglichst groBes Publikum erreicht wer-
den kann, wird der Film in Punjab wom@glich nie wieder auf die Fiide kom-
men, geschweige denn sich fortentwickeln kodnnen...

Madhur Mittal, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987

FILM IN ASSAM
Raj Bora

Der assamesische Film ist zwar schon ein halbes Jahrhundert alt, doch ihm
fehlt noch die gesunde Reife. Der akute Ressourcenmangel bei technischem
Talent, die halbherzige Anerkennung des Mediums Film und vor allem der
Einbruch fremder Ideen und Stile sind die Hauptfaktoren, die den guten
Film in Assam verkrilppelt zu haben scheinen.

Jovmoti, der erste assamesische Film, den Jyoti Prasad Agarwala 1935
inszenierte, war ein epochales Ereignis in der Geschichte des assamesi-
schen Kinos. Agarwala, ein ber(Ohmter Cichter, Schriftsteller und Stilcke-
schreiber, Schauspieler und Komponist, war auch ein fihrender
Intellektueller und Freiheitskdmpfer. Das Drehbuch zu Joymoti entstand im
Gefdngnis von Shilleng, in das man Jyoti Prasad Agarwala wdhrend des Frei-
heitskampfes eingesperrt hatte.

Joymoti, ein historischer Film Uber die tragische Vaterlandsliebe einer
Prinzessin, fing geschickt die Volkstraditionen, Sitten und Gebrduche von
Assam ein. Der Fiim wurde zwar sehr gerihmt, war aber, weil Kinos nicht
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zur Verfugung standen - und, ironischerweise wegen seines Reajismus -~ fi-
nanziell ein Fiasko.

Dieser Miflerfolg schreckte den Regisseur indessen nicht. Er drehte
Indramalati, eine patriotisch gewiirzte romantische Geschichte, die ein
Kassenerfolg wurde. 1951, bevor Agarwala weitere Prcjekte in Angriff neh-
men konnte, starb er. Sein Werk Jjedoch inspirierte mehrere assamesische
Filmemacher jener Epoche, und es entstanden historische, soziale und
realistische Filme - Manomati (1941) von Rohini Barua, Rupahni (1946} von
Parvati Prasad Barua und Shiraj {(ein Film (Uber kommunale Eintracht und na-
tionale Integration), den Phani Sharma und Bisnu Prasad Rabha 1948 zusam-
men inszenierten. GShiraj war gldnzend gemacht, hervorragend aufgenommen
und nach einem mutigen Skript gedreht.

In der folgenden Dekade wuchsen mehrere Jjunge Regisseure hzran. Auf fea
Bator Sur von Bhupen Hararika folgten die Filme Pratidhwani (1964) und
Laol~Ghati (1966). Pratidhwan? wurde 1967 in der Retrospektive des ndi-
schen Films in Paris gezeigt. Jedoch war die Filmproduktion von Assam wie
der regionale Film anderer Bundesstaaten durch Geldknappheit stark hbehin-
dert. In dieser finanziell schwierigen Situation setzte Bhupen Hazarika
seine Arbeit fort und drehte Bhagya, der ein Erfolg an den Kinokassen war,
Danach drehte BrajJen Barua Dr. Bezbarua, einen Thriller mit Jeicht
komodiantischem Einschiag.

Fin Meilenstein in der Geschichte des assamesischen Films war Ganga Chilo-
neer Pakhi (1975) von Padum Barua, der den Fiimemachern des Landes neue
Perspektiven erdffnete. Dessen Heldin Bina Baruati gab als Pretagonistin
des Films ein hervorragendes Portrat. Der bekannte assamesische Romanautor
Bhabendra Nath Saikia debutierte 1877 mit Sandhyaraag, der OSkonomische uUn-
gleichheit beschreibt und beim Publikum des anspruchsvollen Films sofort
Anerkennung fand. Sein nidchster Film, Anitrban, wurde ebensc gut aufgenom-
men; es folgte Agnisnaan, der 1985 einen nationalen Preis fur das beste
Grehbuch gewann, ein Drehbuch, das Saika selbst geschrieben hatte. Diese
Arbeit flhrte einen v61lig neuen Gedanken 1in den assamesischen Film ein -
den Feminismus. Agnisnaan schlug Wellen bei Filmpublikum und Kritik, wei?l
er den Kampf der Frauen um die Durchsetzung ihrer eigenen Identitidt be-
schreibt.

Ein anderer vielversprechender Regisseur, der am Film and Teievision In-
stitute of India (FTII) ausgebildete Jahnu Barua, drehte Aparoopa (1982),
den die National Film Development Corporation (NFDC) finanzierte. Er
spielt in  einer assamesischen Teeplantage und behandelt ebenfalls
feministische Themen. Suhasini Mulay als Protagonistin des Films war
ausgezeichnet. Darauf folgte Papori (1885), eine glanzend konzipierte und
technisch hervorragende Arbeit von Jahnu Barua, Er erzdhlt - vor dem Hin-
tergrund der seit sechs Jahren anhaltenden Agitation gegen Angehirige
fremder Naticnalitdten - die Geschichte des Kampfes einer einsamen Frau,
die zart und makellos wie eine Blume ist. Dem Feminismus bzw, den frau-
enspezifischen Themen gilt das Hauptinteresse der assamesischen Filmema-
cher wie Padrum Barua, Bhupan Hazarika und Jahnu Barua.

Assams einzige Regisseurin, Suprobha Devi, behandelt ein ganz anderes
Thema. Ihr Film Sarabjan (1985) erzdhit die Geschichte eines Kinstlers in
den Jletzten Jahren der Regentschaft von Ahom Raj Ende des 18. Jahr-
hunderts. Obwohl die Regisseurin eine Legende zu einem Drehbuch verarbei-
tet und damit eine neue Herangehensweise entwickelt hat, blieb dem Film
der Kinoerfolg versagt.

Zwar dominieit in Assam der populdre Film, doch Arbeiten wie 3anga Chtlio-
neer Pakhi, Agnisnaan und Papori haben das Aufkommen des guten Films
unmipverstdandlich signalisiert.

. Raj Bora 1in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987
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DER CRIYA-FILM
Sampad Mahaptra

In seiner Tlangen und wechselreichen Geschichte hatte der Oriya-F1im bis
1964 nie die Chance gehabt, nationale Beachtung zu finden. 1984 war in
menrfacher Hinsicht ein wichtiges Jahr fir den corivasprachigen Film: Zwei
Produktionen wurden in die Sektion 'Indisches Panorama’ des International
Film Festival of India aufgencmmen: Dhare Alua von Saghir Ahmed und Mava
Miriga von Nirad Mchapatra. Auferdem gab es zwei Preise im Naticnalen
Wettbewerb: Maya Miriga wurde zum zweitbesten FiTm des Jahres erkliart und
Neerab Jhada von Manmohan Mohapatra erhielt einen Preis fur die beste
Schwarzweifphotographie.

Maya Miriga wurde auf zahlreichen gro@en Filmfestivals gezeigt, darunter
Cannes, Lcndon und Locarno, und bekam in Mannheim einen Preis als ‘"Bester
Film aus der III. Welt’. Aber die Euphorie hielt nicht lange an. Die Iro-
nie der Geschichte ist: wahrend die Filmindustrie von Oriva sich im Ab-
glanz solches Ruhmes sennt, behindert und verspottet sie gleichzeitig alle
Bestrebungen, ansprucnsvolle Filme zu drehen. Die Qrissa Film Development
Corporation (CFCC) 1st trotz ihres erkldrten Ziels, der Sache des guten
Films 2u dienen, in Wirklichkeit aine Einrichtung Zur
‘Wirtschaftsforderung' gewcrden, was unter anspruchsvollen Filmemachern
gine gewisse Mutlosigkest und sogar Verzweiflung hervorgerufen hat.

Die oriyasprachige Filmindustrie produziert jetzt ca. 15 Filme pro Jahr,
eine deutliche Steigerung gegeniber der 1-Film-pro-Jahr-Statistik friherer
Zeiten. Der sogenannte ‘Boom’ hatte um 1977 eingesetzt, und in den fol-
genden Jahren spielte die OFDC eine sehr wichtige Rolle, indem sie fir die
Errichtung einer Infrastruktur in dem Staat Orissa sorgte. Da das
vallausgestattete Studio Zuschisse und andere Vorteile bot, war dank der
OFDC eine geeignete industrielle Basis vorhanden.

Die Zuschisse wurden erhdht, die 1industriells Basis erweitert, die
Filmindustrie aber betrieb eine Politik schamlcsen geistigen Diebstahls -
gin Trend, der im ‘Boom’ geboren wurde und sich offensichtlich festge-
schrieben hat. Das heute in Mode gekommene Erfclgsrezept besteht aus einer
geschickten Cocllage von Szenen und Figuren aus alten, vergessenen Filmen,
Dialogen a la Dada Kondke und viel Musik. Das erstickende Starsystem, das
eine Handvoll Namen umfaBt, scheint senr gut zu funktionieren. von den 16
bisher erschienenen Filmen verdient kaum ein Viertel eine ernsthafte Be-
trachtung.

Der bemerkenswerteste Film des Jahres ist Manhoman Mohapatras Klanta Apa-
rahna (Der dritte Nachmittag), der erstmals von dem indischen Fernsehsen-—
der Doordarshan ausgestrahlt wurde. Der Film war zuvor mit dem Preis fur
den besten regiocnalen Film von 1984 ausgezeichnet worden - xein Kunststlck
flir Manhoman, der dissen Preis zum dritten Mal hintereinander gewann.
Seine beiden vorherigen Filme S7ta Rati (1982) und Neerab Jhada (1983) wa-
ren allerdings derart flach, daB sie unangenehm und unsicher wirkten. Im
Thema und Stil bedeutet Klanta Aparahna einen Bruch in der Karriere Man-
homans; er strdomt eine menschliche Wdrme aus, die den anderen beiden
Filmen fehlt. Sie haben eine Handlung, aber keine dramatische Erzadhl-
struktur., Das ldndliche Mittelschichts-Milieu, die alten Leute und Frauen,
die auf den Tod warten - all diese Elemente werden im Laufe des Films mit-
einander verwoben. Bemerkenswert ist auch die Darstellung des Protagoni-
sten,

Hakim Babu, inszeniert von Pranab Das, erhielt 1985 den Preis fUr den be-
sten regionalen Film. Er pertraitiert das Dilemma eines jungen
Stammesangehorigen, der in den Gffentlichen Dienst geht. Als neugebackenes
Mitglied der stidtischen Elite wird er gezwungen, sich von seinem Stamm zu
Tésen und zugunsten einer Bergwerksgesellschaft einen Raumungsbefehl gegen
sein eigernes Dorf zu erlassen. Man hitte aus dieser Geschichte einen
wunderbaren Film machen kdnnen, aber die Tendenz, dem Geschmack der Massen
entgegenzukommen, hat alles verdorben. Hakim Babu ist auch der allererste
Oriya-Film, der sich mit den Problemen der Stammesangehdrigen beschdftigt.
Pranab Daz, der den Schmuck seiner Frau verpfandete, um seinen wagemutigen
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Erstling, Shesha Pratikshya, zu drehen, verstrickt sich hier in den 8&piel-
regeln des Geschiafts.

Parbati Goshs Chha Mana Atha Guntha (Ein Stick Land;, nach der klassischen
Erzdhlung von Fakir Mohan Senapati, ist bei weitem der mutigste Main-
stream-Film der letzien Jahre und zugleich ihr erster unabhdngiger Film
als Regisseurin. Zuvor hatte sie zusammen mit ithrem beriihmten Ehemann, dem
Scriauspieler und Regisseur Gourprasad Ghesh, eine Reihe von Filmen ge-
drent. Die Geschichte, im landlichen Orissa Mitte des 18. Jahrhunderts an-~
gesiedelt, zeigt eine vom Zamindar beherrschte Geseltlschaft.

Die feudale Ausbeutung und der Egoismus, die sie bei den Ausbeutern und
den Ausgebeuteten hervorbringt, wird in dem Film Jlebendig dargestellt.
Passagenweise sensibel, fal11t der Film trotzdem dem Diktat des Marktes und
dem knappen Budget zum Opfer.

Der zweite lobenswerte Versuch war Sadu Mehers Babula - der erste Kindear-
film in QOriva: Mit einem Zuschufl vom CFSI gedrent, ist Babula die liebe~
voll erzidhlte Geschichte eines einsamen Jungen, der vom Weltall traumt.
Der Film hat noch keinen Verleih. Meher, der sein Brot als Schauspieler
auperhalb Orissas verdient, hat seit A4dbhilasha (1984) keinen Spielfiim
mehr gedreht.

In diesem Jahr erschien Grihalakshmi (Regie: C.H. Rao), gefolgt von Sapan
Banika von P.D. Shency. Rao und Shenoy sind nicht die einzigen
‘AuBenseiter’, die dieses Jahr QOriya-Filme gedreht haben. Ray1l Kannagis
Maninee ist ein Remake des gleichnamigen Marathi-Films, und 1im Oktober
1685 hat Shyamal Mukherjee aus Bengalen Jaydey inszeniert, einen Film iber
das Leben und die Zeit des grofen Dichters und Schopfers von ‘Geeta Go-
vinda’.

Zu den erfolgreichen Filmen dieses Jahres gehtren: £7 Ama Sansar von Shis-
hir Mishra, Sabu Mayare Baya von Sabyasachi Mohapatra, Baje Bansi Nache
Gunghurté von Surya Mishra, Paka Kambal Pot Chhats von Prashant Nanda,
Chaka Bhaunri von Mohammed Mohsin, Sata Kebe Luchi Rahena von Ramesh Mo-
jhanty und Nala Damayanti von Mishra.

In diesem Jahr machten auch zwei Schauspieler als Regisseure auf sich auf-
merksam, die beide in der Tradition von Prashant Nanda und Mohsin stehen.
Shriram Panda debutierte als Regisseur mit Kuruvkshetra, ung Bijay Mchanty,
der an der National School of Drama (NSD) ausgebildete Schauspieler,
folgte ihm mit Bhuli Huena, dessen Drehbuch der amtierende Er-
zishungsminister des Staates Orissa, Jadunath Dasmahapatra, geschrizsben
hat. An der Front des anspruchsvollen Films scheint sich aber kaum etwas
zu ragen. Manmohan Mohepatra ist vielleicht der einzige, der ungeachiet
aller Hindernisse weitermacht. Mit Hilfe zweier junger Produzenten wird er
in nidchster Zeit zwei anspruchsvolle Filme fertigstellen: Trisandya (Das
Zwielicht) und Kuwhud? (Der Nebel). Nirad Mohapatra hat den Drehbeginn sei-
rnes zweiten Spigelfilms, Shesha Basanta (Der letzte Frihling) aus Geldman-
gel verschoben.

Die Oriva Film Development Corporation (0OrDC)} hat mehreren Produzenten
Kredite (gegen zusitzliche Sicherheiten) vorgestrecki, um dieses Jahr die
Spielfilmproduktion Zu fordern, Dieses stillschweigende  und my =
sterioserwaise nicht verdffentlichte Obereinkommen hat seittens der Presse
und der Fiimemacher hkittere Kritik ausgelost.

wihrend die meisten Produzenten einschliefilich der Kreditempfdnger die
Dariehenshedingungen auBerordentlich hart fanden, sind die Kritiker dar-
(ber verdrgert, daB die Mittelvergabe auf die Interessen einer Minderheit
‘zugeschnitten’ und das erklarte Ziel, den guten Filim zu fordern, aus den
Augen verloren wurde. Mit Hilfe der OFDC dreht jedoch Manmchar Mchapatra
Majht FPahacha (Die mittlere Stufe), und Jugal Debata hat seinen ambitio-
nierten Film Bandhu Nirupama herausgebracht, ger auf dem populidren Roman
von Bibhuti Patnaik beruht. Debata, ein Absolvent des FTII, hatte 1983 As-
har Akash produziert. Hemant Das, Schauspiel- und Theaterregie-vVeteran,
hat Sulochana herausgebracht, nach der klassischen Erzdhlung ‘Patient
Medicine’ von Fakir Mchan Senapati. Es gibt noch mehrere andere Projekte,
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die eine Rickbesinnung auf die klassische Oriya-Literatur signalisieren,
ein Trend, der an die 60er Jahre erinnert.

Die Dokumentarfilmszene 1in Orissa scheint sich jedoch trotz des deutlich
fehlenden Ansporns seitens der Regierung sehr vielversprechend zu entwic-
keln. Vor zwei Jahren entwarf die Abteilung fir Offentlichkeitsarbeit der
Regierung Orissas ein Modell, um die Qualitdt des Dokumentarfilms zu
verbessern, angeregt durch mehrers ‘Klassiker’ wie Biplat Roychoudharys
Whispering Winds (ber das Stammesleben. Leider hat die Regierung dieses
Forderungsmodell wieder verworfen.

In den letzten Jahren haben die Filme Konarak - The Voice of Si1lence van
Manmochan Mchapatra und Whispering Winds von Biplad Roychoudhary einen
Platz im Indischen Panorama fir Kurzfilme gefunden. Auch dieses Jahr wird
in dieser Sektion des Festivals ein Film vorgestellt, Chhav Dances of
Mayurabhanja, eine tiefgrindige Studie der beridhmten tribalen Tanzform von
Nirad Mchapatra. Es 1343t sich aber auf diesem Gebiet noch viel mehr er-
reichen, denn QOrissa 1st ein unentdecktes Land mit reichen Mcglichkeiten
fur Dckumentaristen.

Sampad Mahapatra, in: Cinema 1n India, New Delhi, Januar 1987

DER HARYANAVI-FILM
Madhur Mittal

Reizh an Folklore und kulturellem Erbe, kann Haryana sich in gewisser Hin-
sicht einer pulsierenden Filmbewegung rihmen - wenngieich man nicht be-
haupten kann, sie sei erbliht. Mindestens ein halbes Dutzend Projekte sind
immer gerade im Gespriach, aber niemand weil3, welche den Sprung in die Ki-
nos schaffen und, wichtiger noch, wieviele von Bedeutung sein werden. Ei-
nes steht jedoch fest: Zwei Personen tragen zusammen die Verantwortung fur
eine bestimmte Richtung des Haryanavi-Films - der Literat Devi Shankar
Prabhakar und seine Frau, die bekannte Tdnzerin Usha Sharma. Der von ihnen
1984 gedrehte Chandrawal dhnelte Hindi-Produktionen wie Bobby und Sholay
und bahnte auf beispiellose Weise dem supererfolgreichen Film den Weg. Er
stellte in dieser Hinsicht alles bisher Dagewesene 1in den Schatten und
spielte mit einer begrenzten Anzahl von Kopien 10.040.000 Rupien ein, wah-
rend die Produktionskosten nur 280.000 Rupien betrugen.

So seltsam es klingen mag, der erste Haryanavi-Film, wenn man 1hn euphemi-
stisch so nennen will, wurde 1964 gedreht, sogar noch vor der Geburt des
Staates Haryana (1966). Es war eine Bombay-Produktion mit dem Titel Chaud-
hary Harphool Singh, und obwohl von den Zuschauern der Region willkommen
geheifien, blieb 1ihr dauerhafte Wirkung versagt, weill das einzige
‘Haryanavische’ daran der thematische Hintergrund war: die legenddren Ta-
ten eines Ex-Soldaten, der die soziale Unterdrickung mit seiner todbrin-
genden Waffe bekdmpft.

Danach kan Veera Shera (1965). Dieser Film, ebenfalls in Bombay produ-
ziert, fiel beim Publikum scfort durch, da darin weder die Sprache Harya-
nas gesprochen wurde, noch irgendein identifizierbares Haryanavi-Motiv
enthalten war.

19€7 drehte Yash Choudhary fir die Films Division einen aufregenden Doku-
mentarfilm - Harvana. Dieser halbstindige Film fuhrte Mi1lionen von Zu-
schauern die traditionellen, farbenfrohen Tdnze und Lieder des Staates vor
Augen, denen die Eigenstdndigkeit der darstellenden Kinste von Haryana
noch unbekannt war.

Aber erst 1980 kam es zu einer konzertierten Anstrengung, um den Film in

Haryana zu stimulieren. Mit Usha Sharma als Vorsitzenden und G.R. Swami
als leitendem Direktor wurde eine Kooperative gegriindet, die ‘Haryana Ra-
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Jya Chalchitra Vikas Sehkari Samiti’, gebildet und ein Film, Bahu Rani,
mit einem Regierungs-Darlehen von 200.000 Rupien lanciert. Aber dieses
Projekt (unter der Regie des FTII-Absolventen Virendra Bharga) zog sich zu
sehr in die Ldnge und geriet so in Schwierigkeiten.

Chandrawal wird fur immer ein denkwiirdiger Meilenstein im Haryanavi-Film
sein. Samtliche Aufnahmen wurden mit dem verfligbaren natirlichen Licht ge-
dreht und mit Originalton. 12 Minuten Film enstanden so taglich. Der ge-
samte Stab bestand aus neuen, unverbrauchten Talenten. Und doch war der
Film sofort ein solcher Superhit, daf die Leute oftmals per Traktor, Bus
oder auf Ochsen—-Karren ganze Tagesreisen auf sich nahmen, um zum nachstge-
legenen Kinoc zu gelangen...mindestens 40% davon hatten zuvor noch nie
einen Spielfilm gesehen! Natilrlich versetzte der Riesenerfolg von Chandra-
wal alle in einen verrickten Goldrausch: Handler, Geschaftsleute, Mechani-
ker und sogar paanwallahs kratzten ihre letzten Rupien zusammen, um einen
Haryanavi-Film zu produzieren und ihre Nuggets zu waschen, solange sie
fundig werden. Doch selbst Jahre nach dem historischen Chandrawal hat es
noch kein anderer Film vermocht, &dhnlichen Ruhm zu erlangen. Dariberhinaus
ist die gleichglltige Haltung der Landesregierung gegeniber ihrer Filmin-
dustrie nicht nur sehr verwunderlich, sondern vor allem entmutigend. Die
Produzentin Usha Sharma und der Regisseur Devi Shankar Prabhakar haben
zwel weitere Filme, Laddo Basanti und Phool Badan, vorgestellt, aber ob-
wohl sie sehr gelobt wurden, brachten sie nicht den erwarteten kommerziel-
len Erfolg.

Madhur Mittal, in: Cinema in India, New Delhi, Januar 1987

VERSCHIEDENES

Sporadisch werden auch Filme 1in anderen Sprachen produziert. Mehr als 10
Tonfilme wurden bisher jeweils in Tulu, Englisch, Rajasthani, Konkani und
Bhojpuri hergestellt.

Paul Willemen, 1in: BFI-Dossier, No.&5, London 13880
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DIE GATTUNGEN DES INDISCHEN FILMS

Ashigsh Rajadhyaksha

1. Der MyLhenfiim

Oie Gattung 'Mythenfilm’ stellt vor allem den Versuch dar, die traditio-
nelle Erzdhlkunst religiosen Charakters den Massenmedien anzupassen. Ver-
bunden damit war das Bestreben, religids-erbauliche Stereotypen in die
Richtung eines groferen Naturalismus zu dréngen.

“Im Vollzug des Betrachtens eines pata oder einer Schriftrolle (der tra-
ditioneilen Form der volkstimlichen Malerei) bewegt sich das Auge Uber
das Gemalte, das allmahlich entrollt wird. Die Bewegung entspricht dem
Erkennen der Episcden, die in vertikaler oder horizontaler Reihenfolge
angeordnet sind. Die komplizierteren wie der groPe Papuli no pad werden
einem Pubiikum gezeigt, wdahrend eine Tanzerin, eine Lampe in ger Hand,
nacheinander die Episcden, die veon einem bhopa oder Erzdhler hergesagt
oder gesungen werden, verdeutlicht. In diesem Fall scheinen die improvi-
sierten Bewegungesn des Tanzes das wirre Geflecht der narrativen Struktur
zu entwirren. {,..)

Bei vieien Mythenfilmen bestand die eigentliche Aufgabe darin, diesen Er-
zdhtungen eine chronoiogische Ordnung zu geben und mit Hilfe von Gestik.
Musik und Tanz eitnen logischen Faden fUr die Ausarbeitung zu erfinden.
(...)

Der Mythenfilm, in verschiedener Hinsicht das tadgliche Brot des Tamil-
und Telugu-Fiims, ist eine der wichtigsten Gattungen des indischen Films
gewesen., Der derzeitige Premierminister von Andrah Pradesh, N.'Tiger’Eama
fag, grundete seine Rechtspartel (Telugu Desam) und gewann die Wahlen nur
mit Hilfe seiner (Leinwand-; Rolle als Gott Krishna, die er bis zum uber-
druf gespielt hatte. In Wahrheit stellte sich nicht mehr der Mensch zur
Wah!l, sondern es war der Gott selbst.

2. Der Ausstattungsfilm

Die Tradition des Ausstattungsfilms leitet sich, was bel der Gestik (den
Tanzbewegungen} und der Musi1k ganz deutlich wird, von einizsrn “Momenten
der Uberiieferung her, und nur in einem geringen Ausmap kommt e 21nfiul
Hoilywocods zum Tragen, Bewegung und Musik erscheinen npur in Form von
"Eintagen’, die im Umgang mit Prcportionen keineriei Kunstverstand erken-—
nen iassef.

Der 'Flachencharakter des Biides’ (eine Nebenvariante der Frontalauf-
nahme,) hat zu unterschiedliichen ‘Bewertungen’ von Natur und Schonheit ge-
fithrt. Abanindranath Tagore, der 'Revival’-Maler aus der Schule von Ben-
galen - die spater durch die Arbeiten von P.C. Barua im Film Aufnahme
fand - schrieb 1314 einen Essay 'Uber die Anatomie in der 1indischen
Kunst' und analysierte die en face betrachtete Schinheift entsprechend den
Linten der klassischen Skulptur, Tagere ging auf aile ‘natirlichen’ For-
men des Linienverlaufs beim Menschen e1n; die Stirn hat die Form eines
Bogens, die Augenbrauen dhneln zwei Bldttern des Baumes neem , die Augen
entsprechen den langlichen Formen von Fischen, das Kinn gleicht dem
grofien Kern der Mangofrucht, usw. Heute noch wird im indischen Film die
weibliche Schonheit durch das Atherische in der Natur ausgedruckt, was
indes mehr der mannlichen Projektion vom Weib als der ‘Transzendenz’' des
Weiblichen entspricht.

Die Tradition des ‘flachen’ Bildes wurde van den ‘eklektischen’ Malern
der bengalischen Schule wie Gaganendranath Tagore und Girish Gosh fortge-
setzt und fand unmittelbar Eingang 1n viele Filme, die von "New Theatres’
produziert wurden. {...)

Wie in der Malerei geht das Moment der ‘Ausstattung im Film’ direkt auf
das Theater zurlck, wobei kein uUnterschied zwischen dem stiddtischen und
dem volkstimlich-traditicnellen Theater besteht. Bestimmte Formen des
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Volkstheaters wie das Jatra (Bengalen), das tamasha und das Javani (Maha-
rashtra)., das nautanki (Zentralindien) und das yanshagana {Karnataka) er-
Tangten unversehens aus verschiedenen Grunden eine groBe Bedeutung.
Zundchst, weil das stddtische Theater mit der Entwicklung der Metropolen
sich an einer modernsierten Version der Formen Jlandlicher Folklore zu
orientieren suchte und paraliel zum Film wuchs. Hunderte von Filmen konn-
ten sowohl in Maharashtra wie in Bengalen direkt aus dem Repertoire des
*verstadterten’ volkstheaters ({tamasha und Jjatra) lbernommen werden.
AuBerdem wurden diese Formen aus poiitischen Uberlegungen fur die Propa-
ganda eingesetzt. (Ein Beispiel: IPTA, ‘'Theatervereinigung des Voi-
kes').(...)

Wenn es um eine fur das stddtische Publiikum geeignete Unterhaltung ging,
hingen die F1ime von diesen Theaterformen ab. Aber ziemiich schnell ge-
riet diese neue Art von Tradition in der Malerei und im Fiim 1in eine
Krise. Die fur Ausstattungsfiime typische Frontalaufnahme wurde von einem
kompiizierten Spiel von Bildausschnitten und von einer Bewegungstradition
mit griferere Lebendigkeit verdrdnygt. Der Film verpflichtete viele nam-
hafte Tédnzer. Der legendidre Dada Indurikar trat mm Marathi-Film z.B. 1in
einigen Produktionen auf, bevor er in Vergessenhell geriet und starb.
Dada Kondke, die grdite BerUhmtheit des marathisprachigen Films, und Nilu
Phulm sind beide aus dem Joknatya (einer Tanzgattung), wie er in Stédten
gepflegt wurde, hervorgegangen. (...) Mit dem Aufkommen des kommerziellen
Films wurde spidter auch die Idee der Choreggraphie aus Hcllywood, vor ail-
lem aus den Musicals der MGM, uUbernommen. Das war kein ausschliefilich po-
sitiver EinfiuB, aber es gab auch Filme, die sich bei Alteren Formen wie
dem guawali Anregungen holten.

Die Musicals

Um einen Eindruck von der Geschichte der Orchestrierung von Filmmusik zu
vermittein, scheint es mir wichtig, einige Abschnitte aus der Autobiogra-
phie von Kashavrao Bhole zu zitieren:

"?wischen 1919 und 1930 habe ich 1n Bombay im Capitol (dem ehemaiigen
west End) und im Opera House einige schone Filme gesehen. Vor dem Vorhang
war nach Art der englischen Orchester eine groBe Musikerformation aufge-
baut. Die einzeinen Instrumente setzten die Gefihle, die sich dem Zu-
schauer auf der Leinwand darboten, in Musik um. Die Orchesterdirigenten
waren ausnahmslos Berufsmucsiker. Die Kameiiendame, Faust, Scaramouche,
Goldrausch, Lichter der Grofistadt, Der Blaue Engel waren einige der
Filme, die ich durch 1ive-Musik verstédrkt gesehen habe. Damals konnte ich
nicht ahnen, wie weilt ich von dieser GQualitdismusik beeinfluBt sein
wirde. Nicht im Traum hdtte ich geglaubt, eines Tages selbst Musikparti-
turen fUr Theater und Film zu schreiben. Die Klangfarbe und die besondere
Stimmung dieser Musik hinterlieBern bei mir einen nachhaltigen Eindruck.
1n den Pausern ging ich ndher an diese grofen Instrumente heran, um sie
besser sehen und héren zu kdnnen. Wie sie verschiedene Tone spielen
konnten, in unterschiedlichen Teonlagen, ohne an Klangfille einzublBen,
biieb mir ein Geheimnis. Die Notenblatter voller Federstriche schienen
den Spielern anzuzeigen, wann sie innehalten sollten, um anderen Instru-
menten Platz zu machen. Ich war entsetzt: denn bei uns gilt die Regel,
daff alle den gleichen Ton spielen, wenn man gemeinsam musiziert oder 1m
Chor singt... In dieser Musik war alles ganz anders! (...] In etnem Kiosk
in Bombay fand ich eines Tages &1n Buch, aus dem ich die Geschichte der
abendldndischen Instrumente und die Regein 1hrer Benutzung iernen konnte.
Trotz dieser ersten Einsichten fiel es mir schwer zu verstehen, wie ein-
zelne Instrumente zusammenspielen kdnnen, um ganz neue Klangwirkungen zu
erzeugen. Ich experimentierie weiter und probierte neue Arrangements aus:
mit Klavier, Geige und Hawaiigitarre, die tich damals gerade entdeckte.
Dabei benutzte 1ich unser System der ragas und setzte sarang?, sitar,
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veena, ein Cello und andere Instrumente ein .,." (Keshavrac Bhole, 'Mazhe
sangeet’ ).

Auchi R.C. Boral (New Theatres) Ubte einen grofien Einfluf aus, wenn auch
seine Erfahrungen auf formaler Ebene nicht so weit reichten wie die von
K. Bhoie {der fir die Filmgesellschaft 'Prabhat’ arbeitete). Die New
Theatres precduzierten vor allem in der Zeit von P.C. Barua Filme mit
‘gesellschaftskritischeren’ Themen, als es bei der ‘Prabhat’ Ublich war,
Es gab also eine Bestrebung, auch dem Unterhaltungsfilm einen politischen
Inhalt zu geben. Ihre Musik mufte sich von den ‘volkstimlichen’ Praduk-
tionen der ‘'Prabhat’ unterscheiden.

Boral dirigierte den Sdnger Kanal Devi 1in dem F:lm Mukti, dern Barua 1927
fertigstelite. Das Lied 'Na jane kya hai dil ka raaz’ markierte einen
wichtigen Einschnitt, denn aer Anfang mit einer Sclostimme. die drei
Strophen singt, bevor sie einem eindeutigen Rhythmus folgt, stellt eine
Technik dar, die von S.D. Burman mehrmais wiederhelt wurde. In Kaagaz ke
phool ven Gur Dutt geht z.B. der anfangliche Kehrreim 1n ein Crescendo
des Chors Uber, wobei gerade diese Technik benutzt wird, um die besonders
dramatischen Momente hervorzuheben.(...)

Einen vergleichbar grofen Einfluf hatte Punkai Multick. Er war Sanger und
musikalischer Leiter bei ‘New Theatres'. Mullick war noch weit mehr der
Tradition Rabindranath Tagores verhaftet, die durch immer einfacher wer-
dende Rhythmen und Kehrreime charakterisiert werden kann., Der Musikwis-
senschaftler Mukund Lath &uflerte sich gegenUber dieser Tendenz sehr kri-
tisch, denn er behauptete, sie habe von der abendliandischen Musik nur die
Strenge (bernommen, die Improvisation und die sclistischen Partien aber,
die der indischen Tradition entsprechen, abgelehnt.(...)

Ab 1950 hat sich parailel zum Aufkommen einer neuen Art von Unterhal-
tungsfiimen eine neue Generation von 'musikalischen Leitern’ etabiiert.
Die wichtigsten gind Naushad, S.D.Burman, Khayyam, Madan Mohan und Saiil
Choudhury gewesen. Zweifellos stellt die Arbeit dieser Musiker eine der
grofiten Errungenschaften des volkstUmlichen 1indischen Films dar. Oie
aufergewthnliche Schaffenskraft veon $alil Choudhury, die sich sowohl bed
seinen Orchestrierungen wie beil der Verarbeitung fremdlandischer Tradi-
tionen zeigt (er macht Anleihen bei der Big Band Music wie beil Mozart,
cei der Musiktradition Osteuropas wle bei den Formen der 1italienischen
Folklore) brachte eine Synthese von ganz neuer Qualitdt hervor.

Mit dem Duo Shankar/Jaikishen, Kinstlern, die dber 30 Jahre fir Raj Ka-
poor komponiert haben, ist der indische Musical-Fiim in seine ‘Schlager’-
Perioge getreten. Alle indischen Komponisten haben sich mit dieser Art
Mugsik durchzusetzen vermocht. Es gab aber auch Momente, wie 1m Fall von
Khayyam und Q.P. Nayyar, wo es gelang, die volkstimliche Gattung auf das
Hiveau seltener Kreativitdt zu heben. (...)

Ashish Rajadhyaksha, 1in: Le avventurose storie del ¢inema 1ndiano, Mostra
Internazionale de?l Nucvo Cinema, Bd.1, Pesaro, Juni 1985

MUSIK, TANZ UND VOLKSTUMLICHER FILM:
INDISCHE PHANTASIEN UND INDISCHE REPRESSIONEN

Sanjeev Prakash

Jeder wenig informierte Betrachter wird von der Musik und dem Tanz 1m
volkstimlichen indischen Film dermaBen (berschwemmt, daB Jjeder Versuch,
€inzelne Gattungen, thematische Entwicklungen und Stilnuancen zu studie-
ren, zunichte gemacht wird. Trotzdem muf anerkannt werden, dapB Filmmusik
und Filmtanz wegen ihrer Funktion, wenn schon nicht wegen der Art und
Weise ihrer Verwendung, wesentliche Bestandteile einer modernen Kultur
s$ind, die immer komplexer wird. Unzutreffend wdre die Behauptung, daB
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klar definierte Gattungen und eine Vielzah! von Handlungen zur Personen-
charakterisierung in der Grundform des volkstimlichen Films, dessen we-
sentliche Bestandteiie Musik und Tanz zu sein scheinen, nicht anzutreffen
wiren,

Warum haben die Ublichen "Musik- und Tanzfiime’ trotz ihrer Wiederholun-
gen und Klischees weiterhin einen so greo@den Erfolg? wie kommt es, daf wir
sie in allen spezifischen Formen des volkstumlichen Films in Indien, in
der Boulevardkomtdie wie im sentimentalen Melodrama, im Abenteuerfilm und
im Film mit religicsem und mythischem Inhalt antreffen?

Ich denke, das erklart sich aus dem Umstand, daB in einer Gesellschaft
mit strengen und traditionsverhafteten Regeln, die alle romantischen,
abenteuerlichen und gefihlsbezogenen Elemente des Lebens zu kontroliijeren
sucht, der Zugang zu diesen Filmen Jjung und alt eine Fluchtmoglichkeit
eroffnet, nach der sie sich sehnen - ein sehr eigantlimiicher Moment, in
dem man seinen Phantasien freien Lauf und damit die reale Welt hinter
cich lassen kann. Auf der ganzen Welt bietet das volkstimliche Kino die
Moglichkeit zum Traumen - und wovon das indische Publikum trdumt, spie-
gelt umgekehrt die reale Unterdrickung wider. In diesem Zusammenhang
kommt den ‘Musik- und Tanzfilme' wesentliche Bedeutung zu, deren Handlung
aus dem Leben gegriffen zu sein scheint, wédhrend die Musikeinlagen sich
stdrker an den Traumen orientieren,

Fir die grofle Masse der indischen Zuschauer gehen die traditionelien Ge-
pfiogenheiten und Gewichtungen, die ihr Leben organisieren halfen, rasch
verloren. Die tédgliche Frustration aber bieibt, und si1e wird immer star-
ker. .

Der Massenfilm 1st unter verschiedenen Gesichtspunkten wirklich der ein-
z1ge Moment zum Aufatmen. Fir die stadtische Arbeiterklasse ist er auch -
abgesehen von geiegentiichen Hochzeitsfeiern und religidsen Festen - das
einz1g mogliche Gemeinschaftiserlebnis, Der Innhalt des Films mag unein-
heitlich und veller Briche sein, aber so ist das Leben des Arbeiters
auch. Db es sich nun um Hochzelten handelt, um Familienfeste oder um eine
Filmvorfihrung, immer werden mit grofer Wahrscheiniichkeit Filmlieder zu
héren sein

Oie Versuche, jede ernstgemeinte Analyse der Musik und des Tanzes wm Film
mit dem Argument, es handele =ich nicht um ‘rein indische’ oder ‘hybride’
Phdnomene, zu Fall! zu bringen, sind so alt wie der Tonfilm seibst. Diese
Kritiken begehen von vorneherein den Fehler, Hochkulitur und volkstimliche
kultur gleichzusetzen, wobei doch die eine wie die andere notwendiger-
weise fir verschiedene Ziele verschiedene Mittel einsetzt. Mit Hiife wvon
Musik und Tanz bringt der volkstimliche Film einen Teil des mcdernen Le-
bensgefithls zum Ausdruck und, mag es auch beguem erscheinen, diesen
Aspekt unseres Alitags zu ignorieren, auf der Leinwand und in den Radio-
programmen kommt 1hm ein fast uneingeschrédnktes Interesse zu. Wie Jeder,
der in Indien gereist ist, bestdtigen kann, geniefit die Filmmusik im gan-
zen Land haohes Ansehen, und sie ist aligegenwdrtig wie eine Gottheit, Es
geht hierbei, einmal abgesehen von der Qualitdt dieser Musik, nicht um
etwas, was man mit Leichtigkeit abtun k&nnte. Wie in der Oper scheinen im
volkstimlichen Fiim Musik und Lieder den Handlungsverlauf weniger zu un-
terbrechen, als ihn vielmehr zu.verdeutlichen und veranzutreiben, Sie ge-
ben zusammen mit der Handlung dem Film erst seine Daseinsberechtigung.
Vanraj Bhatia, der als Musiker sowoftl die klassische Tradition der west-
Tichen welt wie die Filmindustrie Bombays gut kennt, versichert, daB der
volkstimliche Film in erster Linie musikalisches Melodrama 1st. Er ver-
weist auf die Tatsache, dal die Momente gesteigerter dramatischer Inten-
s1t8t in diesen Filmen "oft jene sind, in denen die Handlung stillsteht
und der Gesang, der Jede Nuance von Gef{hlsveranderung ausdrlckt, und dem
dies viel wirkungsvoller gelingt als dem gesprochenen Wort oder der aus-
gesuchten Geste, die ganze Aufmerksamkeit fir sich in Anspruch nimmt”.
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Die Vokalmusik steht in Indien in der Hierarchie der Kunste
oberster Stelle. Warum? Das 148t sich am besten anhand einer
vialzitierten Geschichte verdeutlichen, derzufolge ein Konig
einst einen grofen Weisen bat, ihn in der Xunst der
Biidhauerei 2u unterweisen. Der Weise arwidarte: "Jemand, der
die Gusetze der Malerai nicht kennt und beharrscht, wird nie
die Gasetze der 8ildenden Kunst verstshen.” "Damn”, sagte der
Xonig, “se 50 nett und lehre mich die Sesetze der Malerei.”
Der Weise gab itm zur Antwort: “"Es ist schwer, die Geseatze
der Malerei su verstehen, chne die Technik das Tanzes Zu
kennen. D4ig wiadarum 148t sich ohhe genauve Kenntnis der
Grundlagen der Instrumesntilmusik nicht begreifen.” "Bitta,
erkidre mir die Grundlagen der Instrumentalmusik:™ “Aber"™,
saygte der Weicss, "diese sstzen 9ine gonaue Kenntnis vonh der
Kunst dor voka!musik ver aus. ™ Der Konig verneigte sich
zustimmend. “Wenn die Vokalmusik Queile und Ziel aller
Kiunsta i=st, dann bitte, offenbare mir die Gesetie der
Yokaimisik. ™

Auszug aus: Music and Cultural Change in India, in: Cultures
UNESCO Vol.1., Nr. 3, 1974

Historisch betrachtet, kann man sagen, daf die Fiimmusik dem Voikstheater
und dem erzahlenden Moncolog {(auch wenn andere indische und ausidndische
Einfllisse hierbei eine Rolle gespielt haben) senr viel verdankt. Der Mu-~
sikwissenschaftler Ashok Ranade vertritt die Meinung, daf in dieser Art
von mundlicher Tradition der Einsatz der Stimme sich nicht auf die zwei
Moglichkaiten: Gesprochenes Wort/Gesang beschrankt . Vieimehr gsht es
nier in einem stidndigen Wechsel von Treier Rede zu rezitiertem Vers, zum
rezitativen Gesang bis zum Einsatz von Musik und freier Stimmféhrung.
Diese Erklidrung findet ihre Bestdtigung in der Beschaffenheit der ersten
Tonfilme made in India, von denen man sagte, sie enthielten unzdhiige
‘Lieder’ (offenbar enthielt Indrasabha, 1932, mehr als 70). In wWirklich-
keit waren viele dieser sogenannten ‘Lieder’ nur Abwandlungen des norma-
lerweise Gesprochenen, mit denen die Eintdnigkeit aufgelockert wurde. Sie
hatten eine mit dem gesprochenen Wort vergleichbare Erzdhlfunktion, Woll-
ten wir eine Einteilung nach dem Kriterium Story/Lied vornenmen. miiBten
wir diese Stiicke der ersten Kategorie zucrdnen, obwoh]l sie 1n der Mehr-
zahl der F4lle mit musikalischer Begleitung ausgestattet waren,

Man mag diese Auffassung teilen oder nicht, festzuhalten ist, daffi die Mu-
sik und insbesondere die Gesangsnummern in Indien immer, schon von den
ersten Anfangen an, zum Tonfilm gehdrten. Die ersten Themen, die behan-
delt wurden - man konnte von der ersten Filmgattung sgrechen - waren vor-
wiegend Mythen. Im Verlauf der Geschichte 1st in fast jeder Kultur die
Musik immer Sprache des Mythos gewesen. Ranade schreibt: "...als anthro-
pclogische Erkenntnis kann die Tatsache angesehen werden, dag in alien
Kulturen der Musik die Aufgabe zufdlit, mit dem Ubernatirtichen, auf das
die Mythologie sich stitzt, ibn Verbindung zu treten.”

In Indien pesteht folglich eine origindre Verbindung zwischen Film und
Musik. weil in diesem Land auch die Vorrangstellung der Vokalmusik offen-
kundig ist, ergibt sich die Bedeutung des Liedes fast automatisch. Bei
der nahezu einhelligen Begeisterung der Inder fir Musik, muB sie fir die
ersten Filmemacher 1in Indien eine geradezu unwiderstehliche Versuchung
gewesen sein,

In einem Land, in dem verschiedene Sprachen und Kulturen neheneinander
existieren, und entsprechend zahlreiche Formen von musikalischem Volks-
theater, ist es verstdndlich, wenn in den volksttumlichen Erzdhiformen dem
Gesang und der Musik eine lberragende Bedeutung zukommt.

Betrachten wir die verwendung des Tons ganz allgemein, so (berrascht, wie
undifferenziert die meisten Filme in diesem Bereich sind. Auch als der
Tonfiim ldngst erfunden war, beschrdnkte man sich lange Jahre auf die
Sprache und die Lieder mit Musikbegleitung.

Wer dies verstehen will, muB zum volkstiimlichen und rituellen indischen
Theater und zy seinem typischen Gebrauch der Stimme und der Musik zuriick-
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kehren. In ihm ist die Musik vor allem erzdhlerisches Moment, nicht Ver-
schonerung oder eine fir sich allein bestehende GroBe. DemgemdB waren 1in
den ersten Tonfilmen Musik und Ton vorhanden, um als solche gehort zu
werden, nicht, um eine bestimmte Atmosphdre oder eine Gemitsverfassung
hervorzurufen. .

Bis auf den heutigen Tag dhneln die Tonspuren im indischen Volkskino - ob
es nun Gesang gibt oder nicht, auch wenn inzwischen eine Vielzahl akusti-
scher Effekte Anwendung finden - den Bemihungen eines etwas eigenwilligen
Mechanikerlehrilings.

An dieser Stelle sei erwdhnt, dal3 der Einsatz von akustischen Mitteln zur
Kennzeichnung bestimmter Atmosphdren 1in der indischen Tradition keines-
wegs unbekannt ist. In der klassischen Musik gibt es ein breites Reper-
toire von Stimmungen, die an einzelne musikalische Stlcke gekoppelt zu
sein scheinen, und es ist die uneingestandene Absicht des Interpreten,
das Publikum so zu fesseln, daB die beabsichtigte Wirkung eintritt.

Dafl es diesem so komplexen und oberschichtenspezifischen System nicht ge-
lungen ist, 1in die Formen des Volkskinos einzudringen, 1ist gewifld nicht
verwunderlich. Dennoch muB der Umstand bedauert werden, daB es 1in der
ganzen Geschichte des indischen Films nur einen Filmemacher, Ritwik Gha-
tak, gab, fur den der Ton wirklich ein Material der unbegrenzten Moglich-
keiten war, jedenfalls geeignet, den Film mit neuen Sinnbezlgen zu verse-
hen, was ihn von Grund auf bereicherte.

Allgemein kann man sagen, daR in den ersten Jahren des Tonfilms die ge-
sungenen Passagen viel stdrker dem klassischen Repertoire der indischen
Musik entstammten als heute. Inzwischen 1ist dieser EinfluB fast nicht
mehr nachweisbar. Bei der Suche nach einem fir alle annehmbaren Stil
fanden die ersten Filmemacher es leichter, einige wenige Elemente aus der
klassischen Hindu- und Karnatak-Tradition zu erneuern, statt auf die Hun-
derte von lokalen Traditionen, die jenseits der eigenen Grenzen oft gdnz-
lich unbekannt waren, zurickzugreifen. Obwohl die Volksmusik einen
Haupteinfluf auslbte, war es wahrscheinlich leichter, bei einem bereits
vorhandenen System von Begriffen und Strukturen (wenn nicht gar einem
ganzen asthetischen Apparat) Anleihen aufzunehmen und auf die klassische
Struktur der 'Oberschichten’-Musik zurilickzugreifen. Die Anzahl der Filme,
bei denen der klassische Tanz eine besondere Roile spielte, war bsgrenzt.
Unter ihnen sticht 1nsbesondere Kalpana (1948) hervor, der von dem be-
rihmten Tanzer Uday Shankar geleitet und getanzt wurde. In diesem Film
splrte man den Einflul des Stils von Shankar. Es handelte sich um eine
Mischung aus klassischen und modernen Elementen, neu, eklektisch und dar-
Uberhinaus von einer &uBerst personlichen Form, Die Tanzentwicklung 1im
volkstimlichen Film sollte aber ganz andere Wege einschlagen.

Eine andere Leistung des klassischen Tanzes 1im Volkskino war Jhanak Jha-
nak payval baje (1955), ein groBer Kassenerfolg mit Gopi Krishna, dem be-
rihmten Vertreter des khatak, einer der wichtigsten Formen des klassi-
schen Tanzes.

Man sagt, ein anderer intermedialer EinfluB auf den volkstimlichen Film
sei von dem sogenannten parsi Theater ausgegangen. Fast eine Institution
von nationaler Bedeutung, wie es spdter das Volkskino geworden ist, war
diese Form selbst eine Mischung aus europdischen Einfllssen und indischem
Volkstheater. Mit seinen typischen theatralischen Mitteln, mit prunkvol-
ler Ausstattung, Gesdngen und Tanzen, gefdlligem Humor und abgehobenen
Themen bildet es eine Gegenposition zum Volkskino. Kurze Zeit nach dem
Aufkommen des neuen Mediums setzte sein Verfall ein.

Viele der ersten Stars des indischen Films kamen aus dem parsi Theater.
DaB sein melodramatischer Stil den frihen indischen Film mitgeprédgt hat,
steht auper Zweifel.

Erst Ende der 40er Jahre wird die Verwendung von Musik und Tanz im volks-
timlichen Film der gegenwadrtigen Situation vergleichbar. Es zeigten sich
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eine Anzahl wichtiger Verdnderungen, die insgesamt lber den weiteren Gang
der Entwicklung des volkskinos entschieden.

Zundchst begann eine Blitezeit fir Filmmusik-Komponisten, die im Fitm-
schaffen seither eine gleich grofie {wenn nicht sogar noch groBere) Rolle
gespielt haben wie die Regisseure. 3pdter erfolgte dann die Verbreitung
des Playback~Gesanges, was zum Verschwinden des Schauspieler-Sdngers
fihrte, weil nunmehr eine begrenzte Anzahl von Stimmen die Lieder in al-
len Filmen zu {Ubernehmen vermochte. Von diesem Zeitpunkt an wurde die
Filmmusik eine Angelegenheit der Spezialisten. Der kommerzielle Erfolg
eines Jjeden F1lms hing immer mehr von Jder Fihigkeit der Musik ab, die
Massen anzulocken. Noch heute ist der Erfolg eines Films zu einem groBen
Teil an die Beliebtheit seiner Musik gebunden. Schon Monate vor dar
Erstauffilhrung des Fiims wird sie im Radio {dbertragen und auf Schaliplat-
ten verkauft. Ein Film hat Erfolg, wenn seine Melocdien, zumeist mit
Hindi-Texten, von Leuten gesungen werden, die diese Sprache Ulberhaupt
nicht verstehen, weil ihre Muttersprache Marathi, Tamil oder Bengali ist.
Der Erfolg ist da, wenn man auf der StraBe einen Jungen die Tanzschritte
wiederholen sieht, auch wenn er nicht imstande ist, zwischen Bharata na-
tyam und tamasha, einer der wichtigsten Formen des klassischen Tanzes, zu
unterscheiden.

Als eigene Form hat das VYolkskino seinen angestammten Platz auf dem
Markt, nicnt in den Tempeln oder in den Paldsten. Vielleicht liegt hier
der Grund, warum es 1in unserer Zeit (beriebt und weiter bilht.(...)
Es mufl aber gesagt werden, daf der bestdndigen Abwanderung in die Stadte,
infolge der beschleunigten Verdnderungen im gesellschaftlichen Umfeld und
der gezielten Einwirkung der Massenmedien die Musik 1im Leben der Leute
nicht mehr die Bedeutung hat wie friher. Der Musikwissenschaftler kann
bestadtigen, dal unter rein musikalischem Gesichtspunkt die echte Volksmu-
sik in Indien oft einférmig wirkt. Was sie interessant werden 14Bt. das
sind die kollektiven psycholagischen Mechanismen und ritueilen Bedeutun-—
gen, die dem Spieler wie dem Zuhdrer eine bescondere Form von Anteiinahme
gestatten. Heute engagieren die staatseigenen Massenmedien Musikergrup-
pen, damit sie eine grofle Anzah! von Musiken aus dem vokstumiichen Reper-
toire spielen, und chne Zeit zu verlieren (mit der Geschwindigekit ainer
Striptease-Tanzerin) werden Orte, Sprachen und Instrumente gewechselt -
im Radio, auf der Bihne und bei alien mdglichen Gelegenheiten macht sich
die Nachfrage nach musikalischem Ersatzmaterial bemerkbar. Natlrlich
kommt dieser Auffihrungsweise Oberhaupt keine kulturelie Bedeutung zu. Es
handelt sich um Darbietungen, die sich mit Filmmusik gar nicht verglei-
chen lassen. Es sind ausgesprochene Erzeugnisse fur die Massenmedien,
programmiart zu dem Zweck, allen zu gefallen. Infolgedessen itmitiersn die
neuen ‘wvolkstimlichen’ Musiker oft nur noch die relativ brillante Form
und die inhaltliche Banalitdat von Filmmusiken. Mit der Hereinnahme der
valksmusik in die Massenmedien sind die Verantwortlichen, chne sich des-
sen bewuBt zu werden, dem Beispiel der Schiépfer der Filmmusik gefclgrl.

Das Ergebnis ist, da@ die eigentliche Beschaffenheit dieser Musik sich
radikal verdndert hat. Statt ein leicht zugdngliches Ersatzmittel fur die
Musik in der mindlichen Tradition zu sein, i1st sie eine hdRiiche Kopie
von Filmkompositionen geworden. Heutzutage ist es in Indien schwierig ge-
worden, an ainen anderen Typus von wirklicher Volksmusik zu denken als an
Filmmusik.,

Es war daher vielleicht vorhersehbar, daB auch der ‘Neue Film’ bei seiner
Suche nach einer Alternative zu den Standards des Volkskinos seinem Ein-
flul nicht entgehen konnte, Dies scheint besonders deutlich bei der Aus-
wahl bestimmter Muster. wenn z.B. auf der Leinwand jemand stirbt, wird
oft das gleiche kiagende Crescendo der Instrumentaimusik gewdhit, das
sich das volkstimliche Kino fir diesen AnlaB zur Pflicht gemacht hat. In
den Arbeiten des ‘Neuwen Film’ sind die Aufnahmen nur weniger TJTautstark.
Weil neue Regisseure oft mit Berufsmusikern zusammenarbeiten, die in der
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Industrie des volkstumiichen Films ihren tLebensunterhait verdienen, ist
es schwierig fiur sie, sich von derartigen EinfllUssen freizuhalten.
Finfzig Jahre nach der Erfindung des Tonfilms bliht und gedeiht das indi-
sche Volkskino mit seinem Bestand an Liedern und Tédnzen und daneben be-
ginnt ein ‘alternativer’ Film Jangsam Farmen anzunehmen und sich eilgene
Raume zu schaffen. Es gibt ketnen Grund, warum das volkstimliche Kino in
absehbarer Zeit untergehen scllte, Ob es von ausschlieBiich indischen
Quellen beeinflufft wird oder nicht, spielt dabei keine Rolle. Wegen der
Aligemeinheit seiner gesellschaftlichen und psychologischen Bedeutung ist
es Bestandteil von Indien, und darauf kommt es an.

Die jungste Entwicklung der Fiimmusik ist gekennzeichnet von einer grofRe-
ren kKomplexitdt der Melodiefihrung und der Orchestrierung, so daffi die
einzelnen Motive weniger eingdngig sind. Vielleicht entspricht das der
immer komplexeren (aber nie zu eigentlicher Beteiligung flhrenden; Be-
schaffenheit des Lebens, das die Masse der Zuschauer bei ihm unverstéand-
lichen birokratischen Kontrollen, bei der Aushreitung der Korruption, un-
erschwinglichen und standig weiter steigenden Preisen fihrt. wWenn diese
Entwicklung sich bestdtigen sollte, konnte sie nachhaltig Einflufl nehmen
auf den prinzipiell ‘offenen’, zur Teilnahme einladenden Charakter, der
die Zugkraft der Filmmusik samt ihren Wiederholungen und ihrer Eingdngig-
keit ausmacht. Dies kdnnte zu einer Verdnderung des Publikumsgeschmacks
fihren,

Bis jetzt zeigen sich noch keine realen Alternativen zur Vormachtstellung
dieser Erzeugnisse, bieibt abzuwarten, was aus dem Strudel noch auf-
taucht,

Sanjeev Prakash, in: Les avventurose storie del cinema indiano, Bd.1, Mo-
stra Internazionale del Nuovoe Cinema, Pesarc, Juni 1988

Me1ine Schuhe sind aus Japan
Meine Hose stammt aus Engiland
Die Mitze kommt aus Rufiiang
Doch mein Herz schidgt 1ndisch

Lied aus Shree 420 (Regie: Raj Kapoor)

FILMCLUBS UND FILMZEITSCHRIFTEN
Aruna Vasudev/Philippe Lenglet

Die Reihe der Fiime durchzugehen, die in irgendeiner indischen Stadt an
irgendeinem Tag laufen, ist &auBerst entmutigend fur jemanden, dem der
Film etwas bedeutet. Dutzende von Hindi-Fiilmen preisen ihren eigenen
Schau- und Unterhaltungswert an. In Fettdruck sticht der Name des fir die
Musik Verantwortlichen unter den Gesichtern der Stars hervor. Deren Namen
sind so bekannt, daB es Uberflissig wére, sie zu nennen, Sogar die Film-
titel, die normalerweise aus einem einzigen Wort bestehen (Shaan, Bazar,
Kranti, Ashanti) wirken gleichfdrmig und rufen nur den frustrierenden
Eindruck eines déj& vu hervor.

Matinee-Veranstalttungen mit Filmen in den einzeinen Regionalsprachen, be-
sonders 1in Tamil, 1in Malayalam oder in Bengali sind Zugestidndnisse an
diejenigen, die aus wirtschaftlichen Grinden ihre Heimatregion verlassen
muBten.

Eine verlorene Schar auslidndischer Filme bilden die Kassenerfolge aus den
USA und GroBbritannien (Gesellschaftskombdien, Thriller, Horror- und Ka-
tastrophenfilme), unter die sich gelegentlich ein sowjetisches Pendant
mischt. FUr das Durchschnittspubiikum bleibt. das Kino weiterhin die prak-
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tischste und billigste Unterhaltung. Dafl es auch etwas anderes darstellen
kdnnte, scheint vdllig fremd und unbekannt zu sein.

Viele Anstrengungen sind in den letzten Jahren unterncmmen worden, um die
Filmkultur zu fdrdern. Nicht alle Versuche waren vergebens. Den Jjungen
Leuten solite das Beste der Weltfilmproduktion gezeigt werden, damit sie
ihre eigenen Krdfte daran messen konnten. Aber nichts ist unternommen
worden, damit das breite Publikum Meisterwerke des Films erkennen und
gchédtzen lernen kann. In den odffentlichen Bjldungseinrichtungen werden
Kurse in Filmkritik nicht angeboten. Mit einigem Z8gern hat man damit be-
gonnen, ‘gute’ Filme regelmdBig ins Programm zu nehmen. In Bombay steht
hierfir ein Saal der Rundfunkstation zur Verfigung und in Delhi kann ein
Raum im Gebdudekcmplex der Handelsmesse genutzt werden. Publikationen und
Schriften uber den Fi1lm sind noch sehr selten.

Aber flUr alle, denen ein Kinobesuch eine besondere Erfahrung bedeutets,
hat es seit 4% Jahren die Filmclubs gegeben.

Die ersten dieser Vereipnigungen entstanden - was niemanden Uberraschen
durfte, - in Bombay: 1937 die ‘Amateur Cine Society' und 1943 die ‘Bombay
Film Society’. Es handelte sich atlerdings nur um kleine vereine. Sie wa-
ren von Leuten gegrindet und unterstitzt worden, die selbst ein Interesse
daran hatten, gute Filme zu sehen. Weiterreichende Ziele, etwa eine Bewe-
gung ins Leben zu rufen oder ein neues Filmbewultsein zu schaffen, be-
standen nicht. Dieser Weg wurde von der 1345 durch Satyajit Ray, Chidan-
anda Das Gupta und anderen gegrindeten 'Calcutta Film Society’ einge-
schlagen. von diesen Leuten arbeitete zu Jjener Zeit niemand an Filmen.
Ihre Begeisterung und ihre Liebe fiir den guten Film waren aber so gro#,
dall sie sich mit anderen austauschen wollten. {iskussionen, Analysen und
Informaticnen waren wesentliche Punkte ihres Programms. Sie erdffneten
eine Biblicthek mit Spezialliteratur und Zeitschriften und druckten ihr
gigenes Mitteilungsblatt. In der ersten Nummer aus dem Jahr 1951 erkli&r-
ten sie: “In Indfen hat der Film unter einem fast vcllstdndigen Mangei an
Reflexion und Theorie gelitten. Die Bewegung der Fiimciubs ist vielleicht
das einzige Terrain, auf dem eine neue Kultur des indischen Films entste-
hen kann.

Als die ersten Filmciubs entstanden, hatten wenige Inder, seibst unter
den in der Branche anerkannten, eine genauere VYarstellung davon, was Film
auf Weitniveau eigentlich bedeutete. Sprachprobieme waren die Ursache
dgafiir, da® von den auslandischen Froduktionen nur englische versionen in
den kommerziellen Vertrieb kamen. 0is Zensoren ihrerseits vergewisserten
sich, dal unter diesen Filmen nichts war, was zum Nachdenken angeregt
oder Diskussionen ausgeldst hdtte. Aper keiner dieser Gesichtspunkte fand
bai den Filmclubs Anwendung.

Dart veriangte man nach mexikanischen, tschechoslowakischen, japanischen,
italienischen und franzdsischen Filmen. Rencir wurde den Mitgliedern vor-
gestellt., Man zeigte seine Filme ung tud ihn ein, dber seine Auffassung
vam Film zu sprechen. Dasselbe geschah mit Pudowkin, Arne Suksdorff und
Roberto Rossellini. Als 1952 das erste internationale Filmfestival orga-
nisiert wurde, hatten die Filmciubs bereits das Publikum herangezogen,
das sie brauchten.

Zu den weiteren Zielvorstellungen sagte Chidananda Das Gupta: ' Die Cal-
cutta Fiim Society vertrat die Auffassung, daff die Vertrautheit mit guten
auslandischen Filmen entscheidend ist, sollten sich Vorbehalte gegen das
niedrige Niveau und die geringe Qualitdt der indischen Produktion weiter
ausbreiten. Es war wichtig, eine Bewegung zu stdrken, die zu etnem selb-
stdndigen nationalen Film hinfihrte.”

Bevor die Nationale Kinemathek ihre Vorfihrungen fiir angenende Filmema-
cher aufnahm, vor der Zeit der Jahrbicher des Internationalen Filmfesti-
vals und der Filmotsavs konnte, wer in der Branche arbeitete, nur mit den
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Fiimclubs rechnen. Andere, die nie daran gedacht hatten, Fiime zu machen,
wurden durch die Kinc-tErlebnisse an den Film herangefihrt,

Als Mrinal Sen 1964 gerade mit den Aufnahmen zu Akash Kusum beginnen
wollte, geriet er zufdllig in die Auffihrung von Jules et Jim. Was er
sah, beeindruckte ihn dermaBen stark, daB er alle Vorbereitungen unter-
brechen liel, um sein Drehbuch umzuschreiben. Der EinfluB der franzési-
schen nouvelle vague wurde deutlich sichtbar an seinem h3ufigen Gebrauch
des elliptischen Schnitts und stehender Bilder.

Auch wenn er mit der Zeit immer weniger Stilmittel dieser Art gebrauchte,
5o besteht doch kein Zweifel, daR seine Begegnung mit den Filmen der nou-
velle vague sein Regiekonzept in eine v811ig neue Richtung lenkte,

Basu Chatterjee war ein erfolgreicher Karikaturist, bis er eines Tages
gine Serie tschechischer Filme sah. £r stellte fest, daB es sich dabei um
gin Medium handelte, das seinem besonderen Taient viel besser entsprach.
Seine leichten und ironischen Kombdien entstanden unmitteibar aus dieser
Erfahrung. G. Aravindan war Maler upd Karikaturist. Die Eriebnisse im
Filmciub beeinfiuften seine Entwicklung zu einem feinfihligen, poetischen
Filmautor. Shyam Benegal gehdrt zu den wenigen hervorragenden Filmema-
chern, die ihr Wissen den guten Filmen verdankten, die zu einem groflen
Teil nur in den Filmclubs zu sehen waren.

Der Verband der Filmclubs wurde in den 50er Jahren gegrindet {Satvajit
Ray und Frau Gandhi haben bis heute den Vorsitz bzw., die Vizeprasident-
schaft inne). Die Aufnahmegesuche stiegen. Paraliel mit der Anerkennung
der Filmclubs seitens der Presse, der Regierung und selbst der Filmindu-
strie setzten kleinere finanzielle UnterstitzungsmaBnahmen ein. Es gab
Kinosteuereriasse und mehr Zensurfreigaben. Die Botschaften begannen
Filme zu importieren, die sie den Filmclubs zur Verflgung stellten. Wenn
sich Tangsam eine Kinokultur auszubreiten begann, dann hatten die von den
Filmclubs herausgegebenen Zeitschriften daran einen nicht unbetréchtli-
chen Anteil. Auch die Diskussionen und Seminare, deren Zahi bestdndig an-
wuchs, trugen mit dazu bei,

Als in den 60er Jahren die Zensur teilweise aufgehoben und gleichzeitig
der europdische Film immer freizigiger wurde, stieg auch die Zahl der
Mitglieder, die unter anderen Bedingungen wohl nie ein Interesse an an-
spruchsvollen Filmen gerzeigt hdtten. Fir Inder, die sich den Verboten ei-
ner viktorianischen Moral unterworfen sahen, handelte es sich um eine
gilnstige Gelegenheit, die man sich nicht entgehen lassen konnte. Da mitt-
lerweile viele seridse Fiime ebenfalls Sexszenen enthielten, war es un-
moglich geworden, eine scharfe Trennungslinie zu ziehen. Wachsende Unko-
sten zwangen zuferdem die Filmclubs, eine gropere Anzahl von Mitgliedern
aufzunehmen. Dies hat zu einer unerfreulichen Verdnderung im Stil und bei
den Aktivitdten der Filmclubs geflhrt. Diese Tatsache ist aber heute we-
niger wichtig, da es das internationaie Filmfestival gibt, das allijidhr-
lich veranstaltet wird. Auferdem steigt die Zahl der offentlichen Verfih-
rungen auslandischer Filme. Die Organisation iiegt scwohl bei den Bot-
schaften wie bei der Lettung der Fiimfestivals. Zudem beginnen die Arbei-
ten der Filminstitut-Absolventen ihren Markt zu finden.

Ganz alimdhiich, doch immer eindeutiger beginnt sich der
Publikumsgeschmack zu wandeln. Die wWertschitzung fidr Filmgualitdt beginnt
ailmahlich auch Verdnderungen im Ton und 1in der Struktur des 1ndischen
Erfolgskinos selbst zu bewirken. Den Filmciubs kommt das Verdienst zu,
diese Bewegung ausgeldst zu haben. Gegenwdrtig fragt man sich nach den
Perspektiven der Filmclubs und sorgt sich, welche Aufgabe sie 1in den
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grof3en Stidten eigentlich ibernehmen kdnnten. In gewisser Weise haben sie
thren Zweck erfillt und missen sich nun eine neue Funktion suchen.

Aruna Vasudev/ Philippe Lenglet, 1in: Indian Cinema Superbazaar, New
Delhi, 1983

DAS INDISCHE "NEW CINEMA": EINE BEWEGUNG MIT
ZUKUNFT?

Chidananda Das Gupta

-"Defintert das “New Cinema’", fordern seine Gegner, die Verteidiger einer
uneingeschriankten Marktorientierung des Kinos. Vor Jahren hat André Bazin
die Frage 'Was ist Kino?’ gldnzend beantwortet. Heute missen wir in
Indien auf eine neue Frage antworten: Was ist das ‘New Cinema’'? (...)

Das indische ‘New Cinema’ ist das Werk einer intellektuellen Elite, die
sich mit duBerster Klarheit der gesellschaftlichen Zustdnde 1in Indien
bewuflt ist. Nicht alle Hauptfiguren des ‘New Cinema’ sind gleichermagen
um die Probleme bemiint, die mit der Armut und der Vereinnahmung der
Frichte der Arbeit durch die Reichen verbunden sind; aber selbst jene,
die ihre Filme nicht direkt darauf aufbauen, verliersan diese Mipstande
nie aus dem Blick. Als Mitglieder der privilegierten Klasse tragen die
Intellektuelien tief in ihrem Innern ein Schuldgefiihl in sich. Alle, vom
offenen Marxisten bis hin zum in Natur und Unschuld schwelgenden Poeten,
teilen diese humanistische Grundhaltung. In einem Land wie Indien mufi der
aufmerksame Filmemacher einfach ein Mensch von Gewissen sein. Fir die
meisten von ihnen sind die Voraussetzungen des Filmemachens die gleichen,
dig auch sakraler Kunst zugrunde liegen; es existiert eine vorgegebene
Anzahi wvon Themen, die fortwdhrend illustriert werden missen: Armut,
Aberglaube, Kastensystem und Ausbeutung. Das protzige Gehabe der Reichen,
die Bewegungsabliufe gesellschaftlicher Verdnderungen, die Angste von
Minderheiten, die neu 1ins BewupPtsein gelangenden Menschenrechte, die
Unsicherheit der Machthaber, die Brutalitat von Grundbesitzern und der
Folizei - das sind 1in der Mehrzahl der Fdlle die Themen der neuen
Filmemacher. Unter diesen Voraussetzungen hat 1'art pour 1’art natlriich
den Geruch des Obszonen an sich. Das "New Cinema’ bipt die Schuldgefuhle
des modernen Indien wegen der pleibenden Erblast seiner Privilegien ab.
Damit ist sowohl eine Ursache fir das Entstehen dieses eindringlichen und
energiereichen Kinos genannt, als auch seine Aufgabe beschrieben.

Die Themen des “New Cinema’ sind nicht neu; sie sind nicht nur Uber Jahre
hinweg in den vielen Regicnalliteraturen Indiens, sondern auch bis zu
einem betrachtlichen Grad vom Kino vor {(und zu Beginn) der Unabhangigkeit
bearbeitet worden. OQer Unterschied zu damals liegt in der grdferen
Intensitdt und Tiefe, mit der sie heute mittels eines neuen Instruments -
dem Verstiandnis der Filmsprache - untersucht werden.

Hervorgebracht wurde dieses Verstdndnis durch eine ganze Reihe wvan
Faktoren, die es im Indien vor der Unabhdangigkeit noch nicht gegeben
hatte. P18tzlich &ffneten sich die Tiren zum internationalen Kino;
Filmproduktionsfirmen schossen aus dem Boden: Regisseure wie Renoir,
Pudowkin, Capra, Rossellini und Huston besuchten Indien; internationale
Filmfestivals wurden von der Regierung veranstaltet, die auch in
schnelier Folge eine Einrichtung zur Herstellung von Dokumentarfilimen,
Filmpreise, eine Filmschule, Filmarchive und - beachtlicherweise - die
"Film Finance Cororation' (FFC) begrindete. Die westbengalische Regierung
bewahrte Satyajit Rays ersten Film Patcher Panchali (Lied der StrafRe,
1955) vor dem mitten in den Oreharbeiten drohenden Abbruch. Die
Regierungen vieler anderer Unionsstaaten boten Filmemachern finanzielle
Hilfen an, richteten Filmpreise ein und gewdhrten Steuerbefreiungen.

49




Binnen zweier Jahrzehnte war der Boden flr ein neus Kino, das ‘New
Cinema’, vorbereitet. In kaum einem anderen Land der Welt hat die
Regierung gine derartige Hebammenrolle bei der Hervorbringung
talentierter Filmemacher gespielt wie in Indien. Und doch machte die FFC
kiinftigen Filmemachern, wenn sie 1ihnen Geld zur Verflgung stellte,
niemals Vorschriften; sie 1iel ihnen volle kinstlerische Freiheit.
Nirgends ist es flUr einen Anfdnger einfacher, sein Erstlingswerk
anzufertigen, als 1in Indien; und nirgends kann er dabei mit weniger
Einmischung von auPen rechnen. Nicht nur Gesellschaftskritik, sondern
auch ganz direkte Kritik an der Regierung wird manchmal von dieser
Regierung gefordert und sogar mit staatlichen Auszeichnungen bedacht.
Ungilckiicherweise war das Konzept der Filmfinanzierung nicht von einem
entsprechenden Programm zur Entwicklung von Filmkunsttheatern begleitet.
Wahrend also einerseits die Offnung zum internationalen Kino, die
Schulung der Filmemacher und eine vernlnftige Finanzierungspolitik Filme
entstehen 1lieflen, waren andererseits eben diese Produkte nicht 1in der
Lage, angemessene Vorflhrstdtten zu finden und muBten mit den unter hohen
Kosten und viel Aufwand hergestellten ‘socap-operas’ 1in Filmtheatern
konkurrieren, 1in denen sich ein Publikum dréngte, das darauf getrimmt
worden war, nur eine Art von Unterhaltung zu erwarten. Diese Situation
dauert bis heute an. Das Leben eines 'New Cinema’- Machers ist also nicht
so rosig, wie es zundchst scheinen konnte.

Die neuen Filmemacher und ihre Filme

SatyaJit Ray verkérpert den Ursprung des ‘New Cinema’ und ist selbst fir
seine Gegner dessen verbindlicher Bezugspunkt. Sein vorbildlicher Mut
beim Durchbrechen aller traditionellen indischen Kinokonventionen, die
aufmerksame Wahrnehmung von Armut, Aberglaube und auch kleinster
Veranderungen 1n seinen Filmen und die vollkommene Beherrschung der
Filmsprache machten ihn zum Guru. Die 1ihm entgegengebrachte Bewunderung
ist Jedoch nicht frei von Vorbehalten gegeniber seiner abgehobenen
Distanz, seinem fehlenden Zorn und der einseitigen Konzentration auf die
Psychologie des Individuums und den Proze@ des gesellschaftiichen wWandels
im GroRen, zu deren Gunsten die hier und jetzt brennenden Procbleme
vernachléassigt werden. Sogar seine formale Perfektion und der langsame,
sehr indische Rhythmus seiner Fime werden ihm vorgewcrfen. Die jungeren
Filmemacher splren zudem die Notwendigkeit, aus dem Schatten des Grofien
herauszutreten und etwas auf eigene Faust zu machen, um zu mehr
Eigenstandigkeit zu gelangen.
Der herausragende Filmemacher Bengalens und Indiens hinter Ray, Ritwik
Ghatak, wurde auf der Suche nach Andersartigem manchmal zum Gegen-Guru
rhoben. Viele wurden durch Ghataks marxistische Auferungen daran
gehindert, dessen klassisch-humanistischen Ansatz, den er mit Ray teilte,
zu erkennen. Seine Filme handeln von Kdmpfen des Kleinbilrgertums und sind
von nostalgischer Sehnsucht nach einem ungeteilten Bengalen erfullt,
Sehnsucht ganz besonders nach Ostbengalen, das nach der Unbhdngigkeit
Indiens zu (Ost-) Pakistan wurde, und spater zu Bangladesh. Es ist
weniger der Marxismus als Ghataks Kraft des Geflhls, dessen
unvermittelter Ausdruck und seine wunderbar personliche, wenn auch
unstete Vorgehensweise, die seine Filme unverwechselbar machen. WNagarik
(Der Blrger, 1952), sein erster Film, war ein ernstlich bemihtes, aber
unausgereiftes Werk; erst nachdem er Rays Pather Panchali (Lied der
StraBe, 1955) gesehen hatte, fand er mit Ajantrik (Der Vagabund, 1958) zu
einer &auBerst individuellen Sichtweise. Die eindrucksvolle Geschichte von
der Beziehung eines Taxifahrers zu seinem Fahrzeug stellt, ganz unten an
der Basis angesiedelt, die Fabel von der Begegnung des modernen Indien
mit dem Maschinenzeitalter dar. Drei seiner Filme handeln von
kleinblrgerlichen Flichtlingen aus Ostbengalen nach der Aufteilung
Britisch-Indiens: Meghe Dhake Tara (Wolkenbedeckte Sterne, 1960), Komal
Ghandar (E-Mol1, 1961) und Subarnarekha (Der FluB Subarnarekha, 1962).
Der erste von ijhnen 1ist der kraftvollste: Ein eindringliches Portrait
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einer Jjungen Frau, deren Leben frihzeitig zerrinnt, weil sie die Last
ihrer Ettern und Geschwister auf sich nimmt. “Ich will leben!” hallt am
Ende ihr gequdlter Screi von den Bergen wider, wohin sie gegangen ist, um
dort an Tuberkulose zu sterben. Ghatak vermochte niemals, witende
marxistische Filme Ukber die Lage der Industrie- und Landarbeiter zu
drehen. Als ein Gefangener der klassiscen Tradition fihlte er sich
wahrscheinlich unfidhig, sich an diesen Themen zu versuchen. Es 143t sich
nicht mit Sicherheit sagen, ob dies der innere Widerspruch war. der 1hn
zum Alkoholismus und in den Tod trieb, aber unwahrscheinlich ist es gewif
nicht.

Mrinal Sen besall niemals den Nimbus eines Guru, aber er hatte mit seinem
Freund Ghatak die marxistische Weltanschauung und den gesellschaftTlichen
Hintergrund gemeinsam, 3ein erster Film Raat RBhore {Im Morgengrauen,
195661, war wie der Ghataks unbedeutend. Erst langsam zeigte sich seine
Begabung, und nach einer etliche Jahre dauernden Suche nach seinem
individuelien Stil, wahrend der er sich handwerklich xompetent.
weltanschauiich aber unsicher zeigte, fand er seire Identitdt schiiellich
in der Kombination von marxistischem Inhalt urnd einer 1innovativen Form,
die van der franzdsischen ‘Nouvelle vague' angeregt worden war., In Filmen
wie Matira Manisha (Zwei Brider, 1968), Bhuvan Shome (Mr. Shome, 1569)
und Calcutta '71 (1671) lassen sich die Spuren seiner Wandlung verfolgen;
er verfestigte seinen Ausdruck zu groflerer Sicherheit in Oka Oorie Katha
(Die AuBenseiter, 1877}, Ekdin Pratidin (Tag fir Tag, 1973 und Akagler
Sandhane (Recherchen U(Uber eine Hungersnot, 1980). Seine neueren Filme
sind durch eine griéBere Schiarfe und eine stdrkere personiiche
Betroffenheit Uber die geseilschaftlichen Zustidnde gekennzeichnet; =1le
gehen Uber die innovative Spielfreude und den plakativen Marxismus der
mittieren Pericde hinaus. Das wechselseitige Verhdltnis zwischen der
Realitdt und ihrem filmischen Abbild 7n Alkaler Sandhane in Mrinal Sens
Film dber einen Film, ist nicht nur faszinierend, sondern gleichermafen
bewegend.,

Die frihen Filme von Ray und Ghatak trugen viel zu einer Aufbruchstimmung
innerhalb des gesamten Bengali-Kinos bei. Aber die meisten Hoffnungen
dieser Zeit wurden noch innerhalb des gleichen Jahrzehnts enttduscht, und
die Filmemacher, deren Werk sie hervargerufen hatte, verfieien entweder
in routinemidfige Filmherstellung oder in Schweigen. Ins Geddchtnis kommen
dabei die Namen von Rajen Tarafdar {(Ganga, FIuR. 1959), Partha Pratin
Chowdhury (Chhaya Surya, Sonne und Schatten, 1963) und Barin Saha (Tero
Nadir Paray, (Ober 13 Fllissen, 1960). Tapan Sinha, Tarun Mazumdar und Asit
Sen gehdrten zu denen, die den Stil ihrer hauptsdchlich routinemdpig
gedrehten Kommerzfilme mit Elementen des ‘New Cinema’ belebten, aber kaum
genug Originalitdt erreichten, um seine Fesseln abzuwerfen. In den spdten
sechziger Jahren waren die Hoffnungen auf ein fortgesetzes Wachstum eines
guten bengalischen Kinos schen dahingeschwunden.,

In den siebziger Jahren gelang es einer entschlossenen Anstrengung der
linksgerichteten Regierung Westbengalens, die Glut aufs Neue zu
entfachen. Frische 1in der Empfindung und im Ansatz zeigten Buddhadeb Das
Guptas Filme Dooratwa (Ferne, 1978) und Neem Annapurna (1979)., Besonders
der zweite Fiim besitzt eine machtige, unmittelbare Kraft innerhalb des
gut durchkonstruiertan Gerlsts. Eine moglicherweise noch
vielversprechendere Begabung, wenn auch mit weniger Selbstdisziplin, ist
Goutam Ghose, der mit seinem Dckumentarfilm Hungry Autumn (1975) eine
arste Probe davon ablegte. In Ma Bhoomi (Mutter Erde, 1979), einem Fiim,
der auf den histarischen Ereignissen des Aufstandes gegen die unter dem
Nizam von Hyderabad bestehende feudale Willkiirherrschaft beruhte, schien
der EinfluB eines dogmatischen Marxismus seine Energie etwas zu l&hmen.
In  Dakhal! (Die Besetzung, 1981), einer ziemlich uneinheitlichen
Geschichte tiber einen Nomadenstamm, die yan ainem gerissenen
Grundbesitzer entzweit und ausgebeutet wird, blitzt stellenweise Ghoses
auBercrdentliche Begabung auf. Ahnliche Vorlieben wie dieser 1iRt auch
Utpalendu Chakraborty in seinem einigertmaBen verworrenen, aber doch
grundsdtzlich beachtlichen Film Moyna Tadanta (1980) erkennen. Biplab Roy
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Chawdhury, dessen Shodh (Die Suche, 1981) trotz der ebenso diffusen Form
(ein bei neuen Fiimemachern scheinbar verbreiteter Fehler) einen starken
£indruck hinterliefi, Tockerte in Mahaprithvi (GroBe Erde, 1981) seinen
Zugriff auf die formaie Gestaltung des Materials noch weiter. Purnendu
Patrea bhesitzt als ausgezeichheter Grafik-Designer auch e£ine besonders
feine Sensibilitédt, die er aber mit seiner Varliebe fir das nur Hibsche
und Sentimentale selbst relativiert. Alies in allem hat diese spitere
Generation weniger geleistet als man von ihr erwartet hatts,
hauptsachlich weil sie ihre Ziele beziglich der kiinstlerischen Integritét
Zu niedrig angesetzt hatte; und so begannen sie bereits bei maiigem
Erfocly, sich seibst fremd zu werden.

Die neue Bewegung in Bombay

Als die bengalische welle abebbte, gewann in Bombay, dem Mekka des
kommerzfilms, eine neue Bewegung an Kraft. Zum Hauptantrieb eines
erneuten Versuchs, die Wesenszlge eines neuen Kinos fir Indien zu
entdecken, wurde die Politik der "Film Finance Corporation’ (FFC) aus dem
Rahmen des Ublichen fallende Filmemacher durch die Vergabe glnstiger
Kredite zu fdrdern. Angeklndigt wurde diese Politik mit einem Fanal, der
Vergabe einer ersten Anleihe ohne Sicherheitslieistung zugunsten Mrinal
Sens hindi-sprachigem Film Bhuvan Shome (Mr. Shome, 19869). Obwchl nichit
gerade ein Meisterwerk, hatte der Film doch eine Frische und eine Jjole de
vivre, eine kraftvelle Technik {die stark von der franztsischen 'Nouvelle
vague' beeinflufft war) und einen Humor, der das retlativ breite Publikum,
das dear Film auf Hindi zu erreichen vermochte, in seinen Bann schlug. Ber
Film ist nach eirem verknicherten Eisenbahn-Funktionédr betitelt, der sich
auf einen Ausflug zur Vogeljagd begibt. Dieser selbstgerechte Mensch, ein
‘hohes Tier’ im viertgrdften Eisenbahnsystem der wWelt, wird durch die
Begegnung mit der landlichen Alltagswirkilichkeit und der bezaubernden
Frau eines sehr bestechlichen Untergebenen, gespielt von der Anfangerin
Suhasini Mulay, auf den Boden der Tatsachen zurickgeholt.

Der Erfolg von Bhuvan Shome ermutigte die FFC, eine grofie Zahl weiterer
Fiimemacher finanziell zu untsrstitzen, von denen viele ihren ersten Film
drehten. Das Ergebnis war eine Flut neuer Filme, bemerkenswert vor allem
M.5. Sathyus Garm Hawa (Heije Winde, 1974), der einen lebendigen Einblick
in das Leben und die FProbleme der grofen mohammedanischen Minderheit
gibt. {In Indien iebt die zweltgrdfte mohammedanische Bevolkerungsgruppe
der Welt.) Die einfiihlsame und mutige Arbeit zu einem auBercrdentiich
upstrittenen Thema hatte anfangs Schwierigkeiten, in ganz Indien zur
Auffihrung zu gelangen. wWeil der Ffilm leidenschaftlich und realistisch,
aber nicht einseitig parteiisch war, lie er sowch] grofie
mohammedannische Gruppen als auch Hindu-Gruppen unzufrieden. Fin
weitsichtigeres Publikum aber reagierte mit Zustimmung. Angste und
Frustrationen der Mohammedaner, die den Subkontinent mehr ais funfhundert
Jahre Tang beherrscht hatten, aber seit dem Rickzug der Briten auf ein
Inseldasein inmitten eines Meares von Hindis verwiesen warenh, sind sehr
eindringlich herausgearbeitet worden. '

Leider sind die sp&teren Filme dieses talentierten Filmemachers nicht im
gleichen AusmaB von persénlicher Betrcoffenheit getragen. Zwar ist auch
Bara (Die Hungersnot, 1981) meisterhaft gestaltet und schildert
eindringiich das schwer zu durchschauende Widerspiel der kridfte in
Politik und Verwaltung, aber der Film ist zu sehr um die Ereignisse
bemiht ung kimmert sich zu wenig um einzelne Menschen, um eine
durchschlagende Wirkung dhnlich der seines ersten Filmes zu erzieien.

Aufstieg und Fall eines vollkommen andersartigen individuellen Talents,
hervorgebracht durch die Begeisterung der Filmgesellischatt und die
Forderung der FFC, konnen an Basu Chatterjees Karriere verfolgt werden.
Sein Film Sara Akrash (Der ganze Himmel, 1969) behandelt das Thema der
Entfremdung zwischen Ehepartnern. Der optisch reichhaltige Film Jief
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exzellente Kompositionen und einen Blick fir Lokalkolorit erkennen,
zeigte aber ncch keine Anzeichen des Witzes, der Leichtigkeit und der
scharfen Beobachtungsgabe, die dieser Regisseur spdter in seinenm
auBerordentiich umfangreichen Werk entwickelte. Chatterjees prompter
Erfolg bei den hindisprachigen Intellektuellen war fir seine mit geringen
Kosten gedrehten Filme ausreichend, auch Gewinne einzuspielen; das
Interesse der Film-Magnaten wurde mit Rajnrgandha (Nachthyazinthen, 1974}
geweckt. Dem Publikum machte es Vergnigen, sich selbst 1in dem
bescheidenen Helden des Films in alltdglichen und komischen Situationen
wiederzuerkennen, Chatterjees Werk hatte von Anfang an nicht den Anspruch
hoher Ernsthaftigkeit. Seine Volkstimlichkeit, die eine :zeitlang von
seinem individuellen Stil aufrechterhalten worden war, unterwarf sich
zunehmend dem Geschmack des Massenpublikums. Madglicherweise gingen 7Thm
infolge seiner dberwdltigenden Produktivitdt, die Ideen aus, so dail er
nicht nur seine eigenen, sondern auch die Erfolge anderer zu imitieren
anfing.

Auch in dem einzigen Film, den Awtar Kaul vor seinem frihzeitigen Tod
drehte, 27 Down (1974), wurde flichtig ein individueller S3tilwille
erkennbar. Der in diesem Film allgegenwdrtige Zug, Metapher einer
sinnicsen Reise, steht symbolisch fir das Leben des jungen Helden und
wird zu einem Begleitmotiv seipes entfremdeten Daseins, das dem Ganzen
eine diistere Fdrbung gibt.

Einen anderen Strang dessen, was die Freigiebigkeit der FFC
hervorgebracht hat, repridsentieren Mant Kaul und Kumar Shahani, deren
Filme fir einige zum Gegenstand der Verehrung wurden, fir anderg aber in
Verruf gerieten, da kein Verleiher sie aufflihren lassen wolite. Beide
Absolventen der Fiimschule und beide im Bann Robert Bressocns, konnten sie
nicht weiter entfernt sein von Benegal, Chatterjee oder Sathyu. Mani
Kauis lange Schweigepausen 1in Usk7 Roti (Sein Brot, 1870) werden von
einer denkwirdigen Bildersprache getragen und teilen eine innere $Spannung
mit, verlangen aber einen Grad der Teilnakme, zu dem nur das
konzentrierteste Publikum fdhig ist. Die anfanglich am klassischen
Vorbild orientierte Intention von Kauls Ashad Ka £k Oin (Ein Tag 1n der
Regenzeit, 1974) verwandelt sich nach den ersten zwanzig Minuten 1in eine
tour de force, die weit vom bezwingenden Erkenntnisinteresse 1in Bressons
Werk, dessen einfGrmiger Sprache und Abwesenheit von offener Dramatik
entfernt ist. Die lebendigen Farben und Téne  von Duvidha
(Unentschlossenheit, 1973) schwanken unentschieden zwischen Inneriichkeit
und Klischee. Ebenso auf der Suche nach innerer Spannung, die durch einen
nicht-erzdahlhaften Stil mit lebhaften Bildern und 1in strenger Monotonie
vorgetragenen Dialogen ausgedrickt wird, &hnelt Kumar Shahanis Maya
Darpan (Spiegel der Illusion, 1972) Kauls Werk., Die bisherige Produktion
dieser beiden Regisseure stellt vielleicht eine extreme Reaktion auf die
Kommerzialitdt Bombays dar, die mdglicherweise durch eine etwas zu
plétzliche Begegnung mit den besten internationalen Filmen ausgeldst
wurde. Im Inhalt zwar indisch, aber fremdartig im Stil, sind diese Filme
subjektiv bis zum vollstdndigen Ausschlu des breiten Publikums.

Unter den nachfolgenden Regisseuren, die van der FFC unterstiitzt wurden,
sind besonders zwei Brecht-Anhdnger hervorgetreten, die ebenfalls beide
Absolventen der Fiimschule sind. Saeed Mirza, der vielleicht bewuBtere
Marxist, konnte mit dem hindisprachigen Albert Finto Ko Gussa Kyon Ata
Hai (Warum Albert Pinto wiltend wurde, 1981) einen Erfolg verbuchen,
besonders mit dessen erster Hidlfte, das heipt, solange er nicht den
Fehler begeht, seinem harten Realismus ein Musical im Stile der ‘West
Side Story’, vell von Schlagworten, aufzupropfen. Das Experiment hidtte
theoretisch gelingen kénnen, schlug aber doch fehl. Trotzdem beweist der
Film zur Geniige die Begabug und Originalitdt seines Regisseurs sowie das
Kénnen und die Vielseitigkeit wvon Naseeruddin Shah, dem engagiertesten
Hauptdarsteller des ‘New Cinema’. Ketan Mehtas gujaratisprachiger Film
Bhavni Bhavai (Ein Voiksmidrchen, 1980) erzielt eine einzgartige Mischung
aus Uberschwenglichem Humor, derber Volksiberlieferung und einer betant
gesellschaftsbezogenen Thematik. Obwohl die Montagetechnik die recht
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ungezligelte Lisbe des Regisseurs zu seinem Bildmaterial verrdt, zeigt der
Film doch seine zweifellos vielversprechende Begabung.

£ine ganz andersartige, eher malerische Art von Talent wird im Marathi-
sprachigen Z22ng  June, 1897 (22. Juni 1897,1979) sichtbar, elner
gemeinsamer Arbeit des Ehepaares Patwardhan. Obwohl der Film visuel]
ausgezeichnet konzipiert und 1in der Charakterzeichnung sehr dicht 1st,
vardeutlicht die straffe filmische Darsteilungsweise des Mords an einem
britischen Beamten durch religitse Fanatiker nicht, daB {bergeordnete
nationalistische Bestrebungen hinter dem individuellen Gewaltakt stecken.
Schlimmer noch, der Film hat mit seinem offensichtiichen Eintreten fir
die Erneuerung des Hinduismus Zindstoff zum Feuer der mancherorts
vorkommenden Gewalttdtigkeiten hinzugefigt.

Die beherrschende Figur des 'New Cinema’ in Bombay aber kam von aufierhalb
des EinfluBbereichs der FFC, Shyam Benegals erster Film Ankur (Der
Setzling, 1974) wurde von einer Verkaufsagentur fUr Kinowerbung
finanziert., Trotzdem muf auch Benegal als Teil der Bewegung betrachtet
werden, die vom Forderungsprogramm der FFC wesentliche Impulse erhielt.
Ankur ist eher Satyajit Ray verwandt als Benegals eigenem spidteren Werk,
in dem er mit kraftvelleren und direkteren Aussagemitteln arbeitet.
Ankur's langsamer und gleichmafiger Rhythmus, sein Understatement, die
Scheu ver der Darstellung des Sexuellen, das doch fir die Handlung vaon
zentraler Bedeutung ist, all das erinnert an Ray. Es ist die sorgfdltige,
bis ins Kieinste durchstrukturierte Arbeit einer sicheren Regie, mit
einer groBartigen schauspielerischen Leistung von Shabani Azm1 und Anant
Mag. Das Thema vom tyrannischen Landbesitzer, der seine weiblichen
Angestellten ausnutzt, kehrt spdter mit grollenderen Tonen 1in WNishant
(Ende der Nacht, 1975) wieder. Von da an setzt Benegal Handlungsseguenzen
direkt 1ins Zentrum seiner Entwilrfe und geht sie frontal an. Ohne zu
zbgern ergreift er Parteil und unterteilt seine Charaktere deutlich 1in
Unterdricker und Unterdrickte. Gleichzeitig faszinieren ihn Vorgdnge, ben
denen sich Feigheit oder Widerspriiche offenbaren; er glaubt nicht
blindlings an den Erfolg von Revolutionen. Oie offenkundige Niederlage
des Reformers in Manthan (Butter machen, 1976) st mit Hoffnung
durchsetzt; in Bhumika (Die Rolle, 1977) schwankt die Heldin, eine
Schauspielerin, zZwischen dem Anspruch auf Selbstbestimmung und dem
Bedirfnis, sich an einen Mann zu binden. Der Gottmensch in dem
telugusprachigen Film AKondura {Die Gunst, 1978} wird von Zweifein diber
die Wahrheit seiner Visionen gequilt. Benegals Betonung der Gegensdtze
ung seine  augenscheinlich einfachen Losungen, gepaart mit der
professionellen Glatte seiner Filme, haben es ihm erleichtert, das breijte
Publikum zu erreichen. Das gilt besonders filr Juncon (Wahnsinn, 19787,
der auf John Ruskins Erzahlung vom Aufstand gegen die Briten im Jahr 1857
beruht. Benegal 1&4Bt hier alle Zwischentdne weg und konzentriert sich,
etwa nach der Art von Gone with the Wind, ganz auf Dramatik und Handlung.
Govind Nihalani, Benegals Kameramann, brachte klrzlich Aakrosh (Schrei
der Verwundeten, 1980), sein kraftvolles Erstlingswerk voller Dramatik,
heraus. Das vom Biihnenautor Tendulkar geschriebene Drenbuch 143t den Film
in vielleicht einzigartiger Weise exztrem konstruiert erscheinen, aber
einige Szensn sind mit Uberzeugungskraft ausgefihrt. Im Mittelpunkt der
Handlung stehen eine Famijlie von Stammesangehorigen und ein junger
Rechtsanwalt, der, vor allem weil es sein erster Fall ist, verzweifelt
eines ihrer Mitglieder zu retten versucht. Die Stammesangehirigen sind
dauerndes Gespradchsthema, aber sie selbst reden wdhrend des ganzen Films
nie. Damit umgeben sie sich mit einem &duBeren Anzeichen von Macht wund
verleihen dem Film so eine betrachtliche Spannung. Tenduikar und
Nihalani konzentrieren sich aber zu lLasten des Gesamtwerks auf einzelne
Héhepunkte und erzeugen damit eher theatralische Kraft als, was dem
Medium Film besser entsprédche, Verstidndnis.

So bewegte sich also die neue welle aus Bombay in drei verschiedene
Richtungen: Die eine tendiert zu einem hochwertigen kommerziellen Kinc
{Chatterjee, Benegal, Bhattacharya), die andere zu einem extrem
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subjektiven Kino (Mani Kaul und Kumar Shahani); die dritte, marxistische
Richtung (Saed Mirza, Ketan Mehta), die wie die erste ein breiteres
Publikum zu erreichen suchte, erwies sich dafir als etwas zu schwer
verstiandlich. Zweifellos geschah das meiste davon aufgrund des Anstofes,
den die FFC gegeben hatte.

Der Siden erwacht

Weil das Hauptquartier der FFC, wie auch das aller anderen zentralen
Einrichtungen zur Entwicklung des indischen Films, in Bombay lag, war die
Auswirkung ihrer Aktivitaten auch am starksten dort zu spuren. Die vier
slidlichen Unionsstaaten, die ebenso wie Bombay in der Zwangsjacke der
kommerziellen Traditicnen gefangen waren, begannen eine selbstandige
Entwicklung, die zu einem betrdchtlichen Teil vom ‘Film Institute’ 1in
Pune 1ns Leben gerufen wurde. Dort absolvierten etliche Filmemacher aus
dem Siden erfolgreich ihr Studium. Zu einem anderen teil ist der AnstoB
dem Beispiel Bengalens und Bombays, sowie dem Aufkommen  der
Filmproduktionsfirmen zu verdanken.

Es begann mit Realismus: Ramu Kariats Chemmeen (1966) liegt ein Roman
Uber Fischer an der am arabischen Meer gelegenen Kuste von Kerala
zugrunde. Von weit aufregenderer Originalitdt war aber Pattabhi Rama
Reddys Samskara (Bestattungsriten, 1970), der von der problematischen
rituellen Bestattung des Leichnams eines abtrinnig gewordenen Brahmanen
nandelt. Diese vollkommene, packende Geschichte war das Werk dreier
Kopfe, die alle ihre Bildung im Ausland erhalten hatten und die alle
heftig nach gesellschaftlicher Verdnderung in ihrer Heimat drangten -
etwa in der Art der bengalischen Renaissance im 19. Jahrhundert. Der Film
basiert auf einem Roman von U.R. Anantamurthy, die Hauptrolle wurde von
Girish Karnad gespielt (die beide ein Studium der Literatur in Oxford
absolviert haben), flr Drehbuch und Regie war Pattabhi Rama Reddy
verantwortlich, der an der von Tagore begrindeten Universitdat von
Shantiniketan sowie an der Columbia University 1in New York studiert
hatte. Die Kamera fihrte der Australier Tom Cowan, und vertrieben wurde
der Film (teilweise) von seinem Landsmann Steve Cartow. Samskara stellt
eindringlich die Konflikte innerhalb der repressiven Brahmanenkaste dar.
Diese grundlegende Ausgangssituation 1ist mit einer 1im indischen Film
seltenen dramatischen Klarheit herausgearbeitet; der Film hat dadurch
alle Voraussetzungen eines klassischen Werks und ist an einzelnen Stellen
Bergman oder Kurocsawa durchaus ebenbirtig. Aber die filmhandwerkliche
Unausgeglichenheit verhindert, zusammen mit den technischen Mangeln, dafB
der Film 1in seiner vollen Grodfe zur Geltung kommt. Karnads erster Film
Vamsa Vriksha (Der Stammbaum, 1971), bei dem er gemeinsam mit B.V.
Karanth Regie fihrte, 1ist ein gewichtiges oder gar episch breites
Dockument Uber die traditionelle Brahmanenfamilie und ihre Konflikte und
Widerspriche. Die unter den Teppich gekehrten Probleme aber fihren die
hochgesteckten Anspriche ihrer gelehrten Patriarchin ad absurdum. Auch
Kaadu (Der Wald, 19732) ist von Karnads Interesse am bduerlichen Leben und
seinen Werten bestimmt, ist aber in einer uUbertrieben dramatischen Weise
realisiert. In Ondanondu Kalladalli (Es war einmal, 1978) weicht Karnads
Vorliebe fiur theatralische Dramatik einer dem Film mehr angepalten
kontinuierlich flieBenden Erzdhliweise. Diese Hommage an Kurosawa drehte
er bezeichnenderweise nach seiner Tatigkeit als Leiter des ‘Film
Institute’ in Pune.

"Ich war viel eher Student als Direktor”, sagt er, “es war meine erste
Gelegenheit, die Kunst des Filmemachens systematisch zu erlernen,
F1ka1ass1ker zu sehen und Filmthecretikern zu begegnen.” Karnads Partner
Uber lange Zeit, B.V. Karanth, ein Bilihnenautor und Schauspielregisseur,
drehte mit Chomana DOudi (Chomanas Trommel, 1975) seinen ersten
Sg]bstandigen Film. Im Mittelpunkt dieser kraftvollen Arbeit steht ein
m]t seiner Armut hadernder zorniger alter Mann, der seiner Enttduschung
mit der Trommel Ausdruck verleiht: er schldgt sie, um eine unsichtbare
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Macht anzurufen. Mehr als die anderen Arbeiten kann aber Samskara ais
Musterbeispiel des neuen Films 1in Kannada gelten, vertieft in die
Probleme der sich hartndckig auch im stddtischen Indien haltenden
religicsen Orthodoxie (die Hauptstadt Karnatakas, Bangalore, 1st eines
der groften neuen Industriezentren Indiens. ).

£s gelang Rama Reddy aber nicht, die mit Samskara geweckten Erwartungen
zu erfiilen; mit der flr ihn charakteristischen Ruhelosigkeit vertauschte
Karnad den Beruf des Filmregisseurs mit dem des Schauspielers, und
Karanth kehrte zu seiner ersten Liebe, dem Theater, zurick. Das ailles
geschah zu einer Zeit, als der neue Kannada-Film kurz davor zu sein
schien, den groBen Sprung nach cben zu machen. Einzelne verdienstvolle
Filme wurden weiterhin gemacht, wie etwa Girish Kasaravallis Ghatashradoa
{Das Ritual, 1877), eine beeindruckende Studie Uuber brahmanische
Orthodoxie nach einem Buch von U.R. Ananthamurthy, oder Grahana von
Nagabharana, einer weiteren Arbeit dUber 1dndlichen Aberglauben. Die
“hoffriungsvollen Anzeichen flir das Entstehen einer neuen Bewegung in
Karriataka waren aber bald dahingeschwunden.

fie produktive Filmindustrie Keralas, die bisher hauptsidchlich fir ihre
Soft-Pornos bekannt gewesen war, wurde im Jahr 1972 durch Adoor
Gopalakrishnans Swayvamvaram (Die eigene Wahl, 1972) piotzlich aus ihrem
Schlaf geschreckt. Mit seinem einflhlsamen Essay dber die Liebe eines auf
der Flucht befindiichen Paars, das unerbitttich 1in die Zerstdrung
getrieben wird, machte sich der Absolvent des ‘Film Institute’ zum
Vorreiter eines hochentwickelten Kinos in Kerala. Seine zweite Arbeit,
Kadoyvettam (Aufstieg, 1977), beschdftigte sich mit einem vollkommen
anderen Thema: das Erwachen des Verantwortungsgefihls in einem Dorf-
Taugenichts., Durch die Grindung einer Filmkooperative versorgte
Gopalakrishnan das durch sein Beispiel angeregte ‘New Cinema' von Kerala
auch mit einer Fihrung  (innerhalb der Kooperative Kkam es allerdings
spéter zy Auseinandersetzungen, wobe1 Mitglieder gerichtlich
gegeneinander vorgingen.). Der Journalist wund Prosaist M.T. Vasudevan
Nair gelangte mit seinem zwar romanhaften, aber kraftvollen Film
Nirmayalam (Reinheit, 1973) zum Kino; seinem Beispiel folgten viele
andere, unter 1hnen der Schrifttsteller P, Padmarajan, der mit
Peruvaziambalam einen hervorragenden Film machte. Doch als die ganz
besondere Perstinlichkeit des Malayalam—Kincs erwies sich G. Aravindan. Er
verkorpert die vielleicht radikaiste Abkehr von der Geselischaftskritik,
die das bisher grundlegende Anliegen des 'New Cinema' gewesen war., Seine
Filme versetzen den Zuschauer 1in eine subjektive, aufergewdhnliche
Phantasiewelt. Kanchana &ita (Die goldene 8ita, 1877}, der auf dem
Ramayana—-Epcs basiert, hat weniger das Erzahlen einer Geschichte zum
Anliegen als die Frage nach dem Menschen und der Natur. Die Rollen
spieien Mitglieder einer Stammesgruppe aus Andhra Pradesh, die sich
selbst als Abkommlinge Ramas betrachten. Thampu {Das Zirkuszelt., 1978)
splrt den Lebensgeschichten von Artisten eines kleinen landlichen Zirkus
mit einem seltenen poetischen Reiz der dokumentarischen Beobachtung nach.
Esthappen (1979) grzeugt ein Phantasiegewebe rund um gine
christusdhniiche Figur, die Legenden der Fischer von Kerala entstammt.
Mit der Vision des Dichters als Wahnsinnigem in Pokku Veyvil (Zwielicht,
1981) erreicht Aravindans Kunst eine bemerkenswerte Tiefe und 148t eine
unvergefiliche Bildsprache entstehen.

Aber mit dem Zusammenbruch von Gopalkrishnans Filmkocperative und der
wachsenden Beliebtheit der Soft-Pornos (das Werk von I.V. Sasi, dem

Hohepriester des Genres, ist seiner mitfihlenden Darstellungsweise von
Frauen und einiger filmischer Raffinessen wegen von Interesse.,) bleibt
von der neuen Bewegung in Kerala nicht mehr viel {ibrig.

vielleicht bleibt kein neues Kino flUr ldngere Zeit eine ‘Bewegung’'; im
ersten enthusiastischen Aufblihen werden viele von der Hoffnung
mitgerissen und bleiben spdter auf der Strecke. Was bieibt, sind begabte
Einzelpersonlichkeiten und nicht die ‘Bewegung’. In Bengalen, in Bombay
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und im Slden sind auf einer breiten Front Hoffnungen geweckt worden, aus
denen sich schlieBlich eine kleine Zahl talentierter Filmregisseure
herauskristallisiert hat. Aber wo in den finfziger Jahren nur von zwei
ocder drei Regisseuren die Rede sein konnte, sind es heute schon ein
Dutzend oder mehr - und das ist eine bedeutende Verbesserung. Es 1st auch
bezeichnend, daf einige Filmemacher eijnen Weg gqefunden haben,
Kassenerfolge zu erzielen, und daB andere, ohne ihre Individualitdt ganz
aufzugeben, nach ihrem Weg dorthin suchen. In Kerala und Karnataka ist
das 'New <Cinema’ 1in der Lage, private Geldgeber (neben der relativ
geringen staatlichen Férderungsmitteln) zu finden. In Bombay hat sich
Shashi Kapocr zu einem urteilsfdhigen und konseguenten Produzenten
entwickelt, der Shyam Benegals Junoon und Kalyug (Unser Zeitalter, 1980)
sowie Aparna Sens 26, Chowringhee Lane {(1981) finanziert und sich eines
Films von Govind Nihalani mit einem solchen Ruf wie Aakrosh andenommen
hat. Die Regierung ernhdlt, was seine Richtigkeit hat, die Rolle
desjenigen, der den ersten AnstoB gibt. 0as Fehlen von Filmkunsttheatern
hat die Regisseure des ‘New Cinema’ gezwungen, ihr Publikum auf - dem
Markt, auferhalb des Elfenbeinturms zu suchen - und das muld nicht
unbedingt von MNachteil sein. Diese Entwicklung kann einen wandel! beim
kommerziellen Kino in Gang bringen, das schon jetzt andersartigen Filmen
Platz einzurdumen beginnt. Der verhaltnismdBig gute Kassenerfolg von
Rabindra Oharmajaras Chakra (Das Rad)}, Aparna Sens 36, Chowringhse lLane
und Sai Paranjpves Chashme Buddoor - jewells im Jahr 1381 - bringt die
neue Speries des Fiimemachers dem breiten Publikum ndher. Die Miglichkeit
giner Zukunft wird aufgezeigt, 1n der die gegenwartige Kluft 2zwischen
Kunst und Kommerz im Kino dberbrickt, wenn nicht sogar wvollstandig
geschlossen werden kann, und in der es selbst moglich ware, Meisterwerke
hervorzubringen, die auch an der Kinokasse erfolgreich sind.

Aus: Chidananda 0Oas Gupta/Werner Kobe: Kino 1in Indien, Freiburg 1.
Breisgau 1386
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NEW INDIAN CINEMA
Buddhadeb Dasgupta

Seit Mitte der 70er Jahre hat dsr neue 1indische Fi1m sich kontinuierlich
weiterentwickelt. Dieser anspruchsvolle neue Film beschrankt sich nicht
ldanger auf das Kino Westbengalens, wie dies 1n friuherer Zeit der Fall
war, als der anspruchsvolle indische Film nahezu vollstandig von Kal-
kutta, der Stadt Rays, Ghataks und Sens und einiger anderer wie Tapan
Sinha, Rajen Tarafder u.a. reprasentiert wurde. Im Gegensatz dazu ist der
neue indische Fi1lm ein allindisches Phanomen. Eine ganze Reilhe F1limema-
~her aus den verschiedenen Landesregionen trugen zum gesunden Wachstum
dnd zur Entwicklung des neuen indischen Films beq.

M1r scheint, dafR dieser neue indische Film seine Inspiration neben dem
kino Europas und dem anderer DOritte Welt-Lander vor allem aus verschie-
denen einheimischen Quellen bezieht. Diese neuen 1indischen F1lmemacher
sind von groflem sozialen Engagemernt, wie sich dies auch 1n den sozial
relevanten Filmen der 40er und fruhen 50er Jahre widerspiegelte, z.B. 1n
den Filmen von Dharti Ke Lal (K.A.Abbas), Achchyut Kanya (Himangshu Rai),
Neecha Nagar (Chetan Anand), Duniya Namane (V.Shantaram), Udayer Pathe,
Do Bingha Jamin (Bimal Roy) und Chkinnanmul (Nemai Ghosh). Al17 diese kur:z
vor oder nach Indiens Unabhangigkeit gedrehten Filme waren von sczialem
BewuBtsein und reformerischem Eifer getragen. Doch von weitaus groferem
Einflul fur diese nzuen Filmemacher war mit Sicherheit die kinematogra-
phische Vision und Filmsprache eines Ray oder Ghatak, an denen =s den
oben erwdhnten Filmen bei allem sozialen Engagement leider fehlte.

&1s die neuen Filmemacher 1n den 70er Jahren ihre ersten Arbeiten vor-
stellten, waren die vielfach publizierten Ideale und Bestrebungen, wie
sie fUr die Zeit nach der Unabhangigkeit bestimmend waren, zusehens ver-
blapt. D1s Situation, die die jungen Filmenthusiasten vorfanden, bot ih-
nen keinen Stoff fur Traume, eher konfliktstoff, nahmen sich doch Anstof’
an der anamischan und anachronistischen Realitdt dieser Zeit, die sie in
ihren Filmen zu sezieren suchten. Es war insgesamt eine Periocde der Er-
nichterung und Desillusionierung. Die Jugend ging durch eine Krise - eine
Krise des Glaubens an die Gegenwart und Zukunft des Landes. Wohltonende
Vertassungsproklamationen oder volimundige Versprechungen seitens der na-
tionalen Flhrer - all das hatte sich als unwirksam und unproduktiv erwie-
sen. Es war eine ringsum hoffnungslose Situation - Okonomisch, politisch,
sczial, kulturell und auch geistig.

Diese Hoffrungslosigkeit war so allumfassend und universell, daii selbst
ein so optimistischer und humanitdrer Kunstler wie Ray keinerleil Hoff-
nungsstrahl mehr sah. Rays Anklage der Geselischaft wurde 1n dieser Zeit
zunehmend bitterer. Seine berihmte schwarze Kom@die Jana Aranya war €in
Wendepunkt 1n seiner Filmlaufbahn und markierte einen Wandel 1n seiner
Sozialphilosophie. Ritwik Ghatak gelang es trotz seiner Krankheit den
letzten Film noch fertigzustellen, Jukti Takka Goppo, 1n dem er sich mit
der revolutiondren Jugend auseinandersetzte. In dieser Zeit wurde Mrinal
Sen zum profiliertesten und entschiedensten Rebell gegen das etablierte
soz1o-politische System des Landes. Wer Jedoch die philosophische und
nszychologische Entwickiung des neuen 1indischen Films zurlickverfolgen
will, der mufi die Zeit und die sozio-politische Realitdt 1in Rechnung
stellen, 1n der dieser neue Film seinen Ursprung hat. Die Jugend betrach-
tete die Uberkommenen Normen und Werte mit immer grcf3erer Skepsis. Ein
wichtiger Punkt, der in diesem Zusammenhang erwdhnt werden muf, ist., da@
die neuen Filmemacher einen <cozialwissenschaftlichen Ansatz verfolgten.
Es ist kein Zufall, da@ ein nicht unbetrachtlicher Teil dieser neuen
Filmenthusiasten (einschlieBlich 1ch selbst) Studenten der Soziologie wa-
ren, und als solche fuhlten sie sich intellektuell von den revolutionadren
Sozialphilosophien Marx' und spdterer Marxisten angezogen. Manche darun-
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ter sympathisierten axtiv mit der revolutiondren Bewegung Jener Zeit.
Hierin liegt die Stdrke wie auch die Schwdche des neuen indischen Fi1lms.
Eine neue Art Stereotype begann sich so herauszubilden.

Heute, Ende der 80er Jahre, zeigt der neue indische Film nicht mehr die
kraftvolle Vitalitdt der 70er Jahre. Es 1st ein grofBes Problem, daf mit
der Institut:onalisierung des neuen indischen Films der kreative Trend
pis auf wenige Ausnahmen offenbar in den Hintergrund zuruckgedrangt wor-
den 1st. Die sogenannte 'Indiana’' in dieser Art FKino, die von in- und
ausiandischen kritikern aufgebracht und gendhrt wurde, hat oftmals zu ei-
ner unsdglichen Mittelmdffigkeit und unglaublichen Farblosigkeilt gefihrt,
Zu4 einem Mangel an visionarer Kraft und damit einhergehend zu der beharr-
Tichen Weigerung, sich den Herausforderungen zu stellen. Gegenwdrtig sind
wir Zeuge =iner urmoralischen Vernunftehe zwischen dem im Unterhaltungs-
f1lm vorherrschenden kommerzialisierten Wertesystem und dem schandlichen
Jpportunismus des sogenannten kunstlerischen Films. Was es2 heute bedarf,
ist eine Rlickkehr zu den Wurzein des echten Gefuhls und der kreativen Vi-
sien, wie sis in den Werken der grofien Meister des Weltkinos zum Ausdruck
Kommer .

Buddhadeb Dasgupta, F1lmemacher und Schriftsteiier, aeb. 1944 1in Anara.
einem Dorf des Purulia-Oistrikts 1in westbengaien. Studium der QOkenomie.
Abschlufd mit einem M.A. Von 1968 bis 1976 Dozent 1in Okonomie an der Uni-
versitat von Kalutta.

Einer der wichtigsten Schriftsteller der modernen bengalischen Literatur.
Schreibt regeimaig 1n bengalischen und englischen Zeltschriften uber
Film., Er drehte einige Dokumentarfilme {(u.a. Oholiya Raja) und Kurzfiime.
Dooratwa (Distance, 1978&) 13t sein erster Spielfilm

Filme:

1978 Docratwa
1979 Neem Annapuria
1982 Grihajuddna
Shest Grishmer Smirti
1387 Phera

REGIERUNGSZU
PROBLEME UND
In e1ner arbeitsintensiven, kapitalarmen wirtschartt wie der indischen 1st
die Beschaffung von finanziellen Resscourcen, vor allem flr einen Sektor
von niledriger Prioritdat wie die Filmindustrie, mit Schwierigkeiten ver-
bunden. Vor a'iem, wenn der Filmemacher eine sehr perscnliche oder unge-
wGhnliche Arbeit abliefern mochte. Die foligende Diskussion konzentriert
sich auf die Roile, die die Filmforderung durch die Regierung spielt: Die
1960 gegrindete Film Finance Corpcration (FFC), cspdter in National Film
Development Corporation (NFDC) umbenannt, hat zumindest einige Bedurf-
nisse der Fiimemacher der ‘Neuen Welle' befriedigt.

An der Diskussion nehmen teil: Hrishkesh Mukherjee, Drehbuchautor, Her-
ausgeber, Filmemacher und bis vor kurzem Vorsitzender des NFDC; B.K. Ka-
ran)ia, bekannter Filmjournalist und 5. Vorsitzender der FFC; und Malati
Tambay-Vaidya, geschaftsfihrender Direktor in der NFDC. Die Diskussion
wurde von Sanjit Narwekar, dem Nachrichtenredakteur von ‘Screen’ kcordi-
niert.

Sanjit Narwekar: Beginnen wir mit der Diskussion dariber, wie die Filme
finanziert wurden, bevor die Film Finance Corporation (FFC) entstand, aus
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der spater die National Film Development Corporation (NFDC)
wurde...natlrlich wird der Mainstream-Film immer noch sc finanziert.
Hrishikesh Mukherjee: Im Grunde gibt es drei Wege, um Geld fur

ginen F1lm des Mainstream—-Kinos aufzutreiben. Die etablierten

Produzenten - ein kleiner Prozentsatz - die ihre Filme mit ihrem

eigenen Geld drehen, leihen sich nicht gern Geld von auBerhalb.

Dann gibt es Produzenten, die Geld von ihren Verleihen leihen,

die wiederum Geld von den Kincbesitzern leihen. Es 1st ein kom-
plizierter Prozef3 - aber er funktioniert! Der Produzent kommt

mit einem attraktiven Vorschlag zu den Verleihern der verschiede-

nen Landesteile, flUr die der Film in Frage kommt. Jeder Verleihar

zahlt einen Vorschuf, wahrend der Fiim "in Produktion’ ist, und den

Rest, wenn er die Kopien bekommt. Ein Produzent kann 40-30% seiner
Produktionskosten auf diese Art aufbringen, den Rest mup er sich 8
von Freunden oder Filmfinanziers leihen. Die meisten indischen Film- i
produzenten arbeiten so.Und schlieBlich gibt es den 'World Rights
Controller’. Der zahlt im allgemeinen den groften Teil der Produk-
tionskoster voraus und bekommt daflir die Weltvertriebsrechie des

Films. In diesem Fall ist der Produzent auf den Status eines Pro-
duktionsleiters beschrankt, da das Recht, Geschafte zu tatigen,

beim World Rights Contrcller Tiegt.

B.K. FKaranjia: Der springende Punkt wurde, gilaube 1ch. vom Film-Untersu-
chungsausschuf3 unter S.K. Patil herausgebracht: Die von den privaten fFi-
nanziers verlangten Zinssdtze sind viel zu hoch. :
H.M,: Schrecklich hoch...Und es sind nicht nur die 40% Zinsen. Wenn ein
Produzent, sagen wir, 100.000 Rupien von einem privaten Finanzier zu 40%
Zinsen leiht, werden ihm die Zinsen fur das erste Jahr gleich abgezogen,
so daf er schlieflich 40.000 Rupien Zinsen fiur einen kredit von 60.00C
Rupien zahlt.

S.N.: Aber gab es denn keine instituticnelle Finanzierung, bevor die FrC
eingerichtet wurde? Haben die Regierungen der einzelnen Bundesstaaten
Filme finanziert?

H.M.: Es gab ein paar Fdlle dieser Art. Es gab, auierhalb der Industrie,.
von den verschiedenen Bundesstaaten eingerichtete ‘Film Development Cor-
porations’ oder verschiedene Subventionsprogramme, aber sie waren nicht
sehr vorteilhaft. Nur die Regierung von Westbengalen hat eine lange Tra-
dition 1in der Forderung der Filmproduktion, die schon mit Satyajit Rays
Patner Panchali begann. Die Subventionsprogramme der anderen Staaten wie
2.B. Maharashtra nitzen dem Produzenten erst, nachdem er den Film gedreht
hat. Davon abgesehsn vergaben einige Banken - bevor sie verstaatlicht
wurden - Geld an Filmproduktionen, aber das geschah gewohnlich aufgrund
persbnlicher Bezienungen und weniger aufgrund einer politischen Entschei-
dung. i
Sie sehen, das Problem mit der institutionellen Finanzierung von Filmen §
war so, daB das Rohmaterial (Celluloid) nicht viel wert war...in Jjedem
anderen Industriezweig kann zur Not das Rohmaterial (ob 1in Form von her- ;
gestellten Waren oder Maschinen) verkauft werden, um wenigstens 60-75% !
des Darlehens zurlckzugewinnen. In der Filmproduktion ist das nicht der i
Fall. Wenn ein Film, der fUr & Mio Rupien gedreht warden 1st, kein Geld
einbringt, 14Bt sich das Rohmaterial (das Zelluloid) fiur gerade Rs. 2.500 ;
verkaufen. I
Malati Tambay Vaidya: Banken haben eine grundsdtzliche Schwierigkeit be1 '
der Finanzierung von Filmen. Sie halten das Filmemachen fur hochriskant,

flir ein Glucksspiel.

S.N.: Ist das im Westen anders?

B.K.K.: Keine Bank wird ohne Nebensicherung einen Film finanzieren, und

der Produzent in Indien ist nicht in der Lage, Sicherheiten anzubieten.

Wenn im Westen ein Film nach einem Bestseller gedreht wird, werden die

Rechte am Buch als Sicherheit verpfandet. Man nehme also einen Fall wie

Harold Robbins, seine Blcher haben einen so grofen Markt, daB keine Bank
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zogern wird, einen Film nach seinem Buch zu finanzieren. Oder der Produ-
zent kann seinen Landbesitz als Nebensicherheit verpfianden.

S.N.: Aber Filmproduzenten im Westen haben auch die Verleihrechte als Si-
cherheit verpfandet, um einen Bankkredit fur einen Film zu erhalten. So-
bald der Film fertig i1st, hat die Bank einen Anspruch auf alle Einkunfte,
bis das Darlehen zurilickgezahlt ist - hier ist die Nebensicherheit der hy-
pothetische Marktwert des Films. Warum kann man dieses System 1n Indien
nicht Ubernehmen?

H.M.: Das System funktioniert im Westen, weil die Industrie dort crgani-
siert ist. Hier in Indien ist das nicht so... Wir haben eine ‘fliejende’
Anzahl von Produzenten. Wie viele der alten Produzenten sind heute (noch)
aktiv? AuBerdem sind hier die Produkticnsbedingungen anders. Wir wissen
nicht mehr, wie viele der begonnenen Filme fertig werden und wie viele
der fertigen Filme das Licht der Projektionslampe erblicken! Vor der Un-
abhdngigkeit gab es feste Studics, die regelmdfFig F1lme drehten, und des-
halb hatten sie selten Probleme. Ihre Glaubwilrdigkeit war etabliert. Wenn
‘Bombay Talkies' oder ‘New Theatres' nheute noch existierten, wurden die
Banken, glaube ich, nicht gezdgert haben, sie zu finanzieren.

S.N.: Als der Gedanke einer institutionellen Finanzierung zum erstenmal
srdrtert wurde, was waren damals die Kriterien, die man fiUr die Finanzie-
rung von Filmen wdhlte?

B.K.K.: Alz die FFC entstand, finanzierte sie zundchst hauptsdchlich kom-
merzielle Filmemacher. Aber wegen der begrenzten Mittel, iber die sie
verfligte, konnte sie niemals hoffen, den Wettlauf um die Gunst des Publi-
hums zu gewinnen...Als wir {(das Gremium, dessen Vorsitzender 1ich war) ge-
beten wurden, die Sache zu dbernehmen, war der uns zur Verfiugung stehends
Etat fast verbraucht.

H.M.: Ich gehorte damals auch zu den Leitern der FFC, und 1ch erinnere
mich an unser ‘'Erbe’ an gewdhrten Krediten, die noch zurickgezahlt werden
muBten, es lag bei Rs. 80 lakhs (8 Mio Rupien). Wir baten die damalige
Premierministerin, Frau Indira Gandhi, diese alten Schulden zu erlassen,
so daf wir noch einmal neu anfangen konnten. Vorher hatte das Gremium
namlich alle méglichen kommerziellen Filme finanziert, und alle moglichen
Probieme waren entstanden. Wenn nicht die gesamten Betridge abgeschrieben
wurden, so mufiten doch ziemlich grofie Summe als verioren gelten. Manche
Filme liefen so schlecht, daB die Produzenten nichts hatten, um den Kre-
dit zurlckzuzahien.

B.Kk.K.: Damals beschlossen wir, eine dreifache Bedingung einzubauen. Er-
stens: nur Low-Budget-Filme zu finanzieren. Zweitens: nur talentierte,
vielversprechende Neulinge zu finanzieren, die nirgendwo sonst Geld be-
kamen. Und drittens wollten wir diese jungen Leute ermutigen, die Werke
unserer Schriftsteller zu verfilmen - ob 1n Hindi oder 1n anderen Regic-
nalsprachen. Und diese Politik machte sich mit drei Filmen bezahlt: mit
Bhuvan Shome von Mrinal Sen, S5Sara Akash wvon Basu Chatterji, beide in
Hindi, und Kanku von Kantilal Rathoed in Gujarati. Die Erfolge dieser und
anderer Filme bewirkten eine ziemliche Aufregung; die Presse war auBeror-
dentlich hilfreich, und die Regierung hat diese Erfolge gewiirdigt.

H.M.: Die Idee war: Wenn ein Produzent einen Film mit einer Starbeset-
zung, Liedern, Tanzen, Sex und Gewalt drehen wollte, konnte er das Geld
auf die Ubliche Art aufbringen; wenn aber ein Produzent etwas wirklich
Wertvolles drehen wollte, konnte er das nicht, well die kommerzielle Le-
bensfdhigkeit automatisch suspekt war. Hier kam die FFC herein... Dann
gab es da die Absolventen des Film Institute, die von Ideen fur eine an-
dere Art von Film Uberstromten, und damals hingen sie mit der Finanzie-
rung vollig von der FFC ab.

S.N.: Welches waren die Kriterien fir die Annahme oder Ablehnung eines
Vorschlags?

B.K.Karanjia: Die Kriterien waren einfach. Da viel vcn dem Script abhing,
das uns vorgelegt wurde, versuchten wir herauszufinden, ob es visuelle
Starken, dramaturgische Reize, Konflikte, eine Stimmung besa@. Durch In-
terviews und persdnliche Begegnungen versuchten wir die Absichten des Be-
werbers herauszubekommen, ob er es wirklich ernst meinte mit dem Drehen
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des Films, ob er in der Lage war, 1hn innerhalb einer gewissen Zeit und
mit dem Budget zu beenden. Wir hatten einen technischen Berater, Herrn
Shidore, der Uberwachte, ob das fUr einen bestimmten Zweck bewilligte
Geld auch daflr ausgegeben wurde. Wir hatten ein einigermaBen gut funk-
tionierendes System...

H.M.: ..das sogar noch heute, beim NFDC, funktioniert. Es gibt einen
Drehbuch-Ausschuf3, der die Scripts der Kreditbewerber sorgfdltig durch-
geht. Dann prifen noch einmal die Gremiumsmitglieder, vor allem die mit
dem Prozefl des Filmemachens vertrauten, das Drehbuch, den Filmemacher und
sogar sein ganzes Team. Der Hintergrund des Filmemachers wird gepruft -
ist es Jjemand mit einem Drang, Filme zu machen, oder jemand, der einige
Filmerfahrungen besitzt; das heiBt nicht, daB der Filmemacher bekannt
sein muB, das heift nur, daf er etwas vom Filmemachen verstehen mufi. Na-
tlirlich ist der Inhalt des Drehbuchs der wichtigste Aspekt.

B.K.K.: Das Budget wird auch sehr genau gepruft... Manche Leute tendie-
ren dazu, die Ausgaben zu gering anzusetzen und dann, wenn sie mit dem
Film halb fertig sind, noch einmal Geld zu verlangen.

H.M.: Natirlich sind wir in manchen Fd1len 1in bezug auf das Script nicht
sehr strikt, zum Beispiel wenn Satyajit Ray einen Film flr uns drent...
S.N.: Es 1ist in der Vergangenheit oft vorgekommen, dal ein vom NFDC abge-
lehntes Script anderswo eine Finanzierung gefunden hat und dal daraus ein
hervorragender Film geworden ist. Irgendwelche Kommentare?

H.M.: Wenn schon! Es konnte sein, daB das Script schlecht geschrigben war
- pder daf3 der NFDC ein Fehler unterlaufen ist, das ist durchaus moglich.
S.N.: In dem Fall - sollte das Script der entscheidende Punkt beil der
Frage der Gewdhrung eines Kredits sein? Sehr gute Filmemacher konnten
sehr schlechte Scripts vorlegen.

H.M.: Wie ich schon an anderer Stelle gesayt habe: Bei einem erprobten
Filmemacher 1ist das Drehbuch nicht das entscheidende Kriterium, da er
sjch schon ausgewiesen hat, bei einem unerfahrenen Filmemacher aber -
welchen Wertmafstab sollten wir denn sconst anlegen? AuBerdem - sollte
nicht ein gewissenhafter Filmemacher seine Papierarbeit sorgfdltig, 1in
allen Einzelheiten perfekt, ausfihren? Das Script ist schlieflich ein An-
haltspunkt dafir, was flr ein Film es werden wird.

S.N.: Hat sich die Funktion der NFDC seit den Tagen der FFC sehr veran-
dert?

Malati Tambay-Vaidya (NFDC): Wir haben gewif3 von der Struktur profitiert,
die die FFC schon aufgebaut hatte, aber es gibt immer einen Entwicklungs-
prozel3. Ich glaube, der wichtigste Beitrag der NFDC auf3er dem Darlehens-
model]l war die Einflhrung der 100%igen Finanzierung. Man dachte damals
so: Selbst wenn ein Kredit fiur 75% der Produktionskosten gewdhrt wird,
mufl der Filmemacher immer noch hinter den restlichen 25% herjagen. Wir
beschlossen, den Filmemacher von seiner ganzen finanziellen Blrde zu be-
freien, damit er sich ganz auf seinen Film konzentrieren kann.

Bei 100%iger Finanzierung gehort das Produkt, der Film, der NFDC. Der
Filmemacher ist der Regisseur und die NFDC ist die Produzentin, aber mit
dem Unterschied: Die NFDC teilt sich den Gewinn mit dem Regisseur und dem
Drehbuchautor. Der Regisseur bekommt 7,5%, der Drehbuchautor 2,5% vom
Profit. Dann beschlossen wir, weitere 40% des Gewinns an die Kinstler des
Films zu verteilen. Die NFDC behdlt nur 50% der Gewinne fir sich. Da wir
ein neues Konzept einfihrten, haben wir es ziemlich streng Uberwacht. Zu-
erst nahmen wir auch Projekte von Jjungen, unerprobten Regisseuren an,
aber spdter beschlossen wir, nur erfahrene Filmemacher zu unterstitzen.
Der Auswahlprozef ist im wesentlichen schon beschrieben. Wir versuchen
dafir zu sorgen, dafl das Endergebnis ein gut gemachter Film 1ist, der so
gut wie moglich laufen sollte. Natilrlich ist die Gadngigkeit des Films das
zweite Entscheidungskriterium.

H.M.: Personlich finde ich, daB hier eine moralische Frage eine Rclle
spielt. Wenn die NFDC ein Darlehen gibt, geschieht das ohne Bedingungen.
Die NFDC priuft das Script, den Filmemacher und sein Team...es schldgt so-
gar Veranderungen im Script vor, wenn sie erforderlich sind. Sobald diese
Vorbedingungen erfillt sind, gewdhrt die NFDC den Kredit. Wenn der Film
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nun nach alledem an der Kinockasse durchfdllt, welches moralische Recht
hat die NFDC, Geld zurlczuverlangen? Wenn ein Film Erfolg hat, schlédgt
das fir die NFDC und den Filmemacher zu Buche. Wenn er durchfallt, soll-
ten wir dann unser Geld zurlckverlangen?

Dann gibt es gewisse 'schwierige' Arten von Film, die Filmemacher und
Produzenten nicht gern in Angriff nehmen. E€s jst wichtig, daB die NFDC in
diesem Fall als Produzent einspringt und das gesamte Risikc trdgt. Wir
hatten z.B. noch nie einen Film in Sanskrit, unserer Muttersprache, her-
gestellt, und darum haben wir das veranlaBt. Dann entdekcten wir, daB Sa-
tyajit Rays erstes Filmprojekt, das er schon vor Pather Panchali konzi-
piert hatte, noch 1mmer auf dem Papier stand, obwohl er schon 25 Filme
gedreht hatte... so beschlossen wir, es zu prcduzieren, und sc ist GHARE
BAIRE entstanden. Und dann hatten wir dieses Jahr die Erfolge MIRCH MA-
SALA und Massay Sahib...

Als Filmemacher mit 42 Jahren Berufserfahrung weif3 ich, wie schwer es fir
einen kreativen Kunstler ist, einen Film zu drehen bei all den routine-
maRig auftretenden administrativen Problemen wie der Finanzierung, der
Rickzahlung von Zinsen, der Bezahlung des Teams, Uberwachung der Verwal-
tungskosten, Unterzeichnung von Schecks,

Die NFDC dachte, um mit dem Script und dem Filmemacher redlich umzugehen,
soliten wir die Bilrde der Produktion Ubernehmen, aber wir haben uns auch
schon die Finger verbrannt. Wir sind nicht die Ubliche Art von Filmprodu-
zenten, und wir haben nicht die Infrastruktur, die man braucht, um Filme
zu drehen. So haben wir vorldufig beschlossen, jeden Film 100%ig zu fi-
nanzieren.

M. T.V.: Genauer, wir haben Jjetzt beschlossen, mit diesem Programm nur
ausgewiesene Filmemacher zu finanzieren, und nicht mehr auf Bewerbungen
zu warten, sondern Filme in Auftrag zu geben. Das heifBt, die Initiative
bleibt beim Gremium.

S.N.: Frau Tambay-Vaidya sagte gerade, die Gangigkeit sei das 2. Krite-
rium. Scgar bei einer Bank braucht man einen Marketing-Plan, bevor ir-
gendein Darlehen gewdhrt werden kann. War es bei der FFC auch so?

B.K.K.: Nicht wirkiich, denn, sehen Sie, wir muften uns zundchst um an-
dere Dinge kimmern. Wir muBten zuerst eine Fllle von Filmen schaffsn, die
wirklich indisch waren, die das Leben zeigten, wie wir es leben. Das war
das Hauptziel. Erst spater, als wir feststellten, wie schwierig es war,
diese Filme 1im Verleih unterzubringen, beschlossen wir, eine Kette von
Kunstfilmtheatern zu schaffen. Herr Gujral, der damalige Imformations-
und Rundfunkminister, war von der Idee sehr begeistert, aber irgendwis
klappte es nicht. Nun hat die NFDC es aufgegriffen.

S.N.: Die FFC wurde in der Presse heftig kritisijert, sie habe

das Pferd falsch aufgezdumt.

H.M.: Das war unfair. Denn hdtte die FFC damals zuerst die kinckette ein-
gerichtet, dann wadren diese Kinos, um zu Uberieben, auch auf kommerzielle
Filme angewiesen gewesen, denn es gab keine anderen nicht-kommerziellen
Fiime, die man hdtte zeigen kdnnen. Man hdtte uns auf jeden Fall kriti-
siert. Da nichts vorhanden war, mujten wir sowohl das Produkt, alks auch
die entsprechende Infrastruktur schaffen. Es kam nun einmal so, dai die
Filme zuerst entstanden. AufBerdem ist das leichter gesagt als getan. Man
darf nicht vergessen, daB die Kinos in privater Hand sind, und es hitte
wohl einer Verfassungsdnderung bedurft, um sie zu bewegen, solche Filme
Zu zeigen.

Wir muBten den Kincbesitzern erst einmal zeigen, daB es ein Publikum fir
solche Filme gab.

In den letzten 20 Jahren wurden Zuschauer fir solche Filme gewonnen... In
Manipur, 1in Haryana, 1n Ostindien gibt es eine neue Begeisterung fur
nichtkommerzielle Filme, heute kennen alle Aravindan und Adoor Gopala-
krishnan und mochten ihre Filme sehen. In den letzten 20 Jahren hat die
NFDC nicht nur eine Reihe von wertvollen Filmen, scondern auch ein Publi-
kum fir solche Filme geschaffen.

M.T.V.: Hinsichtlich der Absatzmdglichkeiten muB man bedenken, daB der
Film kein Produkt wie z.B. Seife ist, wo es ziemlich einfach ist, eine
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Marktstrategie zu entwickeln, weil es ein etabliertes und notwendiges
Produkt ist. Bei Filmen ist das nicht ganz so einfach, weil es keine le-
bensnotwendigen Artikel sind. Aber die Zeiten haben sich geédndert und da-
mit auch die Verhdltnisse. Ich glaube, die NFDC kam genau zum richtigen
Zeitpunkt. Aus den Zahlen geht hervor, daB die Lage sich gebessert hat.
von insgesamt 11 von der NFDC produzierten Filmen haben 4 schon die Ge-
winnzone erreicht und die Produktionskosten eingespielt, 2 n&hern sich
dieser Grenze, und 2 weitere haben schon fast 60% i1hrer Produktionskosten
eingespielt. Das ist, glaube ich, eine ungeheure Leistung - es ist sogar
ein besserer Durchschnitt als beim Mainstream-Kinoc. Und ein Film wie
MIRCH MASALA hat schon seine Gestehungskosten in Indien eingebracht, be-
vor er kommerziell verliehen wurde. Er hat auch ein enormes Exportpoten-
tial. Und dann ist MIRCH MASALA mit Rs. 24.5 Takhs (2,45 Mio Rupien) auch
der teuerste Film, den die NFDC je finanziert hat. Von den 38 auf NFDC-
Kosten finanzierten Filmen haben schon 10 ihre Kredite zuriuckgezahlt.
S.N.: Ich glaube nicht, daB wir uns dariber streiten, daB gute Filme dank
der NFDC gedreht werden oder wurden, oder dall sie die Produktionskosten
wieder einbringen. Die Frage ist: Warum gibt es nach so vielen Jahren
nicht einmal einen Ring von Kunstfilmtheatern?

H.M.: Der neue Film, der innovative Film, ist, da werden Sie mir zustim-
men, grundsdtzlich ein stddtisches Phdnomen, die Kinobewegung muf3 deshalb
in den stadtischen Gebieten anfangen. Dann sind die Grundstlckskosten 1n
grofien Stddten zu hoch. Wir hatten die Regierung gebeten, uns 1n Bombay
ein Grundstiick zu geben, aber keine Antwort bekommen. Es ist eine Ent-
wicklungsarbeit und Jjetzt Sache der Staatsregierung, uns zu helfen. Die
NFDC mit ihren beschrankten Mitteln kann nicht viel tun. Ubesrall wc uns
die Staatsregierung ein Grundstlck zur Verflgung stellite, haben wir Kinos
gebaut, so 1in Manipur, Kerala und Orissa. Die Kredite flUr den Kinobau
wurden zu sehr niedrigen Zinsen gewdhrt, namilich fir nur €%, wdhrend die
Banken bis zu 18% verlangen. Uberall wo die Regierung eines Staates kul-
turell bewuft ist, war es moglich, das zu tun. In Westbengalen hat die
Regierung selbst ein wunderschdnes Kunstzentrum mit drei schonen Kinoséad-
len - ‘Nandan’ - gebaut.

S.N.: Aber brauchen wir das alles wirklich? Was ist denn schlisflich
wichtig: ein Raum., ein Projektor, eine Leinwand...

H.M.: Wenn Sie eine gewisse Filmkultur, eine gewisse Ambiance schaffen
wollen, missen Sie spezielle Kunstfilmtheater schaffen, wo das Publikum
weid, daB es etwas Neues, etwas anders zu sehen bekommt. Und wenn die
verschiedenen Staatsregierungen sich nicht ihrer kulturellen Verantwor-
tung bewuBt werden, sehe ich keine Zukunft. Warum sind Kerala und Benga-
len fihrend im guten Film und nicht die anderen Staaten? Jede Region In-
diens hat eine reiche Kultur, eine literarische Tradition, und doch, wenn
es um den Film geht, haben Staaten wie Gujarat und Maharashtra nichts
aufzuweisen. Trotz ihrer reichen Kultur hat seit Jahren keiner dieser
Staaten einen der nationalen Filmpreise gewonnen. Ich bedauere sagen zu
missen, daB die meisten Staaten sich ihrer kulturellen Verantwortung
nicht bewuBt sind. Die Staaten nehmen zig Millionen an Unterhaltungssteu-
ern ein, doch was sie ausgeben, ist kimmerlich.

Offengesagt glaube ich, daB wir eine Entwicklungsforderung ubernommen ha-
ben. Die NFDC ist eine Entwicklungsbehorde. Warum sollte die NFDC sich
Sorgen machen, wenn sie durch die Finanzierung von Filmen Geld verliert,
was doch nur ein Aspekt ihrer vielen Aktivitdten ist, von denen die mei-
sten Steuern einbringen? Warum sollte sie in der Defensive sein? Und was
verliert sie im Jahr? H&chstens Rs. 40 lakhs (4 Mic Rupien) beim Finan-
zieren von 20 guten Filmen; nebenbei - eine Zeit wird kommen, in 5 oder
10 Jahren, in der es einen Markt fir solche Filme geben wird.

S.N.: Glauben Sie, daB die FFC oder NFDC irgendeine Auswirkung auf die
Produktionsbedingungen oder das Endprodukt des Mainstream-Films gehabt
haben?

H.M.: Gegenlber den Uber 900 Filmen der Mainstream-Industrie produziert
die NFDC lediglich 10-15 Filme, und die Industrie ist nur verdrgert, weil
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diese Filme alle wichtigen Preise einheimsen. Aber es tut mir leid zu sa-
gen, daB die NFDC die Industrie nicht angeknabbert hat.

B.K.K.: Stimmt es, daB es unsere Absicht war, als eine Art Garstoff zu
wirken? Aber ehrlich gesagt glaube ich nicht, daB das funktioniert hat.
S.N.: Wie sehen Sie die Bedingungen flr staatlich finanzierte Filme 1in
der Zukunft?

H.M.: Herr Karanjias Vorschlag hat mir sehr gut gefallen: Man finanziere
einen Filmemacher einmal und lasse ihn dann auf eigenen FlRen stehen. Es
ist die Praxis in Frankreich und in einigen anderen Landern. Die Tatsa-
che, daB dieselben Persconen beil uns immer wieder finanziert werden, zeigt
ganz einfach, daf es einen Mangel an guten Filmemachern und guten Orehbl-
chern gibt. Wenn wir, im Vergleich zur Industrie, scheinbar auch nur we-
nige Filme finanzieren, so 1liegt das nicht nur an unseren beschrdnkten
Mitteln, sondern auch an diesem Mangel an guten Filmemachern. Ich kann
kategorisch feststellen, daB wir unsererseits kein gutes Projekt aus Man-
gel an Geldmitteln abgelehnt haben.

In Zukunft, hoffe ich, wird die NFDC 1in der Lage sein, ihre Zinsraten
weiter zu senken. Im Augenblick verlangen wir fir Filmprodukticonen 15%
bzw. 12%, wenn der Kredit innerhalb von 14 Monaten zurilckgezahlt wird.
B.K.K.: In Zukunft konnen wir den Filmemachern hoffentlich grdBere Be-
trage geben, damit sie nicht herumbetteln missen, um die Differenz zwi-
schen dem, was wir geben, und dem, was der Film kostet, zu bezahlen.
M.T.V.: Die NFDC hofft bessere Absatzmoglichkeiuten flr ihre Produkte
sowch1l in Indien als auch in nicht-traditionellen Exportldndern zu ent-
wickeln. Wir hoffen mit unseren eigenen Videokassetten auf den Markt zu
kommen. Und natirlich hoffen wir, von Medien wie 'Cinema 1n India’ Ge-
brauch zu machen, um eine neue FilmbewuBtheit beim Publikum zu schaffen.

Cinema in India, New Delhi, April 1987.

65




DIE ZENSUR - EINE EINFUHRUNG
Ashish Rajadhyaksha

Die ganze Frage der 1indischen Zensur 1st, besonders wenn man sie histo-
risch betrachtet, eine auBerordentlich komplexe Angelegenheit mit vielen
Widerspriuchen. Auch jetzt, in einer Zeit, 1in der sie systematisch unter
Verletzung des Rechts auf freie Meinungsdufiferung eingesetzt wird, kKonzen-
triert sich dis Auseinandersetzung letztlich auf die Darstellung von Sex
und Gewalttatigkeit im kommerziellen Film. Die Diskrepanz zwischen der
Begrindung fir die Zensurgesetze una der Ublichen Art threr Anwendung war
nie grofBer als heute.

wdahrend des Ausnahmezustands, als Jeder Fi1lm verboten wurde, 1in dem nur
im entferntesten politische Kritik zu erkennen war, erhielten verschie-
dene Hindi-F1ime, die 1in kommerzieller Absicht gedreht waren, die Authe-
bung der Zensurbeschlusse, well das damalige Staatsoberhaupt seinsn Ein-
T1ul unmittelbar geltend machte. Es kommt fast nie vor, daly der Produzent
g1nes sehr kostentrachtigen Films bestraft wird, weil die wirtschaftli-
chen Interessen, die auf dem Spiel stehen, zu groB sind, als dafi die be-
grenzten Machtbefugnisse des Zensors sich ihnen 1n den Weg stellen konn-
ten.

Die Zensur hat eine lange und wechselhafte Geschichte. Ursprungliich eine
Einrichtung der Englander 1in Indien, war es ihr Auftrag, den 1indischen
Markt vor auslandischen Filmen zu schidtzen. "Ein typisches Beilscie! war
1927 Orphans of the Storm, ein Film von D.W. Griffith. Er war in Bengalen
verboten worden, well er Szenen der Franzosischen Reveoclution enthielt:
den Sturm auf die Bastille, die Guillotine und die Verklundung der Repu-
blik. Der gleiche Film konnte in Punjab gezeigt werden.”

Genauso war der FPanzerkreuzer FPotemkin von dem Polizeiprasidenten von
Bombay in seiner Eigenschaft als Vorsitzender der Zensurkommission verbo-
ten worden. Er schrieb: " Der Film weist eindeutige Propagandatendenzen
auf, er rechtfertigt insbesondere die bolschewistische Revolution in RupB-
land und plddiert generell fUr den Sturz der Autoritdt.”

Mit dem Erstarken des indischen Nationalismus hatte sie sich schnell auch
auf indische Filme ausgewirkt, wie Aruna Vasudev den 1921 aus politischen
Grinden verbotenen Film Bahkta Vidur schreibt: "Er ist durch die Di-
striktverwaltung von Karachi verboten worden (nachdem er der Kommission
von Bombay vorgefihrt worden war) und von der Polizei des Staates Bombay;
denn er hdtte Feindseligkeiten gegen die Regierung entfachen und das Volk
zu einem Boykott aufrufen konnen"”, zumal der Film als eine kaum verhillte
Berichterstattung Uber die politischen Ereignisse in Indien angesehen
wurde. Vidur habe mit seiner Kopfbedeckung und seiner Kleidung aus khad-
dar an die Rolie von Gandhi erinnert. Zielsetzung des Films war es, Hal
zu schiren und feindselige Geflihie gegen die Regierung zu wecken.

Wahrend der Unabhingigkeitsbewegung gab es einen fast pausenlios listen-
reichen Kampf zwischen Filmemachern und Zenscren. Ein umfangreicher Sym-
bolismus war eingeflhrt worden, um die strengen Vorschriften zu umgehen.
Ein charkha war unverkennbar ein Zeichen flir den Kongref3. Safran und Grun
wurden vom indischen Publikum als Hinweis auf die Fahne der Nationalpar-
tei verstanden. Szenen wie die mit dem eher belanglosen Kampflied ‘Door
Hato A1 Duniya walon’ in Kismet (Regie: Amiya Chakravorty) waren geheim-
nisumwoben. Waren sie nun als Anspielungen auf die Englander oder auf die
Birmanen im Krieg zu verstehen?

Trotzdem ist die Zensur erst in der Zeit nach der Unabhangigkeit dazu ge-
kommen, die Fragestellungen zu formulieren, die heute noch ausschlagge-
bend sind. Die Verordnung des Jahres 1960, eine Ausfihrungsbestimmung zum
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"Cinematograph Act’ des Jahres 1952, behielt viele der strengsten Vor-
schriften bei, die die Engldnder erlassen hatten.

Einige wichtige Regeln lauteten:

"Die geltaenden Gesetze werden nicht lidcherlich gemacht, damit kein Vor-
wand zur vVerletzung besagter Gesetze entsteht.”

“"Die Verschdrfung der Klassenunterschiede cder das S3chiren des Klassenh-
asses (sind zu tadeln)’;

"Was auch immer geeignet erscheint, die hduslicne Harmonie zu stdren ager
das Vertrauen der Kinder in thre Eltern zu untergraben...”

Derartige Formuiierungen, wie deutlich geworden sein dirfte, konnten den
Zensoren praktisch alles erlauben. Zwangslaufig hing sehr viel von sub-
Jektiven Interpretaticnen ab, die ijhrerseits 1in der Tendenz konservativ
waren. Es lohnt sich vielleicht, an dieser Stelle an die Auseinanderset-
zungen zu erinnern, die KhawaJa Abmad Abbas mit den Zensoren wvor dem
Obersten Gerichtshof gefihrt hat.

Abbas, seinerzeit Mitglied des 'G.D. Khosla Committee on Fiim Censor-
shin’, hatte 196% einen Kurzfiim mit dem Titel A Tale of Four Citres ge-
dreht. Dieser Film 2eigte die grauenvollen Unterschiede zwischen Reilchen
und Armen 1n den vier groften Stadten Indiens. Nachdem sein Film wie qe-
wohnlich die Empfehlung "Flr Erwachsene’ erhalten hatte, legte er vor dem
Obersten Gerichtshof Widerspruch ein.

Als der Generalstaatsanwalt inm die allgemeine Zulassung angeboten hatte,
modifizierte Abbas seinen Einspruch, um die Existenzberechtigung einer
praventiven Zensur des Rechts auf Freiheit des Wortes und der Mei-
nungsauferune selbst in Zweifel zu ziehen. Er betcnte. "wenn es eine le~
gitime Einschrédnkung dieser Freiheit gidbe, mifte sie auf der Grundlage
van klaren Prinzipien, die willkiirliche Entscheidungen ausschiielen, aus-~
geubt werden.

Yielleicht 1lohnt es sich, einen Auszuyg der Begrindung des Hochsten Ge-
richts zu zitieren:; und damit stellt sich das Proilem, Tur das bis heute
keine Lasunyg gefunden werden konnte:

“Was uns der wahre Fehler der Gesamtheit der gesetzlichen Vorkehrundgen zu
sein scheint, 1st die v&llige Abwesenheit eines Kriteriums, das geeignet
wéare, Kunst zu schitzen und ihr zu nltzen. Der kidnstlerische wert der
Darstellung einer Jjegilichen Episode nimmt ihr die vulgaritdt und Schad-
Tichkeit, ein Sachverhalt, der vollstdndig vergessen 2u werden scheint.
Kinstlerische und nichtkinstierische Darstellungen kinnen 11n  der glei-
chen Art behandelt werden, genau wie das, was gesellschaftlich positiv
und hilfreich sein kann und das, was diesem Anspruch nicht gerecht wird.”
Als Anmerkung sei noch hinzugefiigt, daB seit diesem Zeitpunkt verschie-
dene Definitionen von kunst vorgelegt wurden, gerade in der Absicht, eine
derartige Unterscheidung zu unterlaufen. Hier handelt es sich jedoch um
eine frage, die an anderer Stelle behandelt wird.

Die derzeit giltigen Regeln fir die Information, vergiichen mit den Ge-
setzen von. 1960 betridchtlich verbessert, sind wesentlich Kkirzer und
selbstverstidndlich weitaus dehnbarer fir die Jeweilige Ausiegung. Man
kann auch agarauf verweisen, daf der kommerziellie Film mit einer suggesti-
ven und symboltrdchtigen Sprache fast regelméfig den grdfiten Teil der Be-
stimmungen umgeht. Es gibt wenige Filme, die nicht z.B. die Verschrift
varletzt, daB "Bilder oder Texte, die Frauen in entwirdigender Haltung
von Servilismus gegeniiber Mannern zeigen und derartige Haltung als lo-
benswerte Tugend von Frauen anpreisen, zu verbieten sind”, (Absatz 2
{IV), 19739) verletzen.

Die Zensur bleibt eine ausgesprochen politische Entscheidung. Dies nicht
se sehr, weil sie sich gegen ein politisch engagiertes indisches Kinc
richtete, von dem es kaum eine Spur gibt, als vieimehr, weil sie sich die
Rolle eines Schiedsrichters in der Frage zuspricht, was die Moral eines
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volkes zu sein habe, welche "etablierten’ Normen zu bewahren una weiche
Versuche, diese zu Uberwinden, abzuweisen sind.

Ashish Rajadnyaksha, 1n: L’avventurose storie del c¢inema indianc, Bd.Z,
Mostra internazionale del Nuovo Cinema, Pecsarc, Juni 1985

Allgemeine Richtiimien der Zentralkommission fur Filmzulassung. (Nauegte fFassung  vom
5.3_.1964,:,. Auf Grumd vorn Abksatz . Faragraph B B der Filmgesetzgebung 37 des Jahres 1957,
legt dre Zentrairegierung hiermit fest. daf die Kommission fur Filmzulassung sich ber der
Baurteilung von Fiimen, die 2ur offentlichern Auffunrung pestwmmt sing, von foligenden
Grundsatzen Jeiten jassen solt:

I. [he Ergebnisse der Uberprufung scilen sichearstellen, dal

j. der Film verantwortungsbewudt und sensibel bleibt gegenuber den Wertenh Uund hormer. der
Geselilsinaft,

o der kunstierische Ausdruck und die schopferische Freibheit richt uber Gebuhr
eingeschrantt werdet,,

3. die Zensur dem gesellschaftlichen Wandel Rechnung tragt.

II. Um die genannten Ziele zu srreijschern, wird die Zutiassungskommission Si1&h vergenissern
musser, dal ‘

i. keine geseilschaftsschédlicher Aktavitdatern wie Gewalttitigkeit verherriicht oaer
gutgehelfien werosen;

Z. die Hanalungen von Krimineilen nicht gereigt werden, oder Larsteliungen bzw. Dialoge,

die 2um Begehen irgendeiner Straftat auffordern konnten;

I11.1. Daf keine fGewaltszenenh, reine Grausamkaiten oder unnotige bzw. vermeidbaren
Greueltater gezeigt werden;
2. daf xeine Szenen gezeigt werden, die AThoholmiBbrauch gutheifen,

V. Daf menschliches Empfinden nicht beleidigt wird durch Vulgaritd&t, Obszcnitdt oder

tasterhaftigkeit;

IV a. Dais weder Zzenen gezeigt noch Dialoge benutxt werden, die Frauen in unwidrdiger
Haltung wvon Servilismus gegeniber dem Manne zeigen oger derartigern Servilismus als
vorteiThaft fur Frauen anp-eisen.

V. Da& keine rassischen, religicsan gder andere Gruppierungen gurch Biigd und wort beieigigt
werder.,

VI. Daf die Souveranitat und Einheit Indiens nicht in Frage gesﬁe?lt werden;

VII. Dais die Sizherheit des Staates weder bedroht hoch beeintrichtigt wird;

VIII. Daf die freundschaftlichen Beziehungen zZu anderen Staaten nicht gefiahrdet werder,
IX. DaB die offentliche Ordnung nicht bedroht wird;

X: DaP das Cberste Gericht weder in Bild noch in Wort diffamiert wird;

3. Die Zulassungskommission wird auBerdem sicherstellen mussen, daf der Film

& in seiner Gosamtheit unter dem Gesichtspunkt seiner zentralen Augsage beurtediit wi-d;

b) dad der Fiim nach gultigen Kriterien des Landes und des Publikums, an das er sich
wendet, beurtsilt wird;

4, Filme, die der obigen Kriterien entsprechen, aber aiz urgeeignat fur die Auffuhrung vor
Hinderjdhrigen eingeschitzt werden, erhalten die beschridnkte Zulassung 'Fur Erwachsens

5. Die Bekanntmachung der Regierung von Indien, Ministerium fur Information wund

Telakommunikation, Nr. G.S.R. 168 vom €. Februar 1960, ist damit aufgehoben.
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VERFRUHT IN DIE SACKGASSE — DAS DILEMMA DER
INDISCHEN FILMEMACHER

Pankaj Butalia

Der indische Film befindet sich heute in einem desolaten Zustand. Die
grofien BemlUhungen und der Einsatz der Filmemacher, die es einmal gab,
sind leider nicht mehr erkennbar. Seit geraumer Zeit gibt es anscheinend
auBer einer Handvoll Spiel-, Dokumentar- und Kurzfilme nur weniges, was
uns begeistert oder anregt. Und dies in einem Land, wo tdglich zwei Filme
fertiggestellt werden, wo Millionen in die Kinosdle drangen und der Tage-
sumsatz der Kinoindustrie Uber eine Million Dollar betrigt.

Natirlich ist die bloBe Existenz einer groBen Kino-Industrie allein noch
keine Garantie fir Qualitdt. Bekanntlich wird die indische Filmindustrie
im Produktions- und Distributionsbereich so stark vom kommerziellen Main-
stream-Kino beherrscht, daB es fast unméglich ist, anspruchsvolle Filme
herzustellen oder zu zeigen. Dennoch haben entschlossene Filmemacher al-
len Widrigkeiten zum Trotz immer wieder verstanden, ihre Filme zu machen,
ohne Kompromisse einzugehen. Herausragendes Beispiel dafir sind die bei-
den fuhrenden indischen Filmemacher der finfziger und sechziger Jahre:
Ritwik Ghatak und Satyajit Ray. In ihren Filmen kommt eine Sichtweise und
ein Verstdndnis ihrer Zeit wie auch des Mediums selbst zum Tragen,die
trotz aller widerstdnde Auftrieb fir neue Filme gaben.

Obwoh1 diese Filme den Priifungen ihrer Zeit standhielten, gelang es ihnen
nicht, neue Kreativitdt freizusetzen. Ghatak ist schon lange tot und Ray
zu krank, um Filme zu machen. Die Arbeit dieser zweil Filmemacher ist um
Meilen denen voraus, die versuchen, ihrem Vorbild inhaltlich oder stili-
stisch zu folgen. Aus unerfindlichen Grinden scheinen die Filmemacher
heute nicht die Kraft zu haben, ein tragendes, in sich geschlocssenes Werk
zu schaffen, das seinem Thema gerecht wird. Das heiBt nicht, dag in der
jungsten Zeit keine guten Filme mehr entstanden sind, sondern daB die
Filme weder ein Engagement der Filmemacher zeigen, noch die Vielfdltig-
ka1t der indischen Gesellschaft in irgendeiner Weise reflektisren,.

Es 1st nicht Ubertrieben, zu behaupten, daB die indische Gesellschaft
aine der heterogensten und vielschichtigsten der Erde 1st - eine Welt
voller absurder Gegensdtze und offen zutage tretender Ungleichheiten. Ne-
ben einer riesigen modernen Infrastruktur existiert eine primitive Form
der Landwirtschaft, die nur dem unmittelbaren Konsum dient. Auf der einen
Seite bluht der aufwendige Lebensstil der Reichen, auf der anderen Seite
lebt mehr als ein Drittel der Bevdlkerung unterhalb der Armutsarenze.
Ironischerweise bleibt Englisch die wichtigste Verkehrssprache 1in einer
Gesellschaft, die Uber mehr als 15 Schriftsprachen, mehr als 20 gespro-
chene Sprachen und 1000 verschiedene Dialekte verfiigt. Soc werden mehr als
dreijvierte]l der Bevdlkerung, flir die Englisch eine Fremdsprache ist, al-
ler Chancen beraubt, 1in der indischen Gesellschaft wichtige Positionen
einzunehmen. Das traditionelle hinduistische Kastensystem schafft zusatz-
lich zu den 6konomischen auch soziale Unterschiede. Die Religion, die 1in
Indien eine grofe Rolle 1im Leben der Menschen spielt, trdgt ihren Teil
dazu bei, die Menschen untereinander zu spalten. Die extrem unausgewogene
industrielle Entwicklung, 1in deren Mittelpunkt die Entwicklung der
Schwerindustrie und der landwirtschaftlichen GroRgliter stand, zerstorte
den historisch gewachsenen Lebensstil und die alten gesellschaftlichen
Strukturen, ohne dafir einen Ersatz zu bieten. Hinzu kommt, daB ein kor-
ruptes blrokratisches Kontrollsystem, das Vermdchtnis der britischen Ko-
loenialherrschaft, die letzten Tropfen aus der unterdrickten Bevdlkerung
preBt. Die Formen der Gewaltanwendung, die die Polizei in den 1dndlichen
Gegenden auslbt, gleichen aufs Haar der friher ausgelbten Repression
durch die Klasse der Grundbesitzer...Die Liste kann endlos fortgesetzt
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werden, ohne auch nur 1im Ansatz das Wesen und die Vielfdltigkeit des Le-
bens in Indien zu vermitteln.

Was ist die Position des Filmemachers in einer solchen Gesellschaft? Man
kénnte erwarten, daB die offensichtlichen geselischaftlichen Widerspriche
auch in irgendeiner Weise 1in den Filmen ihren Ausdruck finden. Man konnte
erwarten, daB die Filme aus Indien nicht nur die Vielfaltigkeit und Ge-
gensdtzlichkeit des Landes, sondern auch die Betroffenheit der Filmema-
cher zeigen. Leider 1ist bei dem sogenannten anspruchsvollen 1ndischen
Film das Gegenteill der Fall.

Betrachtet man die Filme der letzten Jahre nadher, erkennt man, daf viele
sich explizit mit politischer oder sczialer Unterdrickung auseinanderset-
zen, aber nur wenige 1in der Lage sind, dem Zuschauer ein lebendiges Bild
der Situation zu vermitteln oder die Realitdt der alltdglichen Erniedri-
gung und Verzweiflung dem Zuschauer nahezubringen. Trotz aller Aufrich-
tigkeit fehlt 1hnen ein wichtiges Element, das einen Film erst zu einem
wertvollen Zeitdokument macht - das unmittelbare Beteiligtsein des
Filmemachers an dem, was er darstellt. Nicht zufdllig ist der beste Film
der jlingsten Zeit, der die Wirklichkeit der ausbeuterischen Verhdltnisse
getrotfen hat, Bombay, unsere Stadt von Anand Patwardhan, kein Spielfiim,
sondern ein Dokumentarfiim. Der Film wird seinem Thema nicht zuletzt da-
durch gerecht, dap aile, die in dem Film mitwirkten, unmittelbar betrof-
fen waren.

Gerade dieses Moment lassen die meisten anspruchsvolleren indischen Filme
vermissen. Meiner Ansicht nach 13iegt dies an der Situation der neuen
stadtischen Mittelschicht, die als einzige Uber Mittel verfigt, Filme zu
produzieren. Im Gegensatz zu anderen L&andern 1ist 1in Indien diese neue
Mittelschicht von der Ubrigen Gesellschaft vollig entfremdet. Speziell
von dem Teil der Gesellischaft, deren Lebensumstédnde sie stdndig zu schil-
dern versucht. Neben dem groBen Abstand, der sich zwangsldufig aus der
materiellen Situation ergibt, besteht vor allem eine grofe kulturelle Di-
stanz, bei der die Sprache eine sehr wichtige Rolle spielt. Der vorwie-
gende Gebrauch des Englischen trennt sie nicht nur von den Menschen aus
der gleichen Gegend, sondern auch von den Menschen aus anderen Gebieten
Indiens. Englisch als Verkehrssprache und als Sprache, die mit Macht ver-
knipft ist, vermindert zwangsldufig die Bedeutung der verschiedenen Re-
gionalsprachen. Dazu kommt, daff die Sprache einen Lebensstil pragt, der
die westliche Gesellschaft imitiert. So entsteht eine Hierarchie, in der
die Beherrschung des Englischen und die Orientierung am westlichen Vor-
bild ausschlaggehend ist. Macht und Geld konnen nur wenige erlangen. Der
Weg dazu fuhrt Uber Sprache und Kultur. Ist dieser Weg einmal eingeschla-
gen und der Aufstieg gelungen, kann die Entfernung zu Randgruppen der Ge-
sellschaft nur groBer werden. Daraus ergibt sich, daB die indische Mit-
telschicht, die diesen Aufstieg geschafft hat, ihre Position auf die ein-
zig mogliche Art schitzt, indem sie die Distanz zu anderen gesellschaft-
lichen Schichten aufrechterhdlt.dDer indische Filmemacher, der aus dieser
Mittelschicht stammt, sieht sich in einem Dilemma: sein schlechtes Gewis-
sen erlaubt ihm nicht, Filme {ber seine eigene Gesellschaftsschicht zu
machen, sondern zwingt ihm den Wunsch auf, in seinen Filmen die gesell-
schaftliche und politische Wirklichkeit, die ihn umgibt, zu beschreiben.
Die Darstellung einer Welt, 1in der er selbst nicht Tlebt, kann nur dann
gut werden, wenn er gewillt ist, sich intellektuell und emotional auf
diese Welt einzulassen. Das sollite auf eine Weise geschehen, die seine
eigene Existenz 1in Frage stellt. Da diese unbegueme Herausforderung eine
groBe Bedrohung seiner jetzt schon fragwirdigen Position ist, stellen
sich viele Filmemacher dieser Entscheidung nicht und ziehen es vor, das
Beste daraus zu machen: Sie leben in der einen Welt und drehen Uber die
andere Welt Filme. Ich habe nicht vor, das moralisch zu verurteilen, son-
dern ich will damit zeigen, daB eine sorgenfreie Existenz dazu flhrt,
oberflédchliche Filme zu machen, Filme, die sorgfditig gemacht und ernst
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gemeint sind, aber unzuldnglich, weil ihnen eine der wesentlichen Trieb-
krafte der Kunst fehlt.

Es 1ist nicht nur das schlechte Gewissen, das den indischen Filmemacher
daran hindert, seinen Stoff aus der eigenen gesellschaftlichen Situation
zu wahlen. Es 1ist auch das Fehlen einer autobiographischen Erzédhltradi-
tion, das eine Auseinandersetzung mit persoénlichen oder existenziellen
Problemen erschwert. Es gibt nur wenige Ausnahmen. Die Filme von Adoor
Gopalkrishnan, G. Aravindan und in mancher Hinsicht die von Mani Kaul und
Kumar Shahani, geben eine tiefempfundene persdnliche Problematik wieder.
Damit will ich nicht sagen, daB Kunst nur aus einer bestimmten Position
heraus entstehen kann, oder da@ nur eine bestimmte Art von Filmen gemacht
werden sollte. Ich will sagen, daR der Kiinstler oder der Filmemacher ne-
ben einem Gefihl flr Asthetik auch eine gesellschaftliche Perspektive ha-
ben sollte, die seinem Stoff Struktur gibt. Erst sein Beteiligtsein,
seine thematische Betroffenheit, verleiht seinem Werk den individuellen
Charakter, durch den es sich von der Massenware unterscheidet. Trauriger-
weise ist es gerade das, was dem indischen Film seit einiger Zeit fehlt.

Pankaj Butalia, geb. 9.1.1950, Studium der Okonomie in Delhi, AbschluB
1971; Lehrtdtigkeit an der Delhi University 1971-1983. Seit 1977 Mitglied
des Regionalrats des Filmclubverbandes in Indien. Projektleiter beim IN-
SAT 1B Educational TV Project in New Delhi seit Januar 1984; Mitglied und
Koordinator der Sichtungskommission FFSI zur Beantragung von bestimmten
Filmfreigaben seitens der Regierung; Koordinateor und Vorsitzender des
Auswahlkommitees des Ersten Allindischen Amateur-Kurzfiimfestivals 1981;
von 1979-81 Herausgeber der Filmzeitschrift IFSON und Filmikon (1977-78);
Verfasser zahlreicher Filmartikel und eines Buches Uber den indischen
Film.
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GEGEN DIE ARCHETYPEN -
FRAUENBILDER IM INDISCHEN KINO

Bindu Batra

Das Kino Indiens steht in einer Tradition formaier Konventionen, die den
Menschen ais Individuum nicht anerkennen. Als erste ist die Konvention
oder Theorie der rasa zu nennen, deren Asthetik Kunstwerke zum symboli-
schen Schlissel einer ‘Vision der Einheit’ macht. Diese Theorie widmet
sich vor allem solchen Zustdnden, in denen die Belange des tinzelnen
nicht zdhlen. Um das Ziel der traditionellen indischen Kunst - ananda
oder ‘Gliickseligkeit’ hervorzurufen - zu erreichen, erzeugt der Kinstler
schematische Bilder, die zeitles und ewig wirken.

Eine andere wichtige Rolle in der Tradition des indischen Filmes spielt
das Hollywood-Kino, das in Indien, wie Uberall in der Welt, um seines
verfihrerischen Glanzes willen geschdtzt wird. Das Hollywood-Kino bezieht
zwar aufere Merkmale des Realismus mit ein, fihrt aber mit seinen stili-
stisch starren Mitteln ebenfalls fort von der Betrachtung individueliler
Problematik. Die Hauptaufgahe sieht es darin, den Forderungen des Marktes
zuvorzukommen und durch Standardisierung der Produktion die Bediirfnisse
einer Massen-industrie zu befriedigen.

Diesen formalen Strukturen entprechend, war auch das Bild der Frau in den
Filmen kaum mit individuelien Merkmalen ausgestattet. Im Gegenteil, es
war den Zwéngen einer patriarchalen Kultur verhaftet, in der die Frau nur
im Verhdltnis zum Mann Uberhaupt wahrgenommen wurde. So entstanden zwed
bedeutende archetypische Frauenbilder: die Frau als ‘Eridserin’ (sorgende
Mutter/liebende Ehefrau) und die Frau als ‘Verfihrerin’ (Kurtisane/Vamp).
In beiden Erscheinungsformen spielt die Frau eine passive und statische
Rolle und ist dem Mann ein schiitzender Hafen in einer unsicheren und sich
schnell andernden Weit.

Konflikte koénnen nur bei Filmen entstehen, in denen die Frauenrollen von
beiden Archetypen abweichen oder diesen entgegenstehen. Im 'Mainstream-
Kino’ sind das die Rollen der ‘eigensiichtigen Frau’ {nichtsorgende Mut-
ter/willenstarke Ehefrau) oder schiimmer noch der 'bedrohenden Frau’ (un-
abhingige Karrierefrau/fordernde Geliebte), die das Gleichgewicht der
Mannerwelt durcheinander bringen. Beide missen ‘gezdhmt’ werden und 1n
die ihnen angemessene umterwlirfige Rolle zurlckfinden. Das heifit, die
Mutter wird wieder zum sorgenden Mutter-Ideal (Thodisi Bewafar}, die Kar-
rierefrau wird verheiratet (Doosra Aadmi) und die Geliebte findet sich
mit ihrem Single-Status ab (Umrac Jaan), sucht einen Ausweg im Tod
(Chetna) oder findet eine Existenz in klinstlerischer Betédtigung (Doosri
Dulhan). Diese Scheinldsungen sind ein Produkt der einengenden traditio-
nellen Erzdhlweise. Sie verhindern nur die Moglichkeit, zwischen den bei-
den vorherrschenden weiblichen Stereotypen und den Frauenrollen, die von
diesen Stereotypen abweichen oder ihnen entgegenstehen, kiar zZu unter-
scheiden. Dort wo ein Unterschied gemacht wird, ist er nur schematisch
und kinstlich. Er verstarkt nur die Vorurteile gegen Frauen im Film und
im Leben,

Im 'parallelen’ Kino dagegen gab es schon immer Versuche, Frauen positi-
ver darzustelien. Der AnstoB dazu kam nicht von einer feministischen Be-
wegung, wie es im Westen gesehen wird, sondern von demokratischen Initia~
tiven, die die traditionelle indische Gesellschaft in die moderne Zeit
hinidberzufithren suchen. Die erste Initiative dieser Art war die von Ma-
hatma Gandht angeflihrte Befreiungsbewegung, dessen Vision eines freien
Indiens weit {iber das politische Ziel der Befreiung von der kolonialen
Herrschaft hinausging. Sie beinhalitete eine Gesellschaft, die frei von
feudaien Werten war und unter anderem auch die Steliung der Frau neu be-
stimmen sollte. Dies hatte zur Folge, daR in einigen Filmen das Frauen-
bild neu interpretiert wurde.

Ein bemerkenswertes Beispiel hierfur ist das junge Madchen in dem Film
Duniya na Maane (Die Gesellschaft wdre damit nicht einverstanden, 1937).
Sie wird durch eine List mit einem alten Witwer verheiratet und wehrt
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sich erfolgreich gegen die Ungerechtigkeit ihrer Situation. Sie weigert
sich, mit ihrem Ehemann zu leben, obwohl sie weiter mit ihm unter einem
Dach wohnt. Um keine MiBverstdndnisse entstehen zu Jlassen: Vadranuke
Shantaram, der Regisseur des Filmes, hat diese junge Frau mit allen Ei-
genschaften einer guten Ehefrau ausgestattet. Letztendlich zeigt der Film
aber das Bild einer Frau, die sich mehr fir soziale Reformen einsetzt,
als fir das Recht, ihr eigenes Schicksal zu bestimmen. Doch auch dort, wo
ihr Widerstand auf Befremden und falsche Verddchtigungen stoBt, gelingt
es ihr, Achtung und Respekt zu erringen. Ihr Mann begeht Selbstmord, als
er das Ausmap seines Irrtums begreift. Er hinterldBt ihr einen Brief, 1in
dem er sie bittet, erneut zu heiraten. Ob dies im Indien der dreifiger
Jahre fir eine Witwe mdglich war, sei hier offen gelassen. Doch da das
Recht auf seiten der Frau ist, regt der Film an, neu Uber diese Fragen
nachzudenken.

Gandhis Beitrag zur Befreiung der Frauen, die radikale Philosophie der
IPTA (Vereinigung des 1indischen Volkstheaters) und das tagoreanische
Ideal einer &dsthetischen Synthese zwischen Ost und West hdtten eigentlich
groBere und weitergehende Veradnderungen des Frauenbildes 1im Film zur
Folge haben missen. Doch Unmengen von Schwarzgeld (berschwemmten wahrend
des Zweiten Weltkrieges die Industrie und bewirkten eine Umkehrung dieser
Entwicklung.

Zugleich leistete die traumatische Erfahrung der Teilung wieder konserva-
tiven Tendenzen Vorschub. Um zum Idealismus der Gandhi-Jahre zuruckzufin-
den, bedurfte es eines neuen Anstofes. Als 1950 die sozijalistische Philo-
sophie und die demokratischen Ideale von Jawaharlal Nehru ihren Ausdruck
in der indischen Verfassung fanden, schien dieser Zeitpunkt gekommen.
Chancengleichheit flr jeden, ungeachtet seiner Rasse, seines Geschlechts
oder seiner Herkunft, waren das Fundament, auf dem die neue Republik ihre
Zukunft aufbauen wollte.

Das wirkte sich positiv auch auf die Arbeit der Filmemacher des kommer-
ziellen Kinos wie auch des ‘parallelen’ Kinos aus. Satyajit Ray wurde als
einer der groBen Humanisten des Filmes beriihmt. Seine Filme reprdsentie-
ren die ‘tagoreanische Synthese’ in vollendeter Form. Er charakterisiert
Frauen in einer Weise, die von der Objektivitdt des Neorealismus gepragt
ist und trotzdem das traditionelle indische Kunstideal bewahrt. Seine
Frauenportraits sind mit einer solchen Hingabe gezeichnhet, daB sie vom
Glauben des Regisseurs an die Frau als autonomes Wesen lberzeugen. Dies
trifft auf alle seine Filme zu. doch wird sein Anliegen am deutlichsten
in den Filmen Mahanagar und Charulata. In Mahanagar wird zum ersten Mal
im indischen Film gezeigt, wie eine Frau ihr eigenes Schicksal 1n die
Hand nimmt. In Charulata handelt es sich um ein weniger deutliches, aber
dhnlich ausdrucksstarkes Portrdt einer Frau, der ganz allmdhlich bewuft
wird, daB ihr Ehemann ihr Bedlirfnis nach einer liebevollen Kameradschaft
nicht erfdllen kann.

Nicht zuletzt durch das Beispiel Satyajit Rays setzte sich auch bei Re-
gierungsinstitutionen die Erkenntnis durch, daB es notwendig war, den
Film als Kunstform zu fordern. Dies fihrte zu einer Bewegung, die in den
spaten sechziger Jahren als ‘Neues Kino’ bekannt wurde. Diese Bewegung
wurde, 1im Gegensatz zu anderen, nicht so sehr von einem klar definierten
Glaubensbekenntnis oder &dsthetischen Programm geleitet, sondern schien
allgemein anerkannt als Ausweg aus dem Opportunismus und der Geschmacklo-
sigkeit des kommerziellen Films.

Nur mit einigen Ausnahmen haben sich die neuen Regisseure der realisti-
schen Erzdhlweise bedient. Obwohl sich ihre Filme oft gegen gesellschaft-
Tiche MiBstdande ( wie z.B. Samskara, Aakrosh, Paar) oder gegen fragwirdig
gewordene Wertsysteme richten (wie z. B. Elippathayam, Ekdin Pratidin,
Vamsa Vriksha), sind die Frauenbilder durchweg positiver, weil authenti-
scher. Uns 1interessieren hier besonders die Filme, die die Lage der
Frauen zum Thema haben. o
Der Film Ghatashraddha von Girish Kasaravalli klagt die Barbarei einer
Gesellschaft an, deren Aberglaube dazu fihrt, daB eine junge Witwe bei
lebendigem Leib begraben wird, wahrend die gleichen gesellschaftlichen
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Konventionen einem alten Witwer erlauben, ein blutjunges Mddchen zu ehe-
lichen. In Prema Karanths Phaniyvamma fragt sich eine traditionell erzo-
gene Frau nach dem Sinn des Lebens, das zu flhren sie gezwungen war. Nach
dem Tod ihres Mannes unterstitzt sie die Revolte ihrer Tochter, die sich
weigert, dem Vorbild ihrer Mutter zu folgen. In Jabbar Patels Umbartha
findet eine Frau Befriedigung 1in 1ihrer Arbeit, wenngleich auf Kosten
ihres Mannes und ihres Kindes. Mahesh Bhatts Arth schildert eine Situa-
tion, in der eine unverheiratete und eine verheiratete Frau aus einer un-
gllicklichen emotionalen Situation ausbrechen, um ihr Glick bei sich
selbst zu finden. In Bhumika von Shyam Benegal 1ist eine erfolgreiche
Schauspielerin auf der Suche nach einer sinnvollen meschlichen Beziehung.
Doch als sie erkennt, daB sie Glick nur auf Kosten ihrer Selbstachtung
haben kann, hat sie den Mut, dieses Glick aufzugeben. Obwohl es sich bei
diesem Film um einen der schonsten Frauenfilme des ‘Neuen Kinos' han-
delte, wurde ihm kein Erfolg zuteil (ganz zu schweigen von einem Film-
preis flUr die Schauspielerin Smita Patil). Er kam um einige Jahre zu
frih. Der Verband des Hindi-Films, einer der groBften und konservativsten
Indiens, Uberflutete den indischen Filmmarkt zu dieser Zeit mit manner-
orientierten Filmen, die Amitabh Bachchan zum Superstar machten. Da blieb
wenig Raum fur die Anerkennung von Filmen, die den Mut hatten, ungewdhn-
liche Frauen zu zeigen, deren Rolle nicht mit den Uberkommenen Stereoty-
pen Ubereinstimmte. Und doch, Jjetzt da der Stern der Bachchan gesunken
ist, sind es genau die Filme mit dem etwas abweichenden Frauenbild, deren
Erfolg im Kino von Dauer 1st.

Es gibt viele Grinde flr Verdnderungen, die Bedrohung der Filmindustrie
durch Video-Piraterie und den Siegeszug des Fernsehens. Aber es gibt auch
viele Anzeichen eines feministischen Bewufitseins, die fir den Erfolg sol-
cher. Filme wie Umbartha und Arth sprechen. Es gilt abzuwarten, ob dieses
BewuBtsein stark genug sein wird, eine grof3e Bewegung zu tragen.

Bindu Batra, in: Indian Cinema 1980-1985, Festival of India, USA 1985/86

"WAS IST IHRE VORSTELLUNG VON EINER SCHONEN FRAU?"

Satvalit Ray: "Meine Filme beantworten diese Frage am besten. Ja, 1ich
finde intelligente Frauen am schoénsten. Ich will damit sagen, daB die
Schonheit einer Frau mehr 1in 1hrer geistigen Ausstrahiung als in ihrer
korperlichen Anziehung liegt. Was 1ch an Frauen bewundere, 1st Anmut,
Geist und Intelligenz. In meinen Filmen sind nicht alle Frauen gebildet
oder gut angesehen. Denken sie zum Beispiel an Gulabi in Abhijan (Die Ex-
pedition) oder an S$imi 1in Aranyer 0Oin Ratri (Tage und Nachte im wald).
0ie beiden sind weder gebildet noch besonders geistvoll, aber 1hre Ant-
worten sind einzigartig und sie sind auBergewthn-1ich empfindsam fir
Glte, Liebe und HaB. Das 1st es, was 1¢ch schon finde. Die Schonheit der
Frauen Tliegt auch 1n ihrer Geduld und Aus- dauer, mit der sie eine welt
ertragen, in der die Menschen allgemein verletzlicher werden und immer
mehr eines Halts bedurfen. Die Schonheit einer Frau wie Charulata ist die
Schonheit ihres Geistes. Ich habe versucht, den Reichtum ihres Geistes zu
zeigen. In Charulatas Verhalten, besonders in der Art, wie sie sich ihrem
Jjlingeren Schwager annahert, enthillen sich die Nuancen eines empfindsamen
Geistes.

Aus: Indian Cinema 1980-1985, Festival of India., USA 1985/86
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AJANTRIK

Indier 1858, Proguktion: L & M Films Inter-
national, Regie, Buch: Ritwik Ghatak, nach
einer GJeschichte von Subodh Ghosh, Kamera:
Oinen Gupta, Ton: Mrina’ Guha Thakurta.
Batyen Chatterjee, Musik: ATi Akbar Khan,
Ausstattung. Ravi Chattergee. Schnitt. Ra-
mesh Joshy, Darstelier; Kali Bannerjee (8i-
mail). Ganesn Mukherjee, Satindra 8hartacha-
rya, Gangapadd Hasu

Originalfassung (Bengaiii mit deutschen Un-
tertitein

Format S5 wmm, Schwarzweifd

Ldnge 7102 Myruten

Inhait:

8imal ist ein Taxifahrer in einer kleiren
Provinzstast des Staates HBihar, 3er seinen
Fahrten lernt ar Menschen und Landschaften
rennen. Er sieht die durch Bergbau urd In-
dustris sich allmihlich verincernde Land-
schaft und die Hatur der Dinge mit anderen
Augen als andere. Bimals eintige Freunzin,
Gefdnrtin  urg  Erndhrerin  ist  Jagaddal,
s@ine Drouschke - ein bejahrtes, undkonomt-
sches Gefghrt. Bei einer seiner Uberland-
fahrrten sntdeckt er eine sonderbare Paral-
lele zwischen sSeiner animistischen Welt-
sicht unmd den Stammesrituaten der Oraocn:
seine Autohupe klingt wie ein Craon-Horn.
Aber der Wandel., ausgeid&st durch dean Vor-
marsch dar  Haschinerie, ist unaufhaitsam
und unerbittlich. Die Hatur weicht vor den
Butldorern zuriuck, die Stammesangehsrige
geraten miteinander in Strait. und sein Ge-
fdhrt gibt den Geist auf. Am Ende zerstort
ar as aus Verzweiflung und verkauft die
Einzalteile an einen Schrotthindler. Doch
die Hupe, die gin Kind im 3taub der 23trafe
findet und mit der es spielt, 1&Bt den Ruf

der Uracn ertonen, dar eine andere Iukunft
Zu verhsifen scheint,

Per mweite Film wvon Ritwik Ghatak, einem
Pionier des neuen indischen Kinos.

Einige Anmerkungen zu AJANTRIK
Ritwik Ghatak

Zwalf Jahre lang nhabe ich Uber das Thema
von  AJANTRIK nachgedacht. Schon vor dor
Yarfilmung hatte mich die Geschichte faszi-
niert. Ale ich =2ie zum ersten Mal harte,
hatte ich gerade das Studium beendet, und
dia  goldenen Jugendtage waren fir mich
nicht bloB eine Erinmerung. Aber das Auf-
tauchen van AJANTRIK war 2ufillig ung un-

vernefft. Zehn Tage lang dachte ich unauf-
horlich an AJANTRIK,

Uber diese 'Frage’ nachzudenken, bpadeutets
fur mich nicht atwas Neuwes. Ich hatte as
friner breits getan, aber dis Idee hatte
noch keine Form angenommen. Es waren nur
pruchstuckhafte Dialoge ohne Iusammenhang.
Die tiefere Philosophis dJder Geschichte
hatte mick zehr verstoert. Auferdem spurte
ich, dad die Geschichte in dem literari-
schen Basar unseres Landes @ina andere Ee-
deutung annehmen wurde. Jeme Geschichte
anthullte eine wesensart wnd eina 3prache,
die uns Dis dahin unbekannt waren. Vvon un-
serer Literatur wird der Konfiikt, der im
verhditnis von Mensch und Maschine iiegt,
nie behandelt. Im engern Kreis der Famijlie
gab es keinen Platz fur dvesen Kontlakt, In
den heiligen Texten unsersr | iteratur naben
die Maschinan nur eine Bedeutung: E£is sind
unmenscnlicha Schopfungen.

Die enge Assaziation der iMaschinen mit den
negativen Werten des iebens hat uns stets
daran erinnert, g4af #ine machanistiszche
Kultur nur inpere Leere und Varzweiftlung
bedeuten kann. 0ie Spannungen, dig zwi scher
den Maschinen, unserer Vargangenheit und
den Systemen des hsautigen .Labers besishen,
naber die Ausmafle ainen grundsidtzlichen
Konflikts angenommen,

Haturlich bin fch wkein Sogicloge und kann
daher den Problemkncten nicht lesen., Aber
85 sieht so aus, als hitten wir Macchinen
mit absoluter Gleichguitigkeit uNGg wissen-
scnaftsfeindlich betrachtet. weil asie in
ungerem Land von den westlichen Kolonisato-
ren benutzt worden sind. Die Leere des
wastlichen Lebens hnat eins entzprechende
Reakticon in unsersn Kopfen hervergeryfen.
Indiens Gegenwart und Zukunft konmen aber
nicht siner derart defersiven Haltung ver-
haftet bleiben., Wir mussern dije tachnolcg -
scher Erpsuerurngen mit unsarem traditicnal-
len Wizsen verbinden und darum scilten wir
uber das Verhdltnis von Mensch und Maschine
nachdenken .

Die Ztruktur oer Geschichte. ihr Sti1 der
Beschretbung vermittein wuns eine uUbarra-
schend vertraute wWelt. Eine Wirklichkait
hat sich der Ethik unseres Landes vollstin-
dig anverwandelt,

Doch das 4ist nicht alles. 0Ojie Geschichte
basiert auf einar tiefen Wanrheit des Le-
bens. Fur mich labt jede einzelne Zeile.
Ich habe Parscnen wie Bimal im tdglichen
Leben kennengselernt, und darum schien mir
jede sainer Erfahrungen plausipel. Oie
Stiérke der Geschichte beruht auf ihrer Au-
thentizitit.

Als sich mir die Gelegenheit bot, den Film
Zu drehen, griff ich scfort zu. Dis ganze
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Angeiegenheit war sehr amusant. und sie ist
es immer noch, denn der Fi1lm ist kein Spe-
kulationsobjekt.

Ich hatte gute Grunde. der Film zu drehen.
Zuerst eimmal stellt die Geschichte Ferso-
ner: eines Gabietes vor, das uns praktisch
unpekznnt 1st. Das Tal von Chotanagpur bot
csich uwns 4in  seiner ganzen Vielfalt an.
Warum, fragte ich mich, sollte man nicht
mit diesem Reichtum der Hatur etwas anfan-
Laeute der

gen® Lie FluBriederung werden

diese Sprache einer neuen velt zu achatzan

lerner..
Auberdem hat uwns das Leben der adivasis
(dreinwghner; immer interessiert. Der Fi17m

hande t von den eigertiichen Herren dieses
Getietes. Sie herauszunenmen, wurde die Be-
deutuna der Geschichte, die sehr einfach
iet, verkurzen. wer aulBer einem ExZantriker
kann glauben, dafl eine v“on Gott verlassene
Maschine, ein  Auto, ein eigenas Leben
funri? Wer kann so stwas fur wahr halten?

Sie nicht ungd ich nicht. Kinder konnen das
qlauben, einfache Bauern und advasis mit
ihrem Geisterglauben. Fur uns Stadtbewohner
gind selche Legenden belangloge Dummheiten.
LuBerdem gelten die Vorbehalte 1in erster
Lirnie den Autos, das ist das Problem. Es
hitte keine Schwierigkeiten bereitet, wenn
wir die Geschichte einer Kuh oder

Elefanten erzihit hatten. Oder dJdie eines

sines

Flusses. Wir aber sprechen von einem Fahr-
zeug, einem Autc. Und hier begannen die
Einwande.

Fur die einfachen Ureinwohner sind diese
Fragen unwichtig. S8ie verarbsiten in jedem
Augenblick stwas Heuss., Wenn mar das Leben
dieser betrachtet, stellt man

fest, daf &5 aus sinem steten Verschel-

Menschen

zungsprozel von Altem und Neuem bestent.

Fur die Zentralingdiens ist
dieser vorgang ganz eindeutig. Ich wollte
das anhand des Lebens der Uraon aufzeigen.
Ich hatte, als
drehte, bereits einmal funf Jahre unter ih-

Urbevolkerung

ich einern Dokumentarfiim

nen gelebt. Ichk kannte sie gut, ich war
vertraut mit dem AusmalR und ger Kraft ihres
wWiderstandes. Sie hatten Kkeine Schwierig-
keit, Bimal zv verstehen.

Es besteht sogar eine Entsprechunyg zwischen
ihrer Einstellumg zZur aufBeren Welt uno der
Mentalitat von Bimal, folglich waren sje
fur den Film unverzichtbar. In den F3imauf-
nahmen habe ich ihre Art zu lebern und 2zu
Ich habe
ihre hohen Fahnen, aus verschiedenen BJick-
richtungan aufgenommen. Sie vermitteln
ginan Eindruck von kunstierischen
Vorstellungen, auch wenn diese Symbole kei-
neswegs universelle Wahrheiten
sind. Vielleicht hitte eine yrofere Beach-

denken gezeigt, ihre batkaris,

inren

gewordean
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tung dieser Symbole ihnen erlaubt, uUbsr

ihre ‘angestammten’ Grenzen hinaus  mit
neuen Bedeutungen eine grobkere wirkung zu
erzislen.

Ein dritter Gesichtspunkt war. daid eine der
Handlung e1in

Schor ie Anwesernhe:it dieser Fi-

Hauptpersonen der kaputtes
Auto dist,
gur bietet viele Moglichkeirten., In AJANTRIK
habe +ich gezeigt, wann Jagaddal, das Autc,
kaputtgeht und wann es plotzlich stirbt.

Viertens, ich mufte mii einer veraiteten
hAusrustung arpeiten. Jeder Augenbl itk war

wie eine Herausferderung., Stirdig fFluchte
ich Uber mich und 2ugleich kamen mir viels
Einfdlle,

Alle diese Beweggrunge veranlafiten michn,
darn Fiim

die erste Gelsgenhest, um gamit 2u begir-

zu drehen, wund darum nputZte ich

nen,
Ich spurte ein starkes Verlangen, von aie-
sen Leuten, von dieser Berglandschaft und
von dieselm wunderbaren Aute Iu erzdhien.
Was ich 2zu sagen hatte, habe iJch gesagt.
Danach bleibt nur noch das Schwsigen.

Hewlich habe ich sine wWeile vor einem Kino
gewartet. in dem gQerade AJANTRIK Jref. 2Zu
Werbezwecksn hatte man auf der SiraBe Ja-
gaddal auf etnem Lastwagen aufgebaut. Ais
ich ihn mir ansah, bemerkte ich, wie ein
winziger Sperling mit einem kurzen Ast @
Schnabei versuchte, sich auf das Steusrrad
Zu  setzen. Ich g9ing still feort. Ich
daf der VYogel gein HNest in
ich hdtte es nicht

winschte mir,
Jaggadal bauen wurde.
ertragen kannen,
erhort worden wdre. Eg hdtte mich ungluck-

wenn mein Anlieger nicht

lich pemacht, wenn ich hidtte sehen musssen,
wia der Sperling auf einen Fenstersims oder
8ine Regenrinna fiijegt, um dort sein Hest
Zu bauen. gdas hatte mir weh getan.

In der Tetzten Szene habe ich von Dauer ge-
sprochen, von Kontinuitdt, als Builake die
Bestindigkeit des Alten als bLehaltrnis des
Neuen vergiSt, Grausam ist die 3Szene, in
der dag Kind mit einem Rest der HAupe spieit
ungd ber Bimal lacht. Die Bestandigkeitr des
Lebens fllicntet immer vom Heuen zum Aller-
neuesten. In Jaggadals ietzten Tagen wirg
das unklar und gent aurcheinancer. Damals.
als ich in janen anstrengenden Sommerndch-
ten mehrere Meilen fahren mufite. um nach
Hause u kommen, dachte ich viel an Jagga-
dal. Ich erinnerte mich auch mesiner toten
Mutter., Die Ahntichkeit beider Erinnerungen
werde 1ch nie arkliaren Konnen.

Blus: The Film and I, in:
1967, zitiert nach. Les avventurose storie
del cinema indianc, Bd.2. Mostra Interna-
zionale del Nuovo Cinema, Pesaro, Juii 1885

Filmfair, Bombay




Kritik:

Obwohl Ritwik Ghatak srst 1958 mit AJANTRIK

berihmt wurde, liegen. seine Anfange sogar
roch we:t vor 3atyaiit Ray, dem Pionier des
modernen indischen Films, Unglucklicher-
weise wurden seine beiden arsten Filme,

darunter Nagarik, 2u Lebzeiten nicht aufge-
fithrt. Az Kriti:k der industrielien Kultur
hat mich die Geschichte von AJANTRIK beim

ersten Lesen sehr beeindruckt. Unsere mo-
dernan Schriftsteller habenh Schwierigkai--
ten. eine dramatische Geschrchte aus der

aufregenden Bezishung zwischen Mensch und

Haschima zu entwickeln - eine Bezishung

voller Widerspriche. Ich war jJjedoch der

Hainurg, daB marm sie mit Erfolg in einen
Film
AJANTRIX aine 3tudis menschlicher Besessen-—
heit und scgar Elemente

Meinung nach

varwandeln kconnte., Kritiker sahen in

vor Satire. Meinar
haben sie seine grundlegende

soziale Bedeutung nicht serkannt. Fur mich
war RMARTRIE,

lichan U(hergang einer

diese Studie uber der alimah-
varnghmlich agrari-
Gagellschaft zur

schen Industriegesall-

schaft, Der Film be-

handelt seinn Thama mit

eing reiche Erfahrung.
grofer Zdrt)ichkeit
und mit Humor, der aus der kunstlich Jdber-
triabenen Vermenschlichung der Maschine re-
der mit der

gultiert. MNur a33in Regisssur:

Filmeprache umzZugsehen weil. kann so sStwas
im King meéglich machen.

Ritwik konnte mit dieser
wirklichkeit indem er die

Geschichte auf dem Land mit seinen kindli-

scheintaran Un-
tu Rande kommen,

chen und primitiven Mythen spielen lief. Er
varsuchte gur~h die verschiedenen Episcden
des Fiims anzudeuten, caRl die Maschine sich

loyaier verhalt als 4ie Menschen. Auch die
loatztliche Tragsdie ist das Resultat des
Ver-ats eines Maenschen. Der Tod Jder Ma-

nicht das Ende. Er {dist nur der

Let:an  geht

sohing i3t

Arfang, das waiter, want auch

auf einer anderan Eberme, da der Jumge mit
dar abmontigrien Hupe des erstortern AULtDs
duch wenn Ritwik manschliches
dan ound Tod,
Hittelpunhkt

kein Pessimist,
det @it am Gafiuhl,
geht. “"Durch Verfall
ben. Ich glaube an die Kentinuitdt des Le-
bens. "

AJANTRIK
lTinggsthema Ritwiks -
Konflikt
Gesellschaft entsteht,

a1t IN-RI

sogar gewaltsamen Tod, in den
seiner Fiime stellt, ist er
Fast jeder seiner Filme an-
daf das Leben

hindurch sahka

weiter-
ich Le-

behandelt das
die Entfremdung, die

Zweite Lisb~

aus dem wischen Individuum und
pesonders in West-
Bangalen nach der Unabhidngigkeit. Dies st

Ausdruck seiner eigenen
praktisch

TieR.

der pergorliichea
Entframdurng, die ihn auBerhalb

der Gesellschaft treten Dieses Thema

taucht verstirkt
auf,
den vearhearaenden Auswirkungen der Teilung
auf das gesamte scziale Geflge sainas Hei-

in seinen spdteren filmen

genay wie =sine tiefe Anteilnahma an

mattandes,
Meghe Dhaka
Filme behandeln das Flichtlingsproblem und

dem Thema seiner wichtigen Filme
Tara ung 3Swvarna Rekha. Beide
die 3chwierigkeiten nach der Abtrennurg von
Ost-Bengalen, dem heutigen EBarngladesh.
Indian 7778, zi-

Film Indiens und Sudesta-

Ranit Burra, n: Zinema

tiart nach: Der

siens, XAVIIT Internationals FiTmwtrche
Mannheim, 1979

BiofiImographie:

Ritwik Ghatak . Jeb, 1928 N
Dacca/Bengalen. 3tudium der Theaterwissen-
schaft. Mitarpeit baim "Indian People’'s

Theatre Movamesnt’ ; Mitsliad der CPI, iber-

satrar von Brecht in Gengali. Er schrien

Theaterstucke iu.a, Galili’ und

inszenierte und trat in s2inen
Mitgylied der Kom-

1847

‘Galiteo’ ),
Stucken auch seibst auf,
Treannumg  vom
1951

neuta

munistischen Partei,
IPTA.

arstar

Rogieassistent won 5Simal Roy.
fedarm’ . aer bis
Schrieb die Drehbi-

Drehbuchautor und

Zpiaifiim
nicht aufgefiuhrt wurde.

cher aller seiner Filme,.

Sehauspiler andersr Filme 1865 flr ein
Janr stellvertretender Dirextor ages 'Film
and T.V. Institute of India' in Poona. fie~

ben seinen 3SpieiTiimen drehte &ar auch er-

nige Ookumentarfiime. ATkohaikonsum  und
eine cffene Tuberkulose trugen 1576 2w sedi-

nep fruhen Ted bei.

Fitme:

1951 feding

‘3882 Magarik {The Citizer)

1358 AJAHNTRIK

1958 Rar Thekay Palive [(The
Rumaway )

Kateo Ajanarey
Maghe Dhaka Tara {The
Cloud-Capped Star:

1360

Koma !l Ganghar (The 3oft
Ga of the 3argam}
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1963 Srissors, Dok.film

1364 Suvarnarekha

ags Rendervous,Dok.film
Fear. Dokumentarfilm

198" Ycientists of Tomorrow
Ooxkumentarti im

57T Titas Ektr Naair Naam
A River Named Titas)

1974  Jukti, Takko 4dzr Gappe
(Reason. Debate and a

Tale;
ale Drehbuchautor

18955 Musaf-r (Regie
Hrishikesh Mukherji)

105€  dadhumatr (Regie: Bimal
Roy'

T961 Swaraiipi (Regie. Ashat
Sen!

18€2  Kumari Mon (auch
Darcteller, Regie:
Chitrarath)

1362 Owiper Nam Teeya Raang
‘Pagie: Guru Bagchi)

196% Raj Kanva (Regie. Sunii

Baner jee)
aufgegebenes Projekt:

1964 3Bagalar Banga Darshan
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GHARE-BAIRE (pas Hsim und die velt}

Ingien 1984, Produktion: National Film De-
va Topment Cerporation of Ingdia (MNFDC),
Regis, Buch. Satyajit Ray, hach der
gleichnamigen Hovalle von Rabindranath
Tagora, Musik:' Sa&tyajit Ray, Kamera:
Svumerdw Roy, Ton. Robin Sen Gupta, Jyotrt
Chatterjee. dusstattung: Ashoke Bose,
Maske. Ananta f0as, Schnitt: Dulal Dutt,;
DarstelTlar: Soumitra Chatterji (Sandip).
Victor Bannerhit (Mikhilesch}. Swatilekha
Chatterhi [(Bimala), Gopa Aich (Schwdgerin},
Jannifar Kapoor (Miss Gilby), Manog Mitra
{Rektor;, Indrapramit Roy {Amulya}, Bimai
Chatterji (Kulaaoa)

Qriginalfassung (Bengaii) mit deutschen
Untertiteln

Farmat. 35 mm, Farbe

Linga: 140 Minuten

Inhait:

Oer indische Gensral-Gouverneur Lord Curacen
schTdgt im Jahre 1905 vor, 8engalen 1N Zwei
Jetrennte  Verwaltungsbereiche 2u  feilen,
Jamit verfoigt ar konsequent aine
Kolonialpelitik, die sich primdr als 'Teiie
und Herrsche' versteht,

Curzons Poiitik widarsetzen sich dahar
grofe Teile der Mittelklasse-Inteiligenz.
Man begirnt mit terroristischen Aktivitaten
und boykottiert die Einfuhr britischer
Waren, Sandip  Mukherjs ist  &in Fuhrer
dieser politischern Bewegung und Kommt nach
Buksayar, dem Landsitz seines Freundes
Mikhi11 Choudhury. Er hat oie Absicht, seihe
politische Botschaft weiterzuverbreiten,
Hikhil ist ain gebildeter Manrn mit
liberaiern, modernen Ansichten. Er mochte,
da@ seine Frau Bimala sich aus ihrer ortho-
doxen Abgeschlcssenneit ToHst und ungazwun-—
genar im Umgang mit seinen Freunden wird.
Bimala hat sich lange Zeit dem Wunsch ihres
Mannes widersatzt, willigt jedoch endlich
ein, Sandip zu treffen.

8imala ist verwirrt und tief beeindruckt
von Sandips charismatischer Erscheinung und
sdinem lebaendigen Charme. DiesB alles 18t
8in krasser Gegensat: zur festen Abgekidrt-
heit ihres Mannes. S%andip ist sbenfalls be-
aindruckt varn Bimala und macht Suksayar zum
Zentrum seiner peolitischen Aktivititen. Er
Tebt als Gast in MNikhils Haus. 0Obgieich
Hikhil ein unerbittlicher Kritiker der Po-
Titik Curzons ist, gzlaubt er, daf der Boy-
katt mur den armen Lleutsn schadet, da es

kKaum angemessenen Ersatz fur die boykot-
tierten Waren gibt,

Hikhil arkannt, daf seine Frau sich in 2an-
dip verliebt hat und dapB die politische 31-
tuation zZusehands gespannter  wird. Er
Konnte Sandip zwingen, das Haus zu verlas-
sen. Er weif vor allem, dag Sandip weniger
ein eachter Patriot als vieimahr hungrig
nach Macht ist. Abar ear arkennt gleichzei-
tig, daf dies ihn seirner Frau nicht wieger
ndhar bringen wird, da sie Sandips Maske
arst noch durchschauan auf.

£rst im letzten Augenblick erkennt sia, dal
s1e@ von einem Mann Jebiendet wurds, dem ec
ausschliefdtich um die eigener Interesgen
g3ing. Sie Jehrt ihr ab und kehrt zu inrem
Marn zurick. Aper es st zu spat. dufstande
gind ausgebrochen. Sardip entkommt. Hikhii
bricht in die Nacht auf, dem faindlizhen
Mob antgegen. ..

Produktionsmitteilung

Dar schinste Kug

£s war ein langgehezter Traum von Zatyajit
Ray. 'Ghare 8airz’ veon Rabindrarath Tagore,
dem Literaturnobelpreistriger von 1913, fur
aen Film zu adaptisren. Hun hat sich der
Traum erf(;1i1t. Der Film ist erschutternd.
Und zweifellos der schonste deg Festivals.
Im Jahre 1915 macht Lord Curzen nach dem
altten politischen Primzip des ‘Teile und
herrsche’' den verschlag, die beiden musa’-
manischern und hinduistischen Bevdlkarungs-
teile Bengalens U trennen und gegeneinan-
der auszuspielen. Curzons Politik STIAT
geitens der raticnalistischen Bewedquna auf
heftigen Widerstarnd. Sandip Hukherii, &in
Fuhrer der paticrialigtischen Reweqgung.
kommt nach SuKsayar, auf die Landereren
saines Kindheiésfreundss MikhiY CThoudhury.
Sandip ruft zém Bovykett anglischner wWarsn
auf, pravoziert die Revolte der muselmani-
schen Bevdlkerung und macht sich danh aus
dem Staub, wihrend sein Freund Hikhit, der
mit der aufgebrachten Menge verhandelt, da-
bei den Tod fincet.

Aber die ideciogische Gegnherschaft der bei-
den Freunde, die Hikhi7 wie ainen Konserva-
tiven erscheinen 1dRt, verstirkt #ich noch
durch beaider Rivalitdt um die Lisbe einer
Frau., Hikhil, ein fortschrittlicher Gelehr-
ter, mochte, daB seine Frau Bimala 3ich aus
der den hinduistischen Frauen
auferzwungenen Abgeschlossenheit 1oat. Er
mochte  auch, dal s1e Englisch lernt;
schlieflich stellt er wsia 3Sandip vor.
Fasziniert ven der 3chonheit Bimalags und
ihnren intellektluellen Fihigkeiten, verliabt
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cich Sandip n sie. Hingerissen von seiner locker fallengen Gewand. eingeschiossen in !

rnetorischer Begabuna verschraibt sich seirn Schweigen, als hitte er zwischen gioh
Bimai der Sache Sandipe unhg erklart sach uha der wWelt einen Schieier gesgannt. Seine
bereit, die Bewsgung fimanziell F4% Ancichtern aber, seine Gefuhls, uberstehen
unterstutzern, ohne Iu  sehen, dag sich diese Frobe unbeschadet. HRay verdeutlicht :
daninter Sancipe personiiche Interssser in digpser GroBaufnahme des SohwEigens :
verbergen. Als sie seine Habgier sntdeck: hochst subtil die Gleichgultigreit !
{baim Anblick eines Sdckchens mit gegenubar dem auferen Aufruhr  wWas zugieicr
Go igstucken verschlégt es him puchstdblich die $Starke dieser Fersoen ausmacht, diese
dig Sprache), findet s$jie zu ithrem Mann innere kraft, die ihr &1%ean noch 3
zuriuck ‘ein erschutternder Homent und Anlal aufrechtarhalt, ihn, de- micht gdie Hilfe
fur den schénsten Kuf des Festivale von des anderen beanscrucht, der, ver atlen I
Cannes 1984). Aber es ist (u spat, der vartassen, sich auf eine Idee au 1
Aufruhr laft cizh nicht mehr ersticken. beschrinken, sich da~in  ewyngesponngr. Iy |
Eimalzs erzfhlt die Geschicnte wie auBerhalb haben scheint, aus Treue zu sich selbst, s '
aar Zeit, in der sich zZwei Momente wie man sich in ein Kiocster zuruchziebhy .
inerandgrschiabern: als der Leichnam riachdem man die Macht uber sein Konigreich ‘
Hikhile rzurichkgsbracht wird wnd ats das abgetreten und den waltlichen Dingen 1
Bear&bnis statrtfimaet. 3S1e st  vor  den entsagt hat. wenn man <ich +in die Eindde }
Pfeilern einer Arkades photographiert. in zuriackzieht . die nicht mehr merschlish ist, ‘
mehrerén, geschickt miteinander verbundenen scndern dia Ferne aer Geschichte L
lahaufnahmen. Im der Jetzter ftragt sie wie kennzeichnet. Sledich eimer Phantomgestzlt, |
ihre  Sohwdgerin der  weipen  (Witwen- die ihre historisshe Rolle uberdauert, fur :
znleter. Der Film foigt dem Bekenntnis die sig gemacht worden war. Eei kay sterber !
der Fraw in Zeit und Bewegumg, Wwas die Welt (die symbolische Ordhung der Welt) uvng |
réumliche und zeitliche \Verschiebung ges Individuum stets zusammen, aber nhicht genau '
Auftretens und verschwindens gder Persanen zur gleichen Zeit. Das symbolische Ende der !
erkl1drt, gas keinsswegs mit ihver Bedeutung wWelt geht - @in wenig zeiiversetit - der '
im [Crama ubesreinstimmt. Zu Beginn sagt Togd des Erpben voraus, Genau sz viel, daf er i
Bimata, daB si1e ihrer Mann hatte lieben gleicn dem Herrscher aus Jalsagh 1in seinem
mussen, aper nachdam er si‘e Bandip Haus wie in aimem Phantompalast umnerir-en ‘
vorgaeste’lt und ihm seinen Platz Uberiassen kann, um dort wie ein um seiner Lebensgrund i
hatte, tauch* erst wieder am Ichliug aut, geprachtes Wasen zu  verilsschen. Ravs l
ais er Sandgir zum Gehen aufforderi. Anders Phantome kehren beabartlich sijeder - um cie
gesagl eing Person schlisibt die andere von vergangenheit heimzusuchen. ‘
der Bildflache aus, MHikni!l glaubt an seine |
Ubarzeugunger, handelt danach und blieibt Yann Lardsau, iir: Tah-ers du Cinéma, fards, |
inner treu, wie horh auch der Preis gein Heo, 360, Sommer 1984 {
|

mag. den ar daflr entrichten mul. Als er
seine Frau aus den traditionellesn Fesseln |
befreit, veriiert er sie auch, Er st ain Biofilmographie . |
Heiliger. Darum zieht Niknil sich aush in |

dem Augenblick  zdrusk, als es  fur  dihn Satyajit Ray, ge=b 2.5.19821 1n Kalkutta.
keinen Platz mehr gibt, we er den 3chr-tt Sein Vater 3Suykumar Ray war ein bekannter
vallzraht, der seinem Universum ein tnde bengalischar Schrifrste’ier, Maler ungd
bereitst. Draufen in der Welt herrscht Fhotoaraph. Studium aer dkonomie Aam
Butrgerkripgsklima. Presidency Coilege der tUnivergitat VO
Ung drinnen, im Haus, hat die Frau, die Kalkutta. M1t neunzehn EB.A. in UOkonomig.
Hutarin des Favers, ainen F reamden Von 1940 - 1847 Studium der HMalerei wund
avfgenommen, hat auf die Bitte hres Mannes Graphik unter Rabimdranatk Tagore an der
ihre Gemacher verlassen ({(eine wunderbare Universitét von Santiniketan. Vorn 1847 bis
Einstsllung, wie Mann und Frau gemeinsam 1956 bes giner englischern Werbefirma
diesen Ritus des arstan Schrittes angesteilt, s@it 1946 als sty
vollziehen.)  Aufgenommen in  einer Art kunstlerischer Direktor. 1947 grundete er
Schaukelbewegunsg, die ihm weder drinnen zZusammen mit seinem Arpeitskno!legen
noch draufen weinern FPlatz zugegteht. ist Chidananda Dasgupta den ersten indischen
Nikhil unretthar verurteilt. Filmclub, die ‘Calcutta Film Seciety’. 1350
Alg seine BSchwester sowie sein Lehrer und Aufenthalt 1ir London. Vittorio de Sicas
Hgister ihn bitten, etwas zu unternehmen, Ladri Di Biciclette (Fahrraddiebe - 1968,
antwortet likhil nicht. Wir sehen ibn in wird der "Kernfiim seines lebens. Angeregt
einer sehr schonen Einstellung in einem durch den ditalienischen Neorealismus und
82
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die Bekanntschaft mit Jean Renoir, der 1951 der einer internationalen Universitat.
in Indien The River (Der Strom) drehte, Seine Novelle 'Das Heim und die Welt’' wurde
beginnt sr 1952 mit den Arbeiten zu Pather im Jahre 19215 vercoffentlicht.

Panchali. Er ist Drehbuchautor aller seiner

Filme. Seit Tsen Kanya schreibt er auch die

fMusik zu seinen Fiimen selbst.

955 Pather Panchali (Lied der StrafRe)
1956 dparajito (Die Unbesiegten)
957 Parash Pathar (Der Stein der Weisen)
1358 Jalsaghar (Das Musikzimmer)
1959 Apur Sansar (Die Welt des Apu)
1960 Devi (Die Gottin)
1961 Rabindranath Tagors,
Dokumentarfilm
Teen Kanya (Drei Tochter)
Portrait of a City,
Dokumentarfilm
1962 Kanchenjungha
Abhijan (Die Expedition)
1963 Mahanagar (Die Grofstadt)
1964 Charulata (Die einsame Frau)
1965 Kapurush-0-Mahapurush
(Der Feigling und der Heilige)
1966 Nayak (Der Held)
1967 Chiriakhana (Der Zoo)
1969 Goopy Gyne Bagha Bynhe
(Die Abentsuer von Goopy und Bagha)
1870 Pratidwandi (Der Widersacher oder
Siddharta und die Stadt)
Aranyer Din Ratri
{Tage und Ndchte in den Widldern)
1971 Seemabaddha
(Gesellschaft mit beschrinkter
Haftung)
973 Ashani Sanket (Ferner Donner)
4

-y
w
~

The Inner Eye, Dokumentarfilm
Sonar Kella (Die goldene Feste)
1975 Jana Aranya (Der Mittelismann)
1976 Bala, Dokumantarfilm
1977 Shatranj Ke Khilari
(Die Schachspieler)
1978 Jai Baba Felunath (Der
Elefantesngott)
1380 Hirok Rajar Deshe (Das Konigreich
der Diamanten)
1981 Sadgati (Erlosung)
Bala
1981 Pikoo's Day
1984 GHARE BAIRE

Rabindranath Tagore (1861-1941) gewann im
Jahre 1813 den HNobel-Preis fur Litaratur
fir seinen Gedichtband ‘Gitanjali’. Er war
Dichter, Schriftsteller, Essayist, Lieder-
komponist, Maler, Philoscph und der Begrun-




SATYAJIT RAY
Indien 1885 Proauktion. Ffilms Division;
Regie, Buch: Shyam Benegal., Kamera: Govind
Ninhalani, Schnitt: Bhanudas Divhar
Originalfassung (Englisch! mit deutschen
Untertitein

Format. 35 mm, farbe

Lange. 150 Minuten

Eine dokumentarische Untersuchung uber 8a-
tyejit Ray. den groBter Filmemacher In-
diang,. sein  wWerk, seine Entwicklung und
seine Arbeitstechnik; gedrenht veon Shyam Se-
negal, der selbst ein renommierter Spile-

Fiimregisseur ist.

Vor und nach Ray

L. 50 st eine Ironie des Schicksals, caR
Ingiens reiche Fulturelle Tradition von L1-
taratyr, Tanz, Biidhauerei und Architektur,
die s=it drei Jahrhunderten bpestent, gegen-
wartig am besten durch einen Kunstlier re-
prasentiert wird, der in einem Kaum hundert
Jahre atten Medium arpeitet.”

Sumit Mitra, India Today, 1983

Die nerausragende Qualtitdt der Fiime wvon
Satyal:t Ray lregt micht nudr an seinem rei-
cher Erfahrungsschatz., sesnen vielfalitigen
Intergssen und seinem Engagement fur das
tiedium Film, scndern vor allem an der Art
wnd Weise, wie er aen indischen Fi'lm besein-
filuBt uwnd pereichert hat. In dre: Jahrzehn-
ten varlieh er dem ingdischen Film eine
Form, die den &lick fur bestehende Struktu-
ren ung Inhalte permanent erweiterte ung
naeuformuiierte, Mit dem fur das Detail und
dags wWesentliche sFescharften Auge asines
Klassikers hat er den indischen Fiim ernsu-
art. Dre Grundregein unserer vahrnehmung,
die von den Konventionern und dem Schema des
popularen und kommerziellen Films gepragt
waren, sind von ihm neu gefaft wordan, Da-
bei verlor er pnie sein Publikum aus dem
Auge und paBte sich keinem modischen Asthe-

tizismus an,

Ein wirklich ernsthafter, sozial verant-
wortlicher Filmemacher darf nicht in der
Weit der Phantasie verweilen. Er muB die
Herausfordasrungen der zZe1tgenossischen
Wirkiichkeit annehmen, die Fakten prufen,

84

forschen und durchdringen und sich daraus
das Material suchen, das agen Stoff seines

Filmes abgibt.

Satyajit Ray, in: Our Films. Their Films,
1963

Der Regisseur Uber seinen Film:

Harn kann den 1ndischen Film in 2weyr Zeitpe-
~icder einteilen - vor Ray ung nach kay.
Satvajit Rkay ist viei menhr als ein (esell-
gchafttskritiker, dann er machte Erfanrun-
gen., die uber die Gegsnwart ninausweisen,
zum Allgemeingut. Seine Bedeutung als Ge-
sellschaftskritiker zeigh sich in seinem
Bezug zur Zeit. Satyajit Ray sprach [inge
arn, die mmer Gultigkeit nhaben. Grofe Kunst
igt zwar einfach, aber nie gewehhiich,

In vieler Hinsicht wirkte Satyajitx kay
pannbrecheng fur den indyschen Fils... wnd
diente eyner ganzen Genaration von Filmema-
zharn als Vorbild und Quelle aer Inspira-
tion. Ich wollte einer Film uber Jihn ma-
cher, we1l ich sein Werk sehr scnatze - und
ich bewundsers seine Arbeit, seitdem dch
Filme mache...Ich habe versucht. sinen aus-
sagekraftigen Film Uber Ray zu machen und
nicht nur @in paar Eindrucke wiederzugeben,

Shvam Benegai, in  einem Interview mit
'Gentlaman’, 1884

Zum 25jahrigen Jubiidum von Satyajit Ray
als Fiimsmacher drente Snyam Senega! den
Dokumentarfilm BATYAJIT RAY. MNicht zufallig
beginnt der Fiim mit einer Szene. die £,
Ray bei den Ureharbeiten zu GHARE BAIRE in
Zugsammenarbeit mit meshreren Fersonen zeigt.
Man glaubt eirer Groffamilie bei der Arpeit
zZuzuschauan, Von Anfang an singd mehr als
zwe4i Filmemacher n die Dialpg- und Action-
R@&918 @1nbeZogen: Regisssur Shyam Benegal
und Goving MNihalani ., Kameramanh und Regig-
gsur, Victor Banerjee, der ebenfalis Regig-
seur 18t und aufgrund seiner Leistungen in
GHARE BAIRE bei Pavid Leans A Passzge to
India mitwirkte. die 5chauspielerir Jenns-
fer nendall, die 4in Rays Tesn kKanva dis
Hauptrolle spielte, und nicht 2uietzt der
am meisten in AnSpruch genommene Satyairt
Ray, der dis S%renen selbst auslsuchtet (er
1igt ein meisterhafter Techniker), dies Re-
quigiten aussucht {(er ist sein eigener Aus-
statter), die Dialoge mit den Schauspielern
probt {er schreibt seine Drenbucher
selbst), die Musik auswdhlt (er komponiert
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die Musik zy seiren Filmen}), und sslbst Ka-
mera fuhrt., Es gibt nur wenige Filmemacher,
die ihr Handwerk =0 von Grund auf gelarnt
naben und beherrschen, daB &ie 10 jeder
Hinsicht die Kontrolle uber ihr Material
naben.

Satvajit Ray hat noch viel mehr Taiente und
Fahigkeiten. In seinen Dokumentarf:imen ist
er typographischar Gestalter, Illustrator.
Haler und Zeichner. AuBiersm ist or ein sehr
erfahraner Kinderbuchautor mt ejner Vor-
liepe fur Scisnce-Ficticn,

Er war indes auch immer mehr ais nur der
indische Filmemacher par se den groBten
Teil unserer Kenntnisse der Filmkultur ver-
danken wir ihm, Er ist ke&in Theoretiker,
sondern ain Fraktixer, der es verstanden
nat, uns sein Hanawerx nahezucringen, der
zwischer, vearschiedensn Kuituren Brucken
pauern konnts, Er schuf sich einen edigenen
Bereich, und seine Portrits waren getrsue
Abbilder se-'ner Ieit, in der gegelischafi-
Tiche Veranderungen und die Gefuhle der
Henschen zZum AusSAruck kamen,

Seine Dokumentarfilme enthalten Anspielun-
gen auf Filme, die Ray bDewundert hat. An-
spietungen auf groBe Regisseure wie Ford,
Hawks uwnd Renpoir uJberraschen unsg nicht,
Jenn wir wigsen, daid Rays Liebe zum Film
aus ger Zait stammt, in der die sarsten
Fiimclubs entstanden. Er selbst grunaste
mit Freuncen den erstern Filmclub in Kal-
kutta:

LWVEir widmeten uns. freiwiilig der Aufgabe,
innerhalb der Schicht der Intellektuellen
die Filmkultur zu verbraitern. ...Icn be-
scniofl dann, wnsere Thesen einem grofersn
Fublikum zugangiichn zu machean. Ich schnrieb
in e1ner der fuhrenden Tageszeitungen Kai-
kuttas ginen Artikel uber ¢ie Fiime Benga-
tens. Ich hoffte, mit meirem brisantan Ar-
tikei die Grundfesten des bengaiischen
Films zy erschuttern ungd sine grundlegende
Umcrientisrung bei den Filmern zu arrei-
chen. Hichts dergieicren geschah. (&.a.0.}

Mit seinem Fiim Pather Panchali erraichte
Satya)it Ray 1955 erdlich, was sr mit sei-
nom Artikhel beabsichtigt hatte. Seine dar-
auffocigenden Filme der Apu-Trilogie: Apara-
Jito und Apu Sansar, verstarkten diese Wir-
Kupg. Mit kleinen Budgets an Originalschau-
platzen gedraht, brachen sies mit den Kon-
/antionen ces etablirerten popularen Fiims.
Car Scriuss) zu Rays Fiimen iiegt in seinar
tiafen Verwurzeiung in der Tradition Benga-
iens, aus dessen Literatur er die Stoffe
fur seine Fiime bezieht. (Viele seiner
Orehbpucher bperuhen auf Xurzgeschichten wund
Romanen aus Bengalsn, sein letziter Film,

GHARE BAIRE, pasierte auf einer Novella von
Tagore.)

"Die Menschen hinter der Kamera und die
Menschen vor der Kamera waren voneinander
senr verschieden, Satyajit Ray konnte ait
allen umgehen wund alie motivieren, Seine
Art, sich das Thema des Films anzueignen,
Jnterschied sich von allen anderen. Der
Film Pather Panchali hatte eine durchschia-
Jence Wirkung und schut begsonders n Sanga-
T8n ein Klima, das viele Filmemacher moti-
vierte, mit den Konventicnen des traditio-
nellen Kinos zu brecnen und eine neus Art
achaffen

von Filmen Zu {Mrinal Sen,

F1imemacner und Lutter).

Die neutigen Fiimemacrer. die die von Sa-
tyajit Ray aufgealeigte Perspektive weiter-
varfolgen - Jdaf der neue Film ndmlich eine
Erweiterung der Syptax von Bi1id und Struk-
tur darstelle - suchen viellaicht gewaitta-
tigere gesalischaftiiche Rezlitdten 2u
schildern, die anders Gesellischaftsschicn-
ten umfassen und ansprechen, aber vietlte
wurder &nyam Benegal beipflicrntsn, oer den
indischen Film amit ei1nem SarX chataktari-
siert: "Veor Ray ung pach Ray. '

Das letzte wort wiil dch  Satyajit Ray
se 1bst udberlassen. . “wWann mich Jamand
fragte, warum sch Filme machen, figle mir
die Antwort nicht lescnmt. HNicht weil es
keine guten Grunde zZum Filmemachen gdbe,
songern weil es so viele Grunde yibt. Die
einzige wahre Antwort zuf diese Frage ist,
gaR ich Filme mache, weil ich 8s liebe,
Filme zu machen. ™

aug: Indian Cinema 1980-8%5, Festival of In-
dia, USA 19585/86

Biofi imographies

Shyam Senagal, sieohe SUSHMAH
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AMMA ARIYAN (Bericht fur eine Mutter)

Indren 1886, Produkticn: Qdessa Movies;
Regie, Buch Script John Abraham, Kamera.
Venu, Ton. Krishnanunn:, Musik: Sunitha,
Lreder: klassische indische Lieder,
gesungen von Umbai und Nazim: Ausstattung.
Ramesh , Schnitt. beena regieassistens:
Praksh Mericn, Kostume . Ramachandren,
Darsteller Joy Mathew (Purushan)., Maj1i

Veniketsh (Parul, N1ilamboor Balan
({Balettan)}, Harinarayanan (Hari),
Kunhulakshmi Amma (Purushans Mutter),
Iringal Narayani (Haris Mutter), Nazim
fSatyajit}, Ramachandran Mokeri

(Ramachandran), Kallai Balan (Rajettan),
Thomas (Thomas), Sobhindran, Vvenu C. Mencn,
Ramesh, Sas1, Sathyan, Ayyappan ,
Changrababu. Anil Kumas, Iyyakku, Moosa,
Roghu, .Sporjith, Rasheed, Azeez, Rajan,
Zuhaib, Stella, Venu, Rajappan
Jriginalfassung (Malayalam) mit englischen
Untertiteln

Format. 35mm, Schwarzweii

Lange: 115 Minuten

Inhalt

‘Niemand ist eine Insel’ - das ist. der rote
Fader, der sich durch die vielsagende Er-
zdhlung von AMMA ARIYAN zieht. Der Film, in
der Form eines offenen Briefes, den ein
Sohn an seine Mutter schreibt., verwebt Fak-
ten, Fiktion und Fragmente der Erinnerung
miteinander. Der Protagonist sucht die
Identitat und Herkunft eines ihm seltsam
vertraut erscheinenden jungen Mannes zu
aruierer;, der sich umgebracht hat. Die
Nachforschungen fuhrer den jungen Studenten
Purushan veon dsn nordlichen Hochebenen Ke-
ralas bis zur sudlichen Hafenstadt Cochrin.
Purushan gent von zu Hause fort und ver-
spricht seiner alten Mutter, ihr regeimaidig
zu schreiben. Unterwegs trifft er Paru,
eine Freundin, die gerade 1hre Doktorarbeit
uber den Begriff der Muttergottin schreibt.
(Dieses Thema wird erneut von Purushans
Mutter aufgegriffen, die Passagen aus der
Devi Bhagavatam vorliest, einer heiligen
Schrift zum Lobe der Muttergottin in ihren
gutigen und destruktiven Aspekten.

Unterwegs wird Purushans Jeep von der Poli-
zZei zum Abtransport der Leiche des jungen
Mannes bheschiagnahmt, die sie in einem Baum
hdngend gefunden haben. Um die Identitét
des Jjungen Mannes herauszufinden, der ihm
seltsam bekannt erscheint, und die Grunde,
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die ihn zum Selbstmord veranlaft haben,
gibt Furushan seine Reise nach Delhi auf.
Ein befreundetsetr Journalist bringt ihn zu
ainem Arz: ins Krankenhaus, dessen Personal
sich aus Protest gegen die Privatisisrung
der medizinischen Ausbildung im Streik be-
findet. In Begleitung der beiden trifft Pu-
rushan mit Balettan zusammar, einem alten
Kommunisten. Ein Hinweis fuhrt zum nach-
sten. Bajlettan glaubt, c0al der junge Mann
ein mrindagam-Spisler ist, der gen Gitarri-
sten Satyajit immer zu begleiten pflegte.
Satyajit erkennt seinen Freund Hari augen-
blicklich wieder. Als die Gruppe nach Co-
chrin aufbricht, um die Mutter des toten
Junger zu benachrichtigen, schliefen sich
ihnen unterwegs i1mmer mehr Menschen an.
Uberall, 1in Calicut, Beypore, Crannangcre,
Trichur, Kottapuram, Vypin und schliefilich
Fort Cochin stofen sis auf Leute, die Har:
gekannt haben. Durch ihre Erinnerungen und
Reminiszenzen kommt Licht 1in seine etwas
trube Vergangenheit. Die krausen ubsrzeu-
gungen, das ratselhafte Engagement, die po-
litisch-anarchistischen Phantasien eines
Jjungen Mannes, der sich am Ende umbringt,
werden eingewoben in die zeitgenossische
Sozialgeschichte Keralas, Der Film stellt
personliche Meinungen und Gedanken neben
dokumentierte zeitkritische Themen, wich-
tige Ereignisse und wirkliche Menschen (den
Streik der Steinbrucharbeiter z.B.), ver-
mittelt Einblicke und Erkenntnisse in die
historische Vergangeheit des Landes., das
sie durchfahren und stellt Querverbindungen
zZur Mikrostruktur ger globalen Wirklichkeit
her.

wWidhrend die junger Manner auf Haries Mutter
warten, versuchen sie die Ereignisse zu
analysieren, Sie diskutieren und gesteshen
die Fehler und romantischen Fluchtphanta-
sien der extremistischen Bewegung ein.

Das Geld fur diesen SchwarzweiBfilm stammt
von Tausenden von Menschen, die zwei oder
zehn Rupien gezahlt oder Anteile in H3he
von 100 Rupien gezeichnet hatten. Das An-
liegen der Produzenten, Odessa Movies, ist
es, eine Volksbewegung fuir den guten Film
zu initijeren. AMMA ARIYAH ist Odessas er-
stes Filmprodukt fur die EBewegung - von der
Bewegung.

Aus: Indien Cinema, New Delhi, 1986

“Selbst wenn 1ich hungern und sterben muf@,
ich werde nie kommerzielle Filme drehen.
Ich habe dieses Medium gewdhlt, um mit dem
Volk zu kommunizieren. Ich habe nicht ein-
mal ein Dach uUber dem Kopf. Ich weiB. was
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es heift zu hungern. Aber ich will die Art
von Filmen drehen, die mir gefallen.”

John Abraham

Aus: Cinema in India, Bombay, Juli/Sept.
1987

John Abraham Uber AMMA ARIYAN

Dieser Film ist aihe Analyse der extremi-
stischen Bewegung 1in Kerala Ende der 70er
Jahre. Viele meiner sangsten Fraunde aus
dieser Extremistengruppe begingen in jener
Zeit Selbstmord. Sie waren hochintelligent,
sensibel und hatten sinen hochentwickeliten
3inn fur HAsthetik. Ihr Tod 1lieB mir keine
Ruhe und veraniaBte mich, diesen Film zu
drehen,

Ich meine, Filme sollten das Volk anspre-
chen - und das Volk sollte durch den Film
eine 2timme bekcmmen. Die filmische Erfah-
rung und das Filmerlebnis sollte das ge-
sellschaftliche BewuRtsein des Publikums
vergrofern, Durch Odessa werde 1ich meine
Filme dem Yolk zeigen. Wenn sie kein Geld
haben, zeige 1ch sie umsonst.

AMMA ARIYAM ist der offene Brief eines ver-
wohnten Kindes an seine Mutter; er ist auch
ain Brief all jener aus meiner Generation,
die sich mitteilen konnen. Ich schreibe in
ihrem Namen an Mutter.

Aus: Indian Cinema; Mew Delhi, 1986

Kritik:

(..., Cer Film hat keine lineare Erz#hi-
struktur. Er reflektiert den Zynismus; die
Hoffnungen wund Bestrebungen der heutigen
Jugend. Man kann sehen, daB der Film 1n ho-
hem MaRe von den Werken fruherer Meister
wie Godard und Fellini beeinfluBt ist. Es
gibt darin lange Passagen des Schweigens,
das, wie John sagt, durchsetzt ist mit mu-
sikalischen Hloten. Die Musik, die wir ho-
ren, sind Auszuge aus den Werken von Moczart
und Bach, gespielt von Yehudi Menuhin. John
sagt von seinen Filmen, es seian 'filmische
Filme'. ("Nicht 1literarischer, theatrali-
scher cder kommerzieller Film. Es ist wirk-
1lich filmischer Film.")(...)

Der Film hdlt die Auseinandersetzungen der
70er Jahre ebenso fest wie manche der heu-
tigen Unruhen. Der Streik der Granitarbei-
ter in Irgalpara, die Unruhen in Kodupuram
gegen das Zuridckhalten von Lebensmitteln,

der Frauenkampf im Matanchery, den Ausstand
der Mediziner gegen die Privatisierung des
Medizinstudiums, die Alkchcltragodie in Vy-
pen und der Todesschrei der im Hof des Ge-
richts gemordeten unschuldigen Fischer, all
das wird in dem Film gezeigt. Auch die Bru-
talitst der Polizei und die Korruption.

Undatierter Artikel aus ainer indischen
Zeitung, 1986

{...) Jener Geist und jene Gesinnung. die
den jungen Protagonisten bewegen, haben ih-
ren Ursprung in dam unbedingten Glauben an
die Macht der Mutter und die Macht des Mar-
xismus.

Der Titel selbst ist eine Beschworung der
Mutter. Wie auch die Technik des ungenann-
ten Erzdhlers, dessen dokumentarischer Kom-
mentar einen bekenntnisnaften Ton annimmt.
In der Anfangseinsteliung sieht man., wie
Purushan, nach seiner Ruckkenr von der t&g-
lichen rituellen Waschung, Abschied nimmt
von seiner Mutter. Viele der jungen Manner,
die ihn auf seiner Reise zu Haris Mutter
beglieiten, verabtschieden sich auf gleiche
Weise von ihren Miuttern. Diese nie senti-
mentalen, ja sogar emotionslcsen Ab-
schiedsszenen sind 3jepragt von der reinen
Schlichtheit einer schicksalhaften Tren-
nung. Daher kommt das Ende nicht als Uber-
raschung, sondern als schicksalhafter Voll-
zug (Haris Mutter arhdlt die Nachricht vom
Tode des Sohnes und fragt die Freundes-
gruppe: "Selbstmord, nicht wahr?").

John Abraham ergreift nicht Partei. Die do-
kumentarische Methode distanziert den Zu-
schauer und verieiht dem Film selbst dort
eine Brechtsche epische Qualitat, wo 0Orte
und Ereignisse aus historischer Sicht aar-
gestallt werden, wie z. 8. bei den Verwei-
sen auf die phonizischen Handler und auf
Vasco da Gama. DaBf er darubsr hinaus die
turbulenten Ereignisse der 70er Jahre 1in
Kerala aufgreift, verleiht den Distanzie-
rungstechniken umsc JroBers Wirkung. Es ist
die penible Handhabung dieser Methode, die
eg Abraham ermcglicht, alle Widerspruche zu
einem zusammenhdngenden Ganzen zu verweben.

Es gibt kaum 2inen Trick des Gewerbes, den

Abraham nicht anwendet: Tonef fekte (die
Ironie des Schreies des Neugeborenen, als
Purushan Nachforschungen uber den toten
Schn anstellt); eingdngige Symbolik (dis

kleine Puppe, die an den Haaren aufgenhangt
hinter der Windschutzscheibe eines Autos
hangt, wdhrend im Diailcg von Jugendlichen
die Rede ist, die sich aufhingen); Musik
(di® Raserei der Trommeln, die sakrosankte
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Edakiai, die Sinnlichkeit der Hindustani-
Undetrstatement {Marxisten fol~
aper vor allem B3ilder

Lieder);
ternde Poliristen),
voller Gemadchlichkeit, ninter der sich die
wachassnde Urzufriedenheit oder sensiblen Ju-
gendlichen verbirgt.

Der Film 1ist eing Art neuzeitlicher 'Pil-
grim's Progress' und vermittslt dis groBe
Ernsthaftigkeit und den groBen Glauben de-
rar. die dre Pilgerfanrt unternahmen,

T.M.P. Hedugadi, in. Cinems in India, Bom-

tay, Januar 1987

Die Bewegung breitet sich aus
Amr it Gangar im Gesprach mit Jobhn Abraham

Frage: wWelche Erinnerung nhaben Sie an die
Zeit mit Ritwik Ghatak am Filminstitut von

Foona®

S Abraham: Als ich ans Institut kam, war
Ritwik nicht mehr dort. Er hatte das Insti-
tut beraits veriassen., Spdter bkin ich ihm
n Jelhi und an anderen Drien begsgnet, und
wir sind Freunde geworden.

Frage: Aber bekanntlich gibt es drei Schil-
1er oder chellas von Ritwik Ghatak: HKumar
Shahani, Mani Kaul und Johh Abraham.

Ritwike Fitme, Ich

meine, die Art, wie sie gemacht sind, seine

J.Abranam: Ich mag

Herangehansweise.

fFrage. Gibt es Leute, die Ghataks Schuiern
manchmal den Vorwurf machen, daB sie einen

anderern Ansatz als er verfolgen?

4. Abraham. Harum scllten sie? Das ist doch
nicht notwendig. Ich glaube, 1ch bin von
&ilen groBen Filmemachern beeinfluBt. wie
Dy, Kurosawa, Bunuel, Antenioni, Fellini,
Ja, bestimmt bin ich das. Abker man sollte
sich nicht beeinflussen lasser, um sie zu
imitieren. Ich muf mein ‘eigenes’ wWerk her-
vorbringen. Ich mul einen eigenen Ansatz
entwickaeln, Ich kanhn durch alles mogiiche
Film. Es

kommt odarauf an, seine eigene Form, seine

beeinf lufBt wearden. Durch Jjeden
gigene Herangehenswei se zu finden., Das ist

meine Meinung,

Frage: AMMA ARIYAN hat. wie man feststellen
kannte, einige technische Mangel. Dennoch
besitzt der Film eina sigentumliche Stirke,
die auch in Ritwiks Arbeit vertreten ist,

z.E. in Jukti Takke Ar Gappo.Ilch personlich
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fand @ine Menge von JUKE7Y. .. in AMMA ARIYAN

wiadear,

J.Abranam: Ich wollte einen mit einar peli-
tischen Bewegung in Zusammenhang stenenden
£in Selbsgtmora ge-
schiaht, berichtet
Mutter von seinem Erlebnis. Viele Dinge er-
wsignen sicn wahrend dieser feise. S0 nabe

Zwischenfall schildgarn.

und sein  Junge seiner

ich den Film aufgebaut. Ich glaube nicht,
daf es Briche iin der Erzanlung gibt; die
struktur ist so angelsat. Sie fol!gt keiner

chronelggischen Ordnung.

Frage: Ja, ich verstehe. Es izt keine 13-
neare Erzdniung.

J. Abrahnam: Das st richrig.

Frage: Im Film gibt s einige Fotos, Auf-
nahmen wvor der Armut in Afrika oger an-
derswo. Versuchten Sie damit einen globaien

Kontext herzustellen”?

J.Abraram: Die kommen an einar 35telle vor,
als der Junge etwas ubar &in Buch sagt. Als
seine Mutter sgich die Zukunft des Sohnes
waigsagen 1dft. Sie macht sich grofie Sorgen
um saine Zukunft - an diesger 3telle tauchen
die Fotos auf. Ihr Sohn sitzt still mit dem
Buch da,
dieses Buches.

und die Fotos sind Bestandtei!

Frage: VYielleicht um den Idealismus zu KkKonh-
trapunktieren. Wie wurden Sie die Tatsachne
interpretieren, daf alle Mutter inre Bohne
ziehen lassen, ausgenommsen den einen?

J.Abranam. Um den macht sie sich mehr Sor-
gen, denn er hat einen Charakter, den e-
van inr geerbt hat. Er kennt nur das eine
Ziel.

Frage. Eg 9ibt Fotes von Skulpturen -
Moores ‘lLiegende Gestalt'.

Henrry

J. Abraham: Auch “Mutter und Kind’.
Frage, Eine wWeile glaubte ich, £ie hiatten
Materialprobleme gehabt. denr ich hatte den
Eindruck, cQap die Fotos sich nicnt in den
Film einfugten., In Tarkowskiijis Film Serhaic




gehen die Fotos direkt in dis Emotionalitit

des Films ein.

J. Abraham: Wir mussen das im Zusammenhanyg
mit dem Jungen sehen, der ein bestimmtes
Buch liest.

Frage. Es 1st nicht der Charakter, abar als
Ragisseur kahn man genauso von diasen Bil-
dern Mingariggsen sein - war das Absicht?

J. Abraham: Es ist ein Dialog mit Marx.

Frage: Wenn ich sage, daB dieser Film kein
politischer Film ist, wie wirden S5ie rea-
gieran?

J. Abraham: {(lacht} Dies ist ain politi-
scher Film - die skizzierte Geschichte ist
poeltitisch, Ich habe in Kerala sehr viel mit
Potitik zu tun. Ich kenne zahlreiche poli-
tische Arbeiter.

Frage: Lassen Sie uns auf Ihren Film Agra-
haraths ! Kazhuthat zu sprechen hommen. Ha-
ben Sie in diesem Fiim irgendein politi-
sches Bewuf3tsein gehabt?

J. Abranam: JIch glaube., jedar Film ist ein
politischer Film. Alles was mit der Gesell-
schaft oder mit Menschen zu tun hat, ist
politisch. Entweder verkohlt man die Leute
oder man klidrt sie auf. Alles ist poli-
tisch.

Frage: Der Leichnam in AMMA ARIYAN ist eine
Art Ailegorie - ein Gleichnis fur die Sack-~
gasse, in die dia radikale Jugend Keralas
geraten ist, und die daraus resultiarends
Selbsttotungsmanie, die sie erfaft hat.

J. Abraham: Es ist die Desillusionierung,
die sie zur Selbsttotung treibt: es hat in
dieser Bewegunyg visle Selbsttotungen gege-
ben. Aber sie sind ernsthaft in dieser Be-
wegung engagiert. E=s gibt diesen Zorn, die-
ses Gefihl, das gich nichts bawegt.

Frage: Aber liagt das daran, weil mit der
Bawagung etwas nicht stimmt, oder weil mit
den Personen etwas nicht stimmt?

4. Apraham: In meinem Film stimmt mit der
Person etwas nicht. Es ist nicht die Bewe-
gung. Er ist ein Romantikar, ein Spitzenmu-
siker. Unversehens gerdt er in 4ie Politik.
Er Ternt die Schriften von Che Guevara und
Karl Marx kennen; ear macht einan Wandel
durch. Er ist arbeitslos, er versteckt
sich; 8s passieren Dinge ohne sein Zutun.

Disse Bombe beispielswaise. Das ist ein Akt
dar Dummheit und des Wahnsinns,

Frage: 3%ie haben also in gJgevwisger vWeise in
diagem film Stellung gegen das politische
Abenteurertum bezogen?

J. Abraham: Ja.

Frags: Das moglicherweisa schlieBlich zum
Selbstmord fuhrt.

J. Abraham: Ja... Zur Selbsttdtung. Das hat
nichts mit Pglitik zu tun, das st nicht
der richtige wWeg, um Leute ru politisieren.

Frage: Um das ‘poilitische Argument ' weiter
voranzutreiben; wie wurdan Sie Tarkowskijs
Filme sinschdtzen? Stalker zum Beispiel?
wWiurden Sie ihn als politischen Fiim be-

zeichnen?

J. Abranam: Es ist ein pelitischer Film
ganz anderer Art. Darin steckt lLeiden. Ich
iiece dissen Film. waeil ich spurse, daf
darin ein personliches Leiden an dar Ge-
sellschaft steckt.

Frage; Ein anderer interessanter Aspekt in
AMMA ARIYAM s8ind die Tonaufnahmen - das
Erdhafte der keralitischen Parkussionsin-
strumerte, wie der chenda, mrincagam, Usw. .,
aber pliotzlich hort man ein ghazal {ein
Lisbeslied). Warum haben Sie fur diese Art
von Struktur., wie 35Sie sie benutzt haben,
ain ghazal genommen?

J. Abraham: Wir haben in Kerala den Einfliuf
des ghazal - selbst westliche Musik g9ibt es
hier.

Frage: Aber das ghazal ist weich, romanti-
scher, und S8ie stellen ss dem michtigen
Kilang der chenda degenuber; auch die von
Ihnen geschaffenen Bilder werden struktu-
retl gesehen gegen Ende des Films weicher,
30 weich wie ein ghazal.

J. Abraham: Es 9ibt auch Bach,
Frage. Ja, in der Kirchae.
J. Abraham: Es gibt noch eine anderes Mu-

sikstuck. Das ist der in Kerala existieren-
den EinfluB - wastliche Musik, ghazal und
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unsere eigene klassische Musik, die Musik
der edakka.

Frage: Ich hatte den Eindruck, als wurden
Sie gegen Ende den Ton und die Figuren et-
was zurucknehmen.

J. Abraham: Es ist eine lange Reise - die
Intensitdt auf emotionaler Ebene 148t eben-
fails nach, sie sind auf dem Weg. Ihre
Krdafte lassen nach... Ich reagiere ledig-
lich emotional.

Frage: Ich empfand das Licht im Film als

schwankend.
J. Abraham: Das liegt an der FProjektion.

Frage:. wWenn Sie mehr Zeit und Geld gehabt
hatten, glauben Sie, der Film wdre besser

geworden?

Abranam:. Ich glaube nicht. Ich habe den
Film nach dem verfugbaren Etat geplant. In
einer anderen Situation hdtte i1ch etwas an-
deres auf andere Weise geplant und anders
aufgenommen.

Frage: Mit anderen Worten, die Finanzierung
ist das Entscheidende beim Filmemachen?

J.Abraham. So ist es.

Frage: Aber Sie sagten, Kino solle sein wie

Kathaka'i, die Tradition der Kunste ist
nicht auf Geld aus - aber hier bestimmt das

Geld die Gestait des Films.

J. Abraham: Kino kostet Geld. Ich habe ge-
sagt, ich nehme kein Geld von den Leuten.
Wir haben diese Tradition.

Frage. Aber dann braucht Kathakali solche
finanziellen Investitionen a&auch nicht. Wie
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wollen Sie genug Gelid auftreiben, um einen
neuen Film zu drehen?

J. Abraham: Ich unserer Bewegung sammeln
wir Geld von Leuten, die es uns freiwiliig

geben.

Frage: Glauben Sie, das reicht?

J. Abraham: Ja, breitet

sich aus.

unsere Bewegung

Frage: Sie haben unter anderem auch gesagt,
daB8 die einfachen Leute, die Dorfbewohner,
ein Filmverstdndnis haben.

J. Abraham: Ja, sie verstehen gute Filme.
Ich gene zu den Leuten. Ich stehe mit ihnen
in direkter Verbindung. Aber sie Kennen die
Filme nicht, sie haben keinen Jugang dazu.
Nur wenige Filmclubs 2zeigen soliche Filme.
Das andere Kino beutet dae Volk aus, aber
vor allem das Volk ist an guten Filmen in-
teressiert. Wenn wir ihnen gute Filme zei-
gen, werden sie sSie verstehen. Sie konnen

dazulernen. Nun arbeite 4ich gegen die

Leute, die ein Interesse an schlechten

Filmen haben.

Frage: Was halten Sie vom Fernsenen?” Geo-
graphisch gesehen hat es sich enorm ver-
breitert.

J. Abraham: TV ist eine absolut schlimme
Sache. Wieder die gleiche Art von kommer-
ziellem Zeug. Aber nicht alle haben einen
Fernseher. Das ist was fur Leute. die sich
das leisten konnen. Einfache Leute konnen
keine Fernseher haben, dazu fehlen ihnen

die Mittel, besonders der Arbeiterklasse.

Frage: Aber sie sehen sich die Fernsehpro-
gramme an.

J. Abraham: Ja. Aber das Fernsehen 1ist
keine Gemeinde und schafft keine Gemein-
schaft. Angenommen, 1ch bin in meinem Haus,
mein Neffe spielt irgendwas, ich sehe fern,
und ein anderer macht etwas anderes. Dann
kommt jemand aus der Nachbarschaft herein,
meine Schwester sieht sich vielleicht ein
wirft seinen

rajani-Programm an, jemand

fluchtigen Blick darauf.

Frage: Glauben Sie, daB das Fernsehen das
Kino beeintrdchtigt?

J. Abraham: Niemals. Kino ist wie e@ine hom-
mune. Da treffen sich die Leute. Sie gehen
nicht nur ins Kino, um einen Film zu sehen,




sondern auch wegen des Gemeinschaftserleb-

nisses.

Frage; Aber der technische Fortschritt
fragmentiert die Gesellschaft.

J. Abraham: Das Kino nicht. Es ist, als
ginge man in einen Tempe]l.

Frage: Angenommen, man bote Ihnen an, eine
Fernsehserie zu drehen. Wurden S3Sie anneh-
men?

J. Abraham: Vielleicht. Ich brauche Geld.

Frage: Wollen 8ie durch Ihre Bewegung,
durch Odessa, nur ein BewuBtsein fur den
guten Fiim schaffen oder auch fur die Me-
chanismen des Systems, in dem die Menschen
leben?

4. Abraham: Das primare ist die Betrachtung
guter Filme. Dann kommt alles andere. Das
ist eine Sache fur politische Arbeiter.
Frage: Was halten Sie vom Gebrauch von Sym-
bolen?

J. Abraham: Symbole sind nicht notwendig.
wenn ich etwas nicht direkt sagen kann, be-
nutze ich Symbole, anscnsten wird alles re-
duziert auf Symbole.

Frage: Die Arbeit der Sozialarbeiter, der
politischen Arbeiter, ist nicht die eines
Kunstlers - wollen 3ie damit sagen, daB Sie
mit dem Film nicht auch eine Botschaft ver-
mitteln wollen?

J. Abraham: Ich will ihnen durch gutes Kino
Kultur bringen.

Frage: Das heit durch Ihre Bewegung, aber
nicht durch Ihr Kunstwerk.

J. Abraham: Durch mein Kunstwerk werden sie
ihr Leben begreifen. Sie mussen das Leben
sehen, wie @8 ist , reagieren, aber nicht
dem Eskapismus verfallen. Ich will nicht,
daB sie phantasieren - Fluchtphantasien
entwickeIin. Ich will, daB sie das Leben
besser verstehen - das ist meine Haltung
zZum Kino.

Frage: Eine andere Behauptung, die gemacht
wurde, war, daBf die Leute sich keine kunst-

lerischen Filme ansehen, und darum gelten
sie (die Filme) als elitédr

J. Abraham: Es ist sinnlos, Filme zu drehen
und 3ie in Dosen aufzubewahrsn.

Frage: Aber das ist nicht die B3Schuld der
Filmemacher. HNicht alle Filmemacher konnen
solche Aktivisten sein wie Sie.

J. Abraham: Darum mache ich ihnen ja auch
gar keinen Vorwurf und lehne sie nicht ab.
Es ist ihre Entscheidung. Ich habe meine
Entscheidung getroffen; sie machen das auf
ihre Weise, es ist ihre Haltung. Meine Hal-
tung und Einstellung ist anders - das ist
alles. Ich habe ihnen nichts vorzuwerfen.

Frage: Ist die Kommunikation 2ines der Pro-
bleme?
J. Abraham: Ja.

Frage: Was ist mit dem Kino der Mitte~?

J. Abraham: Sie machen das gleiche auf an-
dere Weise, das ist alles. Ihr Ansatz ist
der gleiche - sie machen den gleichen Feh-
ler. Sie losen das Problem, sie regen nia-
manden auf., Tarkowskij ist anders - er ver-
stort, greift an, provoziert.

Frage: Vielleicht, weil er gegenuber sich
selbst shrlicher war?

J. Abraham: Ja, darum. Ich drere Kkeine
Filme, um den Lsasuten zu gefailen oder um
bei ihnen anzukommen oder um sie glicklich
und zufrieden zu macher. Wir haben vor zwei
Jahren die Odessa-Bewegung begrundet, mach-
ten Vorfihrungen fiur die Leute, dies Filme
(Neem Annapurana, Samskara) gefallen ihnen,
und sie sehen sie - bis zZum Ende.

Aug: Indian Cinema, Directcrate of the In-
dia Film Festival, 1987

Nachruf auf John Abraham (1937-1988)

Fur alls, die John Abraham gekannt haben.
war die Nachricht Uber seinen Tod am letz-
ten 3amstag in Calicut @in Schock. John war
nicht nur ein hervorragender Regisseur,
sondern e&in Mensch, den man einfach nicht
ubersehen konnte. Er war ein Bildersturmer,
ein Trédumer, Poet, Intellsktueller und
AuBenseiter, alles in einer Person. Aber
vor allem war er ein Mensch, der viel Ver-
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etindnis zeigte, ir einer welt, die ihn
oftmals mifBverstand.

Er hatte das, was ein franzosischer Filim-
kritiker eirmal ‘Brillanz aus Grinden der
Spibstverteidigung’ nannte. Er bDesafl wenig
Respekt gegeniber dsm Establichment. Er war
kein Freund von Produzenten und Verlevhern.
Er hat seine Verachtung gegeniuber pseudoin-
tellektuelien Filmkritikern sehr offen ga-
zaigt. Er wdr nicht auf Publicity aus und
0 starrkopfig und stur. dafi dre Leute den
Umgang mit ihm als schwierig empfanden.
John lebte und arbeitete an Projekten, die
viele fur aussichtsios hielten. Aber John
brachte sie immer arfolgreich zu Ende.

Seine letzte Arbeit 4ist dafur ein gutes
Beispiel. 1978/7% sprach John -‘immer wieder
davon, eine Filmbewegung zu begrinden, an
der die Masse der Landbevolkerung beteiligt
sein solite. Er sagte, daf sein nachster
Film &in vam Volk finanzierter sein wurde.
“Ich werde von Dorf zu Dorf ziehen und Geld
sammeln” . erzdhlts er immer seinsn Freun-
dan. Hiemand glaubte ihm. Nicht eirmal, als
die Zeitungen dariber berichteten, wies John
e1ne Trommel schiagend vorn Dorf 2zu Dorf
wandaerte und Geid sammelte. MNach sechs Jah-
ARIYAN. Er und

seine Freunde grundeten 0Ddessa, eine Film-

ren produzierte er AMMA
bewegune im Dienste der Massen, die dem
Velk gute Filme vorfihrte und noch vor-
fuhrt. John war einfach ein Mann mit un-
glaublichlicher Kraft und Energie.

Uper Johns frahe Jahre ist wenig bekannt.
denn er sprach kaum dber sich. Er wurde m
Juni 1937 in =inem Dorf in kuttanand gebo-
ren und machte seinen Abschiuf in Wirt-
schaftswizsenschaften an einem College nahe
Kottavam, Seine Mutter starb, als er noch
sehr Jumg war, und John wuchs bei seinem
GroBvater auf. dar ihn in seiner friahen
Liebe zum Kino bestirkte, indem er ihm er-
laubte, haufig ins Kine zu gehan und ihm
pereits in junhgen Jahren eine Filmkamera
schenkte,

Nach dem Cocllege wurds John kaufmanniscner
Angesteilter bei einem Versicherungsunter-
nahman in Bellary, der Life Insurance Cor-
paoration. Aber die kreative Seite in ihm
1iefl sich nicht untsrdrucken. Ende der 60er
Jahre aquittierte er die Arbeit bhey der LIC
unc g9ing zusammen mit Freunden zum Studium
nach Foona, an das Film and Television In-
stitute of India (FFII). 1969 machte ar
dort als Jahrgangsbester, ausgezeichnet mit
aingr Golamedaille, seinen AbschluB. Kurze
Zeit spater beteiligte er sich an zZwei
Filmen. Er assistierte Mani Kaul ber Uski
Roti und arbeitete als Regieassistent an
dem Malayalam-Film Trisandghya, der nie in
den Verlieih kam, John spielte sogar in die-
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sem Film mit, der in Bombay abgedraht
wurde, und zwar verkorperte ar einen wahr-
sager.,

Abrahame srste eigene Regiearbeit war
Vighyarthigale Ithile Ithile (Hier entiang,
Studenten!}, die

arhielt pinen naticnalen Filmpreis fur das

197¢ herauskam. Der Film

peste Buch. Dann kam Agrharathile Kazuthai
(Ein Ese? in eitem Brahmanen-Dorf, 1%78),
der phantastische #Kritiken bekam und John
uber MNazcht bundesweit bpekannt machte. HNach
Aussage von Freunden wurde Johr 2u diesam
Film inspiriert, als er einma) riesige Pla-
katwinde von Schauspieltern in Madras sah.
"wenn sie Helden werden konnen, werde ich
aus einem Esal einen Superstar machen’,
5013 Jonhn gesagt haben. Und danh begann dis
Jaga nach dem E=e}

Das war typisch fur John Abraham., Viele
seiner damals exzentrisch wirkengen Taten
und Projekte sind heute legendar. Als er
seinen dritten Film drehte,
Kroora Kritvangd!l (Die bogsen Taten des Che-
1979}, Adwor

maiyalamischer Filmkunstier

Chariyachente
riyachente, veranlagte er
Bhasi, einen
reiferen Alters, auf eine hche Kokospalime
zu steigen. entfernte danmn die Leiter wnd
forderte ihn auf - dehr 2u Bhasis Leidwesen
SchlieR-

Tich tat der Schauspieler, was er von ihm

- nun wieger herunterzukisttern.

verlangte - ez blieb ihm nichts anderes (b~
rig - ., weil Jjohn sich weigerte. ihm dis
Bhasi
seine schauspielerische Leistung in diesem

Leiter bereitzustellen. wurde fur
Film ausgezeichnert.

Etwas #&hnliches geschah, als .John wiahrend
der Dreharbeiten an diesem Film gas Ronma-
terial ausging. Mit vie! Huhe beachafften
Freunde 1000

wartete. Die Schauspieler warteten. Es 18t

Fuf Fiimmaterial. Das Team

schwet 2u sagen, was John an diesem Tag tat
- auf dem Weg zum Drehort sah er jedenfalis
einen Teich mit Enten. Er belichtete die
1000 Fuf Material und sagte die Dreharbei-~
ten ab!

In den 70er Jahrer war John in Trivandrum -
gort, wo er sich immer wieder befand - auf
dar Strabe.
Mann war. Die Leute machten sicr seins ein-

Obwohl er ein sehr gefragter

fache Lebensweise zunut2ze. Er gac den
Filmciubs seine Fiime zur vorfihrung, ddie
ihm naufig gafur nur ein Trinkgela bezanl-
ten., Er stellite seinen Namen Ffur |inksge-
richtete Publikaticonen zur Verfigung, deren
Herausgepser sich am Ende als kommerzielle
Gescnaftemacher entpuppten, Er pflegte oft
ainfach nicht

zu sagen, daf ar glauken

konne, wie "roh’ manche Leute seisn. Jah-




relang wurde John ausgebeutset. SchlieBlich
zog er nach Calicut.

Viglerlei1 Dinge hat man uber Johns allzu
grofle Vorliebe fur Alkchol gesagt. In der
Tat war dies eine Schwdche, die ihn bis zu
seinem Tode qualte. John war Schnapstrin-
ker:; Rum war sein Lieblingsgetrank, obwohl
er auch Arrak nicht verschmdhte. Er sprach
Seine

jedsr Art von Hochprozentigem zu.

Trinkerei brachte i1hm haufig Scherereien
3in. Er wurde mehrmals wegen 'Erregung of-
fantiichen Argernisses’ festgenommen. Die
Pclizei mochte nicht glauben, das der Mann,
den sie verhaftet hatten, der Regisseur
John Abraham war. Er hielt wichtige Verab-
redungen nicht 8in, und in den 70er Jahren
war ein Stadium erreicht, in dem kein Pro-
duzent mehir bereit war, seine Filme zu fi-
nanzieren.

Aber er stand ssine Pechstrdhne durch, en-
gagierte sich 1in der Odessa-Beweguna und
war jahrelang nahezu im Untergrund. John
Das nachste,

dag er am

Abraham verschwand einfach.

was man ven ihm horte, war,
5trand von Fort Cochin ein StraBenstuck
aufgsfuhrt hatte.

die Zuschauer. Kunst muB das Volk miteinbe-

Seine Darsteller waren
ziehen, pflegte John stets zu sagen.

Als er dieses Jahr zur Vorfuhrung von AMMA
ARIYAN nach Bombay kam, empfanden es die
Journalisten als
sehr wenig uUber sich und seinen Film er-
zénlte.

"Schreiben Sie nicht uber mich, schreiben

sehr sonderbar, daB er

Sie uber Odessa, die Filmbewsegung. Dies ist
Wwichtig, nicht John Abraham”, sagte er ih-
nen.

Johns Besuch in Bombay war wie @ine Wieder-
vereinigung mit seinen Freunden und For-
derern aus Filminstituts.
Viele boten Odessa ihre Hilfe an. Die NFDC
(National Film

den Tagen des
Deve lopment Corporation)
versprach, Johns nachsten Film zu finanzie-
ren. Das Blatt hatte sich fur John zum Bes-
seren gewendset, als er starb.

Sein Tod war sonderbar. Er war am Freita-
gabend mit Freunden zusammen; sie hatten
getrunken, und dann hatte er den Vorschlag
gemacht, auf das Dach eines Gebdudes zu
klettern. Muhsam erklommen sie das Dach und
getzten ihr Trinken fort. John rezitierte
gerade oin Gedicht, als er "einfach ab-
sturzte”. Er wurde mit schweren Schidelver-
letzungen ins Krankenhaus singeliefart. Am
fruhen Samstagmorgen srlag er einem Herzan-
fall.

Johns Tod 1st ein sehr schwerer Schlag fur
den Malayalam-Film. Man kann nur hoffen,
daf Odessa, die Filmbewegung, mit der &r so

eng verbunden war, weiterleben wird und die

voen John Abraham inspirierte gute Arbeit
fortfuhrt.

Ajit Pillai, in: The Sunday Observer, Juni
1987, zit. nach: Katalog des Filimfestivals
von Trivandrum, 10.-24. Januar 1988

Filme:

1978 Vighyarthigalie i1thile ithile (Hier
entlang, Studenten), S/w,
National Award fuUr das beste
Dreshbuch. Ein an die Adresse
von 3tudenten gerichteter Film uber
die Sinnlcsigkeit gewaltsamer
Aktionen.
Agrharathile Kayudai (Ein Esel in
einem Branmanen-Dorf),s/w
Nationaler Filmpreis als bester
Tamil-Film von 1978, Satire
uber einige Aspekte brahmanischer
8igotterie und bramahnischen
Aperglaubens

1983 Cheriyachente Kroora Krityangal (Die
bcsen Taten des Cheriyan), s/,
Auszeichnung fur den Hauptdarstslier
Adeor Bhasi als bestan Schauspiaier
des Staates.

1986 AMMA ARIYAN
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ORIDATHU (Es war einmatl...)

Indien 1986, FProduktion: Suryakanti
Filmmakers, Trivandrum, Regie, Buch, Musik.
Script: G. Aravinodanh, Kamera: Shaji. Ton:
Devdas, Ausstattung: Paama Kumar, Schnitt:
Bose, Darsteller Nedumudi Venu (Aufseher),
Screenivasan (Kuttan), Thilakan (Mahager),
Vineet (Jose!, Arishnankutty Nair (Freundj,
Chanaran Nair (Lehrer)

Originalfassung (Maliayalam) mit englischen
Untertitein

Format. 35mm, Farbe

L&nge: 112 Minuten

Inhalt:

Das Leben auf dem Dorf ist Uberall vell von
Lachen, Schmerz, Verwirrungen, Politik, Se-~
xualitat und Ajltagsdramen. Das sudindische
Dorf in Aravindas Film macht da keine Aus-
nahme. Der achte Film Aravingas 1ist ein
Wweitersr Meilenstein in seiner Karriere.

Er spielt in der Mitte der funfziger Jahre
und entwirft eine satirische Tagikomodie,
ein liepenswurdiges Portrait von Personen
und Geschichten. Er erzé&hlt vom kommunisti-
schen Schneider, der standig feurige Reden
halt, vem iJdealistischen Schullehrer, vom

tyrannischen Aufseher, von Jugendlichen,

die in ihre ersten erotischen Abenteuer
varwickelt sind, von einem Arzt, gar es
sahr verlockend findet, cbwohl er verheira-
tet ist, eine zweite Frau zu ehsetichen, bis
dann seine fruhere Frau und sein Sohn auf-
tauchen; von der jungen schwangeren Frau,
die nicht verheiratet ist. Als eine neue
Technik, der elektrische Strom, das Dorf

ercobert, bieibt nichts mehr o, vwie &5 war,

Shetla Whitaker, inh:
Longon, 21.11.87

NFT programme notes,

Kritik:

Fuhrt uwhs der technische Fortschritt wirk-
Tich aus dem Dunkeln zum Licht? Wenn &,
auf welche HKosten? ORIDATHU stelit diese
Frage mit sanftem Humor in eimer Erzahlung
von ubaerraschender Scharfe. £ine Satire auf
unsere Zeit, erzdhlt mit entwaffnender OF-
fenheit und trugeriscner Schlichtheit.

Die Geschichte spislt 1in der #Mitte der
funfziger Jahre, als die indischen Staaten
neu geordnet wurden. Der Ort der Handlung,
ein abgelegenes Dorf in Kerala. Als der
‘Panchayat’ des Dorfes, angestiftet von gem
brahmanischen Hausbesitzer, den EntschiuB
faRt, diesen zuruckgebliebenen Ort mit den
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Vorzigen des siektrischen Stroms zu begluc-
ken, herrscnt grofBe Aufregung. Wir Jernsn
im Verjauf der Geschichte eine keihe von
Parsonlichkeiten des

Ortes kKennen. . . dan

kommunistischen Schheider, ger leiden-

echaftiiche, feurige Reden schwingt, ge-
gpickt mit Zitaten: den autoritaren Verwal-
ter des Hausbesitzers, Kuttan, den Gelegsen-
heitsarpeiter, acer sich sein Gluck vonh den
einfiuBreichen HNeuankommlingen verspricht;
den weisen Schuliehrer; gden heranwachsenden
Jungen und das Midchen,; den pranhlarischen
Aufseher... Familien und Gruppen sind gut
getroffen, mit dem scharfen Auge des ge-
Karikaturisten

lernten gezeichnet. Jede

Gruppe hat hre eigene Geschichte, die 1n

gigenstandigen, dennech Zusammenhingenden
Episoden erzihit wird.
Das ‘Vela’', das Fest des Tempels 1ist ein

Symbol fur die Harmonie, die im Dorf in den
Zeiten herrschte, als es nogh keinen elek-
trischen Strom gab.

liachdem der ausfinrends Ingenieur der Be-
Elektrizitdt die Ortlichkeiten
mit geziemender Ernsthaftigkeit untersucht

hérde fur

hat, herrscht nervése Geschaftigkeit. Der
Aufseher, von den Dorfbewshnerrn fdlschli-

cherwsise und schmeichlerisch ‘Ingenieur’

gesnannt, hat ein besonderes Auge fur

Frausn. Kuttan, der Gelegenheitsarbsiter,

wWwird getreuer Diener des Aufsehers. er
uberredet dis junge Frau, die er heiraten
will, eine Arbeit bei den Elektrizitatswer-
kan anzunehmen. Ein Arzt, der sich im Zuge
der Elektrifizierung
macht eine Apotheke auf. Kuttan entscheidet

sich, fur 41hn zu arbeiten, da er glaubt,

mm Dorf nisderlaft,

daf der neus Arbeitgeber ibm zu menr Anse-
hen verhilft.

Schnell gewinnen die Dorfbewohner Vertrauen
zu dem Inspektor. Dieser offenbart eine
Vorliebe fur die schionen Kunste und fur das
‘Theater'., Er grundet eine Laienspielgruppe
und beginnt mit Proben zu einem romanti-
schen Theaterst+ck lber die Trennung IZIweier
Liebendsr. Der junge Jose ubernimmt die
Rolle der MHeldin. Er 318t ein kKluger, ehr-
gaiziger Junge, der das Dborf verlassen
W11}, um auPerhaib von Keraila zu arbeiten,

wenn das Fest voruber ist.

Die Etlektrizitat wverliert alimi&hlich ihren
Zauber. ©Die Befestigung der Llektromasten
nat alte Freunde und Nachbarn auseinander
gebracht. Schaudsrhafte COmen,
des Todes treten auf. IZusrst werden Krihen
durch einen elektrischen Schlag der Strom-
jeitung getotet, dann f&a131t eine Kuh in
einen Graben. Der Tod kommt auch zu kuttans
Freundin, die Kuttarn hnat
nicht die Mittel, um sie zu unterstitzen,

Vorzeichen

schwanger Jst,




und @ine Abtreibung scheint unausweich-
tich...Am ndchsten Morgen wird ihr Leichnam
im Teich des Tempels gefunden. Der Arzt,
der die Verpandlungen uber eine Heirat mit
der Tochter des Managers erfolgreich abge-
schlessen hat, entpuppt sich als Schwind-
ler, obendrein ais Bigamist. Kuttans Ver-
traven in den Inspektor wird enttauscht,
dieser hat seine Schwester verfihrt,

zu der groften Tragodie kommt,

wird der iLatermnenpfahl

Bevor es
des schonen alten
Tempeis vergraben, dessen Docht feierlich
Jeden Abend angezundet wurde. Sein sanfter
Schimmer wird nun gurch das grelle elektri-
sche Licht ersetzt. Die Geschichte bewegt
sich ithrem Hohepunkt zu. Jedes Jahr Jlegt
Kuttan auf dem Tempelfest zu Ehren der
Schwarzen Kali, der Rachegottin, die tradi-
tioneillan Gewandar an. Dabei beschlieft er,
sich an <em Inspektor, den s&r fur die Ursa-
che allen Unglucks im Dorfe hiit, zu ra-
zher. Doch bei dem Handgemenge stirbt der
Junge Jose an einem elektrischen 3Schiag.
Cer Schrei des unschuldigen Opfers geht 1im
biendenden Schein des festlichen Feuerwerks
unter. . .Ein Gleichnis flur den nuklearen Ho-
locaust? Der Fi1im endet mit dem eingefrore-
nen  SchluBbiid
Puppe,

giner kopfiber

ausgestreckt

harunter-
schwebenden die Arme

als ware sige gekreuzigt.

Aus: Indian Cinema, Hew Deihi, 1986

Der Regisseur lber seinen Film:

Jer Fiim ORIDATHU kann als aine Fertfuhrung
meines fruheren Filmes Thamehu und meiner
Serie von Karikaturan ‘Der kleime Mann und
d1e 3rofie wWelt’ gesehen werden. Dem Thema
des Fiimes dist e@ine karikaturistische Be-
handlung angemessen, Mesn Fiim wendat sich
nicht gegen die moderne Technik. Ich ver-
suchte vielmehr, die Verdnderungen im Leben
der Dorfbewohner darzustellen. Meine Angst
ist, dal eines Tages dia Technik ailes be-
stimmen wird. .

ich wurde in einem winzigen Dorf geboren
und hatte, bis ich zehkn Jahre alt wurde,
Licht
$shnsucht denke ich an die Zeiten 2uruck,

keirn elektronisches gesahen. Mit

in densn die Menschen noch brennende Lich-
ter durch die HNacht trugen. Als der e&lek-

trische S3trom eingefuhrt wurde, gingen

diese Lichter aus.

Aus: Indian Cinsma, New Delhi, 13B6

ORIDATHU beschreibt, wie sich das Leben der
Dorfgemeinschaft durch diesen Fortschritt
verindert. Aravindan tur es mit leiser Iro-
nie ungd einem scharfen Blick furs Detail.
Aber immer schwebt ain Hauch von Poessie
uber allem und stets auch ein wenig beilern~
dar witz. Nein, ORIDATH ist kein Film gsgen
dgen Fortschritt, aber er zeigt, wie der
Fortschritt zur Falle four gen Menschen wer-
den kann. Denn nicht jede Verdnderung, wei-
che die Mcdernisierung mit sich brirgt, ist
gut; vor allem, wenh die Veradnderungen die
Menschen ohne entsprechende Vorbereitung
allerhand Profiteurs und
varmeintiiche Gunst der

die Elektrifizierung

uberraschen und
Hasardeure die
Stunde nutzen. DaB
Panchayats in einem Feuerwerk apokalypti-
schen AusmaBes endet,
Warnsignal an alle Zauberilehrlinge diesar

kann gewif als ein

Welt verstanden werden. Aber die SchluBbil-
der sind auch Ausdruck eines Mannes, der
gerne mit den Bildern spielt und seine Be-
obachtungen mit dem Esprit des Karikaturi-
sten festhdlt.

Urs Jaeggi, imn: oo Nr.8, Zurdich, 1387

Biofiimographie

G. Aravindan, geb. 1935 in
Bezirkshauptstadt Keralas,
land von Gewurzen und Gummi, wuchs in einem

Kottayam, der
dem Herkunfts-

kleinen Hachbarort von Kottayam auf. Er be-
dauert sehr, daB aus diesen kleinan, fur
Kerala sc¢ typischen QOrtschaften Stadte ge-
worgen sind, Zum ersten Mal kam ar als Bio-
logiestudent am University College von Tri-
vandrum mit Film in Beruhrumg. ZIr erinnert
sich, Kurosawas ~ashomon mehrars Male gese-
hen zu haben. Damals gab es keine Filmhoch-
schulen, die sen Interesse hatten fordern
konnen. So wurde er Maler und Karikaturist.
Gleichzeitig arbeitete er bei siner Volks-
theatergruppe mit.

Hach seinem Examen war er bei einer Regie-
rungsabtei lung tatig, die fur die Gummiher-
stellung zustandig ist. 2Zu dieser Zeit ont-
standen seine bekannten karikaturistischen
Sarien. In “Der kleine Mann und die grofe
Welt' werden Leben und Leiden sines ideati-
Mittel-
schicht beschrieben, 3ie erschisnen in der
bekannten malyalamischen Wwochenzeitschrift

stischen jungen Mannes aus der
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‘Mathrubhumi’, deren Cartoon-Seite er 16
Jahre Tlang betreute. Sein Zeichentalent
hatte er von seinem Vater, einem grolBen Hu-
moristen, geerbt. Uber Jahre hinweg zeich-
neten sich seine Karikaturen durch scharfe
Gesellschaftskritik, ein Gefuhl fur person-
Tiche Realitdten und einen scharfen 3inn
fur Besonderheiten aus, Dies setzte er in
kompromifilosen Filmen fort, die stilistisch
radikal mit allen alten Traditionen bra-
cher. Seine vielfach ausgezeichneten,
preisgekronten Filme bestechen durch sach-
liche Reinheit wund dichterische Leiden-
schaft. Uttarayanam (1974) erhielt zwei na-
tionale und sechs staatliche Auszeichnun-
gen. Sita (1877) und Thampu (1978) gewannen
den nationalen und staatlichen Preis fur
die beste Regie. Thampu erhielt neben der
nationalen Auszeichnung als bestem regiona-
len Film, den Preis der indischen und
staatlichen Kritik. Esthappan (1979) bekam
den staatlichen Preis fur den besten Fiim
und die beste Regie, daruberhinaus noch 4
andere Freise. Kummaty (1878) wurde zum
schonsten Kinderfilm des Jahres gewahlt.
Pokkuveyil (1981) brachte ihm einen Preis
fur die beste Regie und einen nationalen
Preis ein. Chidambaram (1885) erhielt von
der Kerala-Regierung den Preis ais bester
Fiim, den Preis fur die beste Regie und fur
den besten Schauspieler, zugleich die na-
tionale Anerkennung als bester Film (Swarna
Kamal). G. Aravindan, aktives Mitglied der
Filmclubbewegung Keralas seit ihren Anfan-
gen, Dramaturg und Maler, hat auch funf
Jahre TJlang die hindustanische klassische
Musik (Nordindien) studiert, 1ist gleicher-
maBen bewandert 1in der klassischen Musik
Karnatakas (Sudindien), und hat die Hinter-
grundmusik zu dem experimentelien Malaya-
lam-Spielfilm Yaro oral komponiert.

Zusammen mit Adoor Gopalakrishnan gehort er
zu den wichtigsten wunabhdngigen Filmema-
chern in Kerala, die in Malayalam drehen.

Filme:

1974 Uttarayanam (Sommersonnenwende)
1877 Kanchana Sita (Die Goldene Sita)
1978 Thampu (Das Zirkuszelt)
1879 Kummatty (Der schwarze Mann)
1980 Esthappan (Stephen)
1981 Pokkuveyil (Zwielicht)
1985 Chidambaram
1986 Swarna Kamal

ORIDATHU
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SUSMAN (Der Kern)

Indien 1887; Produktion: Association of
Co-operationsApex Socisty of Handloom-
Sahvadri Filme Production; Regia,
Produzent: Shyam Benegal, Buch: Shama
Zaidi; Kamera. Ashok Mehta,; Torn: S.W.
Deshpande, Musik: Sharang Dev, Vanraj
Bhatia, Ausstattung. Nitish Ray. Kostume.
Sushama, Schnitt: Bhanudas Divkar;
Regiedassistenz. Joy Roy, ausfuhrender
Produzent: S.K.Misra, Darsteller: Om Puri
(Ramulu), Shabana Azmi (Gauramma). Neena
Gupta (Mandira) sowie Kulbhushan Kharbanda,
Mohan Agashe, K.K.Raina, Annu Kapoor,
Harish Patei, ITa Arun

Originaifassung (Hindi) mit englischen
Untertitelin

Format. 35 mm, Farbe

Lange: 140 Minuten

Inhalt:

"Ikat’' (binde und firbe) st esine der ausge-
klugeisten wWebatechniken in Indien. In SUS-
MAN eriebemn wir die Freuden und Leiden ei-
ner Fam3lie von ‘Ikat’- Websrn, die in
Pochampaily (einem flnrenden ZZentrum dieser
Kunst; in Andhra Pradesh lebt. Dis Famiiie
bestsht aus Ramuiw, dem Vater, Gauramma,
dar Mutter und jhren beiden Kindern Chinna,
ainem Madchen 1im heiratsfiahigen Alter und
Parshuram, einem 3chuljungen. Bei ihnen le-
ben Ramulus jungerer Bruder Laxmayya und
sgine Frau Janaki.

Obwohl Ramulu ain ausgebildetsr Weber ist,
ist er nicht unabhdngiqg, sondern an den
‘Meister-Weber® MNarashima, seinen antfern-
ten Onkel, gebunden. SUSMAN zeigt verschie-—
dane Hintergrunde aus dem Leben dieser Cha-
raktere.

Kritik:

vor zehn Jahren drenhte Shyam Benegal
Manthan, sinen Film uber aine Milch-Koocpe-
rative, fitnanziert von Mitgliedern dieser
Kooparative. Hum hat ar mit SUSMAN eI nen
ahnlichen Film vorgestellit, fur dessen Har-
stellungskasten die Handwebstuhl-Weber im
Staate Andra Pradesth aufkamen. Wieder ain-
mal ist as Benegal gelungen, die Probleme,
denen seéine Geldgeper sSich gegenibersenen,
objektiv zu beleuchten. Das Resultat: ein
weitersr glianzender Film dieses durch und
durch interessanten Regisseurs.

Cie zentrale Figur 1ist Ramulu {(Om Puri),
ain Webemeister, dessen Sejdendesigns wun-
darbare Xunstwerke sind; es gereicht dissem

ausgezeichneten Schauspieler sehr zum Vor-
teil, dag er mit dem Webstuh) umgeht, als
hdtte er sein Leben in dissem Beruf ver-
bracht. Als Resultat eines verwickeiten und
manchmal verwirrenden Machtspiels in der
Kooperative arbeitet Ramuiu jetzt fur den
eshemaligen Sekretdr der Gesallschaft, oger
3ich selbst in saine Position erhoben hat.
Als aine ehrgeizige Regiesrungsangestellte
ins Dorf kommt, um nach den besten Designs
fur eine Pariser Ausstellung zu suchen, ist
sie beeindruckt von Ramulus Arbeit ung gibt
seinam Arbeitgeber den Auftrag fir die 8ei-
denstcffe. Die Entscheidung fuhrt zu £ifer-
suchteleien bei den Mitgliedern der Koope-
rative.

Die Situation wird weiter kompliziert, als
Ramuius Frau ihn Uberreugt, gegen ssin ei-
genes Gewissen einen Teil der kostbaren
Seide fur den Hochzeitssari ihrsr Tochter
beiseitezuschaffen. Der Betrug wird ent-
deckt, und Ramuiu f&417%t in Ungnade. Die
Tochter heiratet und zieht in eine nahege-
legene Stadt, wo hr gefuhlloser Ehemann an
sinem modernen mechanischen Webstuhl arpesi-
tet; aber die Besdingungen dort sind furcht-
bar, das verhejratete Faar muf einen Raum
in e@iner Blechhutte mit andersn Arbeitern
teilen, und die Unruhe unter den Argeitern
funrt zu StraBenaufstdnden.

Trotz der Bestechungen, Betrugereien ung
dem Diebstahl, die in der Handwebeindustrie
fast salbstverstandiich sind, arbeitet Ra-
muly in der traditionallen Weise weiter, um
gchlie@lich in Paris auf die Fragen sines
franzesischen Journatisten zu antworten.
Benegals Thema ist: der traditicnellen
Kungthandwerker mud nicht nur uberlaben,
sondern auch wurdig leben konnen; denn ss
ist der vebemeister, der ‘den Xern seinar
Seales’ in sein Gewebe Qgibt.

DER KERN igt am schonsten in den Sequenzen,
in denen wWir ainfach den Protagonisten bes
der Arbeit becbachten, aber Beregals Expose
uber die untergrundigen Machanschaften in
dar Handwebeindustrie werden das westliche
Publikum faszinieren, Der Film ist ain we-
nig lang, aber 11n schoher, klarer Ffarbse
aufgenommen und kann sich starker Darstel-
lungen ruhmen.

Aus: Variety, New York, 17.6.87

Biof i imographie
Shyam Benagal, geb. 14.12. 1834 in Hydera-

bad (Anrdra Pradesh): Studium an gder QOsmania
University von Hyderabad; M.A. in Skonomie.
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Begrunder des Cine-Clubs von Hyderabad; von
18958 bis 1973 als Assistent und Ideenlie-
ferant, dann als Regisseur bei verschie-
denen wWerbefirmen tatig. In vierzehn Jahren
dreht er uber 600 Werbefilme und 26 Doku-
mentarfilime. 1963 Dozent am Film and Tele-
vision Institute of India (FTII) in Poona
und Dozent fur Massenkommunikation am Bha-
van College. Aufenthalt in Amerika und Eng-
land. In Boston Koproduzent der Fernsehsta-
tion WGBH, in New York Mitarbeit am 'Child-
wWorkshop'. Mit seinen
dortigen Erfahrungen drehte er 1974 in In-

ren's Television

dien funf Vorschulprogramme fur Kinder.

Shyam Benegal gehort zu den wichtigsten
Vertretern des i1ndischen 'New Cinema’'. Mit
seinem ersten Spielfiim, Ankur (Der Setz-
Ting, *1974), und einigen darauffolgenden
Filmen schuf er eine Art Trilogie der Un-
terdruckung. [Die meisten seiner Filme waren
okonomisch sehr erfolgreich, obwohl sie so-
ziale und politische Konflikte zum Thema
haben. Durch sie wurden auch einige indi-

sche Kinostars erst bekannt. Bis auf eine

Ausnanhme sind alle seine Filme in Hindi.

Dokumentarfilime (Auswahl):

1867 A Chilgd of the Streets
Close to Nature

1968 JIndian Youth: An Exploration
Sinhasta Or the Path to Immortality
Poovanam (Der Blumenweg)

19689 Horoscope for a Child

1971 Pulsating Giant
Steel. A Whole New Way of Life
Thala and Rhythm
Sruti and Graces of Indian Music
Raga and the Emotions

1972 Fower to the People
Foundations of Progress

1974 The Quiet Revolution
Bal Sansar

1976 Tomorrow Begins Today: Industrial
Research
Epilepsy Epilepsy

1982 Satyajit Ray, Filmmaker
Jawaharial Nehru

Spielfilme:

1973 Ankur (Der Setzling)

1875 Charandas Chor (Charandas, der Dieb)
Nishant (Ende der Nacht)

1976 Manthan (Butter machen)

1977 Bhumika (Die Rolle),
EineFilmschauspilerin versucht ihr
Leben in die Hand zu nehmen

1978 Aondura (Der Talisman)/Anugraham
(=Telugu-Version), Die Zerstorung
einer jungen Frau durch religiose
Unterdruckung
Junoon (Besessen),

1880 Kalyug (Das Maschinenzeitaliter)
1982 Arohan (Aufstieg)

1983 Mandi (Der Marktplatz)

1985 Trikal

1387 SUSHMAN




CIRCLE OF GOLD (kreis aus Goid)
Grofbritannien/Indien 1887, Produktion:
Lambeth Arts/ GLAA/British Film Institute
{BFI}), Regie, Buch, Kamera. Ton! Uday
Bhattacharya, Musik: Talvin Singh, Schnitt:
Baljinder Rihal, Uday Bhattacharya
Originaifassung (Englisch)

16 mm, 1:1.33

Ldnge: 52 Minuten

Format:

Inhalt:

Ein subjektiver Dokumentarfiim uber Kal-
kutta und seine Bezighungen zum Westen.

Der Regisseur {ber seinen Film:

Indiens Beziehung zum Westen, speziell zu
England, liefert immer wieder neuen kulitur-
geschichtlichen Stoff. Mir, und wie ich
giaube, auch andsren Indern fehlen bei der
Darstellung dieser Béziehung wesentliche
In der S8ichtweise der Europider
- tauchen nur Bruchstiucke unserer Geschichte
auf. Sie hinterlant das ungute Gefuhl, dad
mir etwas genommen wurde. Von santscheiden-
der Bedeutung ist fur mich und alle Inder,
die im Westen 1lsben. daB unser Leben in
seiner Vielfaltigkeit verstanden wird. Um
das zu erreichen, gind reichere und komple-—
xere 3Schilderungen Haimatlandes
notwendig. '
Bevor ich meimen Film drehte, sah ich Chris
Markers Film Sans Soleil. Ich fand bei ihm
eine bai Filmen nur selten verwendete Tach-
nik: die Bilder waren so montiert, daB ihre
Aufeinanderfoige erst durch die Erzdhlung
Bedeutung gewinnt und gerachtfertigt wird.
Diese Form brauchte ich, um meinem Ziel n&-
harzukommen. Andere werden vielleicht noch
menr HAhnlichkeiten 2zwischen den

EJjements.

unseres

beiden
Fiimen entdecken, Fiur mich endet hier der

Vergleich.

Die meisten Filme zeigen Bilder von der Ar-
mut, von der Gegensitzlichkeit der Menschen
oder der Schenheit Indiens. 3ie lassen aber
nie die Atmosphidrs oder den ‘Geruch'’' des
Landes spurbar werder.. Sie zeigen dis exo-
tische Schonheit, aber nicht das Tabendige
Chacs und bunte Treiben am Rande. Kalkutta
ist  fur mich eine einzigartige Stadt,
nicht, weii sie meine Geburtssatadt ist,
sondern wegen der Kraft und Vitalitdt ihrer
Bewohner, die Gberall spurbar ist. Der spe-
zielle ‘Geruch’ ger Stadt Kkommt zum Bei-
Spie! in den vielfdltigen Gerduschen und

Kl&ngen zum Ausdruck, Viele Tonaufnahmen
habe ich im Voruibergehen gemacht. Manchmal
ging ich nur aus, um die Tone einzufangen,
die die Freude, die ich bei einem Spazier-
gang mit Freunden durch die HNacht empfand,
wiadergeben.

Dia Bilder im Fiilm sind s&in Zeugnis dafur,
wie sehr ich Kalkutta verbunden bin. Viele
8zenen kamen nur durch die Hilfe der Leaute
dort zustande. Ich glaube nicht, daB die
Bilder das gleiche Gefuhl vermitteliten oder
genauso aussihen, wenn ich mit einem groBen
Team gefilmt hitte. Armut ist nicht mit Un-
wissenheit gleichzusetzen. Viele Leute, die
in dem Fiim vorkommen, wissen sehr gut, wie
Indien und Kalkutta in den Filmen dJdes We-
stens dargestelit werden. Solche Bilder von
sich haben sie bisher in keinam Film gese-
nhen. Sehr oft stehen ich oder meine Familie
in einem nahen Bezug zu den Menschen in dem
Film: der ist der

Blumenverkiufar Junge,

der meiner Tante jeden Margen vor ihrsm
Tempaibesuch Blumen verkauft. Bevor ich im
Tempel drehte, hatte ich gerade dort gebe-
tet. Die Frau, die Hilsenfrichtes mahlt, be-
reitet die Mischung zu, die meine GroBmut-
tar flr mein Friuhstiuck wverwendet und s0
waiter,

Als Indsr, der in Europa aufgewachsen ist
und aus einem Land mit kelomialer Vergan-
genheit stammt, einer \Vergangenheit, die
die Gesellschaft auf vielfaltige Weise be-
einflusgte, fuhle ich mich von den Werten
Dubois’ angezogen: "Es ist ein sonderbares
Gefuhl, dieses Iwiespditige Bewultsein,
diege Empfindung, sich mit den Augen aines
anderen zu betrachten und seine Sesle mit
dem Magband einer Welt zu messen, die amu-
siert auf Dich herabsieht.”

Dieses Gefiuhl

meines Filmes. Es fuhrte dazu, Indien als

izt &in wesentlicher Tei?
eine unterschiedliche, aber auch als eine
gieiche Realitdt darzustellen, Jjedanfalls
anders, als es die Menschen im Western 2zu
sehen gewohnt sind.

Manchmal meine dich, ®s se8i Bin Gluck wund
a#in Vorzug, in Europa aufgewachsen 2Zu seéin,
wihrend ich in der Denkweise, den Traditio-
nen meines Geburtslandes verhaftet bleibe.
8o fihla ich mich, als ofy ich innertalb und
auBarhalb von zwei
Versuch, die Geschichta der Beziehung In~
diens zum Westen zu verstehen, ergibt sich
daraus eine intersasante Perspektive. Ich
meine, dal@ trotz der Unabhidngigkeit Indiens

wWalten Tebe. B8ei dem

seine allumfassende
indischen Subkonti-

der Westen versucht,
Zivitisation auch dem
nent aufzuzwingen.

Ich fuhle mich wie ein seitsamer Redisender
durch die Zeiten. In meinem Film gibt es

dafur ein Beispiel. Es ist dis Mornitage der
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‘Harpic' Werbung mit Bildern von Menschen,
die im Ganges fur ihre Vorfanhren beten. Die
Rationalitat
konnte das Ende der andersartigen und kom-

dieses Fortschgrittssymbols
plexen Wechselwirkung zwischen den Menschen
und dem Flul bedeuten. ich hoffe und glaube
aber, daB eine fruchtbare Verbindung dieser
Kulturen und Systeme moglich ist. Der Grund
fur diese idealistische und utopische Denk-
weise liegt nicht nur in meiner Art, die
Dinge zu sehen, sondern auch in der Bezie-
hung Indiens zur Welt, die auf ‘Uberleben’
ausgerichtet ist.

Die Art und Weise, wie sich das Leben von
Indien und Kalkutta gegenseitig beeinflus-
sen, stellt unseren westlichen Fortschritt
und unsere technologischen und stddtischen
Ideale, deren Vernunftdenken zu einer poli-
kulturellen Ent-
menschlichung beitragt, in Frage. Da Kal-
kutta den Gegensatz zum
Stadt-Ideal verkorpert, konnten die SchluB-
folgerungen daraus interessant sein.

tischen, sozialen und

herkomm1ichen

Der Film war fur mich ein Anfang, nicht nur
weil es mein erster ist, sondern weil er
die Anfange fur viele neue Filme 1in sich
birgt. Wie Menschen in ein Bild hereinkom-
men und wieder herausgehen, die Dinge, die
sie tun, die Gesten, die sie machen, daraus
lassen sich Charaktere entwickeln.

Der wichtigste Grund, warum Kalkutta etwas
Besonderes fur mich 4ist, 1liegt darin, daB
es meine Heimatstadt 1ist. Das englische
Wort ‘home’ bedeutet nicht ganz das, was
ich damit meine. Das deutsche Wort ‘Heimat’
kommt dem ndnher. Wie viele andere auch,
kennte ich nicht mehr fur immer in dieser
Stadt leben. Kalkutta bedeutet fur mich:
Bilder, Gesichter, Bewegungen,
Sommer von neuem auftauchen und Erinnerun-

die jeden

gen an Ereignisse und Beziehungen auslosen,
die mein Leben grundlegend beeinflult und
geformt haben.

Uday Bhattachraya, Januar 1988

Biofiimographie

Uday Bhattachraya, geb. 1963 1in Kalkutta,
aufgewachsen und ausgebildet in GroBbritan-
nien und Indien. Zwischen Schulabschlu und
Studienbeginn fuhr er fur einige Monate
nach Indien und besuchte einige ihm unbe-
kannte Landesteile und verbrachte Tlange
Zeit in Kalkutta. Diese Reise nach Indien
war in mancherlei Hinsicht der Anfang sei-
nes Filmes CIRCLE OF GOLD.

Hach seiner Ruckkehr studierte er Philoso-
phie, anschlieBend arbeitete er als Photo-
graph von Stilleben. In diesser Zeit hielt
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er mit seiner Kamera den asiatischen, afro-
light'-Distrikt in
Southampton fest, wo er lebte. Als ar nach

karibischen und 'red

London zuruckkehrte, studierte er Bildhaue-
rei und Zeichen und Jehrte Englisch als
Fremdsprache. AbschliuB eines Film-und Foto-
studiums. Uday Bhattacharya hat CIRCLE OF
GOLD aus eigenen Mitteln finanziert.




FRAME WITHIN THE FRAME

(BiY¥d im Bild)

Indien 1887; Produktion: Films Division
Ministry, Government of India,, Regie,
Buch: Yash Chaudhary., Berater:.: P.K. Nair;
Kamera: P.D. Bhiasma, Musik: Ragunath Seth,
Ton: H.P. Srivastava, Regieassistenz: Sham
Satwe, Sprecher: Luka Sanyal,
Trickaufnahmen: R.R. Sarami, B KhosTa, Ms.
Gangadhar, Ms. Patwari; Belesuchrung: Asleos
Ahmed, N.8. Katkade, U.5. Naiksatam, T.K.
Dalvi, Schnitt. Sham Satwe, Prakesh
Achrekar,; Schnittassistenz: Muruaghar
Bhosle, A.M. Bangowalla, Raman Patel,
Produktionsleitung: S.FP. Pethe, Nafis Khan
Afidi, Kaleem-Ul-Haque, Produzent: Vuay 8.
Chandra; Titel: Girish Rao;

Mit Dank an: Arashu Kumar, Bangalore; Aruny
Verma, Bombay, A.V. Damile, Pooha, Mrs.
Bimal Roy, Bombay, B.R. Chopra, Bombay,
Diup Sircar, Calcutta, F.C. Mehra, Bombay,
Gul Awand, Bombay, G.P. Sippy. Sombay, G.N.
vallimani, Madras, Hemmard, Calcutta; Mrs.
Janaani Diwan, Bombay; Jabbar Pate]; D.V.
Rao, Bombay; J_ K. . Kopar, Bombay: Mrs.
Mehtab Mali, Bombay, Madan Mahila, Bombay,
M.3. Sathyu, Bombay, M.T. Vasudevan Nair,
Calicuyt; Pattabhi Rama Reddy, Bangaiore;
Prakash Jhia, Bombay, R.D. Bansal,
Calgcutta, Rai Kapoor, Bombay. Ramesh Behl,
Bombay: Roop K. Shorey, Sombay, Rai Khesla,
8ombay; Suresh Jindal, New Delhi; Seohahlal
Kanwar, Bombay, Gurw DUtt, Sombay; V.
Shantaram, Bombay, Vinci Wadia, Bombay,
Yusur-A7i Kacherry, Calicut, Phannidra Rao,
Madras; Blaze Enterprisse PVT. Ltd, Bombay,
Diamond Picturses, Bombay, Film & Television
Institute of India, Poona, General
Pictures; Gujarat Milk Cooperative, Awand,;
Gamini Pictures Circuit PVT. Ltd., Madras,
Governement of West Bengal, Calcutta,
National Film Archive of India, Poona, Neo
Films, Bombay, Nadiadwala Film, Bombay,
Rajshri Pictures PVT Ltd., Bombay, Rose
Movies, Bombay, Ritwik Memorial Trust,
Calcutta,; Sarvadaya Pictures, Bombay, Vahni
Pictures, Madras,

Originalfassung (Englisch)

Format: 35 mm, Farbe

Ldnge: 160 Minuten

Inhalt;
Ein AbriB der indischer Filmgeschichte van

Stummfiimzeit bis zur
Gegenwart mit zahlreichen Filmausschnitten

den Anfingen der

und Aussagen voch Regisseuren, der sowoh]

dem NKommerzkino und dem ‘Mainstrsam’ wie
dem Autorenkino Rechnung tridgt.
Zusammengestelit ungd moderiert vom Leitsr
des indischen Filmarchive in Poona, P.K.
Nair.

UPPU (pas 3a1z2)

Indien 1386, Produktion: Erandan Films
(K.M.A. Rahim). Regie. Pavithran, Buch,
Script: K.M.A. Rahim, Kamera: Madhu Ambat;
Musik: Barath Chandra Maratte, Ausstattung:
Sithara, Ton: Devdas, Schnitt: Venugopal:
Darsteller: Mohammed (Abu), Vijayan
Kottarathi! (Meleri Moosa)!, 3ree Raman
(Abdul Rahiman Musaliar), Machavan
(Moidutty Muthalali), Sidiq (Satim),
Mullanezhi (Nanu Nair}, Jayalitha (Amina),
Renu Nair (Jasmine), Bharati (Khadseja),
Valsala Menon (Mariambi)

Originalfassung (Malayalam) mit englischen
Untertiteln

Format: 35 mm, Farbe

Ltédnge: 117 Minuen

Inhalt:

In Begleitung seiner Tochter Amina und de-
ren Mann setzt Meli Moosa, friher einmal
ein reicher Mann, mit dem Rest ihrer Habe
zum andaran Ufer des

Flugses Barapuzha

uber. Der Priester des Ortes am anderen
Ufer hilft den Neuanksémmlingen und stallt
ihnen Moidutty Madalali vor, der ihmen saine
Unterkunft besorgt. Moidutty ist nicht nur
reich, sondern auch religids und auferdem
grofizigig. Aber er ist anttduscht von sei-
ner Frau, die fromm ist, aber nicht lieba-
volil. Moidutty veriiebt sich auf der Stelie
im Amina und ist entschlossen, sie zu hei-
raten. Da dies von den Gesetzen ihrer Reli-
gion nicht wverboten wird, geben ihm der
Priester und Moosa ihre Einwilligung., Ami-
nas Ehemann Abu vaersucht eine Trennung von
Amina zu verhindern. Aber die Gesetze des
Geldes und der Religion sind stdrker -
Amina uhd Abu werden getrennt.

-~ Iwanzig Jabra spéter: In einem Landhaus
lebt Amina einsam mit ihrem alten Vater.
Ihr Mann ist gestarben, ihr 3ohm ain Trun-
kenbold und Schirzenjiger und ihre Tochter,
ihr einziger Trest, ist mit 8inem Chauffeur
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davongelaufern. Eines Abends geht Aminz

fort...

Aus dem Katalog 'Festival deg trois conti-
nents', Nantes 1987

Der Regisseur dber seinen Film:

SALZ 18t ein wenig bitter - die Wahrheit
igt immer bitter. Die religiosen Gesetze
verden von den Menschen, oft ohne es zu
wissen, mifbraucht und wenden 8ich gegen
diejenigen, die sich den Gesetzen oder dem
geselischaftlichen Druck beugen. Meine Ab-
sicht bestand nicht darin, die religicse
Gemeinschaft ger Moslems anzugreifen oder
Jdcherlich zu machen. Warum sollte igh? Im
zweiten Teil des Films zeigen wir eins Nair
Familie, die ein Stundenhotel betreibt, es
aber.mit ihren Gebeten sehr genau nimmt. Es
sind nicht die Religionen, dis schiecht
sind, sondern die, die sie miBbrauchen.

K.M.A.

Produzent}

RAHIM

{Drehbuchautor und

Das "Ubei” in dem Film ist die verzerrte
vahrnehmung des Privatrechts der Mosiems.
Als ich das Drehbuch schrieb, hatte ich
vor, mein Bestes zu geben, um die Realitit,
wie ich cie sehe, auf die Leinwand zu brin-
gaen. Deswegen wirkt der Fiim nicht didak-
tisch. Wir hatten nicht vor, die Menschan
z2u belehren. Die Wirklichkeit selber ist
provozierend genug.

*Musiim Socials’ - und ‘Muslim

Socials’

UPPU  Kkann in gewisser Hinsicht ais
‘moslemisch’ oder ‘Musiim-Social’ bezeich-
net weargen. Seine Hauptfiguren sind Mos-
lems, ihre Ansichten bestimman die dramati-
sche Entwicklung und auch die Losung des
Films. Eine Anmerkung: in Indien steht der
Ausdruck ‘Muslim-Scocial’ seit Jahren, von
Najima bis Nikah, Fur eine pestimmte filmi-
sche Realitdt:
begume und nawabs', von unschuldigen, da-
hinwelkendan Huran, von Liedern, angefullt
mit dekadenten Metaphern. In den Fiimen der
jungsten Zeit sind Charaktere wie in Rajin-
der Singh Badis Dastak oder in M.S5, Sathyus
Garm Hava nur sehr selten.

In UPPU sind die Figuren vor allem Men-
schen, nur beildufig Mosiems. Der Film
schildert die Geschichte von Moslems aus

die wvon ‘Qawalis, mujras,

Kerala, die sich in einer schwierigen Lage
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ist das malavalamesische
Ein Zusammanhang zwischen

pefinden. (Uppu
Wort fur 3Salz,

Titel und Thema des Fiimes TRt sich nicht
Klar herstellen.)

Die Moslem-Gemeinschaft Indieng bildet kul-
turell keine Einheit. Ihre Verschiedenar-
tigkeit kommt besonders in Kerala zum Tra-
gen, wWo sowoh?! Islam algs auch Christentum
seit Jahrhundsrten ein untrennbarer Teirl
der ortlichen Xultur sind. Ein Beispiel
hierfur ist das Wort ‘moplah’', wie man in
Kerala einen Moslem nennt. Es leitet sich
von dem tamilischen/malayalamischen Wort
‘mappilai’ ab ung bedeutet '3chwiegersohn’.

Trotz der Feindseligkeit der Folitiker ist
die Kulturelie Identitit so stark, dap die
Gesellschaft Keralas einen Kathakali-Musi-
ker wie Hyder AYi hervorbringen Kann, einen
Dichter wie Yusuf Ali, der Gedichte in
Sanskrit schreibt oder N.F.Muhammad, dessen
grofer gleichnishafter Roman Hiranyakashi-
pu’ - eine Batire &auf die z2sitgendssische
Gesaellischaft - Kenntnis der
hinduistischen Mytholegie beruht. Man muB
einzigartige geselischaftliche
Struktur kennen, um den Film UPPU
{uraufgefiihrt im ‘“Indischen Pancorama' des
XI. Internationajen Filmfe-
stivals) nicht als ‘Mustim-Social’ mifzu-
varstehen und ihn richtig zu beurteilsn.

Die Gaschichtes izt schnell erzdhlt. Amina,
die hibsche Tochter Moosas, eines verarmten
Adaligen, wund Abu, ihr aus demseiben Orts
Ehemann, scheiden

auf genauer

diese

indischen

stammender mussan sich
lassen, um dem Verlangsn des reichen Moi-
Meidutty wird vom

der ehemals von dar

dutty entgegenzukommen.
gutgliubigen ‘Kazi’,
Freigebigkeit Moosas abhangig war, unter-
gtutzt. Als Moidutty Amina heiratet, kenrt
seine fruhers, etwas unscheinbare Ehefrau
zu ihren Eltern zurick, obwohl Mgidutty ihr
weiter Firsorge und tinternalt anbietet. S50
weit der erste Teil des Filmes. Der zweite
handelt von der verwitweten und hilflvsen
Amina uhd Jhren beiden sigensinnigen, Jlau-
nischen Kindern, ihrem Sohn und jhrer Toch-
ter. Mogsa residiert Uber Haushalt und Moi-
duttys Besiti, aber er ist als Patriarch zu
alt und 2u gchwach. Es stellt sich haraus,
daR die Kinder fur Amina kKein Trost sind.
Zu spdt trifft sie die Entscheidung. ihr
Landhaus zu verlassen und zu Abus sinsamer
Hutte zu gehen. Eine latzte lange Einstel-
Tung der Hutte, und alles geht in Flammsh
auf.

Bei einer Vorschau des Filmes in Bombay
schlug ain wWichtiger Filmkritiker vor, den
Film, um MiBverstandnisse zu vermeiden, 2zu-
erst einigen moslemigchen Fuhrern zu 2ei-

gen. Es ist wahr, dag eine HKurzgeschichte




in Bangalorss ‘Deccan Herald' und ein
Stuck, das in Bombays Prithvi Theatre auf-
gefuhrt worden war, in dem Ramleela mit
Shakespeare verglichen wurde (Ramleela war
8in Stuck uber Christus aus Kerala, inspi-
riert von Kazantzakis Roman), den Zorn der
religiosen Fuhrer entfachte, egal ob sie
Moslems, Hindus oder Christus waren. Sie
schienen nur darauf zu warten, oder wollten
sogar verletzt werden. Ihre zarten Gefihle

dieses
Drehbuch

wader den

brauchen allerdings die Wirkung

Filmes nicht 2zu furchten. Das
macht niemanden zum B8osewicht,

‘Kazi' nech den reichen Moidutty. Sie sind
Menschen mit den besten Absichten, die ih-
rer religiosen Moral entsprechend handelin.
Brauche und Sitten, die in fruheren Jahren
von der Religion vorgeschrieben wurden,
konnen zu einem anderen Zeitpunkt, in einem
anderen Zusammenhang, ihren rationalen Kern
verlieren. Friher dachte man, zwischen Gut
und Bose sei sinfach zu unterscheiden. Doch
konnen diese Begriffe unbestimmt und vage
werden oder sogar zu unbegrindeten Vorur-
teilen fiuhren. Gerade dies wurden die Vor-
aussetzungen fur die dramatische Spannung
im ersten Teil des Filmes. Unter der
scheinbar glatten Oberfliche der einfachen
Geschichte von Scheidung und Wiederheirat
werden Spriunge sichtbar. Leider wird die
Spannung, die hier aufgebaut ist, im zwei-
ten Teil des Filmes nicht durchgshalten.
Hier sieht man die Ublichen abgedroschenen
verwshnte Kinder und

vaterlose Familien. Selbst die wvorzugliche

Szenen Uuber reiche,

Kameraarbeit von Madhu Ambat kann den Zu-
schauer nicht daruber hinwegtduschen, daB
Pavithran die platten Dialoge von K.M.A.
Rahim buchstabengetreu inszeniert hat. Das
wlirde man bei diesem Regisseur, der doch
friher zweimal Preise fir Regie arhalten
hatte, nicht vermuten.

Auch die Musik des Filmes von Saratchandra
Marathe steht in keinem Verhdltnis zur klar
erkennbaren ethnischen Fadrbung des Filmes.
Sie basiert auf klassischen Hindustani-ra-
gas. Ihr Einsatz bsezieht sich in keiner
Weise auf die erzdhlerischen Notwendigksi-

ten. Die Musikstucke lenken ab.

T.M.P. MNedungadi, in:
Delhi, April 1987

Cinema in India, New

BiofiImographie

Pavithran alias Vattaparambil Krishnan Pa-
vithran, geb. 1950 1in
vayocor im Bezirk Trichur, Kerala. Ausbil-

Kandanissery-Guru-

dung an der Mattom High School, Mattom; am

Christ College, Iringalakuda, am Maharajas
College, Cochin, und am Law College, Foona.
Nach seinem Examen wollte Pavithran am Film
Institute in Poona studieren. Nachdem er
zum zweiten Mal abgelehnt worden war, nahm
or ein Studium an der rechtswissenschaftli-
chen Fakultdt in der N&he des Film-Insti-
tuts auf. Doch anstatt Rechtswissenschaften
zu studieren, verbrachte sesr seine Zeit im
Film-Institut, wo er die Klassiker des
Fiims sah wund 1lernte, wie Filme gemacht
werden.

Wdhrend des Ausnahmezustands drshte er Ka-
bandi Nadi Chuvannappel (Als sich der F1uB
rot fdrbte), einen Film Uber die extremi-
stische Bewegung, die verboten wurde, Der
Film gewann einen Preis fUr die beste Re-
gie.

1878 inszenierte er Yaro Oral. Dieser Film
handelt von einer Identitdtskrise, hervor-
gerufen durch das Leben in der GroBstadt.
Er erhielt Preise fur

die beste Regie,

Schnitt und Kamera. Pavithran komponierte
auch die Musik zZu Krishnan Kutty,

Film in

ainem

Malayalam. Nach einer Jl&ngeren
Pause inszenierte sar UPPU.
K.M.A. Rahim,

Beruf Rechtsanwalt.

der Drehbuchauter, ist von

Filme:

1975 Kabani Nadi Chuvannappal (Preduzent)
1978 Yaro Oral (Musik: G. Aravindan)

1880 Arishnan Kutty (Musik)

1986 UPPU
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KYA HUA 1IS8S SHAHAR KO7?

{wWas geschah mit dieser Stadt?)

Indien 18986, Produktion: Deccan Development
Society, Hyderabad, Regie: Ueepa& Dhanraj.
Buch, Kommentar: Keshav Rag Jadav, Kamera.
Musik: Navroze Contractor; Sprecher: Sushma
Ahuja, Shankar Naag, Ton:@ G.V. Somashekhar,
Schnitt: Maniam

Originalfassung (Hindi} mit deutschen
Untertitein

Format.: 16 mm, Farbe

Léange: 30 Minuten

Inhait:

Eine Untersuchung uber die Gegensidtze zZwi-
schen islamischer und hinduistischer Bevol-
kerung in der Stadt Hydsrabad und die Unru-
hen, die sich dort 1884 abspielten, als die
Regierung von N.T. Rama Rar gesturzt und
spéter wiedesr eingesetrzt wurde., Ethe Ana-
lyse der politischen Mechanismen, die zur
Explosion von Gewalt fuhren und deren Opfer
die Angehorigen der &armsten Schichten
Fiilm enthalt hautnanh gefilimte
indischen GroR-

sind. Der
Bilder vom Alltag einer
staat.

Lokale Aufstinde und Unruhen sind seit An-
fang 1878 ein standig wiederkehrendes FPhéi-
nomen in Hyderarabd, einer Stadt mit einer
uber BCOj#hrigen gemeinsamen Geschichte von
Hindue und Moslems., uUngefihr zehn wochen
lang, vom 22. Juli bis Ende September 1884,
vwurden weite Teile Hyderabads von einer
Woge der Gewalt erschiuttert. Der Ausnahme-
zustand wurde ausgerufen, Es gab 41 Tote
und 230 Verietzte, Geschifte wurden geplun-
dart und niedergebrannt, unzéhlige Menschen

verloren ihre Existenzgrundlage.

Aus dem Kataleg des 11. Internationalen
Film Festivals Indien, New Delhi, Januar
1987

Kritik

Man hat diese Bilder noch vor Augen, wenn
der Film KYA HUA I85 SHAHAR KO? lange schon
2u Ende ist. wie Salauddin Owaisi, der Fuh-
rer der Majlis-e-Ittehac-ul-Musiimeen (MIM)
Nacht auf
glanzvelien Varsammlung spricht. Wohin das

gleich einem Konig der ainer
Auge auch blickt, es sieht simen von strah-
iend weifen Lichtern gepunkteten Baldachin
oder Himmel aus bunten Flecken, darunter
ein ganzes Meer von Gesichtern, die zZu 4ihm
aufblicken, und auf den Dias sieht man ihn

in GroBaufnahme; wir sehen sein Frofil,
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seinen Hals, seine schmalen Augen hinter
der Brille, wihrend er seinen Zuhorern in
flieBendem Urdu werklart, die Geschichte
habe jenen, die ihr Haupt vor dem Islam ge-
beugt hatten, gezeigt. daB die Welt sich
thnen habe beugen mussen. In bewegten Wor-
ten schildert er die schiimme Lage dor
Nawali-Moslems in Hyderarbad zur 2eit der
Teilung des Landes (nach der Unabnangig-

keit}, ihren MNiedergang und wie sie aus
Angst, erkannt 2u werden, inre Gesichter
verhillen muBten und nachts nur Rikacha

fahren konnten. "So war unsare bemitlei-
denswerte Lage', ruft er, bis die MIM ent-
gstanden sei als sine Partei, die um politi-
sche Macht zu kampfen begann., "Viele Leute
hatten etwas dagegen”, erzahlt er seinen
Zuhbrern. “Sie sagten, Arbeitsplditze seien
unser Problem, nicht poiitische Macht. Aber
noch jede Gemeinschaft hat um pelitische

Macht kampfen mussen, "

Oder man denkt an das Bild cdes 'Tigers’ Na-
rendra, H.T. Rama Rac, des ninduistischen
Fuhrers der 8JP {(Baharat Janata Partei),
der in den Jetztsen Jahren 2u sinem Heiden
Hyderabads geworden ist. Hoch oben auf der
Bunne stehend dréngt er die verkrampften,
verwirrten und hysterischen Teilnehmer der
riegsigen Ganesh-Prozession, doch ja weiter-
zugehen, faltet die Hadnde und fleht sie an
- hysterisch auch er: "Bitts, geht weiter,
wir migsen den Tempel erreichen. Ich bin
hier bei Euch, keiner kann Euch etwas tun -
Kigki majaal! hai je¢ hame roke,” Die Teiri-
nahmer wissen: Ein paar Meter hinter inhnen
ist ein Krawall ausgebrochen. uUnd wihrend
fortwihrend
Grupps ein {eschéift in Brand, indessen die
Polizei, mit Schiiden in der Hand und be-
waffnet, zusieht und grinst.

Die Taktik cer beiden Demasogen ist die
gleiche. HNur dafl Owaisi viel sanfter ist,

ar sie ermahnt, setzt eine

wahrend 'Tiger’  HNarendra seine Zuhorer an-
brililt.
greil prunkend und aggressiv {(der Umzug der

Annlich sind auch dhre Umzuge:
fanatisierten Hindus), ein riesiger, hafli-
cher, vulgarer Ganesh (Gott}, der sich auf
einar Schaukel rékelt. Caneben ein anderer
mit einem blutigen 8rustkorb wie Hanuman.
Bei den Moslems wurden statt der traditio-
nellen Pankhas (’'Federn’) richtige Zimmer-
deckenventilatoren beim Umzug
Fiim macht deutlich, was ihnen

mitgefihrt.
Abar der
beiden dise Religicn bedeutet: man kannh die
Macht
ner formlich

in den Gesichtern dieser beiden Min-
sehen, wie auch in Owaisis
tangsamem Gang zu seinem Wagen inmitten der
durcheinanderyirbeinden Menschenmsnge, ssei-
nem Verharren vor der geosffneten Wagentur,
bevor er einsteigt und davonfahrt, einen
Barg Girianden zurlcklassend,




KYA HUR 133 SHAHAR KO? ist ein 90minutiger
Dokumentarfilm uber die unruhen,
die Hyderabad kurz wvor der Amtsenthebung
im August 1984 earfaften
und sich Bis zZu seiner neuerlichen Macht-
ubernanme £nde September hinzogen. Sie kao-
Lebern. Der Film
Pankha-Prozession
der Moslems, gefolgt von der Ganesh-Prozes-
sioh der Hindus. Die Kamera steht genau ne-

lokalen

'Tiger’' MNarendras

Menschen das
Umziuge: die

steten 41
zeigt zwei

ben den beiden Fuhrern, S0 daf man sie
Der Rest des

Films enthdlt einzelne Interviews mit den

hautnah zu spuren vermeint,
beiden Politikern wnd mit Opfern der Unru-
hen; eBr zeigt immer wiedsr, wie die Bewoh-
ner der Altstadt
Beschaftigungen,

schiieBlich die
deren sie

leben, die hunderterlei
denen sie nachgehen, und
massiven Behindarungen,
wegen des Ausgehverbots ausge-
setit sind.
Wihrend die sanfte Stimme des Rundfunkapre-
chers von den turbulenten Szenen im Abgeoy-
dentanhaus zwischen den Parteigingern Na-
dendla Bhaskar Raos und-den Leuten des 'Ti-
gers’ Narsndra berichtet,
gerer alter Mann auf seinem Balkon in dar
Altstadt eine Zigarette, patroullieren Po-

lizeijeeps in den verlassenen schhalen Gas-~

raucht eain ma-

sen und scheuchen Polizisten mit Triller-
pfeifen und héizernen Schlagstocken Frauen,
die in den Turen stehen, in die Héuser zu-
ruck. Drinnen spielen kleine Midchern ein
Spie? mit Hiesslsteinsn, um der LangewstTe
in den engen Wehnungen u entrinnen. “"Die-
s8s Ausgehverbot ist schlimmer als ein
Jailkhava, @in Gefdngnis", sagt ein junger
Mann, der nicht hinaus gehen, Geld verdie-
nen und somit Frau und Kind erndhren kann.
"Ich habe nies mit irgendwem gekampft. Ich
interessiere mich nicht eirnmal fir all das,
aber trotzdem bin ich hier eingesperrt. Ich
bin lcsgegangen, als das Ausgehverbot auf-
gehoben wurde, aber bevor i1ch zurlckomman
konnte, war es plétxlich wieder in Kraft,
so schnappte mich die Polizei und schlug
mich.”

Manche Opfer wirken sbensc stark wie die
pelitischen Fihrer. Eine alte Frau erzdhlt
leise auf Telugu, wie man ihren Ehemann und
ihren 3chn angegriffen hat und wie sis den
Leichnam ihres Sohnes fand. “Yeh raha Nar-
simhu”, sagte ihr HNachbar zu ihr, der sie
ing Leichenschauhaus mitnahm, so earzdhlte
sie - "Das ist er, das ist Hargimhus Ge-
sicht”. Die Kamera verweilt auf ihrem gram-

volliemn, sanften Antlitz.

Dann ist da dieser erschitternde alte Mann,
der wild mit den Handen in der Luft herum-
fuchtalt, fast als wolle er gegen sie an-
kampfen. “Moslems diurfen hier nicht teben’,
sagt er auf Englisch. "Wir sind hier nicht

sicher. Ich hatte Ihnen gesagt, hier sei
alles friedlich. Aber plétzlich kamen sis
an unad arstachen meinen Schwiegerachn,” Die
Kamera schwenkt 2u ainer B8lutlache auf dem
Kichenfufiboden und zu einem biutgurchtrink-
ten Hemd. Der Mann bricht zusammen. “"Er war
wie mein 3ohn. Ich habe das Gefuhl, alles
verloren zu haben.” Dann Kraftigt gsicn
s8ine Stimme wieder, und sar spricht von
‘diesen Bettlern’, die @3 getan haben. "Ich
kenhe diese Bettler. 3ie sind immer herge-
kommen und haben mich angebettelt, und ich
habe ihnen immer gegeben, was ich konnte:
sogar fir Ganesh habe ich ihnen gegeben."
Die Filmbilder lassen das lebendig werden,
was im Kommentar gesagt wird - dal die Aite
3tadt in den Jetzten Jahren zu einar Arsna
geworden is8t, in der politische Kampfe aus-
getragen werden, und dag derean Bawohner den
Preis fur die Ambitionen der politischen
Rivalen bezahlen.

Der Film endet mit einem Gedicht des vsr-
storbenen Dichters Sarveshwar Dayal Saxena.
“Nichts ist grofer als das Leben sines Men-
schan, nicht Gott, nicht die Wahlen, nicht
die Verfassung”, heipt es darin.
niemals sinem Morder”,

"Vergebt
sagt cer Dichter:
Chaahe ho woh tumhara yaar, dharm ka theke-
dar chaahe loktantra ka pehredar.

Der Film wurde bisher erst einmal privat
gezeigt. Die Zensurbehidrde hat
nicht freigegeben, &ffentiiche Vorfihrungen
sind deshalb nicht erlaubt.
chern hat man gasagt, der Film musse erst

ihn  noch
Den F1ilmema-

noch vom Sichtungskomitee der Zensurbehorde
9epruft werden: Grinde hat man keine angse-
geben. Bei dean Vorfuhrungen in Bombay haben
die Zuschauer aine Reihe von Fragen ge-
gtellt: Was haben die Filmemacher dort ge-
tan, auBer dap sie den Film gedreht haben?
Cas ewige Dilemma des Dokumentarfilmers -
die Frage nach dem Verhidltnis, das er/sie
Zu seinem/ihrem Thema hat, wird hier mit
Jadhave Engagement beantwortet: der Film
stell1t nur eine der Aktivitdten von Ekta
dar. Deepa und Nevroze haben auBerdem zwei
Monate bei den Leuten in diesem Gebiet ver-

kennenzulernen. pashalb
in die MH#user

bracht, um 38ie
konnten sie mit ihrer Kamera
hinein unad die wihrend des Ausgehverbots
darin gefangenen Bawohner aufnehmen, die
ihre Hilfiosigkeit damit zum Auscruck brin-
gen, daB sie gtill und stoisch dasitzen,
beinah ohne Notiz von der Kamera zu nehmen.
Die andere Frage, die viele Laute beunru-
higte, war die Rolle, die ’Tiger’™ Narendra
pei den Unruhen spielte. Owaisi und Na-
dendla - die akzeptiertas man ohne weiterss
als Schurken. Aber ‘'Tiger’' Narandra? Vor
allem im Zusammenhang mit ssirer IZwaiten
amtezeit, der ruhmreichen ’'¥Wisderherstel-
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Jung der Demokratie’? Auf der einen Seite
standen die &llindische KongreBRpartei und
die moslemische MIM, auf der anderen 'Ti-
ger’' Narendra und alle Oppositionsparteien.
Von ihnen war Narendras BJF eine der stark-
sten in Hyderabad, und sie kidmpfte diesan
Kampf in Form von religios motivierten Auf-
sténden, einer Methode, der sich auch 'Ti-
getr’ MNarendras Gegner pedienten. Im Laufe
ges Films macht Harendra diese Vvearbindung
in einer Wahlrede noch deutlicher: “Jade
Stimme fur die KongreRparte:i ist eine
Stimme fur Owaisi (die Mostem—MIM). Stimmt
nicht fur die B8JP, wenn Ihr nicht wollt,
stimmt fOr irgendeine andere Oppositions-
partei. Aber macht nicht den fehler, die
MIM zu sStérken.” Und bei 'Tiger’' Harendras
triumphaler Ruckkehr an die Macht wehen die
roten Fahnen der CPI und der CMP neben den
safrangslben Flaggan der BJP und der Telugu
Desam.

Evne Gefahr, die diesem Film droht, ist
seine mogliche Indienstnahme durch eine der
beiden fanatisierten Religionsgemeinschaf-
ten. 50 wie die Fihrung beider Bewegungen
biocBgestellt wird, so werden auch die lei-
dernn der einfachen Leute in beiden Lagern
gezeigt.

Bevor KYA HUA IS8 SHAHAR KO7?
kann der Film seinen

die Zensur
nicht passiert hat,
Zweck nicht erfudllen: Hyderabad Ekta kann
ihn nicht den unmittelbar Betroffenen zei-
gen, er kann inhnen nicht das wahre Gesicht
ihrer Fuhrer und die Wirkung ihrer Politik
enthillen.

Jyoti Punwani, in:
B. 1986

The Sunday Observer, 3.

In this world/In dieser welt

Nothing has more value than human ?ife/hat
nichts groBeren Wert als das Leben eines
Menschern

not god/nicht Gott

not Knowledge/nicht wWissen

not elections/nicht Wahlen

not the constitution./nicht die Verfassung.
In their names/In ihrem Namen

Any commandment written on paper/Kann jedes
geschriebene Gebot

Can be torn and buried/Zerrissen und begra-
ban werden

In the depths of the earth/In gder Tiefe der
Erde

Remember /VergiR nicht

One child’'s murder/Der Mord an einem Kind
One woman’s death/Der Tod einer Frau

One man's bullet ridden
Kugeln zerfetzte Leib eines Mannes

body/ Der von
Is not only in the province of one
gtate/Ist nicht nur in der ProvinZz eines
Staates zu fingden

But the whole country/Sondern im ganzen
Land

The last word/Das letzte Wort

Absolutely clear/Vollkommen klar

Hever forgive & murderer/Vergib niemals

einem Morder

Even if he is/3elbst wenn er
Your friend/Dein Freund ist
A priest/€in Priester

or an upholder of democracy/Oder ein
Bewahrer der Demokratie

Never forgive/Vergib niemals

A murderer. /Einem Morder,

Sarveshwar Dayal 3Saxena

Aus dem Film:

If cne room in your house/

Wenn ein Zimmer Deines Hauses/

is on fire/brennt

Can you sleep in the other room?/Kannst Du
im andern schlafen?

If one room ih your house/Wenn ein Zimmer
Deines Hauses

has & corpse in it/einen Leichnam birgt

GCan you sing in the other room?/Kannst Du
im andarn singen?

If one room in your house/Wenn im IZimmer
deines Hauses

has corpes rotting in it/Leichen verwesen
Can you pray in the other room?/Kannst du
im andern beten?

If you can/Wenn du das kannst

Then I have nothing more to say to
you, /Habe ich dir nichts mehr zu sagen.
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(...} leider ist das Medium Film iin Indien
nur wenig freier als das Fernsehen und der
Rundfunk. ZIZwar werden Filmemacher seiten
daran

(avwBer durch dodkonomische Iwdnge, die hier

gehindert, einen Film zu drehen
aTlerdings nicht zur Debatte stehen), aber
oft daran, ihn zu zefgen. Die Films Divi-
sjion - der groBts Dokumentarfilmvertrieb -
ist eine staatiiche Beherde und funktio-
niert dsshalb genausc wie Doordarshan und
A1l India Unangenehme

sind nicht erlaubt. Wer die Fiims Division

Radio, Wahrheiten
zZu umgehen und unabhangige Verleihe zu nut-
zen sucht, bekommt es mit der Zensurbahorde
(Censor Board)
migung kein Film offentlich gezeigt werden

Zu tun, ohne dJderen Genen-
darf. Unter welchen politischen Bedingungen
die Zensurbehorde arbeitet, ist daraus zu
ersehen, daR Spielfiime von hochst zweifel-

haftem Gshalt und mit Gemeinpliitzen alter




Art (nicht nur Gber Frausn, sondern auch
Gber soziale Klassen und Religiconsge—
meinschaften, seiten jedoch uber politische
Parteien) zu MHunderten freigegeben werden,
wihrend man Dokumentarfilmen, die unhan-
Jenehme Wahrheiten uber unser Staatswesen
enthaiten, unendlich lange behindert oder
2ie gleich ein fir allemal verbietet.(...)
Weit davon entfernt, 91 in die Flammen des
raligiosen Fanatismus 2u giefen, ist KYA
HUA I83 SHAHAR KO? vieimehr geeignet, sis
Zu arsticken, indem er die wahren 3churken
ung die eigentlichen Opfer zeigt. Das ist
genau die Art Film, die man sowohl in reli-
gidsen Spannungsgebieten als auch andersoc
zum Schutz wvor dem Virus des religidsen
Fanatismus vorfihren scllte, der heute die
Einheit und die geistige Gesundheit der Ha-
tion bedroht., Stattdessen setzt er Staub im
Buro der Zensurbehorde an.

Ammu Joseph, in: Indian Expreas, Daily Ne-
wepaper, 6.6.1986

Biofiimographie

Desapa Dharaj dreht seit 1981 Do-
kumentarfiime. Als Mitglied des ’Yugantar
Filmkollektivs’ hat sie drsi mit Frausnths-
men sich befassende Dokumentarfiime her-
gestellt, Moikarinm (1981) beschiftigt sich
mit dem Kampf der Hausangestelliten in
Poona, Tambaku Chakila Oebali (1982) mit
dem der Tabakarbeiterinnen in Nipani, Idf
Katha Matramena (1982) mit der Gewalt in
der Famiiie. Swudesha (1983), Teil eines in-
ternationaien Programms mit dem Titel ’‘Wie
Frauen es sehen’, dokumentiert dia Chipko-
Bewegung aus dem Blickwinkel einer Aktivi-
stin dieser Bewegung und wurde beim Leipzi-
ger Dokumentarfiimfestival von 1984 mit ei-
nam Preis ausgezeichnet. Deepa Dhanraj hat
weitere Filme fir das westdeutsche Fernse-
hen gedreht.

Navroze Contractor, Absolvent des Film and
Television Inatitute of India in Pcona,
photographierte Mani Kauls Fitm Duvidha,
Nachikat ung Jayoo Patwardhans 22, Juni 1827
und Vishnu Mathurs Film Pahala Adkay. Mit-
glied des ’Yugantar Fiimkollektivs’', Kame-
ramann bei drei Dokumantarfilmen von [Deepa
Dhanraj , ayferdem bei zahlreichen Doku-
mentarfiimen in Frankreich, Kanada, den USA
und der Bundasrapublik, die ar oftmals auch
inszenierte. Vor kurzem ist er aus China
zurickgekahrt, wo er ainen abendfillenden
Dokumentarfiim, Jung sein in China, fur das
wastdeutsche Fernzehan gedraht hat.

Kgghav Rao Jadhav, ein bekannter Sozijalist
und Herausgeber, Deozent fur Englisch an der
Universitat Osmania, aktives Mitglied des

forums ’‘Hyderabad Ekta’' , das dem religic-
sen Fanatismus in Hyderabad mit 'weltli-
chen’ Mitteln entgegenzuwirken versucht,
'"Ekta’ besteht aus einer Gruppe von Lauten,
die in der Altstadt seit nunmehr zwei Jah-
ran tatig 1ist. Keshav Rao Jadhav hat auch
dern Kommentar des Filmes verfaBt, 1in dem
bitg zu ihrem Ursprung die Feindschaft 2zwi-
schen Hindugs wund Moslems in Hyderabad
zuruckverfolgt wird. Der Film wurde bisher

erat viermal privat wvorgafihrt.
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DHARAMTALLA KA MELA

(Markt irn Dharamtalla)

Indien 1884; Produktion: Steaming Rice,
Regie.; SHAPE (Abhijay Karlekar, Satyajit
Raychoudhuri, Rashmi Katyayan, Amitananga
Das, Arnab Roy. Ahbmed Hussein); Kamera.
Ranajit Ray, Musik: Dilip Balakrishhan;
Ton/Musikauftnahmen: Anup Mukherijee.
Sprecher: Probir Ghogh (Englisch}, Rashmi
Katyayan (Hindi), Schnitt: Satyendra
Mohanty

Originalfassung (Englisch, Hindi) mit
englischan Untartiteln

Format: 35 mm, Farbe, 1.1.37

Lange:. B0 Minuten

Inhalt:

Dharamtalla heipBt der kosmopoiitische
Stadtbezirk im Zentrum Kalkuttas, in dem
jeden Sonntag ein Markt stattfindat, der
geit funfzig Jahren Anziehungspunkt fur aie
ganze Stadt und die Bewohner der Umgebung
ist. Etwa 10.000 Zugewanderte Iieben dort.
Der Film présentiert Becbachtungen vom Ge-
schehen auf diesem Markt, zeigt dis Handler
und Kleindarsteller, dis Musiker, Zauberer,
Heilpraktiker und Akrobaten. Ein hervor-
ragandes Beispiel fur den indischen Ooku-
mentarfilm, produziert von der Gruppe SHAPE
{'Kollektiv das kochenden Reistopfes’ ).

DHARAMTALLA KA MELA
volkstumlicher Film, Er solite ein Spiegeil

versteht sich als

und Vehike! der Marktgeschehnisse sein. Das
war im wesentlichen eine Frage der Form.
Der Fiim versucht deshalb drei Formen mit-
einander zu verbinden: Ethnographie - wei)
sie den ProzeB, das ’BewuBtsein’
Bedeutung der Ruckbesinnung auf heimische
Mittel und Briduche immitten der Grofstadt
Cingma wveérité -
weil es vor allem darum ging, den objekti-
und die offene Struktur des
Marktes (melaj} einzufangen -~ damit die Re-
a&litdt, der Stoff selbst hervortreten wund
der Betrachter sie selbst sehen, horen und

und die

zu identifizieren sucht;

ven Ablauf

fihlen kann; Ballade - weil si8 die in der
me la-Kultur vorherrschende Form des Erzdh-
lens und des Lobgesangs ist. Der Kommentar
stellt Idee und Information nebeneinander,
me la-ldiom benutit und ihn
wie Poesie rezitiert.

indem er das

Produktionsmitteiiung

Kritik:
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(...} 1In
Bild dger Gesellechaft mit dem Portriat men-

diesem Film vermischt sich das

schlicher Wesenszige. Auf der einen Ebene
setzt sich der Fiilm mit dem Heer der billi-
gen Arbeitskrifte auseinander, die vom Land
in die Stadt gezogen sind und einen grofen
Teil der Bevolkerung ausmachen. Er zeigt
Rikscha-Fanhrer und Lastentriager, Betreiber
von Tee- und Zigarettenbudsn, 3StraBenkuchen
und andere Dienstleistungsarten. Wie 2.B.
einen auf der Strafe praktizierenden Medi-
Zinmann, der wie ein Quacksalber vom tand
béses Blut sur Ader 1dEBt, indem er es mit
Hiife
Wunde mit einem mittelaltertichen Antiszep-
tikum - Schiefpulver namtich - wversorgr.

von Tierhornern aussaugt und dis

Man sieht auch einen Zahnarzt, der die in
feudalen Wohngegenden ublichen hochtechni-
sierten Zahnarztpraxen ad absurdum 2u fuh-
ren scheint, wenn er im freien, inmitten
des Rummels einer Varieté-Vorfihrung in we-~
nigan Minuten den kranken Zahh eines Pati-
entan mit Spritzen betiubt und Zzieht. Auf
einer anderen Etbene beschaftigt sich der
Film mit den Menschen, die mit ihrem unter-
schiedlichen Hintergrund, ihren Fihigkeiten
und ihrem. Konnen im
schidftigen Grofistadt ein Auskommen zu fin-

den suchen, e=inem Gebiet, in dem man den

Zentrum der ge-

Komfort von 5-Sterne~Hotels ebenso findet
wie Modeboutiquen, die neussten Zelluloid-
Freuden Hollywoods ebensc wie den berau-
schenden Ausblick auf die Metro.

Die wissenschaftliche und technologische
Revolution scheint die grundlegends Volkg-
tradition des Marktes (meja) nicht berunrt
zu haben, auf dem Zauberer und Medizinmin-
ner, junge Sangesrinnen uncd Trapezkidnstler,
Astrologen
aing Vielzahl von Kleindarstellern und Un-

und Geschichtenerzdhler sowie
terhaitern ihre eigene Kultur, ihre Sitten
und Gebrauche wiederauferstahen lassen. Das
gibt dieser uUntersuchung Substanz ung Le-
ben. Die Kamera 4st wunderbar mobil und
fdngt die einzelnen Titigkeiter und Moments
in all ihren komplizierten und aufregenden
Details ein. Doch voh noch groBerem Inter-
esse als die objektive Wirklichkeit ihres
Kampfes
manchmal

um den Lebensunterhalt ist die

baunruhigende Wirklichkeit ainer
entwurzeliten Kultur. Die Darbietenden auf
dem Markt haben ihre $itten und Gebrauche
mitgebracht. Sie stehen in offenem Wider-
spruch zu dear urbanen Umgebung, in der sie
leben, Diesen Keonflikt mit dem hWesenscha-
rakter der 3Stadt macht der Film deutlich,
wenn er sich der dringenden Aufgabe zuwen-
det, das schwere Los der unglucklichen Men-
schen zu erforschen.

Das Portrét st im wesentlichen menschlich
und sympathisch gezeichnet. Die Filmemacher
{(...) bieten nicht nur vielsagende HNahauf-




nahmen von einzelnen Akten und Akrobaten
auf dem Markt,
hinter die Kulisse, fahren zu ihren schébi-

sondern sie schauen auch

gen Unterkunften in den Slumg im anderen
Teil der Stadt, um sich ein genaueres Bild
von den Kdmpfen und Spannungen jedes ein-
Zelnen zu machen.

Da gibt es einen jungen, sehr mdnnlich wir-
kenden Mann, der das Publikum mit Zitaten-
sammlungen aus freizugigen Literaturwerken
unterhdlt - ungeachtet der Gefahr, daB er
von der Polizei erwischt und weggebracht
wird., Da gibt es ein erzwungensermafen fruh-
Kind, daB
obszcne Sequenzen

reifes turbulente 8zenen und

aus Hindi-Filmen nach-
spielt, um die Menge zu unterhalten, doch
unser Mitgeflihl wund Mitleid erregt, sobald
die Vorfuhrung beendet und 8s mit dewm Teal-
ler harumgeht.

Mitgefuhl und Mitleid sind in der Tat der
Untersuchung uber das
Schicksal der Arbeitsimmigrantan. (...)

Die Botschaft, die sie auf bewegende Weise
ubermittelt, ist die groRe Kraft und Bedeu-

Schlussel dieser

tung menschlichen Strebens.

Aus: Screen, Bombay, 2.9.1983

Interview aus dem Film:

"Ich bin vor 17 Jahren hierhergekommen, ich
war 20. Meine Eltern waren gestorben, und
ich 1itt Not. Ich fand eine Beschdftigung
in siner Apotheke. 7 Tage die Woche - fur
wenig Geld. Manchmal 7Tag ich nachts wach
und fragte mich, ob mein Leben immer so
weiter geht. Ich nahm mir sonntags einen
halben Tag frei und begann, Waren auf der
StraBe zu verkaufen. Heute verdiene ich ge-
nug, um meine 8 Kinder zu erndhren und zur
Schule zu schicken, damit sie einmal auf
aigenen FuUBen stehen konnen. Aber ich sehe
keine Moglichkeit, mehr 2zu tun. Ich habe
keine Ersparnisse. Ich muB auch meine Toch-
ter und meine Schwigerin verheiraten. Da-
nach werde ich 8in spezielles Zahnpulver
machen und mich mit Mikrophon und %arenpro-
ben auf die 3traBe stellen. Es wird schwers
Arbeit sein,

aber wie heipBt eas doch: Hilf Dir selbst,
dann hilft Dir Gott.”"

Ghulam Rabbani

Biofiimographie

3HAPE ist eine sisbenkopfiges Film- und
Graphiker-Kollektiv mit 8itz in Kalkutta.
Sie arbeiten an der Dokumentation und Ent-

wicklung menschlichar Mittel, M&glichkeitan
und Umgebungan.

SHAPE arbeitet eng mit
Project’ (CSP) zusammen, einer Organisation
SHAPE betreut
das CSP eigene Ausbildungszentrum fur er-
warbstidtige Ostkalkutta -~ ‘A
School Anywhere’.

Steaming Rice ist die Forderabteilung von
SHAPE.

‘Calcutta Social

zur kommunalen Entwicklung.

Kinder in
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MIRCH MASALA (Das Gewurz)

Indien 1986 Regie, Buch: Ketan Mehta. nach
einer Erzdhlung von Chunilal Madia
Darsteller: Smita Patil, Naaserudin 3hah,
Suresh Oberoi
Originalfassung
Untertitein
Format: 35 mm, Farbe
Ldnge: 120 Minutan

Hindi)} mit englischen

Inhalt:

1840 kommt ein subedar, ein Steuereintrei-
ber in das Dorf Saurashtra im Staat Guja-
rat. Der autecritdre Machthaber hat es auf
Sonbai abgesehen., eine
Frau, die sich seinen HNachstellurngen jedoch

varteiratate junge

entrzient, inagem sie sich in eine Chilli-Fa-
brik fluchtet. Der Steuereintreiber droht,
die Fabrik und das ganze Dorf niederzubren-
nen, wenn man ihm die Frau hicht auslie-
fere. Der Dorfidlteste und die anderen Mén-
ner sind bereit, mit dem Steusarsintreiber
e@inen Handel abzuschiieBen. sie versprechen
ihm, Sonbai zu ihm zu bringen, wann er da-
fur dem Dorf keinen Schaden zufuge. Auch
marche der Frauen in der Chilli-Fabrik wer-
fen ihr vor, daf sie den Dorfbewohnern un-
notige Probleme bereite. Nur der Wachter
der Gewurzfabrik umnd die Frau des Dorfvor-
stehers ergreifen Sonbais Partei. Diese hat
in ihrem Leben wviei Unrecht und Unterdric-
kung gesshen und trommelt eine kleine Schar
ihren Protest voriu-
bringen. Doch man bringt sie zZum Schweigen.

Frauen zusammen, um

Die Fabrik hat sich ingwischen in eine Art
Fastung Draugen stehen der
Stevereintreiber und seine Anhdnger: drin-

verwandsit.

nen die fFrauen. Sonbai wilt 1lisber sterban,
als sich sergeben. Zwischen diesen beiden
feindlichan Lagern agiert ein alter, aber
mut iger Wdchter, der die Eingdnge verbarri-

kadiert und die Frausen beschutzt.

Kritik

MIRCH MASALA, Ketan Mehtans jungster Film,

hat bsei der Xritik grofe Beachtung gefun-
- den. Mehta kam Uber das Theater zum Film,

faor das er noch immer groBes Interesse
hegt. Seine Filme stellen meiner Ansicht
nach eine sehr interessante Mischung aus
Film und Theater dar. In seinem ersten Film
diaser Art, sich mit
dem Preblem der Unberihrbaren auseinander-
setzte, machte er mit grofem Geschick und
vie]l Phantasie Gebrauch vom Gujarati-Volks-
Sein zweiter Film, Holi, han-

Bhavani Bhavai, der

drama Bhavai,
delt von der Gewalt und Brutalitdt bei Col-
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lege-Studenten in Indien. Er Ubt vehemente
Kritik am dindischen Ausbilounge- und Sozi-
alsystems, das
Auch hier findet sich die einfallsreiche
Mischung wvon theatralischen und filmischen

diese Gewalt herveorbringt.

Idicmen, mit denen er subtile kunsterische
Wirkungen erzielt. Charakteristisch fur den
Fitm sind seine langen Einstellungen; er
enthdlt nicht mehr als 40 Sequenzeinstei-
jungen bei einar Gesamtiange von etwa 140
Minuten.

fuch Ketan Mehtas dritter Film, MIRCK MA-
SALA,
sche Handschrift. Pie Geschichte spielt in

trigt seine unverwechselbare fiimi-

einem einsamen Dorf in Gujarat Anfang der
40sr Jahre. (...)

Er ist vorzuglich aufgenommen und zeigt,
wie ein ehemals friedtiches, in Eintracht
lebendes Dorf duBeren E£influssen zum Opfer
falit und Zwietracht,
Miftrauen gesdt
diesen Wirren und gegenseitigen Antipathien

Digharmonie und
werden. Herausragend in
igt vor allem die Gestalt der Sonbai, uber-

zeugend portrdtiert von der verstorbenen
Smita Patil.

Ein bestimmendes Element des Films ist sein
Gespur Fur odas Melodrama, Das Melodrama ist
ein Bestandteil der indischen Volkskunst -
im Volksdrama,
im volkstumiichen Film. Viele Kritiker und
andere selbsternannte Richter des guten Ge-
schmacks sehen auf aes herab. 1n MIRCH MA-
S8ALA macht sich Ketan Mehta das Melodrama

fur ernsthafte kinstierische Absichten 2u-

in Liedern, Erzéhlungen und

nutze, dhnlich wie Brecht, der die bei
Theaterkritikern hochst wverspotteten und
verpdnten Formen der Volkskunst aufgriff

und ihr vielschichtige kiunstlerische Aus-
druckamoglichkeiten abgewann,

Mahta sagt: "Ich glauke,
Furcht vor dem Meledrama ist v&51lig unange-

Ketan unsere
messen, weil wir in Indien doch viel mahr
auf das Melodrama reagieren als auf karge
Erzdhlungen. Doch es hat sich eine sehr ar-
rogante Haltung gegeniuber digser weit ent-
wickelten indischen Tradition herausgsbii-
doat, die der Vitalitd des indischen Films
mahr geschadet als genutzt hat.”

Mehta ist ein innovativer Filmemacher, der
soziale Brennpunkte mit filmischen Mittein
z2u erforschen sucht - Unberunrtbarkeit, Ge-
walt auf dem Campus, und die Wirde dar
Filme

schiiekfsn niemandan

Er will mit

Frauen, Seine
aus; sie gind nicht elitar.
seinen Filmen ein moglichst breites Publi-
kum erreichen, wund macht sich dafuar kinst-
ierische Konventionen wie die im traditio-
nellen und volkatimlichen BawuBtsein ver-
wurzelten Formen der Sengibilitdt geschickt

zunutze. Es ist in der Tat interessant zu

becbachten, wie Ketan Mehta, ein prominen-
indischen Films,

ter Regisseur des neuen




—_

die Baschidftigung mit sozialen Brennpunkten
mit einem aus der einheimischen Kultur her-
vorgegangenen volkstimlichen und unterhalt-
samen Stil verbindet.

Wimal Dissanayake, in: The 1987 Hawaii In-
tarnational Fiim Festival, Katalog

Aus einem Interview mit Xetan
Mehta

Frage: Ihr Film MIRCH MASALA bhasiert auf
gine+r Erzdhlung des Gujarati-Schriftstel-
lars ChuniTal Madia. Haben 3is die Ge-
schichte in irgendeiner Weise abgewandelt?
K. Mehta: Iweierlei habe ich verindert.
Meina Geschichte hat sainenh anderen Schlul,
und die Originalerzihlung handelt von Ta-
bak, nicht von roten Chiilies.

Frage: Was hat BSie auf die Idee mit dem
roeten Chilli gebracht?

K.Mehta:. Er bhat in unserer Kultur eine
graofie Bedeutung. Er ist Bestandteil jeder
Zaremonie und jedes Rituals. Er verkdrpert
Sinnlichkeit, Macht, Farbe, Wirze. Er ist
zugieich eine der 4dltesten gebriuchlichen
Waffen,

Frage: Man munkelt, da die Aufnahmen wvon
den Feldern mit rotem Chilli Rs. 2 lakhs
{200.000 Rupisen) gekostet haben.

K. Menta: Keineswegs. Fur Low budget-Filmer
wig uns 18t ein solcher Luxus undenkbar.
Wir suchen uns die Drehorte, die wir brau-
chen, und neshmen dort auf. Dieses Chilli-
Feld, daB 8Sie erwdhnten, haben Wir eant-
deckt, nicht nachgesteilt.

Frage: Geschichte und Aufbau von MIRCH MA-
SALA lassen vermuten, daf er fur e8in grofles
Publikum gemacht wurde. Geschah das in der
Absicht, die dem ‘parallel cinema’ gesetz-
ten Grenzen in bezug auf das Publikum zu
uberwinden?

K, Mehta: Das sind kunstiiche Beariffe.
Diese Art HKategorisierung ist kontraproduk-
tiv. Es hat keinen Sinn, einen Film zu dre-
han, der nicht gesehen wird. Mit Sicharheit
zieltt der Film nicht auf die satddtische
Bildunygselite ab. Dije KXonzentration auf
s01che Zuschauerschichten hat zur Margina-
lisierung des neusn Fiims gefihrt.

Frage:. MIRCH MA3ALA ist ein buchstidblich
hocnst farbenfroher Film.

Er hat die Lebendigkeit von Kutchi-Gemai-
der. Doch die Farban negieren die Wirklich-
keit, indem sie uns das Geflige eines Ge-
schichtenbuchs varfihren.

K., Mehta: MIRCH MASALA und sogar Bhavni
Bhavai ranken sich um Folklore und Alleago-
rig, in denen der Realismus nicht zwingend

vorgeschriaben ist. Farben tragen noch dazu
bei. Ich habe das Ganze mit kuhnen 3trichen

skizziert, In Indien s3shen wir dia Farpen
andars. Wir sind viel farpesnfroher, vor al-
Tem in Wistengagenden, wo dia Umgebung ain-
farbig ist.

Die nich wandeinde Haltunyg der Frausn

Frage: Um auf Adia Figuren im Film 2u spre-
chan *u kommen: 1in dér Rolle des mukhi
scheint saina Art Zwiespalti angeisegt zu
sein. Obwoht er dar mwkhi des Dorfes ist.
hat or 2u Hause eine rebellische, aufsis-
gige Frau. In Anbetracht der Zeit, in der
der Film spielt, ubserrascht aine solche Inh-
fragestellung seinar Autoritit.

K. Mehta: Die Frau spiegelt sine Haltung
Wider. Sie bsugt sich nicht. Der Film ist
in den 40er Jahren angesiedeic, und zu je-
nar Zeit war die. Swaraj-fBewagung bhersits
bis in das Dorf vorgedrungen. Die Frau des
mukhi will eine Ausbiloung fur ihr Kind.
3ie reprisentiert das wachsende Bewuftsein
auf der ’Graswurzel’'-Ebene. Auch der Leh-
rer, dar ins Dorf kam, hat mit dazu beige-
tragen. Ich glaube, Frauen haben sich immer
engagiert, seibst auf Dorfebene, und haben
Greueltaten zu verhindern gesucht.

Fraga: Iwei der stirksten Figuren im Film
Aind Frauen, und sie wurden beinah wie Iko-
nan gebraucht. Die &ine ist die sinnliche
Sonbai und die andere Saraswati.

K., Mehta: In dem allegorischen 35til, den
ich benutzte, 3ind 3ie Symbola des Wider-
stands gegen die vom ganzen Dorf gezeigte
Unterwerfung. Sonbai wird im Film auch als
Kali dargestellt. Die Frauen tragen dias Ha-
men von Gottinnen, womit der Widerspruch in
unserer Einstellung gegeniber Frauen betont
werden soll.

Frage: Was genau steckt als Idee hinter der
Figur des subedar?

K. Mehta: In weiner deschlogssenan Gesell-
schaft igt er der Reprisentant der fremdsn
Macht. Er ist auch ein Symbol des raschen
Wande1s in der Gesalischaft. Er =stellt dis
Macht der Techologie, der Magie dar. Ich
habe Sterecotypen aufzugreifen versucht, de-
ren Asseoziationen grofer waren als die na-
turalistischen Typen. Leider sSind scliche
Figuren bis zu ainem selichen MaBs verdsrbt,
daf sie ihre Substanz verloren haben. Ich
versuche, die Vitalitdt dieser Charakters
wieder zu re-implantieran, zusamman mit dem
Spektrum von Erinnerungen, die sie durch
ihre Vielschichtigkeit und VYielfidltigkeit
nervorbringen, Dar subedar sclltes also ain
gemeiner Tyrann sein, abser zugleich auch
ein sensibler Mann, der Musik, Possenreiper
oder ein schutzloses Kind gleichermaBen
liebt.. Diesa Vielgestaitigkeit gibt as
auch bei den anderen Figuren.




Frage. Musik spielt in MIRCH MASALA eine
wichtige Rolle.

K. Mentz: Ich habe auf drei
penutzt. Einmal die Volksmusik aus Westin-

Ebenen Musik

dien. Dann gibt es da die Anfange der popu-
laren Filmmusik der spiten 30ar und frlhen
4oer Jahre und schlieBlich die Hintergrund-
musik, die den Toneffekten.
Jage odavon hat ihre Rolle zu spielen und

das Erleben zu verstdrken.

ausgeht von

Eine Hischung verschiedensr Methoden und
Techniken

Frage: MIRCH MASALA hat den magischen
Realismus von 3alman Rushdies Midnfght’s
Chii lagren, Marqguez’ 'Hundert Jahre
Einsamkeit' wund lehnt sich eng an die

lateinamerikanische Erz&hitradition an.
K. Mehta:
naturatistischer Tradition, die wir aus dem
Wasten geborgt hatten, unndtig. In den 30er
und 40er Jahren vollzog sich in Indien eine

Irgandwo wurde die Art

sehr interessante filmische Synthese, die
sinéan grofaren Bereich an Folklora, Magis
und Religion abdeckte. Sant Tukaram und die
frinsnh Shantaram-
der naturaiistischen Tradition, und selbst

Fiime standen nicht in

heute ist es fur uns nicht natirlich und
selbstverstindiich, den Realismus
Weise anzuwenden, wig er in aen 50er Jahren

in  der

in Eurcpa angswendet wurde, Das +ist uns
fremd. Wir haben viel mehr mit der
lateinamerikanischen Tradition gemein.
Frage. Warum haben Sie in MIRCH MASALA zum
Mittel der Distanzisrung gegriffen?

K. Mshta: Der Film versucht, die Logik
eines Epos auf die Struktur eines
Happenings 2z2u Ubertragan. Wie bei einem
Varkehrsunfall oder jedem andersn

Krigsanmoment treten Haltungen Kristailklar
zum Vorschein. Ahnliches habe ich in MIRCH
MASALA varsucht, indem ich ein
eindringliches, Happening
kreierte, das einen Zusammenstof von Ideen
und Haltungen bewirken sollite.
der Reflektion ist im FIluB das Filme mit
Brecht benutzte dieses
Distanzierungstechnik, um die Menschan zum
Hachdenken 2u Bringen, nicht uwm ihre Sinne
2u kitzelin., Das ist grundlegend fir seine
Arbeit gewesen, und das ist sie auch fur
die Arbeit, die ich versuche. Ich will, dap@
die Leute den Film mit nach Hause nehmen.
Die Synthess muB sich im Kopf der Zuschauer

explosives

Der FProzef

enthalten.

vollziehen, nicht im Film. Der Film muB die
Kraft haber, dies Leute zum Nachdenken
anzuregen.

Frage: Einige der im Film choreographierten
Bewegungen, vor allem die 3Szenen mit den
Pferden am Wasser, erinnern an  den
ungarischen Regisseur Jancso.
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Frage: Jancse spielt mit dem Mythos und der
Geachichte eeines Landes.
inaem ich

Ich mache das
gleichsa,
folkloristische Momente miteinbeziehe. Wir
Geschichte neu 2u

Allegorien und
versuchen beide die
interpretieren.
Frage: Wie Kommt es, dal immer wiecer dije
salben Schauspieler und Schauspielerinnen
verwandet werden? Gibt es auBer Naseeruddin
Shah, Om Puri und Smita Fatil keine anderan
Talente?
K. Mehta: Sie
Schauspielerndes Landss und sogar der Welt.
Meine Beziehung zu ihnen ist sehr gut. Ich
bewunders ihre starke Hingabe an den Film,
aber vor allem i1st es sin groBes Vergnugen,
mit ihnen zu arbeiten.
Frage: wWenn man bedenkt, daid gie alle grofe
tars sind - wie lange haben 3ie fur dis

gehoren zu den besten

Dreharbeiten gebraucht?

K. Mehta: Ich brauchte 20 Tage bis einen
Monat. MIRCH MASALA wurde in 30 Tagen
abgedreht,

Frage: Da das Fernsehen ein wichtiges

Medium geworden ist, haben Sie irgendwe lche
Pldne fur eine Fernsehserie?

K. Mehta: Ich werds eine 8srie drehen, dis
auch auf einem Roman von Madhu Rai’ in
Gujarati berunt. Es 48t eine Satire und
wird 13 Teile haben, ein  Teil der
Dreharbeiten wird in den USA stattfinden.

Die Geschichte heiRt ’Kimble Ravens Wood’.

Rafigue Baghdadi/Rajiv Rap, in: Cinema
India-Internaticnal, Nr, 1, 1887
Biofiimographie

Ketan Hehta geb. 18352, graduierter

wirtschaftswissenschaftler, studierte am
Film and Television Instituts of India in

Poona, arbeitete von 1975-76 in der
Raumforschung (Ingian Bpace Ressarch
Crganisation/ISR0O; Space Application
Centre/SAC,; Satellite Instruction
Television Experiment/SITE): ab 1877 am
Fernsehzentrum 1ir Ahmedabad, wo er eine
Reihe von Fi 1men u.a. fur das
Kinderprogramm inszenierts. Er schrieb
menrere preisgekronte Stucke in Englisch
und Gujarati und war u.a, ats
Regieassistent fur Feroze Chinoy, Kumar

Shahani und Muzaffar Ali tdtis,

Filom:

1875 Madya Surya (Die Mittagsonne},
Dokumentarfiim, s/w, 26 Min.
(Der Film beschreibt anhand der
Geschichte eines Hindlers,
der nach einem vergrabenen Schatz




1881

1984

sucht, wie durch Habgier

und Furcht Menschlichkeit zerstort
wird.)

Coolies at Bombay Central
(Koffertrdger im Hauptbahnhof
Bombay), 35 mm, s8/w, 10 Minuten
Experience India, 16 mm, Farbe
(Dokumentarfilm im Auftrag der Air
India uber Jugendfestivals und andere
kulturelle Ereignisse in bestimmten
Landesteilen Indiens

Bhavni Bhavai (Ein Volksmédrchen),

35 m mm, Farbe, 135 Minuten

("Der Film ist Asait Thakore
gewidmet, der im 14. Jh. die
Geschichte des Bhavai, einer
aussterbenden Form des Volksdramas im
Staate Gujarat, schrieb. Er ist
zugleich eine Widmung an Brecht, der
sich umfassend mit der epischen
Struktur des No- und Kabukitheaters
auseinandergesetzt hat.

wWdre er nach Indien gekommen, so
hatte er feststellen konnen, daR das
Bhavai aufgrund seiner groBeren
Gestaltungsfreiheit diesen sogar noch
Uberlegen ist."” Ketan

Mehta); in Gujarati

Internationales Forum des Jungen
Films 1982

Hol1i (Das Fruhjahrsfest), uber das
Leben von Studenten in Wohnheimen;
in Hindi
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OM DAR B DAR

Indien 1888; FProduktion, Regie, Buch: Kama
Swaroop; Kamera:@B Ashwini Kaul; Darsteller:
Aditya Lakhia, Laxmi Narayan, Sastri, Geopi
Desai, Anita Kanwar, Manish Gupta, Lai und
Lalit Tiwari

Ooriginalfassung (Hindi) mit englischen
Uritertiteln

Format: 35mm, Farbe

Ldnge: 90 Minuten

Inhatt:

Ein humoristisches Marchen uUber die Schwie-
rigkeiten im Leben eines jungen Mannes, der
mit seinem autoritéren, wunderiichen Vater
kenfrontiert ist und in der Schule nicht
recht vorankommt. Der Fiim Uberschreitet
immer wisder die Grenzen zwischen Phantasie
und Wirklichkeit, bedient sich dberraschen-
der Montagen und entwickeTt einen geradezu
dadaistischen Wit:. Ein fur Indien unge-
wohnlicher Experimentalfilm,

Om ist der Sohn eines Regierungsbeamten,
der in eine Betrugsaffare verwickelt und
von der Arbeit suspendiert wird, weil ar
bestimmten Leuten eine geflilschte Beschei-
nigung Uber ihre Kastanzugehorigksit hatte
zukommen lasgen. Um sgeinen Lebensunterhalt
zu fristen, wird er Astrologe. Om ist Stu-
dent und intaressiert sich ssehr fir Magie
und Religion. 3ein Wissen und Konnen be-
schrinkt sich jedoch auf die Fdhigkeit, for
lange Zeit den Atem anhalten zu koénnen., Ei-
nes Tages erscheint er nicht zum Examen, in
der irrigen Annahme, daR man ihbn wvon der
Schule verwiasen habe. Er trdumt, er sei
durchgefallen, und am Tag, anh dem die Zeug-
nisse verteilt werden, reift er von zu
Hause aus und fluchtet sich nach Pushkar.
Diese 3tadt ist in Wirklichkeit ein Satel-
Tit, der fur finf Tage im KNovember auf die
Erde kommt. Ansonsten ist die BStadt das
ganze Jahr uber ein Schatten des 3Batel)i-
ten. Om nimmt dort verschiedene Jobs an. Er
arbgitet als Munzprager, Froschverkaufer
und schlieBlich als Modell fur eine vollau-
tomatische, wasserdichte Uhr. Die werbe-
firma, die einen Film 4ber die Uhr dreht,
will eine Einstellung in dem Film haben, in
der der Junge tot aus dem Wasser an Land
getrieben wird, woraufhin die Uhr anféngt
zu ticken. Da der Junge seinen Atem fur
lange Zeit anhalten kann, manipuliert die
Werbefirma das Ganze derart, dafB sie 1ihn
teten Jassen. um die perfekte Aufnanme zu
kriegen. Inzwischen hat sein Vater die Di-
wali-Feuarwarksfrésche in richtige Pistolen
verwandelt und aus dem Tag der Diwali wird
ein Welktkrieg.
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Biofi Imographis

Kama Swarocop, geb. 28.§.1952 in Srinagar/
Jammu und Kashmir; Abscolvent oes Film and
Television Institute of India in Poona, in-
szZeniertes die Kurzfiime Shelter, Clothing,
Herberium, System and Interaction unc den
Fernsehfilm KRaja Poonchidiwaiz. Kamal Swa-
roop hat die Dialege 2u den Filmen Arvinbgd
desai ki gjeeb dastan und tarang ge-
schrieben. Arbeitete als Regieassistent an
dem Film Ganghi (1981/82) von Richard At-
tenborough.




INDIA, MATRI BHUMI

{Indien, Mutter Erde)

FrankreichsItalien 1857; Preoduktion: Anisne
Film, Rom/Union Générale Cindmatographiqus,
Paris, mit Untarstutzung des Indian Films
Development (Jaean Bhownhagari), Regie:
Roberto Rossellini; Buch: Roberto
Rossellini, Sonali Senroy DasGupta,
Fereydoun Hoveyda, Kawmera. Aldo Tonti.
Schnilt. Cesare Cavagna, Musik: Philippe
Arthuys, indische Volksmusik ( bearbeitst
von Alain Danielou}; Regieassistenz: Jean
Rermar, Griovanni {Tinto) Brass.

Format: 35 mm, Farbe

Ldnge & 83 Minuten

Iu diesem Film:

Godard hat 19589, nach der srsten Auffihrung
von INDIA, MATRI BHUMI in Cannes, geschrie-
ben, 0al dieser Film "der Gegenpol zZum nor-
malen Kinc ist: das Bild hijer ist die Er-
ginzung des Gedankens, der es herverruft.
INDIA ist ein Film von abgsoluter Logik, so-
kratischer noch als Sokrates. INDIA umfagt
das Weltkino, wie die Theorien von Riemann
und Planck die klassische Gsometrie und die
Physik umfassen”. Und Francecis Truffaut hat
behauptet “In sechs Monaten nat esr in Inh-
dien alles gesenen und INDIA mitgebracht,
einen in seiner Einfachheit und Intelligenz
auiercrdentlichen Film, der keine ausge-
wdhiten Landschaften und Ereignissa zeigt,
gsondern eine globale Sicht der Welt gibt
und eine Meditation Uber das Leben, uber
die Natur und die Tiere Dbildet. INDIA ist
wader zZeitlich noch orttich festgelegt;
auRerhalb von Zeit und Raum stelit eor ain
freies Poem dar, nur zur verglsichen mit
der Meditation uUber die vollkommena Freude,
den °‘Fioretti' des heiligen Franz von As-
sisi.”

Roggellini, der zwei Jahre lang keinen Film
mehr gemacht hatte, war am 10.12,1956 in
Bombay angekommen. Zehn Monate spater, am
22.10. 1957, war er nach Paris zuruckgekom-
men, wo er den Fiim geschnitten und fer-
tiggsteilt hat. Er hat zuerst den Fernseh-
Film L'INDIA VISTA DA ROSSELLINI auf 16 mm-
Matarial gedreht, "um sich Indien zu nd-
hern, um diesen Film vorzubereiter.* INDIA,
MATRI BHUMI ist in 35 mm gedreht (obwohl er
aufqeblasens 16 mm-S2enen enthdlt wie 2z.B.
die Bilder von dem Tiger). "Was ich ver-
sucht habe auszudricken, ist das Gefuhl,
das Indien in mir ausgelost hat, die innare
Glut, die die Menschen in Indien haben."

INDIA, MATRI BHUMI (Indien, Mutter Erde)
ist vé1lig anders als alles, was Rossellini
bisher gemacht hat. Es ist kein Dokumentar-
film und kein Spielfiim. Es ist auch kein
Fiim-Easay. Es geht darin nicht um die Dar-
steilung von Wirklichkeit. Rossellini er-
24hit, obwohi or 2u Geschichten greift,
keine Geschichte. So wie in einem Gedicht
der Gagenstand des Gedichts {(das, wovon das
Gedicht handelt} nie atwas AuBerliches ist,
sochdern immer das lyrische Lch, 30 ist die-
ser film ein Gedicht. Es geht nicht um In-
dien, sondern um Reossellinis Gefuhl veon In-
dien. Man kKan dem Film alsc nicht vorwer-
fen, dag er diegen und jenen ASpekt des
Landae nicht zeigt, so wie das Mario Ver-
done tut, der Rossellinis Film mit seiner
sigenen Erfahrung des Landes vergleicht.

Es fal11t ven den ersten Einsteilungan an
auf, daB Rosszellinis Kamera fast ununter-
brochen in Bewegung t=2t (es gibt eine kurze
Zoomfahrt in Bombay); sie schwenkt Uber Ge-
bdude und Straden,
ren, sie folgt Menschen und ganz besonders
Da diese Bewegungsn nicht

Landschaften. 3Kulptu-

auch - Tieren.
vallig planlos sind, sondern einem Iinnersn
Rhythmus folgen, bzw. diesen Rhythmus erst
aerschaffen, sntsteht im  Zuschausr ein
schwabendes Gefuhl, so als fliege man
schwereioa durch eine wunderbare wWelt, in
der alles, Menschen, Tierse und Fflanzen,
aber auch die vom Mensch erschaffene Tech-
nik, eine nicht trennbare Einheit bilden.

80 ist es auch nicht weiter verwunderlich,
daB die Menschen - in den vier Geschichten,
die inrarhalb des Fiims erzdhlt werden -
gar nicht aus ihrer Umgebung herveortrsten
und dap der Held der letzten Gaschichte gar
kain Mansch, scndern &in Affe ist.

INCDIA, MATRI BHUMI Bbeginnt in Bombavy, Zeigt
die Strafen, Gebiude,
laicht, weil Rogsellini hier seine Reise
begonnen hat., Doch er verlaBt die Stadt
sehr schnell wund zeigt das lLand : das
das sind die Dorfer. Er

Manzchen - vial-

“wahre Indien”,
zeigt das Leben der Arbeitselefanten. Es
gaht auch um eine Lisbesgeschichte zwischen
einem Mahout, einem Elefantenfiunhrer, und
der Tochter ainss Schattenfigurenspielers,
aber die Elefanten sind Rossallini imgrunde
vwichtiger. Das Klingeln der Glocken,die die
Mahouts ihnen umgehéngt haben, 1liegt uUber
der gesamten Epizode und gibt ihr etwas
ganz und gar Unwirkliches (ich bin versucht
Zu sagen: etwag Auferirdisches). Es wird
gezeigt, was und wievial die Elefantan
fressen - stwa 800 kg Blatter tdglich. und
dann sshen wir unseren Mahout an sinem Baum
die Zweige mit einem Buschmesser abhacken,

115




von dem aus er das Midchen sehen kann. Ein
paar Tage spdter ist der riesige Baum kahl
daf bei
Liebe die beiden schlieflich heiraten. Die

geschlagen. Kein Wunder, soviel
Arbeit der Elefanten darft immer nur wenige
S5tunden dausrn, dann mussan sie im Fluf wvon
gebadet,
sthrubbt werden. Auch das dauert Stunden.

ihrem Mahout massiert und ge-

In der zweiten Episode zeigt Rossellini

einen Mann mit Frau wund Kind, der funf

Jahre lang mitgsholfen hat, den Staudamm
von Hirakud zu bauwen, und der jetzt, nach-
dem sein Bruder bei der Arbeit den Tod ge~
funden hat (165 Arbeiter sind wihrend des
Baus umgekommen),
geht. Die
brannt. Er kratzt eine Inschrift in einen
3tein, badet in dem See, der durch den Damm
entstanden 1st, und nimmt Abschied.

Zuruck in seine Heimat

Leiche des Bruders wird ver-

Die dritte Episode wird durch Affen, die
von Baum zu Baum springen, eingeleitet. 37e
spieTt im Dschungel., Eie zaigt einsn acht-
zigjahriugen Mann, der jeden Tag die beiden
Dechungel
treibt, damit sie dort fressen konnen. Wir
sehen seinan Alltag, wir sehen ihn beim Es-

Kihe seiner Familie 1in den

sen mit seiner Frau, mit seinen Kindern.
bieser Alltag wird unterbrochen durch die
Ankunft zweier Lastwagen. Ihnen entsteigen
Prospektcoren mit alleriei Gerditen, die nach
Erzen suchen., Sie verscheuchean die Tierae,
so daBl der Tiger, der im Dschungel lebt,
weil er nichts mehr 2u fressen findet,
plotzlich Menschen toatet. Die Prospekteren
jagen den Tiger. Aber der alte Mann ziundet
ein Feuer an, um den Tiger 2zZu vertreiben
und zu retten.

Die Tetzte Geschichte handelt von einem Af-
fen. Sein Herr, ein Gaukler, der von Dorf
2u Dorf zieht und mit den Kunststiicken, die
er seinem Affen beigebracht hat, seinen Le-~
bensunterhalt (und den des Affen) bestrei-
tet, ist in einer verderrten Steppeniand-
schaft vor Durst ohnmidchtig geworden und zu
Boden gesunken. Der Affe, der Kleider und
eine Ketts trdgt, versucht ihn wieder auf-~
zuwacken, Die ersten Geier kommen und war-
ten in einiger Entfernung. Doch der Mann
wacht nicht mehr auf. Er ist tot. Es finden
gich immer mehr Geier ein, sie werden auf-
geregter, (Das Ge-
rdusch ihres FlUgelschlags liegt OGber die-

fliegen hin und her.

gar Episode wie in der ersten das Gerd&usch
der EleFantengiocken.) Der Affe scheucht
die Geier mit Drohgesten davon. Aber er
merkt, daB sein Herr tot ist, und er geht.
Er kommt in ein groferes Dorf. Auf den
Strapfen gibt es Schlangenbeschworer, ein
kieines Mddchen tanzt vor Zuschauern, sein
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Vater macht Musik dazu. Der Affe setzt sich
auf einen Tempel und ubernachtet dort. An-
dere, wild 1lebende Affen tauchen auf. Sie
wollen nichts mit ihm zu tun haben, 2ip ja-
gen ihn davon. Auf der StraBe tut er das,
wags ihm sein toter Herr beigebracnht hat: er
macht Kunststicke und Faxen. Die Menschen
werfen ihm Geldstucke hin. Er sammelt sie
ain, aber er weil nicht, was er damit an-
fangen sol11. Zuletzt wird ar von Menschen,
die bereits einen dressierten Affen haoen,
aufgenocmmen.

Ganz ungewshnlich st die Musik des Films,

Sie stammt nicht von Rossellinis Brudsr
Renzo (wie sonst immer), sondern von Phil-
ippe Arthuys: eine extrem moderne Musik,
die mit der ebenfalls im Film verwendetren
Garduschan (der

Fiim ist mit Originalton gedreht) sehr wviel

indischen Musik und den
Z2u dem Geafihl des AupBergewshnlichen bei-
trigt, das der Film vermittelt.

Rudol1f
Robertc Rossellini. In: (Versch. Autoren),
Roberte Reihe Fiim 36, Carl
Hanser Varilag, Minchen/Wien 1887

Thome , Kommentiarte Filmegrafie

Rosse11ini,
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CHRONOLOGIE DES INDISCHEN FILMS

1896

1897

1899

1900

1901

1905

19086
1307

1912

1913

1917

1918

1919

1920

7. Juli, erste Filmvorfihrung durch die ’Cinématographe’-
Filmgesellschaft der Brider Lumiégre in Bombay (Hotel watson)
Erste Fiimvorfihrungan in Kalkutta und Madras; (Coconut Farir,
erster in Indien registrierter Film

Harishchandra Sakharam Bhatvadekar dreht den ersten
indischen Kurzfiim, einen Boxkampf in Bombays hdngenden
Gdrten

Errichtung etnes standigen Kinos in Madras

Hirlal Sen dreht den ersten bengalischen Film flr die ’'Roval
Bioscope’ mit Ausschnitten aus popuidren Theatersticken

Ein politisches Ereignis — eine Demonstration des 'Bengai
Partition Movement’ wird von Jyotish Sarkar gefiimt. Teilung
Bengaiens. Boykott britischer Waren

Grindung der Musiim-Liga

J.F. Madan erdffnet in Kajkutta den Elphinstone Palace, das

egrste Kino in einer Reihe stdndiger Filmtheater
Pundalik, erste Blhnenverfilmung von Dada Torney und

N.G.Chitre

Dhundiraj Govind Phalke kehrt mit einer kompietten
Filmausristung aus London zurick (Williamson-Kamera)

Raja Harishchandra von Dhundiraj Govind Phalke (genannt
Dadasaheb Phalke) gelangt am 2.4. in Bombay zur Auffihrung.
Erster indischer Spielfilm nach einer berihmten Geschichte
aus der Mahabharata. D.G. Phalke errichtete in der Folge
sein eigenes Studio und drehte Gber 100 Stummfilme, darunter
einen Film Uber das Filmemachen (How Films are Prepared).
Die meisten seiner Filme sind nach Hindu-Epen mit stark
mythologischen Elementen gedreht: Mohini Bhasmasur,(1914},
Satyavan Savirti (1914), Lanka Dahan (1917), Kalia Mardan
(1919). Er starb 1944 in vdl1liger Armut. Mit Raja
Harischandra schuf Phalke den mythologischen Film, ein Genre
das fiUr das indische Kino sco typisch ist wie der Western fur
Hollywood.

Satyawadi Rajha Harischandra (Regie: J.F. Madan); erster
Bengali-Spielfilm

’Indian Cinematograph Act’ nach dem britischen Modell
verabschiedet, der das Zensursystem und die Vergabe von
Kinalizenzen regelt. Rechtliche Anerkennung der Industrie.
Exile of Shri Rama (Regie: S.N. Patanker), erster Serienfilm
in Indien, Spaitung des Nationalkongresses, Bildung des
Bundes der Liberalen

Keechaka Vadham (Regie: Nataraj Mudaliar), erster
siidindischer Film (in Tamil), in Madras uraufgefihrt.
Gandhis erste ’Satyagraha’-Kampagne

Verfassungsreform (Montagu-Chelmsford). Der indische
Nationalkongre beschiie@dt auf einer Sondersitzung in
Kalkutta, die Zusammenarbeit mit der britischen
Besatzungsmacht einzustellen. Zwischen 1920-31 beschriankt
sich die Filmproduktion fast ausschliefiich auf Bombay und
Kalkutta; noch keine fest etablierte Filmindustrie

t320-22

1921

Gandhis Nichtzusammenarbeit und Khilafat-Agitation der
Muslims

England Returned (Regie: Dhiren Ganguly), erste
sozialkritische Satire (ber den westlichen EinfluB in
Indien; Ganguly drehte vor allem Komodien und
'mythologicals’ in Hyderabad (Andra Pradesh) unter dem
Schutz eines der reichsten und mdchtigsten moslemischen
Prinzen Indiens; Sant Tukaram {Regie. [.G.Phalke)
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1922

1923

1924

1925

1926

1927

1928

1929

1930

1930

1931

1932

EinfGhrung der Vergnigungssteuer in Kalkutta und
Bombay.Grindung der Tajmahal Film Company in Kaikutta durch
eine Gruppe von Anwdlten und Schauspielern unter Filhrung von
B.K.Ghose. Filmadaptationen von bengalischen
Literaturklassikern (§8.C. Chatterjee und R. Tagore).
Grindung der totus Film Company in Hyderabad durch Dhiren
Ganguly

Uber 150 Kinos in Indien (ein Drittei gehort zur Kette von
Madan).

Tod von Madan

0. Ganguly, der in Hyderabad einen Fiim Ober die Liebe einer
muslimischen Koénigin zu einem Hindi-Untertan zeigt, wird vom
Nisam, dem muslimischen Herrscher Uber 16 Mio Menschen, da-
von 13 Mio Hindus, des Staates verwiesen. Phalke dreht eine
zweite Version dieser Geschichte, Savitri, die erste
Koproduktion mit einer italienischen Firma; Saradame (Regie:
Gubbi Veeranna), Kannada

Sankari Pash {(Baburao Painter), sozialkritischer Fiim uber
die Ausbeutung der Bauern; Fatma Begum, die erste
Produzentin/Regisseurin im indischen Film; Beginn des
Starsystems {Gohar, Jahan Ara Kajjan, Devika Rani, Zubeda,
Mehtab)

Prem Sanyas {Light of Asia; Regie: Himansu Rai und Franz
Osten) wird ein groBer Erfolg im Ausland, eine Koproduktion
zwischen Great Eastern Corporation/Deihi, und Emelka Film/
Minchen: 85 Prozent aller in Indien gezeigten Filme werden
{({iberwiegend aus den USA} importiert

Einsetzung des ’Indian Cinematograph Committee’ zwecks
Importbeschriankung und FSrderung der einheimischen
Fiimpraduktion

Vigada Kumaran (Regie: J.C. Daniel, erster Malayalam-
Spieifiim; Nehru-Report (indischer Entwurf einer Dominion-
Verfassung)

Grindung der Prabhat Film Company in Kolhapur und der Ranjit
Fiim Company in Bombay; Prédsentation des ersten Tonfilms in
Kalkutta: Melody of iove {(Regie: A.B. Heath; Produktion:
Universal); A Throw of Dice (Regie: Franz 0Osten), erster
Tonfiim mit indischem Sujet

Die unter britischer Kontrolle stehende nationalisierte
Rundfunkanstalt ’All India Radio’ nimmt ihre Arbeit auf;
Gandhis ’Salzmarsch’ (Civil Disobedience)

Einflul der Weltwirtschaftskrise; die Agrarpreise falien um
die Halfte

Alam Ara {Regie: Ardeshir M. Iran}, erster indischer Tonfilm
(in Hindi) wird am 14. Marz in Bombay uraufgefihrt. Er
enthdlt 12 Lieder; Jamari Sashti (Regie: Amar Chowdhury),
erster Bengali-Tonfiim; Bhakta Prahlada (Regie: H.M.Reddi),
erster Telugu-Tonfilm; Kalidasa (H.M.Reddi), erster Tamil-
Tonfilm

Der Filmverleih wird systematisch aufgebaut und etabiiert
sich als Spezialzweig der Filmindustrie; Grindung der Motion
Picture Society

1932-33

1933

1934
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Wiederaufnahme der Kampagne des blirgerlichen Ungehorsams
Produktion von 75 Hindi-Filmen; Karma {(Regie: Himansu Rai),
teilweise in London gedreht, wird in London
uraufgeflhnrt,Dieser in zwei Versionen (Hindi und Englisch}
hergestelite Film macht die Hauptdarstellerin Devika Rani
zum Superstar.

Grundung der Bombay Talkies durch Himansu Rai und seine Frau
Devika Rani, die sich bald darauf ganz der iLeitung der
Gesellschaft widmet. Dhruva Kumar, erster Kannada-Tonfiim;
Seeta (Dr. Bose) auf dem Fiimfestival von Venedig




1935

1936

1937

1938

1939

1840

1541

1942

1943

1944
1946

1947

1948

1949

1850

aufgefihrt. Verbot der Kommunistische Partei Indiens (CPI)
nach einer Reihe von Streiks

Devdas (Regie: P.C.Barua, Kamera: Bimal Roy), eine Anklage
gegen die arrangierte Heirat; Versionen in Hindi und
Bengali; Errichtung von Filmstudios in Madras, Salem und
Coimbatore. Verfassungsreform (Government of India Act)
Acchut Kanya (Regie: Franz Osten}, Auseinandersetzung mit
dem Thema der Unberihrbaren; dmar Jyoti ( Regie:V.
Shantaram} in Venedig aufgefihrt; Sant Tukaram (Regie: V.
Damle/S. Fathelal), Film in Marathi, lobende Erwdhnung durch
die Jury des Film Festivals Venedig; Grindung der United
Artists Corporation in Madras durch K. Subramanyam und S.0.
Subbatlakshmi; Niederlassung der Bengal Motion Picture
Association in Kalkutta, der Indian Motion Picture
Association in Bombay. Wahien der Provinzlandtage, Wahlsiege
des Kongresses

Navjawan (Regie: J.B.H, Wadia), erster Fiim ohne Lieder und
Tanze; Kisan Kanya (Regie: M.B. Gidwani), erster indischer
Farbfilm; Bildung von Kongrefregierungen in sieben Provinzen
Balan, erster Malayatam-Tonfilm

Kriegsausbruch und Ricktritt der Kongrefregierungen; die
indische Filmindustrie feiert ihr silbernes Jubildum
Shantaram verlait die Prabhat Studios und grindet seine
eigene Gesellschaft, was das Ende des Studiosystems und die
Ara des ’unabhdngigen’ Produzenten einldutet, der noch heute
in der indischen Filmindustrie vorherrschend ist

von 1831-1941 Konsolidierung der Filmindustrie; die
Spielfilmproduktion steigt in diesem Zeitraum von 38 Filmen
im Jahr 1931 auf 145 jéhrlich

Grindung des ersten Filmclubs (Film Soc¢iety) in Bombay. Der
KongreR lanciert die 'Quit India’- Bewegung gegen die
Briten;

Grundung der 'Information Films of India’ und der ’'Indian
News Parade’. Durch Kriegsgewinnier, die in Reis und anderen
Grundnahrungsmitteln spekulieren, verursachte Hungersnot

in Bengalen

Tod von D.G. Phalke;

Dharti Ke tal/Die Kinder der Erde (Produktion, Regie:

Khwaja Ahmad Abbas), Fiim Uber die grofie bengalische
Hungersnot und zugleich der erste indische Film, der von der
UdSSR (1949) angekauft wird ; Aufidgsung der 'Informaticn
Films of India’. Grindung einer Gewerkschaft fur

Studio~ und Kopierwerksarbeiter; Einflhrung eines
kommerzieilen 16 mm-Verleihs durch MGM, hauptsdchlich fiir
mobile Kinos; Wahlen zur verfassungsgebenden Versammlung,
starker Stimmzuwachs flr die Muslim-Liga; grofie Unruhen in
KaTkutta; Interimsregierung mit Jawaharlal Nehru ais
Premierminister

‘Unabhangigkeit und Teilung: Dominion Pakistan 14.August,

Dominion India 15. August, Beginn des Kashmirkeonfliktes;
Hindus und Sikhs strdmen aus Pakistan nach Indien;
indische Moslems flildchten nach Pakistan; Grindung der
'Calcutta Film Society’, des ersten indischen Filmclubs
durch Satyajit Ray und Chidananda Das Gupta

Grindung der 'Films Division’ der indischen Regierung zur
Herstellung von ODokumentarfilmen, die die Politik der
Regierung und ihrer Fiihrer propagieren, 30. Januar:
Ermordung Gandhis; erster indisch-pakistanischer Krieg.
Absingen der indischen Nationalhmyne nach jeder
Filmvorfihrung wird zur Pflicht

Zentralisierung der Filmzensur durch eine regierungsnahe
Behiirde: Regelung der Altersgrenze fir den Filmbesuch

Le Fleuve (Regie: Jean Rencir) wird in Kalkutta gedrsht;
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Begegnung von Satyajit Ray und Jean Renoir. Verfassung der
Republik Indien verabschiedet. Staatsprésident Dr. Rajendra
Prasad: Premierminister Jawaharlal Nehru

1951 Studije des ’'Film Enquiry Committe’ zur Situation des
indischen Films und Empfehlung zum Aufbau eines
Filminstituts, eines Nationalarchivs und einer
Filmforderungsanstalt (Film Finance Corporation). Erst nach
Satyajit Rays internationalem Erfolg wird diesen
Empfehlungen entsprochen; Grindung der 'Film Federation of
India’; die Zeitschrift ’'Screen’ erscheint erstmalig

1952 Erstes Internationales Filmfestival in Bombay, Madras, Delhi
und Kalkutta; erste allgemeine Wahlen; Erfolg der
Kongrefpartei

1953 Do Bigha Zamin (Regie: Bimal Roy),Preis der Jury in Cannes
1954; Auszeichnung in Karlovy Vary

1954 Munna (Regie: K.A. Abbas), der zweite Film ohne Lieder seit
der Einflhrung des Tonfilms, aufgefihrt beim Edinburgh Film
Festival 1955;

1955 Pather Panchali (Regie: Satyajit Ray), Welturauffihrung im
Museum of Modern Art, New York, im Rahmen der offizielien
Eréffnung der Indienausstellung; macht mit einem Schlag den
indischen Film im Ausland bekannt; erst nach diesem Erfolg
wurden seine in Bengali gedrehten Filme mit englischen
Untertiteln in anderen Landesteilen gezeigt; Programmbeitrag
zum Panorama des neuen indischen Films 1979, Berlin.
Festival of Indian Cinema in London unter den Auspizien der
Asian Film Society. Bericht der ’States Reorganisation
Commission’: Bundesstaaten= Sprachprovinzen

1956 Jagte Raho (Regie: Raj Kapoor), Gewinner des Hauptpreises in
Karlovy Vary; Aparajito (Regie: Satyajit Ray), Gewinner des
Goldenen Lowen von Venedig 1957; Rossellini beginnt die
Arbeit zu seinem Spielfilm India ’57. Obwohl ihm groRziigige
Unterstitzung seitens der Regierung zugesagt worden war,
wurde der Film nie beendet

1957 Do Ankhen Barah Haath (Regie: V. Shantaram); Mother India
(Regie: Mehboob Khan), populdrster Film Indiens; Pyaasa
(Regie: Guru Dutt), Geschichte eines Dichters, der gegen die
Gesellschaft rebelliert und anarchistisch-sozialistische
Lieder singt. Die KP kommt in Kerala an die Macht; zweite
allgemeine Wahlen; Erfolg der Kongrefpartei

1958 AJANTRIK (Regie Ritwik Ghatak)

1959 Satyajit Ray beendet mit Apur Sansar die Apu-Trilogie;
Kaagaz ke Phool Regie: Guru Dutt), erster Cinemascope-Fiim
Indiens; Bhuvan Shome (Regie: Mrinal Sen), Panorama des
neuen indischen Films 1979

1960 Mughal-e-Azam (Regie: K. Asif), Indiens teuerste
GroBproduktion ; Grindung der ’Film Finance Corporation’
und eines regierungseigenes Herstellungsbetriebes fir
SchwarzweifB-Negativ-Film (Hindustani Photo Film
Manufacturing Company). Beginn der offenen Konfrontation
Indien-China

1961 Offizielle Eroffnung des 'Film Institute of India’ in Poona
in den alten Prabhat Studios. Seit 1974 zusédtzlicher TV-
Studiengang und Anderung des Namens in 'Film and Television
Institute of India’; Ganga Jumna (Produzent: Dilip Kumar),
signalisiert den Aufschwung des regionalen Films;
drastischer Riickgang von Rohfilmimporten

1962 Niederlage im Grenzkrieg mit China; Pakistan verbannt alle
indischen Filme, was besonders den Bengali-Film trifft;
Zweites Film Festival of India

1963 Mahanagar (Regie: S.Ray) Gewinner des Goldenen Béaren
(Ber1in); Grindung der Indian Motion Picture Export
Corporation (IMPEC)
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1964

1965

1966

1967

1968

1969

1970

1971

1972

1973

1974

Charulata (Regie: S.Ray) Gewinner des Goldenen Bédren
(Berlin). Spaltung der KP Indiens. Haqueequat, erster Film,
der sich direkt mit dem Krieg auseinandersetzt. UNESCO-
Bericht Uber den indischen Film von Jerzy Teoeplitz,

damals Prdsident der FIAF. Tod Nehrus

Zweiter indisch-pakistanischer Krieg seit der Teilung.
Einflhrung des Fernsehens in New Delhi. Ausbruch von
Hungersnoéten, die zwei Jahre andauern. Hindi wird zur
offiziellen Nationalsprache per Regierungsdekret, dem sich
der siddliche Teil des Landes massiv und gewaltsam widersetzt
20 Mio Arbeitslose in Indien; Abwertung der Rupie unter dem
Druck der Weltbank. Sonderausgabe der Zeitschrift ’Montage’
Uber Satyajit Ray; Ritwik Ghatak wird Professor am Film
Institute Poona

Matira Manisha (Regie: Mrinal Sen). Bauernaufstand in
Westbengalen und Formierung von bduerlichen Guerrilla-
Bewegungen in Andrah Pradesh. Drastische Verluste der
regierenden KongreBpartei bei den Nationalwahlen; in
Westbengalen Ubernimmt die CPI die Regierungsverantwortung
Manifest der 'New Cinema Movement’ von Mrinal Sen und Arun
Kaul in Bombay, einer Gruppierung unabhdngiger Filemmacher
unter Vorsitz von Mrinal Sen, die den staatlich gefdrderten
Autorenfilm fordert:; Suvarnarekha (Regie: Ritwik Ghatak)
Bhuvan Shome (Regie: Mrinal Sen), der erste Film der ’Neuen
Welle’, finanziert von der FFC. Spaltung des
Nationalkongresses durch Indira Gandhi

Samskara (Regie: P.R.Reddy), signalisiert das Erstarken des
Kannada-Films und der regionalen Filmproduktion im Siden
vVamsha Vriksha (Regie: Girish Karnad/B.V.Karanth). Invasion
Indiens in Pakistan; Ausrufung Bangla Deshs. Indien wird mit
432 Filmen jahrlich der groBte Filmproduzent der Welt (1979:
iiber 700 Filme). Indira Gandhi zieht die Bundeswahlen vor
und erringt einen groBen Wahlsieg; Interview (Regie Mrinal
Sen), Internationales Forum des Jungen Films 1979

Maya Darpan (Regie: Kumar Shahani); Errichtung einer zweiten
Fernsehanstalt in Bombay; die FFC erdffnet das erste Haus
der Kunst/Filmkunsttheater

Swavamvaram (Regie: Adoor Gopalakrishnan; Duvidha (Regie:
Mani Kaul), Internationales Forum des Jungen Films 1975);
Garm Hava (Regie: M.S. Sathhyu); Ashani Sanket (Regie:
Satyajit Ray); Bobby (Regie: Raj Kapoor)

Ankur (Regie: Shyam Benegal); Chorus (Regie: Mrinal Sen),
Internationales Forum des Jungen Films 1975; Jukti Taako Aar
Gappo (Regie: Ritwik Ghatak), Panorama des neuen indischen
Films 1979. Hindustani Photo Films nimmt die Produktion von
Positivmaterial in Farbe auf. Brutale und blutige
Niederschlagung des Eisenbahnerstreiks

Chomana Dudi (Regie: B.V.Karanth). Indira Gandhi wird nach
Verhdngung des Ausnahmezustandes des Wahlbetrugs
beschuldigt; die FFC gibt ihre Arbeit nahezu auf; ihr
Komitee tritt aus Protest gegen das korrupte
Informationsministerium, von dem es abhdngig ist, zurick;
Kissa Kursi Ka (Regie: Amrit Mahata), eine politische
Satire. Der Film wird unterdrickt, das Negativ von
politischen Anhdngern Sanjay Gandhis gestohlen und
vernichtet; Mrigaaya (Regie: Mrinal Sen), eine Allegorie auf
den Ausnahmezustands; Satyajit Ray verdffentlicht eine
Sammlung von Essays, 'OQur Films, Their Films; Chomana Dudi
(Regie: B.V.Karanth), Internationales Forum des Jungen Films
1978)

1975=17

Die FFC stellt die Kreditvergabe ein; das einzige
Kunsthaus/Filmkunsttheater in Bombay muB schliefen
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1976 Chatrabhang (Regie: Nina Shivdasani); Manthan (Regie: Shyam
Benegal): Mrigayvaa (Regie: Mrinal Sen), Panorama des neuen
indischen Fiims 1679

1877 Shatranj Ke Khilari (Regie: Satyajit Ray); Oka Oorie Katha
(Regie: Mrinal Sen), Panorama des neuen indischen Films
1979; Ghashiram Kotwal, ein Film der Yukt-Filmkooperative,
einer Gruppe von Absclventen des FTII; Anugraham (Regie:
Shyam Benegal), Bhumika {(Regie: Shyam Benegal), Kodivettom
{Regie: Adoor Gopalakrishnan), Panorama des neuen tndischen
Films 1979: Verdffentlichung von Mrinal Sens Buch 'Views on
Cinema’, Kalkutta. S. Gandhi erpreft Filmstars, damit sie
sich an seinem Wahlkampf beteiligen; Aufhebung des
Ausnanmezustandes nach der Wahlniederiage Gandhis. Die FFC
nimmt ihre Arbeit unter einem neuen Vorsitzenden wieder auf;
Shatranj Ke Khilari, Satvajit Rays erster Film in Hindi

1978 Ja Babe Felunath (Regie: Satvajit Ray); Parashuram ,Doocratwa
(Regie: Buddhadeb Dasgupta), Arvind Desail K1 Ajeeb Dastaan
(Regie: Saeed Akhtar Mirza), Priscners of Conscience
(Regie: Anand Patwardhan), Panorama des neuen indischen
Films 1979; Uberschwemmungen in Bengalen; Satyajit Ray wird
vorsitzender eines Hilfskomitees zugunsten der Tokalen
Filmindustrie. Die Linksregierung Bengalens finanziert elf
Filme, darunter Mrinal Sens Parashuram;, Ghashiram Kotwal
(Regie: Mani Kaul, Krishnan Harimaran), Internationales
Forum des Jungen Films 1979

1978-79
Boom 1in der Filmproduktion, insbesondere im Siden;
'Schwarzgeld'~verleiher und -Produzenten machen Gewinne von
120 Prozent

1979 Griindung der National Party, der viele Filmstars angehdren,
Panorama des neuen indischen Films, Berlin

1980 Mrinal Sen Retrospektive in London

1981 Elippathavam (Regie: Adoor Gopalakrishnan), Sadgati (Regie:
Satyajit Ray); Bahvni Bhavai (Regie: Ketan Mehta),
Internationales Forum des Jungen Films 1982; Chaalchitra
(Regie: Mrinal Sen); DJakhal {Regie: Goutam Ghose);
Pokkuveyil {Regie: G. Aravindan); Sonderausgabe des Journals
flir asiatische Literatur, Washington, lber den indischen
Film; 1981/82 Gandhi {Regie: Richard Attenborough)

1982 Chokh (Regie: Utpalendu Chakraberty), Internationales Forum
des Jungen Films 1983; Arohan (Regie: Shyam Benegal); Kharij
(Regie: Mrinal Sen);

Grihajuddha (Regie: Buddhadeb Dasgupta); FPhaniyamma (Regie:
Prema Karanth}; Umbartha (Regie: Jabbar Patel)

1983 Filmstar M.G.Ramachandran wird Premierminister von Tamil
Nadu; N.T. Rama Rao, Schauspieler in iiber 300 Filmen,
Ubernimmt die Macht in Andrah Pradesh; Dhrupad (Regie: Mani
Kaul), Internationales Forum des Jungen Films 1984

1984 GHARE BAIRE (Regie: Satvyajit Ray); Utsav (Regie: Girish
Karnad); Mandi (Regie: Shyam Benegal); Retro ’'Geschichte des
indischen Films in 120 Filmen’, Centre George Pompidou,
Paris; Man versus Man (Regie: Sashi Anand), GroBer Preis von
Oberhausen; Kharji (Regie: Mrinal Sen); ; Tarang (Regie:
Kumar Shahani); Hamara Shahar (Regie: Anand Patwardhan),
Internationales Forum des Jungen Films 1885

1985 Damu] (Regie: Prakash Jha), Mati Manas (Regie: Mani Kaui),
Internationales Forum des Jungen Films 1986; Khandar
(Regie: Mrinal Sen); Andhi Galli (Regie: Buddhadeb
Dasgupta}; The Music of Satyajit Ray (Regie: Utpalendu
Chakraborty); SATYAJIT RAY (Regie: Shyam Benegal)

1986 MIRCH MASALA {Regie: Ketan Mehta)}; ORIDATHU (Regie:
G.Aravindan); AMMA ARIYAN (Regie: John Abraham); KYA HUA 1SS
SHAHAR KO? (Regie: Deepa Dhanraj)
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1987 SUSMAN (Regie: Shyam Benegal); Tabaranakathe (Regie: Girish;

Phera (Regie: Buddhadeb Dasgupta); FRAME WITHIN THE FRAME
(Regie: Shri Yash Chaudharry

1388 OM DAR B DAR (Regie: Kama Swaroop)
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DIE INDISCHE FILMPRODUKTION VON 1982-1886

Sprache 1982 1983 1984 1985 1986
Telugu 154 134 170 198 192
Hind1 148 132 165 187 159
Tamil 141 128 148 190 154
Malayalam 117 112 121 137 130
Kannada 51 T2 81 69 59
Bengali 49 49 35 28 47
Gujarati 39 27 30 22 13
Marathi 24 20 25 16 T
Punjabi 6 19 10 8 7
Orivya 9 12 14 17 17
Bhojpuri 3 11 9 6 19
Assamesisch 5 4 5 10 11
Rajasthani 3 4 2 3 -
Urdu 7 4 1 2 1
Manipuri = 3 2 - 1
Nepali 2 2 4 4 =
Englisch 1 1 2 1 -
Haryanvi = - 4 10 7
Bodo = = - - 2
Andere 7 5 4 4

Gesamt 763 741 833 912 840

Aus: Cinema in India, Bombay, April 1987
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