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1. Einleitung

“While all Muslims are not terrorists, all terrorists in the way that we recognize them on the global
stage are Muslim.” !

Dieser, von der indischen Fernsehjournalistin Barkha Dutt zitierte Satz im Zuge einer
Diskussionsrunde uber die Reprasentation von Muslimen innerhalb des indischen Mainstream-
Kinos, kann als symptomatischer Ausdruck fir ein scheinbar konsensual geteiltes
Meinungsbild gesehen werden, welches den muslimischen Terroristen spéatestens seit den
Anschlédgen vom 11. September 2001 innerhalb der indischen Gesellschaft aber auch innerhalb
internationaler Diskurse tber Terrorismus zum bedrohlichen Schreckgespenst stilisiert. Die
assoziative Verschrankung zwischen Terrorismus und Religion des Islam ist dabei nicht nur
Gegenstand nicht-fiktionaler Formate, sondern wird besonders innerhalb der medialen Sphére

des Films aufgearbeitet.
Die grundsatzliche Frage, die sich hier stellt ist:

Durch welche Mechanismen gelangen solch negativ behaftete VVorstellungen in die fiktionale

Sphare des Films? Und auf welche Weise werden sie dort verhandelt und weitergetragen?
Dieser Frage soll nun im Kontext des Hindi-Films nachgegangen werden.

1.1 Terrorismus im indischen Kontext

Indien bildet mit mehr als einer Milliarde Menschen die gréfite Demokratie unserer Erde,
innerhalb derer Menschen aller Weltreligionen leben, welche nicht nur unterschiedlicher
ethnischer Herkunft sind, sondern auch eigene Sprachen und Schriften besitzen, sowie
unterschiedliche Riten und Gebrauche pflegen. Das Selbstbild Indiens als sikularem?,
toleranten und synkretistischen Staat, in dem verschiedene Ethnien und Kulturen innerhalb
seiner Grenzen friedlich koexistieren und ein funktionierendes System der ,,Unity in diversity**

darstellen, ist seit der Staatsgriindung Indiens 1947 immer wieder durch Konflikte auf den

! Dutt, Barkha, We the people. Being Muslim in India today, 7.3.2010 http://www.ndtv.com/video/player/we-the-
people/being-muslim-in-today-s-india/131582, 8.04.14.

2 Anm.: Sakularismus im indischen Sinne bezeichnet nicht wie in seiner westlichen Leseart die strikte Trennung
von Religion und Staat, sondern verweist auf die Gleichstellung und den Respekt des Staates vor samtlichen
Religionen. \Vgl. auch, Pandey, Gyanendra, ,, The civilized and the Barbarian: The "New" Politics of late Twentieth
Century India and the World“, in: Pandey, Gyanendra, Hindus and others. The question of Identity in India Today,
New Delhi: Viking, Penguin books India, S.1-23, S.3.

3 Chadha, Kalyani, Kavoori, Anandam P., ,,Exaticized, Marginalised, Demonized: the Muslim “Other” in Indian
Cinema“, in: Kavoori, Anandam P., Punathambekar, Aswin (Hgg.) Global Bollywood, New York: New York
University Press, 2008, S.131.
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Prifstand gestellt worden. Diese haben multiple Formen angenommen, die aber vor allem

entlang territorialer, aber auch sozialer, kultureller und ethnischer Trennlinien verlaufen.

“The truncated colonial territories inherited by the Indian state after 1947 still left it in
control of a population of incomparable differences: a multitude of Hindu-casts and
outcastes, Muslims, Sikhs, Christians, Buddhists, Jains and tribes; speakers of more than a
dozen major languages (and thousands of dialects); myriad ethnic and cultural
communities. This discordant material was not the stuff of which nation states are made; it
suggested no common identity or basis of unity that could be reconciled within a modern
state.”

Der signifikanteste Konflikt, welcher Indien schon seit Jahrhunderten pragt, ist jener zwischen
Hindus und Moslems. Muslime bilden im heutigen Indien mit einer Population von etwa 156
Millionen Glaubensanh&ngern die groBte Minderheit im Staat und eine der groRten
muslimischen Gemeinden weltweit.® Seit der Teilung Indiens und der Staatsgriindung Pakistans
1947 ist das Verhdltnis zum “Bruderstaat” und besonders zur gréften Minderheit im Land
gespalten und von Gewalt und besonders von terroristischen Gewaltakten bestimmt.

Der Gebrauch der Begriffe “Terrorismus” und des “Terroristen” innerhalb 6ffentlicher Diskurse
erfolgt, besonders seit 11. September 2001 innerhalb der internationalen medialen
Berichterstattung in inflationdrer Art und Weise, ohne dass fir diese Begriffe bis zum heutigen
Tage eine einheitliche Definition existieren wiirde.® Innerhalb unterschiedlicher
wissenschaftlicher Diskurse umfasst der Begriff in  hochstem MaRe divergente
Bedeutungsebenen und ist zudem in der 6ffentlichen Wahrnehmung oft sehr emotional besetzt
und damit stark subjektiv gepragt. Aus diesem Grund muss beim Begriff “Terrorismus” immer
der Kontext seiner Verwendung miteinbezogen werden.

Der Begriff “Terrorismus” als solcher wurde im Zuge der franzésischen Revolution” erstmals
gebraucht ,[...] to refer to state violence against a people [...]"® Als neuzeitliches Phdnomen
wurde der Begriff zunédchst innerhalb lokaler Sphéren verortet und als politisch motiviertes

gewaltsames Aufbegehren innerhalb von Konflikten zwischen einem Staat und seinen Blrgern

4 Khilnani, Sunil, The idea of India, New Delhi: Penguin Books India 1997, S.151f.

5 Vgl. Zywietz, Bernd, ,,"Evil Arabs?‘ Muslim Terrorists in Hollywood and Bollywood*“, in: Hammond, Phillip
(Hg.), Screens of Terror. Representation of War and Terrorism in Film and Television since 9/11, Suffolk:
Abramis Academic 2011, S.185-203, S.194.

® Anm.: Die Vielféltigkeit des Begriffs Terrorismus wurde schon 1988 von den Wissenschaftlern Schmid und
Jongman an Hand einer Aufzahlung von 109 Definition bewiesen, Siehe auch, Schmid, Alex P. Jongman, Albert
J. Political terrorism: a new guide to actors, authors, concepts, data bases, theories, and literature, Amsterdam:
Transaction Books, 1988.

! Vgl. Murphy, John F., ,,Defining International Terrorism: A Way Out of the Quagmire“, in: Israel Yearbook of
Human Rights, Vol.19, 1989, S.13-37.

8 Gabriel, Karen, Vijayan, P.K., ,,Orientalism, terrorism and Bombay cinema“, Journal of Postcolonial Writing,
48:3, 2012, S.299-310, S.303.
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verstanden, bevor er im Zuge des 11. September 2001 zunehmend gebraucht wurde, um auf ein
globales, ideologisch motiviertes Phdnomen zu verweisen, welches nahezu exklusiv mit dem
Islam als Religion verknlpft wurde.

Ebenso schwierig wie die definitorische Begriffseinordnung selbst ist die Einstufung eines
gewalttatigen Aktes einer bestimmten Person oder Gruppierung als “terroristisch”.

Im Besonderen ist die Abgrenzung zwischen den Termini “Terrorist” und “Freiheitskampfer” in
hochstem Male problematisch, da die Wahrnehmung und Kategorisierung terroristischen
Handelns Gabriel nach zu urteilen nicht von der Handlung selbst abhéngig ist, sondern von der
gesellschaftlichen oder staatlichen Bewertung dieser Handlung.®

Um einen Anhaltspunkt Giber die generelle Verortung der Terroristenfigur zu bekommen, seien
die definitorischen Kernaspekte rund um den Begriff “Terrorist” hier zunédchst wie folgt
definiert:

Ein Terrorist ist jemand, der, meist aus einer politisch oder ideologisch motivierten Untergrund-
Gruppierung heraus, geplante Gewaltanschldge gegen eine politische Ordnung oder ein
politisches System austibt und dadurch sowohl Schrecken auslésen als auch Sympathie und
Unterstutzungsbereitschaft hervorrufen mochte. Ziel des ausgelibten Terrors ist die
Herbeifiihrung eines politischen oder sozialen Wandels oder die Destabilisierung eines
bestehenden politischen Systems.°

Terrorismus als gewaltsames Mittel gegen Unterdriickung ist in Indien seit jeher présent,
erwuchs doch die indische Nation ebenso aus einem Freiheitskampf gegen die britische

Besatzung, der nicht nur auf friedlichem Weg erfolgte.

Einige auch gewaltsam operierende indische Freiheitsk&mpfer wie beispielsweise Bhagat
Singh, Chandra Shekhar Azad, Netaji Subhash Chandra Bose werden bis heute als nationale
Helden gefeiert und deren Leben und Wirken wird innerhalb der indischen

Unterhaltungsindustrie vielfach thematisch aufgearbeitet.!?

Trotz der gesellschaftlichen Akzeptanz und der vielfachen medialen Aufarbeitung des

indischen Freiheitskampfes ist das Verhaltnis zum “Terrorismus” in Indien zutiefst gespalten®®.

9 Vgl. Gabriel/Vijayan, ,,Orientalism, terrorism and Bombay cinema*“, S.305.

10 Vgl. Waldmann, Peter, ,, Terrorismus als weltweites Phdnomen: Eine Einflihrung“, in: Frank, Hans, Hirschmann,
Kai (Hgg.), Die weltweite Gefahr. Terrorismus als internationale Herausforderung, Berlin: Berlin Verlag, 2002,
S.11.

1vgl. Gabriel/Vijayan, ,,Orientalism, terrorism and Bombay cinema®, S.300.

2 Anm. So etwa in Filmen wie, Netaji Subhash Chandra Bose: The Forgotten Hero[R: Shyam Benegal, 2005],
Range de Basanti [ R: Rakesh Omprakash Mehra, 2006], The Legend of Bhagat Singh [ R:Rajkumar Santoshi,
2002].

13'vgl. Ebda, S.300.
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Dies ist besonders dann der Fall, wenn Gewaltakte von religiosen oder ethnischen Minoritéten
im Land ausgehen, deren Aufbegehren sich gegen die Mehrheitsgesellschaft und den Staat
richtet. Es verwundert also nicht, dass Terrorismus als gesellschaftliches Phdanomen bis Mitte
der achtziger Jahre im wohl populdrsten Medium des Landes, dem Film, nicht thematisiert
wurde, stellt dieses doch eine standige reale Bedrohung der nationalen Einheit dar.

“A primary reason for the cinema’s relative lack of engagement with these issues before

the 1990s was the film industry’s careful negotiation of nationalism, national identity, and

the Indian state — whether conceptually, institutionally (e.g. Central Board of Film
Certification) or logistically (policies on tax, raw stock).”**

Seit der Aufarbeitung dieses Themenkomplexes ist jedoch ein Phdnomen zu beobachten,
welches heute einen zentralen Platz in der medialen Sphéare des populéren indischen Films

innehat: Die Ubercodierung der Figur des Terroristen als Muslim.

1.2 Relevanz

Die indische Kinolandschaft ist eine der altesten kinematographischen Traditionen weltweit.
Sie besitzt eine Fille eigensténdiger regionaler Filmproduktionen und verfugt tiber eine enorme
Produktivitat von etwa 800 Filmen pro Jahr. *°

Dem in Mumbai angesiedelten Hindi-Film, welchem rund ein Viertel aller jahrlich produzierten
Filme zufallen,’® kommt innerhalb der vielfaltigen Kinolandschaft Indiens eine besondere
Bedeutung zu, da dieser als “nationales” Kino Indiens gilt und sich als ,,major shaper of an
emerging pan-indian popular culture* 7 etabliert hat. Er spielt daher als Medium zur
Konsolidierung einer nationalen “indischen ldentitat” eine zentrale Rolle.

» [---] Hindi films, though comprising approximately 20 percent of total production, are the

ones that circulate nationally and internationally, dominate the discourse about Indian
cinema, and are regarded as the standard or archetype to follow or oppose.”®

Obwohl der Hindi-Film nicht fur das indische Kino als Ganzes stehen kann, so fungiert er doch
als MaRwerk, nach dessen Standard produziert wird, er gilt daher bis heute als die dominierende
Form der populdren Kultur Indiens.!® Da Filme auch immer die Gesellschaft spiegeln, in der

14 Vgl. Gabriel/ Vijayan, ,,Orientalism, terrorism and Bombay cinema“, S.301.

15 vgl. Booth, Gregory D., ,, Traditional content and narrative structure in the Hindi Commercial Cinema*, Asian
folklore Studies, VVolume 54, 1995, S.169-190, S.170.

16 Vgl. Zywietz, Bernd, ,,,Evil Arabs?* Muslim Terrorists in Hollywood and Bollywood*, S.193.

17 Kakar, Sudhir, Intimate relations: Exploring Indian Sexuality, Delhi: Penguin, 1990, S.26.

18 Ganti, Tejaswini, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema, UK [u.a.]: Routledge 2004, S.3.

19 Dwyer, Rachel. All You Want is Money, All You Need is Love: Sex and Romance in Modern India. London
[u.a.]: Cassell 2000, S.97.
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sie entstehen, eignet sich der Hindi-Film, um Ruckschliisse auf gesellschaftlich umlaufende
sozial-politische Diskurse, Ideologien, Werte und Normen zu ziehen. Innerhalb des Hindi-
Films werden diese aber nicht nur rezipiert, sondern auch aktiv mitgestaltet. So schreibt Kazmi:
“[...] the cinema is the cheapest, most accessible and effective medium of mass communication
and image building. [...] a large part of the Indian consciousness is shaped through these

films.”20

Die Industrie des in Bombay angesiedelten Hindi-Films gilt bis heute gemeinhin als
Mikrokosmos indischer Sozialstrukturen und als Schmelztiegel unterschiedlicher sprachlicher
und kultureller Einflisse, da im Produktionsprozess Mitglieder samtlicher sozialer und
religiéser Gemeinschaften, Mehrheiten und Minderheiten eng zusammenarbeiten.?! Besonders
Muslime haben die Filmindustrie bis heute in allen essentiellen Bereichen stark gepragt.??
Waihrend die Industrie selbst also sakular gepragt ist, gestaltet sich die Représentation
kultureller Diversitat in den Werken des populdren Hindi-Films seit Anbeginn problematisch.
»The Bombay cinema [...] positions other national/ethnic/socio-religious identities in
stereotypical ways under an overarching north Indian, majoritarian Hindu identity[...]
Bombay crystallized as the key centre for the productions of national fictions just at the

moment when the new state came into existence, so it’s construction of the national
narrative carries a particular force.”?

Innerhalb der Narration und Figurengestaltung des Hindi-Films l&sst sich trotz des oftmals
nonchalanten Umgangs mit religiéser Zugehdrigkeit in der Industrie selbst auf der Leinwand
eine Hegemonie von hinduistisch gepragter Identitat beobachten, die innerhalb des Hindi-
Films zur religios und kulturell normierten indischen Nationalidentitét konstruiert wird. Dabei
wird im nationalen Medium des Landes vielfach ein Indienbild erzeugt, in dem Minderheiten
kaum Reprasentation finden oder seit Jahrzehnten vornehmlich in schablonenhafter Art und
Weise dargestellt werden. lhre kulturelle, religiése und ethnische Andersartigkeit wird dabei
durch Mechanismen der Stereotypisierung besonders betont, dies forciert oftmals eine
Wahrnehmung von Minderheiten als “fremd” und “anders”. Im besonderen Mal3e gilt dies fur
Mitglieder der muslimischen Gemeinschaft im Land. Wahrend sie im Filmbetrieb hohe
Anerkennung und Popularitdt genieen, wurden Muslime im Hindi-Film auBerhalb

20 Kazmi, Fareeduddin, ,How angry is the Angry young man? "Rebellion” in Conventional Hindi Films.“, in:
Nandy, Ashis (Hg.) The secret politics of our Desire. Innocence Culpability and Indian popular Cinema, New
Delhi: Oxford University Press 1998, S.135-154, S.134.

21 Vgl. Chadha, Kalyani, Kavoori, Anandam P., ,,Exoticized, Marginalised, Demonized: the Muslim "Other” in
Indian Cinema“,S.133.

22 Vgl. Dwyer, Rachel, Filming the gods. Religion an Indian cinema, New York [u.a.]: Routledge 2008, S.99.

23 \asudevan, Ravi S., ,, The politics of cultural address in a “transitional’ cinema: a case study of Indian popular
cinema“ in: Gledhill, Christine, Williams, Linda Rethinking Film Theory, London: Arnold 2000. S.132.
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einschlagiger Genres? jahrzehntelang wenig reprasentiert und wenn dann meist entweder sehr
positiv oder sehr negativ dargestellt, erfuhren aber selten realistische Abbildung: ,,Popular
cinema becomes the space to work out the fantasies and anxieties that characterise mainstream
India’s attitudes towards the Indian Muslim.”?®

Gesellschaftspolitische Umwalzungen und eine zunehmende Fragmentierung der indischen
Gesellschaft flihrten ab den neunziger Jahren dazu, dass Muslime und deren Lebenswelt im
Hindi-Film zunehmend mit dem Thema des Terrorismus in Verbindung gebracht wurden.
Eine wiederkehrende meist negative Darstellung von Minderheiten kann innerhalb fiktionaler
Formate Einfluss auf die Art und Weise haben kann, wie Minderheiten von der Gesellschaft
wahrgenommen und mit welchen Kontexten sie verknilipft werden. Da die Vermittlung von
Stereotypen im Film ebenso bei der Herausarbeitung und Verhandlung von "Eigenem” und
"Fremden” dienen, sind diese Mechanismen durchaus in der Lage dazu, soziale Folgen nach
sich zu ziehen. Aus diesem Grund besitzt die wissenschaftliche Untersuchung dieses Themas
eine nicht von der Hand zu weisende Relevanz und ist deswegen Gegenstand dieser Arbeit.

1.3 Forschungsgegenstand

Die folgende Arbeit beschaftigt sich mit der Darstellung des méannlichen muslimischen
Terroristen in der Filmlandschaft des Hindi-Kinos. Der spezielle Fokus der Arbeit soll auf der
visuellen, narrativen und bildasthetischen Konstruktion des muslimischen Terroristen in seiner
Auspragung als durchwegs negativ charakterisierter Figur liegen. Die Leitfragen, denen hierbei

nachgegangen werden soll, sind:

Aus welchen Darstellungstraditionen des Hindi-Films heraus hat sich die Figur des

muslimischen Terroristen als Bosewicht generell entwickelt?

Welche genau sind die stereotypen Merkmale, die dieser Figur zugeordnet werden?

Welche stereotypen Merkmale der Figur sind vornehmlich in der Figurenzeichnung der
indischen Filmtradition begrundet, welche vornehmlich sozialwissenschaftlich konnotiert und

wann kommt es zu einer Verknupfung beider Aspekte?
Werden Versuche unternommen, sich von einer stereotypisierten Darstellung zu distanzieren?

Wenn ja, wie geschieht das?

24 Anm.: Hier zu nennen waren etwa das ,,Islamicate“- oder ,,Muslim Social“-Genre. Vgl. dazu auch: Dwyer,
Filming the gods, S.97ff.

% Kabir, Ananya Jahanara, ,,The Kashmiri as Muslim in Bollywood's ‘New Kashmir films
South Asia, 18:4, 2010, S.373-385, S.374.

, Contemporary
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Im Zentrum der Betrachtung soll der mannliche muslimische Terrorist in seiner Auspragung
als durchwegs negativ dargestellter Figur stehen. Im Zuge der Aufarbeitung des
Themenkomplexes innerhalb des Hindi-Films gibt es auch Werke, die den Terroristen nicht als
durchwegs negative Gestalt, sondern eher als tragisches Opfer umgebender Umstande
darstellen,® ebenso auch die Darstellung weiblicher Terroristinnen.?” Aufgrund des
Forschungsschwerpunkts und des Arbeitsumfangs wird jedoch ausschlieBlich der mannliche
muslimische Terrorist als negative Figur im Zentrum der Betrachtung stehen. Er wird im

Folgenden als Bosewicht bezeichnet.

1.4 Hypothese

Die vorliegende Arbeit stellt die Hypothese auf, dass der muslimische Terrorist als Filmfigur
in seiner Konstruktion als Bosewicht von verschiedenen Formen der Stereotypisierung
betroffen ist. Diese Stereotypisierungen sind einerseits innerhalb des filmisch-imaginativen
Raums des Hindi-Films verhaftet und haben ihren Ursprung in der visuellen und narrativen
Konstruktion tradierter Bdsewichtfiguren aus der indischen Filmgeschichte, die ihrerseits
mythologische Beziige aufweisen, artikulieren dartiber hinaus aber ebenso gesellschaftlich
verankerte, vorurteilsbehaftete Vorstellungen tber Muslime. Diese artikulieren sich sowohl
durch eine redundante schematische Darstellung auf der Ebene der Visualisierung und der
akustischen Konzeption, als auch durch die Reduktion der Figur auf bestimmte
Personlichkeitsmerkmale, die innerhalb wiederkehrender thematischer Schwerpunkte der

Narration verhandelt werden.

1.5 Forschungsstand

Die Literaturlage zum Thema des muslimischen Terroristen als Stereotyp im Hindi-Film ist im
deutschsprachigen Raum recht dirftig und wenn Publikationen zu diesem Thema vorhanden
sind, dann meist nur in Form von Essays oder Kommentaren. Im englischsprachigen Raum —
indische Publikationen in englischer Sprache eingeschlossen — gibt es eine gréfiere Anzahl von
Werken, die sich mit der stereotypisierten Darstellung von Muslimen im Hindi-Film
beschéaftigen. Meist geschieht dies im Zusammenhang mit der Abhandlung von
Grenzkonflikten und kommunaler Gewalt. Eine umfassende und disziplinubergreifende
Analyse zum Thema der Arbeit fehlt jedoch im deutsch- wie im englischsprachigen Raum

bislang.

% Anm.: Hier zu nennen wéren Filme wie Fiza [R: Khalid Mohammed, 2000], Kurbaan [R: Karan Johar, 2009]
oder Dev [R: Govind Nihalani, 2004].
27 Anm.: Hier zu nennen waren Filme wie Dil se [R: Mani Ratnam, 1999] und Dhoka [R: Pooja Bhatt, 2007].
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1.6 Vorgehensweise und methodische Abgrenzung

In Kapitel 2 wird der Begriff des Stereotyps zunéchst innerhalb wissenschaftlicher Diskurse
kurz skizziert und danach erfolgt eine Ein- und Abgrenzung des Stereotypenbegriffs auf
filmwissenschaftlicher Basis mit Bezug auf den Hindi-Film im Besonderen. Die dort
herausgearbeiteten Ergebnisse zur Funktionsweise von Stereotypen dienen im Folgenden als
Werkzeug fiir die Analyse der Figurenkonstruktion des muslimischen Terroristen als Bosewicht

im Film.

In Kapitel 3 wird die historische und philosophische Bedingtheit erarbeitet, welche der
Konzeption von Gut und Bdse im indischen Kontext zugrunde liegt. Dem folgend wird dann
auf die Entwicklung des Bbsewichts als stereotypes Konstruktionsschema innerhalb des Hindi-

Films im Besonderen eingegangen.

In Kapitel 4 werden drei soziopolitische Konfliktkomplexe vorgestellt, die ihrerseits die
Wahrnehmung von Muslimen innerhalb der indischen Gesellschaft determinieren.

In Kapitel 5 werden die erarbeiteten Konfliktkomplexe in einen Bezug zur Entwicklung des
Figurenstereotyps des muslimischen Terroristen als Bdsewicht innerhalb des Hindi-Films

gestellt.

In Kapitel 6, dem Analyseteil der Arbeit, wird die Figur des muslimischen Terroristen in seiner
Auspragung als Bosewicht auf der Basis ihrer narrativen, visuellen und akustischen
Konstruktion untersucht und in Kapitel 7 werden die Ergebnisse der Analyse auf die gestellten
Leitfragen hin Gberprft.



2. Stereotyp
Was ist ein Stereotyp?

Die verschiedensten wissenschaftlichen Disziplinen haben sich dieser Frage zugewandt, so vor
allem die Sozialwissenschaften, die Psychologie sowie die Kunst-, Sprach- und

Literaturwissenschaften, und zu jeweils eigenen Definitionen gefunden.

Schweinitz fuhrt in seinem Standardwerk Film- und Stereotyp eine Auswahl verschiedener
Definitionen des Begriffes an und weist dabei auf die semantischen Schwankungen hin, die der
Begriff dabei erfahrt:
»,Die einen denken zuerst an vorurteilsbehaftete Vorstellungen (ber Fremde, wie sie
gesellschaftlich verbreitet sind, andere assoziieren bei “Stereotypen™ sprachliche

Fertigformeln in der Art standardisierter Redewendungen, wieder andere normierte Bilder
oder auch eingebiirgerte Wiederholungsformeln.*“?

Gerade im Hinblick auf die Analyse von Stereotypen im Film, welcher sich als vielschichtiges
Konstrukt unter verschiedenen disziplindren Aspekten beleuchten lasst, ist es wichtig, kurz auf
die wichtigsten Merkmale der verschiedenen Ansitze hinsichtlich des Stereotypenbegriffs
einzugehen und diese dann in Punkt 2.3 in Bezug zu Stereotypen im Film und speziell im Hindi-

Film zu setzen.

2.1 Das Stereotyp in sozialwissenschaftlichen Diskursen

Der Erste, der sich dem Begriff des Stereotyps zuwandte und diesen nachhaltig und
disziplinibergreifend prégte, war der Publizist Walter Lippmann. Dieser definierte
Stereotypenbildung in seinem Buch zur éffentlichen Meinung? als kognitiven Vorgang, bei
dem die Informationsflut der auReren Welt durch einen ,,kognitiv entlastenden Rasterfilter*3
geordnet und so fiir das Individuum begreif- und fassbar gemacht wird. Dieser Rasterfilter ist
6konomisch und so angelegt, dass der Mensch seine Umgebung mit der Zeit nur noch durch
ein  bestdndiges, vereinfachtes und standardisiertes Repertoire von Kategorien,
Verallgemeinerungen, Bildern und Schemata wahrnimmt, die ihrerseits durch die Kultur,

Gesellschaft oder Gruppe vordefiniert sind.®!

28 Schweinitz, Jorg, Film und Stereotyp, Eine Herausforderung fir das Kino und die Filmtheorie. Zur Geschichte
eines Mediendiskurses, Berlin: Akademie Verlag 2006, S.6.

29 Lippmann, Walter, Die 6ffentliche Meinung, Riitten und Loening: Minchen, 1964.

30 schweinitz, Film und Stereotyp, S.3.

31 Vgl. Groth, Sibylle, Bilder von Fremden. Zur Konstruktion kultureller Stereotype im Film, Marburg: Tectum
Verlag 2003, S.21.
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Wéhrend dieser Ansatz noch recht weit gefasst ist und Stereotypenbildung vor allem als
kognitives Hilfskonstrukt zur Wahrnehmung und Beurteilung der aufReren Welt definiert,
verengten die amerikanischen Sozialpsychologen Katz und Braly®? den Begriff Mitte der
dreiBiger Jahre weiter, indem sie ihn an ein gesellschaftlich oder kulturell normiertes
Menschenbild koppelten. Die von ihnen ausgehende Forschungslinie definiert Stereotype als
»hormierte Vorstellungen tUber Menschen, die sich primar auf deren Zugehdérigkeit zu einer
“Kategorie” beziehen (meist zu einer Rasse, Nation, Berufsrolle, sozialen Klasse resp. zu einem

Geschlecht) oder auf ein die jeweilige Kategorie symbolisierendes Merkmal.*33

Von dem sozialwissenschaftlichen Ansatz von Katz und Braly ausgehend werden diesen
stereotypen Vorstellungsmustern tiber Menschen dabei bestimmte grundlegende Qualitaten und

soziale Funktionen zugeschrieben.®*

Stereotype sind dem folgend stabile, im Bewusstsein verankerte VVorstellungen, Meinungen
und Erwartungen an Merkmale und Eigenschaften, die Menschen und andere soziale
Kategorien betreffen und durch die Kultur, Gesellschaft oder Gruppenzugehdrigkeit des
jeweiligen Trégers normiert sind. Diese Kategorienbildung wird dabei zur Beurteilung und
Verortung der Mitglieder der eigenen (Autostereotype) wie auch anderer Gruppen
(Heterostereotype) herangezogen.® Dabei sind die von der Gesellschaft oder der Gruppe
vermittelten Vorstellungen in ihrer Komplexitét stark reduziert, meist auf wenige Merkmale
beschrankt und dabei affektiv aufgeladen. Dies fordert die Verstandlichkeit und
Anwendbarkeit der Vorstellungen fir die einzelnen Gruppenmitglieder, fuhrt gleichsam zu
einer starkeren Identifikation des Individuums mit der eigenen Gruppe und hat dartiber hinaus
eine konsenstiftende und identitatsbildende®, aber auch abgrenzende Funktion.®” Diese
abgrenzende Funktion kann so weit gehen, dass alle sozialen Formationen, die nicht die sozial-
geteilten Merkmale der eigenen Gruppe besitzen als Fremdgruppe (out-group) betrachtet und
gegeniiber der eigenen Gruppe abgewertet werden.® Da die Vorstellungen nicht primar auf
eigener Erfahrung beruhen, sondern durch die Gesellschaft oder die Gruppe vermittelt
werden, Uberformen und beeinflussen sie die eigene Wahrnehmung und das Urteilsvermdgen.

Dies kann inadaquate Verallgemeinerungen, Vereinfachungen und Starrheit® in der

32 \/gl. Schweinitz, Film und Stereotyp, S.4.

% Ehda, S.4.

% Ehda, S.5.

% Ehda, S.13

% Vvgl. Ebda, S.8

37Vgl. Groth, Bilder von Fremden, Zur Konstruktion kultureller Stereotype im Film, S.32.
38 \/gl. Ebda, S.24.

3 Vgl. Groth, Bilder von Fremden. Zur Konstruktion kultureller Stereotype im Film, S.2.
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Beurteilung nach sich ziehen und Stereotypen den ,,Status unangemessener Vorurteile * 40

zuschreiben.

Die Verortung des Stereotypenbegriffs in unmittelbarer Ndhe zum Begriff des Vorurteils und
der Fakt, dass diese innerhalb wissenschaftlicher Diskurse oft synonym gebraucht werden®,
erfordert auch im Hinblick auf die folgende Analyse eine Differenzierung der Begriffe, da
Stereotype nicht nur auf ihre sozialwissenschaftliche Funktion hin untersucht werden kénnen,
sondern auch in Form redundanter &sthetischer Schemata.

Groth greift diese definitorische Problematik zwischen Vorurteil und Stereotyp auf und fasst
die Ansétze einiger Theoretiker zusammen, die sich der Differenzierung dieser Begriffe
gewidmet haben. Groth zufolge begrinden diese die grundlegende Differenz zwischen
Vorurteil und Stereotyp darin, dass Stereotype verallgemeinerte Vorstellungen iber konkrete
Merkmale einer Kategorie bezeichnen (beispielsweise uber Charakter, Aussehen und Verhalten
von Mitgliedern eine bestimmten sozialen Gruppe), wahrend von einem Vorurteil, also einem
vorab wertenden Urteil dann gesprochen wird, wenn es um eine verankerte und vor allem

negativ besetzte Haltung gegeniiber dieser Kategorie geht.*?

Folgt man in diesem Zusammenhang weiter der Einschatzung von Schweinitz, welcher
Stereotypen eine explizite Symbolfunktion zuweist®, lasst die Differenzierung beider Begriffe
die Schlussfolgerung zu, dass die Begriffe Vorurteil und Stereotyp in einem
sozialwissenschaftlichen Nexus zwar nicht synonymisch zu gebrauchen sind, aber dafur in

einem kausalen und wechselseitigen Verhaltnis zueinander stehen kdnnen.

Stereotype reprasentieren konkrete Merkmale einer Kategorie, mit der wiederum ein ganzer
assoziierter Vorstellungskomplex verbunden ist. Ist die Haltung diesem gegeniber von
negativen Assoziationen gepragt, Ubertrdgt sich dies auch auf die ihn reprasentierenden
Merkmale. Die immer wiederkehrende Représentation dieser Merkmale verfestigt so im

Umkehrschluss den mit ihnen assoziierten negativ aufgeladenen Vorstellungskomplex.

2.2 Stereotype in der Sprach-, Literatur- und Kunstwissenschaft
Wahrend der Stereotypenbegriff in seiner sozialwissenschaftlichen Definition im weitesten
Sinn in Bezug auf ein in seinen Merkmalen reduziertes und meist negativ behaftetes

Menschenbild Anwendung findet, werden Stereotype in anderen wissenschaftlichen

40'\vgl. Schweinitz, Film und Stereotyp, S.5.

4 Vgl. Ebda, S.7.

42 \V/gl. Groth, Bilder von Fremden . Zur Konstruktion kultureller Stereotype im Film, S.22.
43'\Vgl. Schweinitz, Film und Stereotyp, S.6.
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Disziplinen meist in Zusammenhang mit wiederkehrenden stilistischen Codes*, Mustern* oder

Formeln“® gebracht, die sich innerhalb eines Mediums konventionell verankert haben. 4’

Im sprachwissenschaftlichen Zweig der Literaturwissenschaft werden Stereotype vor allem als
konventionelle und wiederkehrende sprachliche Wendungen und ,,Routineformeln“* oder
stilistische Textmuster verstanden. Die Kunstwissenschaft wiederum verwendet den Begriff,

um auf wiederkehrende visuelle Darstellungs-Schemata zu verweisen.*®

2.3 Stereotype im Hindi-Film

Dem Medium Film kommt laut Schweinitz im Zeitalter der audiovisuellen Massenmedien eine
enorme Bedeutung zu, da diese durch die standige Reproduzierbarkeit und Omnipréasenz ihrer
Programmangebote Stereotypisierungsprozesse in grofem MaRe anstoBen.>® Dies gilt
besonders fiir den Hindi-Film. Dieser kann im Sinne Adornos als ,Kulturindustrie*®
bezeichnet werden, ist er doch in seiner ganzen Struktur und der Art und Weise seiner
Verwertungs- und Distributionsbedingungen auf Redundanz, Massenkompatibilitat und Profit
ausgelegt.>? Die damit einhergehende ,,Rezepthaftigkeit“>® des Hindi-Films macht allein aus

6konomischer Sicht den Gebrauch von Stereotypen unabdingbar.

Neben Stereotypen auf der Ebene der Figurenzeichnung kénnen auch in anderen Ebenen des
Films Konstruktionen existieren, die ihrerseits selbst stereotype Ziige aufweisen kénnen und
zudem malfigeblich an der Wahrnehmung und Herausarbeitung eines Figurenstereotyps beteiligt
sind.

Diese verschiedenen Ansdtze der Stereotypendefinition er6ffnen hier also auch
unterschiedliche Betrachtungswinkel, aus denen heraus Stereotype innerhalb des Mediums
Film betrachtet werden konnen. Filmschaffende als soziale Individuen greifen bewusst oder
unbewusst innerhalb des Prozesses des Filmschaffens auf einer narrativen, visuellen oder
kompositionellen Ebene auf konventionalisierte Mittel in der Figurendarstellung zuriick. Diese

kdnnen ihrerseits ebenso mit vorurteilsbehaftete VVorstellungen bezilglich dem Verhalten oder

4 Ebda, S.13.

4 Ebda, S.22.

6 Ebda, S.23.

47 Ebda, S.14.

“8 Ebda, S.14.

49 Vgl. Ebda, S.XIV.

%0vgl. Ebda, S.32.

51 Ebda, S.XI.

52\vgl. Ebda, S.XI.

53 Uhl, Mathias, Kumar, Keval J., Indischer Film. Eine Einfihrung, Bielefeld: Transcript Verl. 2004, S.17.
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dem Aussehen bestimmter sozialer Gruppen versehen sein. H&lt man sich dies vor Augen dann
ergibt sich daraus ein moglicher Ansatz fiir die Analyse der Figur des muslimischen Terroristen

als Bosewicht im Hindi-Film.

Zunachst sollen nun, angelehnt an Schweinitz, die verschiedenen Aspekte stereotyper
Konstruktionen auf der Ebene der Figurenzeichnung, filmischen Narration und der
Gestaltungsésthetik generell beleuchtet, gegen den Begriff des Archetypen abgegrenzt und
dann im Kontext stereotyper Konstruktionen im Hindi-Film konkretisiert werden.

2.3.1 Figur

Laut Schweinitz kénnen Filmfiguren sowohl als sozialwissenschaftliche Kategorien analysiert
werden, als auch als rein &sthetische Konstrukte. Schweinitz zufolge uberlagern und
beeinflussen sich die beiden Kategorien jedoch vielfach wechselseitig. So werden stereotype
Alltagsvorstellungen mit konventionalisierten Figuren aus dem Bereich der imaginativen
filmischen Sphare vermischt> und bilden so ihrerseits ein Repertoire von Figurenmustern aus,

welches wiederum die Vorstellungen des Publikums von realen Personen verandert.>®

Der Grad der Typisierung oder aber auch Individualisierung einer Filmfigur innerhalb der
Narration wird von Schweinitz anhand der Differenzierung zwischen Charakteren und Typen

veranschaulicht.

Charaktere stellen fir Schweinitz Figuren dar, die im Handlungsverlauf eine Entwicklung
erleben und ein ,individuelles vielschichtiges geistig-psychologisches Profil besitzen*°®, also
an der Handlung wachsen und an Komplexitat zunehmen. Die Handlung dient in diesem Fall
dazu, der Figur eine Plattform flr ihre Entwicklung zu geben und ihre psychologische Struktur

und Vielschichtigkeit fiir den Rezipienten sichtbar zu machen.®’

Demgegeniiber stehen Figuren, die sich schematisch reduziert an wenigen markanten
Attributen als Konstrukt erkennen lassen. Sie lassen keine psychologische Entwicklung
erkennen, sondern sind bereits von Anfang an fertig definiert und in ihrer Funktionalitat auf
den Transport bestimmter Handlungsablaufe reduziert.>®

Figurenstereotype als konventionalisierte Konstrukte konnen besonders im Zusammenhang mit

festgelegten Genres oder spezifischen ErzahImustern beobachtet werden. Das Erscheinen eines

%4 Vgl. Schweinitz, Film und Stereotyp, S.45.
%5 Vgl. Ebda, S.44.

%6 Ebda, S.45.

57 \/gl. Ebda, S.45.

58 \/gl. Ebda, S.46.
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bestimmten Stereotyps aktiviert beim Rezipienten so unmittelbar eine Erwartungshaltung in

Bezug auf den Verlauf der Handlung.>®

Es ist jedoch zu beachten, dass ein Figurentyp erst dann als Stereotyp bezeichnet werden kann,
wenn er sich durch die ,Wiederholungen im intertextuellen Raum der Narration als

konventionelles Figurenmuster etabliert hat.*°

2.3.1.1 Archetyp

Eine zusatzliche Unterscheidung muss zudem zwischen Stereotyp und Archetyp getroffen
werden. Archetypen sind rein funktional angelegt. Ihre Eigenschaftskonstellationen sind
geschichts- und kulturiibergreifend universal verstdndlich. Stereotype dagegen haben eine
hohere Spezifizitat, sind soziokulturell veranderlich und weisen oft auch eine ideologische
Komponente auf.5! Im Zusammenhang mit der Konstruktion von Figurenstereotypen im Hindi-

Film l&sst sich eine starke Vermischung der oben beschriebenen Aspekte feststellen.

Dort dienen Archetypen als Basis oder Unterbau, aus denen heraus sich bestimmte Stereotype
im Film entwickeln. Der Ruckgriff auf sie ist in hochstem MaRe funktional und 6konomisch
und hat zudem eine identitatsstiftende Funktion. Die grundlegende Figurenstruktur bestimmter
Archetypen vermischt sich dabei innerhalb des Hindi-Films mit umlaufenden Menschenbildern
aus der realen Lebenswelt und mit Figurentypen, die in der filmisch- imaginativen Sphére
verhaftet sind. Durch die zunehmende Konventionalisierung, durch Publikumsrezeption,
reduktive Wiederholung und Uberformungen innerhalb der intertextuellen narrativen Welt

werden sie so zu Figurenstereotypen.

»The Indian mind creates stereotypes from essential archetypes. We see the nature of
people in archetypal terms. The Mahabharata is said to contain all of India, characters like
Yudhisthira[ the honest one], Arjunafthe warrior], Karna[ the illegitimate son]- you see
them in real life, they are essential archetypes. The parallels are those of essence rather than
of specific incidents. The idea is not to take specific characters from the ancient epic, but
to present certain archetypes contained in the original story which display universal
characteristics.”®

% Vgl. Ebda, S.48.

50 Ebda, S.47.

61 \Vgl. Eder, Jens, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, Marburg: Schiiren 2008, S.379., vgl.
ebenso Schweinitz, Film und Stereotyp, S.56.

62 Benegal, Shyam zit.n.: Datta, Sangeeta, Shyam Benegal: World directors series, London: bfi Publishing 2002.
S.127.
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Diese stellen laut Chatterjee schematisch strukturierte, gesellschaftlich normierte moralische
Symbole und Rollenbilder dar, die zwischen den Kraften von Gut und Bdse polarisiert werden

oder in einem Spannungsverhaltnis zu diesen stehen.®

,»Im Unterschied zu Hollywoods zielgerichteten, psychologisch motivierten Charakteren,
sind die Figuren des populéren indischen Films immer auch Reprdsentanten bestimmter
Ideen und Werte.[...] Die Figuren des Hindi-Films lassen daher eher an die Typen der
Comedia d"ell Arte denken, denn an die Charaktere des westlichen Films.* %4

Das Spektrum der Figuren reicht von durchwegs positiven Figuren wie der des starken Helden
und der keuschen und tugendhaften Heldin bis zu durchwegs bosartigen, moralisch

verwerflichen Figuren wie der des Bésewichts.®

Die vorwiegend geschlechtliche Darstellung von Gottern und Damonen in der indischen
Mythologie wirkt sich KrauR zufolge auch auf die Konstruktion der Figuren des Helden und
des Bosewichts aus.%® So werden Gotter wie Arjuna, Rama, Krishna direkt oder indirekt als
Vorbild fir bestimmte Heldenfiguren im Film herangezogen, genau wie Ravana, Kamsa und
Mara und andere Damonen als VVorbilder fur die Konstruktion des Bosewichts dienen. Der Held
ist dabei fast immer die zentrale Figur, um die herum sich die Geschichte konzipiert. Seine
Aufgabe es ist, die Stérung der gottlichen Ordnung, symbolisiert durch den Bdsewicht,
abzuwenden und den Status quo, die gottgewollte gesellschaftliche Ordnung, Dharma wieder

herzustellen.

2.3.1.2 Namensgebung im Hindi-Film

In Indien fungieren Vor- und Zunamen oftmals zur sozialen Kategorisierung und geben
Auskunft tber Religion, Kaste, Herkunft und sozialen Status. Auch im Hindi-Film spielt die
Namensgebung der Figuren eine zentrale Rolle. Namen werden meist assoziativ vergeben und
verweisen neben den oben genannten Kategorien oft auf bestimmte Charaktereigenschaften,
die der Figur zugeordnet werden oder erhalten durch die Anlehnung an Mythen und
Erzdhlungen eine symbolische Komponente. Figurentypen mit einer symbolisch aufgeladenen
Namensgebung sind oft besonders schematisch konzipiert, um die Anlehnung an die jeweilige

Vorlage zu betonen. Dabei fungiert die Namensgebung auch als Verweis auf die Motivation

8 Chatterjee, Saibal, ,,Hindi Cinema through the Decades®, in: Gulzar, Nihalani, Govind, Chatterjee, Saibal (Hgg.)
Encyclopaedia of Hindi Cinema, Encyclopaedia Britannica, 2003, S.3-23, S.3.

%4 Tieber, Claus, Passages to Bollywood. Einfuhrung in den Hindi-Film, Wien [u.a.] Lit-Verlag, 2007, S.27.

% Vgl. Khan, Aamir Ullah, Chatterjee, Saibal, ,,Stereotypes and Clichés®, in: Gulzar, Nihalani, Govind, Chatterjee,
Saibal (Hgg.) Encyclopaedia of Hindi Cinema, Encyclopaedia Britannica, 2003, S. 403-410, S.404.

%6 KrauR, Florian, Mannerbilder im Bollywood-Film. Konstruktionen von Méannlichkeit im Hindi-Kino, Berlin:
wvb Verlag 2007, S.77.
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der Figuren, da sie mit wiederkehrenden Handlungsmustern verkniipft sein kdnnen, die durch

die Namenswahl der Protagonisten beim Zuschauer aktiviert werden.

2.3.2 Narration

Fur Schweinitz konnen Stereotype nicht nur auf der Ebene der Figurenkonstruktion auftreten,
sondern auch innerhalb der filmischen Narration. Dort treten sie als schematisierte Situationen
und Ablaufe innerhalb der erzahlten Handlung auf.®’ Die zyklische Reproduktion pragnanter
Handlungsstrukturen, Figurenzeichnungen und deren Konstellationen ist dabei ein
Charakteristikum, das sich schon in folkloristischen und mythischen Erz&hltraditionen findet

und auch heute noch in der Narration bestimmter Genres zu finden ist.58

,»Ob in Mantel- und Degen-Filmen, in Abenteuer-, Detektiv-, Gangster oder Science
Fiction-Filmen, in Thrillern oder Horrorfilmen, in Melodramen oder Slapstick-Komdédien
— Uberall bewaltigt eine jeweils mehr oder weniger konventionelle Typage im Genre
iibliche Standardsituationen und Handlungsablaufe.* 5

Dabei sind die klassischen Filmgenres:

»L---] nichts anderes als offen strukturierte Repertoires von narrativen Stereotypen, also
bestimmten Handlungsabldufen und narrativen Formeln, die als vernetzte kulturelle
Erfahrungs- und Wissensbestdnde funktionieren. Sie stellen innerhalb einer zeitlichen
Periode den konventionellen und kulturellen Geltungsrahmen fur einzelne Stereotype dar,
gleich ob Figuren- oder Handlungsmuster.” "

Der Zuschauer sieht wiederkehrende Handlungsverlaufe, die dabei immer ein bestimmtes
Repertoire von Figurentypen einschlieBen und entwickelt daraus eine Erwartungshaltung an
den Verlauf der Handlung und an die darin enthaltenen Figuren. Diese Erwartungshaltung fuhrt
dazu, dass Filme produziert werden, die diese Erwartungshaltung gezielt bedienen und sie in
standiger Repetition beim Zuschauer verankern. Die narrativen Stereotype die sich daraus
entwickeln, lassen durch ihre Verankerung beim Rezipienten eine emotionale Wirkung zu,
welche von diesem gezielt gesucht und von Filmschaffenden gezielt konstruiert wird.

»Eine Reihe von Handlungsmustern bietet im jeweiligen kulturellen Rahmen erprobte

Bahnen fir die Aktivierung identifikativer oder distanzierter Beteiligung, fur komische

Effekte oder fur den Aufbau von starkem Spannungserleben bis hin zur Angstlust. All dies
sind von den Adressaten der Filme gesuchte Wirkungen.“ ™

57 \Vgl. Schweinitz, Stereotyp im Film, S.53.
8 Vgl. Ebda, S.54.

% Ebda, S.57f.

0 Ebda, S.58.

" Ebda, S.58.
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Die stereotypisierten Handlungsmuster bestimmter Genres konnen dabei vollkommen in den
GesetzmaRigkeiten ihrer fiktiven narrativen Welt verhaftet sein, ohne einen Realitatsbezug zum

Weltwissen des Rezipienten zu haben.”

Die narrativen Handlungsmuster in Hindi-Filmen speisen sich aus verschiedenen Quellen und
enthalten dabei Aspekte, die ihren Ursprung sowohl in der westlichen Theater- und
Filmtradition haben’®, als auch in der klassischen indischen Tanz- und Theatertradition.” Diese
Theaterformen bedienten sich thematisch wie strukturell an VVorlagen aus der Ramayana und
Mahabharata, den Puranas und anderen indischen Legenden sowie perso-arabischer
Erzahlungen, historischer Begebenheiten und Personen.”

.» [---] the commercial cinema has absorbed many of the themes and textual conventions of

traditional drama, utilizing them as a structural and thematic basis of countless Hindi films.

Hindi cinema shares with its epic and traditional predecessors an inclination for emotional

variety and stereotyped characters, along with a limited repertoire of themes and a
consistent vocabulary of plot developments.”’®

Die Erzahlstruktur vieler Hindi-Filme ist bedingt durch einen fragmentierten
Produktionsprozess’’ und auch aufgrund mythischer narrativer Strukturen oft nicht linear,
sondern von Brichen und Einschiiben sowie rdumlichen und zeitlichen Diskontinuitaten
bestimmt.”® Neben Riickblenden und Nebenhandlungen ist die Narration des Hindi-Films durch
ein Intervall in der Mitte des Films, welcher oft an vorldufigen Hohepunkten der Handlung
gesetzt wird, sowie durch eine Reihe von Tanz- und Gesangseinlagen (sogenannte Song-and-
dance Sequenzen) gekennzeichnet.”

»The structure of storytelling in popular cinema to a large extent comes out of the epic
tradition. The plot seldom moves along in a linear fashion. There are stories within stories;

2\/gl. Ebda, S.58.

3 Vgl. Tieber, Passages to Bollywood, Einflhrung in den Hindi-Film S. 29. / Vgl. ebenso, Gokulsing, K. Moti,
Dissanayake, Wimal, Indian popular cinema — a narrative of cultural change, Stoke-on-Trent [u.a.]: Trentham
2004, S.19.

4 Anm.: Uhl/Kumar benennen hier vor allem das Sanskrit-, das Volks- und das Parsentheater. Vgl. Uhl/Kumar,
Indischer Film. Eine Einfiihrung, S.28.

S swann D.L., »,Nautanki“, in: Richmond, F.P., Swann, D.L., Zarrilli, P.B., Indian theater, Honolulu: University
of Hawaii Press, 1990, S.33-85, zit. n.: Booth, Gregory D., ,, Traditional content and narrative structure in the
Hindi Commercial Cinema“, Asian folklore Studies, Volume 54, 1995, S.169-190, S.172.

6 Booth, ,, Traditional content and narrative structure in the Hindi Commercial Cinema“, S.186.

7\gl, Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, London: Reaktion Books 2002. S.23.

8 Anm.: Gopalan bezeichnet den Hindi-Film auch als Kino der ,,interrupted pleasures*.

Gopalan, Lalitha, Cinema of Interruptions: action genres in contemporary Indian cinema, London: British Film
Institute 2002. S.21; vgl. ebenso, Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfihrung, S.21ff.

® Anm.: Die Funktion von song-and-dance-Sequenzen wird in Punkt 2.3.3.5 noch eingehender erlautert.
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the main plot often has a subplot. A separate comedy track usually provides relief from the
main plot, as do the songs and dances.””°

Vasudevan verweist darauf, dass das indische Kino grundsétzlich in der Tradition eines
,Kino[s] der Attraktion* steht.8! Dieser Begriff wurde von Tom Gunning® geprigt und bezog

sich urspriinglich auf das frilhe amerikanische Stummfilmkino bis 1907.%

Wahrend die Filmasthetik des Hollywoodkinos diese ,Attraktionen” der Narration
unterordnete, existieren diese im Hindi-Film bis heute und finden sich in ausladenden Sets,
Kostlimen, der Reprasentation der Stars, der Art der Adressierung an den Zuschauer, in
Dialogen, song-and-dance Sequenzen, sowie in komodiantischen Einlagen und special
effects.®* Diese , Attraktionen werden Tieber zufolge im Hindi-Film einer kulturellen
Uberformung unterzogen und innerhalb des Films zumeist narrativ integriert, wenn auch

weniger straff als im westlichen Kino. &

Laut Dwyer operiert der Hindi-Film zudem in einem melodramatischen Realitatsmodus, der
ebenfalls in der indischen Theatertradition fuf3t und nicht nur die Narration, sondern auch die
Art der schauspielerischen Darbietung und die Visualisierung eines Films malgeblich

beeinflusst.8

,»Most popular Hindi-films are melodramas — a narrative form characterized by the sharp
delineation of good and evil, the use of coincidence, an excess of emotion, and the
privileging of moral conflicts over psychological ones. [...] Hindi films present a moral
universe, the disruption of which initiates the narrative action.” &

Der Zuschauererwartung entsprechend werden folgend narrative Lésungen konstruiert, die
bestimmte Moralvorstellungen transportieren, auf die Abdeckung samtlicher Emotionen zielen
und dabei in ihrer narrativen Aufldsung oft irrational sind, da sie ganz in der imaginativen Welt
verhaftet bleiben, in der sie entstanden sind.28 Da dem Zuschauer die Narration bereits bekannt

ist, steht eher die erneute Aufbereitung eines Stoffes im Zentrum des Interesses. Das

80 pendakur, Manjunath, Indian popular cinema, industry, ideology, and consciousness, Cresskill: Hampton, 2003,
S.103.

81 \/gl. Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.30.

82 Gunning, Tom, ,, The Cinema of Attractions. Early Film, Its spectators and the Avantgarde®, in: Vasudevan Ravi.
S. ,,The politics of cultural address in a “transitional’: a case study of Indian popular cinema“, S.131.

8Anm: Der Begriff verweist dabei auf eine Welt im Kino, ,[where] the relationship between narrative,
performance sequence and action spectacle is loosely structured [...]. Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual
Culture of Hindi Film, S.30.

8 Ehda, S.30.

% Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film S.59.

8 V/gl. Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.29.

87 Ganti, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema, S. 137 f.

8 There are situations that can be resolved only through convenient deaths, chance meetings and implausible
happy endings.” Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.29.
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Augenmerk innerhalb der Narration im Hindi-Film liegt dabei primér auf der Integration der
verschiedenen Bausteine filmischer Gestaltung und nicht so sehr auf narrativer Stringenz und
Kontinuitat.2® Tieber erkennt zudem in der Narration vieler Hindi- Filme eine ,,Erzahlweise, die
sich stark auf Dualitéaten, Parallelen und Symmetrien stutzt*. So finden sich im Hindi-Film nicht
nur ,,Mann und Frau, sondern auch Indien und der Westen, Hindus und Moslems, Gut und Bdse

und andere Dualitaten.“%

Neben epischen Vorlagen, welche durch westliche Genrekonventionen Uberformt als
Basiskategorie in jedem Hindi-Film zu finden sind, meist Heroik, Liebe, oder soziale Normen
als Hauptmotiv haben und mit bestimmten Auffiihrungskontexten verbunden sind,®* besitzt der
Hindi-Film Ganti zufolge zudem ein kulturell eigenstdndiges Repertoire von
Genrebezeichnungen.

»[-.-] Within popular Hindi-cinema, viewers will categorize films based on plots, themes

and narrative emphasis.[...] Genre, therefore is a dynamic concept that accounts for

historical and cultural specificity. [...] Indian cinema has its own particular genres such as

the mythological, devotional, reincarnation, dacoit, lost and found, as well as its own
renditions of global genres like the action film, gangster film, and romantic comedy.”*

Die Genrezuschreibung im Hindi-Film ist flexibler als im westlichen Kino. Der Faktor der
Zuschauererwartung und der 6konomische Gesichtspunkt der Massenkompatibilitat ist dabei
oft ausschlaggebend fur die narrative Struktur von Hindi-Filmen. So wird ein narratives
Konzept préaferiert, bei dem sich Drama, Aktion und Komik mit Gesangs- und Tanzeinlagen
abwechseln. Die Genrebezeichnung dient meist eher dazu, eine grundlegende narrative

Richtungsweisung zu fixieren. %

2.3.3 Schauspiel, visuelle Inszenierung und Komposition
Die Bildung von Stereotypen im Film lasst sich nicht nur auf der Ebene der Narration und der
Figurenkonstruktion untersuchen, sondern auch auf der Ebene des mise-en-scéne, und des mise-

en-image.

Anders als Schweinitz, der sich bei Merkmalen stereotyper Bildgestaltung vor allem auf einige
wenige kompositionelle und technische Aspekte beschrénkt, werden diese hier einer
eingehenden Betrachtung unterzogen, beeinflusst doch vor allem die visuelle, und akustische

Inszenierung von jemandem oder etwas die Rezeption des Zuschauers in besonderem Malie.

8 Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfiihrung, S.18.

% Tieber, Passages to Bollywood. Einfilhrung in den Hindi-Film ,S.58.

%1 Booth, ,, Traditional content and narrative structure in the Hindi Commercial Cinema*, S.176.
92 Ganti, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema, S.140.

9 Vgl. Pendakur, Indian popular cinema, industry, ideology, and consciousness, S.103.
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Visuelle Medien wie Film und Fernsehen formen zudem nicht nur die individuelle sondern auch
die kollektive Wahrnehmung und sind gerade in Gesellschaften mit groRer Analphabetenquote
oft eine der wenigen Mdglichkeiten, Informationen zu erlangen und mit Dingen und Personen
in Bertihrung zu kommen, die fiir den Empfanger im realen Leben nicht erreichbar sind.** Da
die Konstruktion eines Figurenstereotyps also weitaus mehr Teile aufweist, als Schweinitz in
seiner Analyse anfiihrt, missen auch die anderen Ebenen der filmischen Gestaltung einer

Betrachtung unterzogen werden.

Im Folgenden wird dabei vorrangig auf Aspekte eingegangen, die sich auf die Gestaltung der

Figur und ihr Agieren im raumlichen Kontext beziehen.

2.3.3.1 Schauspiel

Bei Stereotypen des Schauspiels handelt es sich laut Schweinitz nicht um einzeln dargestellte
Emotionen, die als Stereotype klassifiziert werden, sondern um zusammenhéngende Systeme
von Gestik, Mimik und Intonation. Diese entstammen ihm zufolge einer schauspielerischen
Tradition und haben sich durch den wechselseitigen Austausch zwischen Publikum und
Produzent innerhalb eines Auffihrungskontextes mit der Zeit zu einem schematischen
Darstellungsmuster reduziert. Aus einer Summe dieser schematischen Darstellungsmuster
ergibt sich ein prégnantes Ausdrucksrepertoire, welches mit der Erwartungshaltung der
Zuschauer korrespondiert und das durch die Verinnerlichung seines semantischen Kontexts als
Code oder Symbol fungieren kann. Dieses Ausdrucksrepertoire ist kulturell eigenstdndig und
orientiert sich vielmehr am Auffuhrungskontext des Films oder des Theaters als an

Konventionen der realen Welt.?®

Diese Stereotypen der Darstellung, welche mit einem charakteristischen Ausdrucksverhalten
versehen sind, existieren besonders innerhalo bestimmter Filmgenres.®® Dieses
Ausdrucksverhalten kann durchaus originell und individuell sein, da es immer auch im Wechsel

mit einem ,,relativ stabilen Repertoire von (kulturellen und eigenen) Stereotypen entsteht.*°’

Der expressive Schauspielstil im Hindi-Film wirkt fiur den westlichen Zuschauer oft
Uberzeichnet und unnatdrlich. Die Grundlage fir diesen melodramatischen Stil ist sowohl von
der eigenen indigenen wie auch von westlicher performativer Theatertradition und der

Filmtraditionen beeinflusst und zielt vor allem auf die Ubertragung von extremen Emotionen

% Vgl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.95.
% Vgl. Schweinitz, Film und Stereotyp, S.64ff.

% \/gl. Ebda. S.73.

9 Ebda, S.74.
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auf den Zuschauer. Auch wenn der Schauspielstil im Hindi-Film ebenso von der westlichen
Darstellungsasthetik Hollywoods beeinflusst ist, so ist das Erbe aus der indischen
Theatertradition doch nach wie vor spirbar.

»Ein Erbe dieser vielféltigen Theatertradition ist das mitunter zu beobachtende
“Overacting’, das man in indischen Filmen antrifft: die Ubersteigerte Darstellung eines
Gemiutszustandes durch (iberschielRende Gestik und Mimik. Ein Charakteristikum, das von
den meisten Zuschauern gewiinscht wird, da diese keinen Realismus, sondern maximale
melodramatische Intensitét erwarten.“®

Der melodramatische Modus im Hindi-Film schlieRt hierbei nicht nur Gestik und Mimik,
sondern auch die Intonation und Sprache, sowie die Art der Ubermittlung ein. Die Gefiihle der
Figuren werden meist ausfihrlich in Dialogen verbalisiert und auf pathetische und dramatische

Art und Weise mehr vorgetragen als gesprochen.®

Durch die Dialoge werden innere Zustande der Figuren ausgiebig verbalisiert und gleichzeitig

die Intention der Figuren fiir ihr Handeln zum Ausdruck gebracht.*%

Genau wie im westlichen Kino besitzen dabei auch im Hindi-Film verschiedene Figurentypen
ein  spezifisches Ausdrucksrepertoire, das allerdings nicht in jenem Male an
Genrezuschreibungen gekoppelt ist, wie es im westlichen Kino der Fall ist.

2.3.3.2 AufRere Merkmale

Fir Eder existieren neben Stereotypen, welche auf der Ebene des Schauspiels auftreten kénnen
und Kategorien der Mimik, Gestik, der Intonation und Sprache beinhalten, noch andere
Kategorien zur Einordnung von Figurenkdrpern. Die allgemeine &uf3ere Erscheinung und
kérpernahe Artefakte! sind fiir ihn ebenfalls geeignet, um Stereotype und vorurteilsbehaftete
Vorstellungen beim Zuschauer zu aktivieren. Die duRere Erscheinung schliel3t eine bestimmte
Physis hinsichtlich der GroRe, Statur, Proportionen sowie des Alters und Geschlechtsmerkmale
ein. Als korpernahe Artefakte konnen in diesem Zusammenhang sowohl Kleidung und
Kopfbedeckungen, Haartracht, Bart, Schminke und Schmuck als auch Tatowierungen, Waffen,

Brillen und medizinische Prothesen betrachtet werden.102

Die Kleidung kann Eder zufolge sowohl zur Verortung sozialer Kategorien dienen als auch eine
individuelle Personlichkeit ausdriicken.® Die Physis und besonders korpernahe Artefakte

% Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einflihrung, S.29.

% Vgl. Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.29.

100 Unhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfilhrung, S.21.

101 vgl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S.255.

192'\v/gl. Ebda, S.255.

103 Anm.: So werden etwa saubere Kleidung und ein gepflegtes AuBeres als Indiz fir bestimmte moralische
Qualitaten von Figuren betrachtet. VVgl. Ebda, S.255f.
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betten eine Figur darlber hinaus ebenso in einen zeitlichen und kulturellen Rahmen ein und
signalisieren Beruf oder sozialen Status ebenso wie kulturelle oder ethnische Zugehdorigkeit'®,
Sie dienen somit als semiotisches Zeichen und werden gezielt dramaturgisch instrumentalisiert,
um auf die Inszenierung einer sozialen Kategorie oder ldeologie zu verweisen'® und dabei
gleichsam vorurteilsbehaftete Verallgemeinerungen in Form von Stereotypen bestimmter
sozialer oder ethnischer Gruppen zu transportieren.'® Besonders in der wechselseitigen
Gegenuberstellung wird die Kleidung im Film in ihrer Aussagekraft eindeutiger als bei realen
Personen. Kleidungssticke konnen zudem Korperformen verédndern und werden von

Kostiimbildnern als bewusstes Indiz gesetzt.1%”

Die symbolische, ideologische und semiotische Funktion von Physis und kodrpernahen
Artefakten spielt auch im indischen Film eine zentrale Rolle.'®® Dabei dienen die auBere
Erscheinung und die Kleidung im indischen Film neben der Verdeutlichung emotionaler
Zustande und innerer Qualitaten!® besonders dazu, binare Kategorien und Oppositionen zu
verhandeln.* Sie dienen also als kulturelle Markierung, die soziale, ethnische oder religiose
Zugehorigkeit, ,,Eigenes” und ,,Fremdes* definiert und damit auf eine kulturelle Dynamik
verweist. 1!

,Der Mainstream Film basiert auf Commonsense, weshalb die indische Kostim Symbolik

relativ leicht entschliisselbar[sic!] ist. [...] Indische Mode wird zur nationalistischen Ikone,

die gleichzeitig die Hegemonie hoher Hindukasten unterstreicht. Andernfalls symbolisiert

Kleidung Standesunterschiede und/oder Religionszugehorigkeit, welche dann den
grundlegenden Konflikt auslosen.* 112

Der Wechsel von Kleidung und Haartracht ist ebenso stark symbolisch und ideologisch
aufgeladen. So verhandelt dieser visuell ebenso bindre Kategorien oder visualisiert einen

inneren Wandel.

Die Farbsymbolik spielt bei der Kleidung im Hindi-Film ebenfalls eine groRe Rolle. Sie wird
oft symbolisch oder assoziativ eingesetzt, um auf Gefuhlslagen und Oppositionen zu verweisen.

Einige Farben konnen auch kontextgebunden auf die religidse Zugehdrigkeit der Figuren

104 \/gl. Ebda S.256.

105 vgl. Fuchs, Bernhard, ,,Schaufenster Bollywood: Kleidungsdiskurse im Film* In: Tieber, Claus (Hg.): Fokus
Bollywood: das indische Kino in wissenschaftlichen Diskursen, Berlin [u.a]: Lit Verlag 2009, S.30-47, S.31.

106 \/gl. Eder, Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, S.252.

197Vgl. Ebda, S.256.

108 Siehe auch: Tieber, Passages to Bollywood. Einfilhrung in den Hindi-Film, S.37f.

109 vgl. Fuchs, ,,Schaufenster Bollywood: Kleidungsdiskurse im Film*, S.30.

110vgl. Ebda, S.32.

11vgl. Ebda, S.45.

112 Epda, S.32.
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hindeuten. So ist griin ein Verweis auf den Islam wahrend ein orange-gelb (saffron) als Symbol

fiir Anhanger hinduistischer Sekten gilt.!3

Minderheiten werden im indischen Film in besonderem Male anhand kérpernaher Artefakte
und physischer Merkmale (GroRe, Haut- und Haarfarbe, Statur) erkennbar gemacht. Neben der
Kleidung dienen vor allem die Haartracht, die Kopfbedeckung oder ein Bart als Zeichen, um
bestimmte Minderheiten eindeutig zuzuordnen. Die Art der Darstellung dieser Artefakte ist im
Hindi-Film oft unrealistisch und Gberladen mit stereotypen Attributen ihrer religiésen und

ethnischen wie auch kulturellen und sozialen Zugehorigkeit.*'4

In Bezug auf die Physis kommt besonders der Darstellung von Mannlichkeit ein besonderes
Augenmerk beim Transport von Stereotypen zu. Helden und Bdsewichte unterscheiden sich in

der Art ihres physischen Auftretens meist deutlich.

Der bereits in Kapitel 1.2 erwéhnte Einfluss einer nordindischen Leitkultur hat sich im Hindi-
Film also auch auf das ménnliche wie das weibliche Schonheitsideal ausgewirkt, welches sich,
im Gegensatz zu anderen regionalen Filmproduktionen, durch eher hellhdutige Schauspieler

auszeichnet. So bemerkt Dwyer:

,During the last fifty years, nearly all the major male stars of Hindi cinema, who represented

an idealized form of masculinity, have been Punjabi.”®

Unter dem Einfluss westlicher Schénheitsideale ist zudem seit den 90er Jahren die Zunahme
eines idealisierten Ménnertyps zu verzeichnen, der sich durch Muskeln aber weiche
Gesichtsziige auszeichnet!®, also weniger maskulin, dafir aber hiibsch, sozial gewandt und

relativ klein ist.1*’

Auch auf Seiten der Bosewicht-Figuren in den Filmen spielt deren physische Erscheinung eine
Rolle. Oftmals findet man im Hindi-Film sogenanntes Typecasting, dabei werden Schauspieler

vor allem nach deren physischer Erscheinung ausgewahlt. Der Typ des Bosewichts ist dabei oft

13 »Saffron, long regarded as an auspicious color in Hinduism, is one of the colors of the national flag of the

secular Indian state, where it is popularly believed to represent the Hindus of India, whereas the green element is
that of Islam.” Dwyer, Rachel, Meyer, Birgit, Moors, Annelies (Hgg.), Religion, Media and the Public Sphere.
Bloomington: Indiana University press 2006, S.274.

114 Vgl. Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.84, Siehe dazu auch: Amin, Shahid,
,On representing the Musalman®, Sarai Reader, http://sarai.net/journal/04_pdf/12shahid.pdf, 15.04.2014.

115 Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.82.

116 KrauB, Mannerbilder im Bollywood-Film. Konstruktionen von Méannlichkeit im Hindi-Kino, S.135.

17vgl. Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfiihrung, S.52.
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breiter und dunkler als der von Heldenfiguren. Dariiber hinaus besitzt er eine eher ausgeprégte

Physiognomie, wirkt einschiichternd und unterscheidet sich oftmals von géngigen Leitbildern.

2.3.3.3 Komposition

Schweinitz verortet Stereotypisierungen auf der Ebene der Bildkomposition als ,,komplexe
Bildideen und visuelle Strukturen, die als Stereotype erscheinen und sich als ikonographische
Muster interpretieren lassen.“!'8 Diese ikonographischen Muster entstehen ihm zufolge genau
wie bei anderen Aspekten der Stereotypenbildung durch eine Reduktion und Wiederholung im
intertextuellen Kontext. Sie prégen sich dabei als feststehende Bilder beim Zuschauer ein und
werden infolge dessen mit einer Erwartungshaltung belegt. So ist beispielsweise ein bestimmter
Figurentypus immer an eine bestimmte Form der Lichtfilhrung und an eine bestimmte
Bildinszenierung (Kadrierung, Komposition) durch die Kamera gekoppelt.}'® Dabei wird vor
allem die Charakteristik von Gesichtsztigen durch Frisuren und Schminke in Kombination mit
der Lichtfiihrung zu einer Art Maske stilisiert. Durch die Kadrierung und die Verwendung von
Nahaufnahmen (close-up) wird die Darstellung dabei immer weiter reduziert und fragmentiert
und verstarkt so noch zuséatzlich den ikonographischen Eindruck. Diese konventionellen und
reduzierten Schemata der Bildgestaltung zielen dabei meist auf die Auslésung eines

emotionalen Effekts beim Publikum.2°

Auch im Hindi-Film existieren redundante Schemata auf der Ebene der visuellen
Bildkomposition. Der Hindi-Film ist Tieber zufolge ein selbstbewusstes ,,interaktives” und
~exhibitionistisches” Kino'?!, da es, entgegen der Realismusmaxime des westlichen Kinos
seine Stilmittel offenlegt, beispielsweise durch die bewusste Verwendung von ,sichtbaren
Schnitten* oder Achsenspriingen.'?2

Tieber verortet eine weitere Besonderheit des Hindi-Films in der direkten Form der
Publikumsadressierung durch die Schauspieler, welche von ihm als ,,Frontalitat” bezeichnet
wird.}?® Diese direkte Form der Einbeziehung fuRt ihm zufolge im Hindi-Film auf der
performativen Traditionen des Parsentheaters. Die Adressierung des Publikums erfolgte dort,
trotz des Spielens auf einer Guckkastenbiihne in direkter, auf Augen- und Korperkontakt

ausgerichteter Art und Weise, wie es auf der offenen Biihne im traditionellen indischen Theater

118 \/gl. Schweinitz, Film und Stereotyp, S.76.

119 Ebda, S.77.

120 Schweinitz, Film und Stereotyp, S.76f.

121 Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.60.
122 Epda, S.61.

123 Ebda, S.60.
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iblich war. '2* Dieses performative Erbe auRert sich auf der Ebene des mise- en- scéne Tieber
zufolge im Hindi-Film nun durch einen direkten Blick in die Kamera®?® oder in der verstarkten

Verwendung von Tableau-Einstellungen und close-up’s.

2.3.3.4 Setting und Location

,» The primary purpose of film settings — sets and locales — is to create a fictional space for
characters and narratives and thus fulfil a number of functions within a film. They set the
place and time of the character action, and within them the characters are spaced relative
to one another. The setting may be narrative, as they help guide our attention to understand
what we see and allow us to infer further information about the story and the characters.
This can range from simple information as to a character’s social status to a form of making
the character’s state of mind external, following the melodramatic style of exteriority.”*?

Das Setting und die Location bilden eine Welt im Film, die zumeist stark stilisiert und
konstruiert wirkt. Diese orientiert sich zwar an realen Begebenheiten, passt diese aber den

Sehnsiichten und Bestrebungen ihrer Zuschauer an.*?”

Settings geben Dwyer/Patel zufolge immer Auskiinfte Gber einen bestimmten vorherrschenden
Zeitgeist und tiber den sozialen Stand und Status der Charaktere.'?® Wechsel im Setting trennen
zudem einzelne Szenen und informieren so tber Zeit- und Ortswechsel.’?® Diese konnen
realistisch sein, aber auch idealistisch im Sinne ihrer Betonung auf eine bestimmte Wirkung bei
Zuschauern. Sie haben dann meist mit realen Begebenheiten wenig gemein und sind im Sinne
historischer Zeitepochen oder sozialer Begebenheiten sehr ungenau.'*° Bestimmte Settings und
Locations fungieren im Hindi-Film dariiber hinaus als sogenannte Chronotopoi **! Bei diesen
handelt es sich um Orte, die mit bestimmten assoziativen oder symbolischen Attributen belegt
sind und durch ihre Konventionalisierung bereits bestimmte Handlungsverlaufe evozieren.*?
Chronotopoi kdénnen also selbst stereotype Ziige annehmen sowie zur Konstruktion eines
Figurenstereotyps beitragen, dieses hervorheben und unterstreichen. Ihnen kommt damit als
wichtigen visuellen Identifikationsmerkmalen innerhalb der filmischen Handlung eine nicht zu

unterschatzende Bedeutung zu.

124\/gl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfilhrung in den Hindi-Film, S.60f.

125\/gl. Ebda, S.60.

126 Dwyer/Patel, Cinema India: The Visual Culture of Hindi Film, S.51ff.

127\/gl. Ebda, S.52.

128'\/gl. Ebda, S.52.

129\/gl. Ebda, S.53.

130'vgl. Ebda, S.55.

181 Anm.: Chronotopos ist ein vom Literaturwisschenschaftler Michail Bachtin eingeflihrter Begriff der
Erzéhltheorie. Chronotopoi bezeichnen Raum-Zeitgesetzlichkeiten innerhalb einer Erzéhlung beziehungsweise
die symbolische und sinnhafte Beziehung zwischen Ort und Zeit. Vgl. Wulff, Hans J.(Hg.) http://filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=7417, 29.03.14.

132 Wulff, Hans J. (Hg.), http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=7417, 29.03.14
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2.3.3.5 Musik und Ton

Stereotypisierung kann auch auf der Ebene der Klangkonstruktion erfolgen. Gerdusche und
Tone konnen sich als akustische Imagination'® in der Wahrnehmung der Zuschauer innerhalb
der filmischen Sphére, meist innerhalb bestimmter Genres, als wiederkehrende Konventionen
verfestigen. Gleichzeitig haben sie eine Signalfunktion. So kdénnen wenige, selektiv und
zeichenhaft eingesetzte Gerdusche zur Kreation einer bestimmten Atmosphare beitragen und so

eine Erwartungshaltung beim Zuschauer erzeugen.*®*

Stereotype auf der Ebene des Tons existieren im Hindi-Film ebenso. Hier sind es neben
wiederkehrenden Klangkonstruktionen vor allem song-and-dance Sequenzen, die von einer
starken Konventionalisierung betroffen sind. Jeder Hindi-Film enthalt fiinf bis sechs song-and-
dance Sequenzen. Ihre Funktion liegt dabei vor allem in der kurzen Entlastung der Zuschauer
und dem Transport von Emotionen, Trdumen und Sehnsiichten. Sie stehen oft zeitlich wie

raumlich auBerhalb des Handlungskontextes. 3

Diese Sequenzen haben neben ihrer Funktion, Emotionen zu artikulieren, ebenso eine
kommentative Funktion, die Tieber zufolge oft durch eine erzdhlende Instanz, eine

Einzelperson oder durch einen Chor verbalisiert wird.'3

Neben Liebesliedern, die am meisten in Hindi-Filmen vertreten sind, existieren noch Cabaret-
Songs, Schlaflieder, devotionale Songs oder auch patriotische oder nationalistische Songs,*3’
die meist an festgelegten Punkten in der Narration eingebaut sind.**®

2.4 Zusammenfassung Stereotype

Die Bildung von Stereotypen ist ein rationaler und psychologisch-funktionaler VVorgang, der
die &ufere Welt fiir das Individuum begreifbar macht. Auf einer gesellschaftlichen Ebene helfen
Stereotype bei der Konstruktion einer kulturellen, sozialen aber auch politischen Identitat,
welche wiederum eine Abgrenzung zu anderen Gruppen ermdglicht. Dieser Abgrenzung liegen
meist vorurteilsbehafte Vorstellungen iber die Mitglieder der anderen Gruppe zugrunde, die
diese nicht selten als ,,fremd” und ,,andersartig® prasentieren und ihnen bestimmte, meist

negative Eigenschaften und Persdnlichkeitsmerkmale zusprechen.

133 gchweinitz, Film und Stereotyp, S.63.

134 \/gl. Ebda, S.63.

135 Vgl Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfiihrung, S.23.
136 \/gl. Ebda, S.62.

137 Vgl. Akthar, Javeed zit.n. Ebda., S.62.

138 \/gl. Ebda, S.62.
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Die unterschiedlichen Funktionsweisen von Stereotypen, sowohl in Form konventionalisierter
Menschenbilder als auch als wiederkehrendes stilistisches Muster, wirken sich auf die
kinstlerischen Ebenen des Films aus. Sie sind 6konomisch und effektiv, da sie als pré- existente
Muster jederzeit verwendet werden konnen. Dies ergibt sich, weil die den Mustern
zugrundeliegenden Kategorien (Weltbild, Normen, Werte) von Zuschauern und Filmemachern
intuitiv geteilt werden. Sie erzielen so einen bestimmten Effekt und werden aus diesem Grund
immer wieder reproduziert. Filme kreieren damit eigene stereotypisierte Figuren, Bilder,
Situationen und Handlungsstrukturen. Diese schlagen sich als codierte Muster oft innerhalb
bestimmter Genres nieder und nehmen ihrer eigenen Logik folgend Bezug auf die reale Welt.
Das Verhéltnis zwischen Stereotyp und Vorurteil ist dabei auch hier ein enges:
Figurenstereotype tragen die charakteristischen Merkmale jener vorurteilsbehafteten Haltung,
aus der sie entstanden sind in sich und fihren so in ihrer wiederkehrenden Reproduktion zur

Verwendung weiterer Stereotype.

Der Hindi-Film arbeitet genauso wie kinematographische Traditionen anderer Kulturen mit
Stereotypen. Dabei weist der Hindi-Film eine Reihe Besonderheiten auf, sowohl in der
asthetischen Auspragung als auch in der Art, wie diese vom Publikum und der Gesellschaft
rezipiert werden. Der Hindi-Film ist tief in der eigenen performativen Theater- und
Filmgeschichte verwurzelt, aber auch stark von &ufReren Einflissen gepréagt. Dies macht den
Umgang mit den dort existierenden Stereotypen sehr vielschichtig und interessant, da dort
verschiedenste Einfllisse aufeinandertreffen und ineinanderflieBen. Im Folgenden wird nun auf
der Basis der gewonnenen Erkenntnisse beziiglich der Konstruktion und Funktionsweise von
Stereotypen auf die Genese des Stereotyps des ,,muslimischen Terroristen” im Hindi- Film

eingegangen.
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3. Der Bosewicht als Stereotyp im Hindi-Film

,» 1 he villain can be a small, gullible fellow, looking for some petty gains for himself; he
can be a small-time criminal with local influence; he can be a relative with vested interests
in the heroine or in usurping wealth, or both; or he can be a self- content all-powerful ‘evil’
character. In such cases he is the one who dictates the story, as he is the one who rules the
‘world’. He does not have a specific motive except self-perpetration, essentially through
oppression. In such cases, his character may vary from a dacoit, a village thakur, an urban
don or mafia king, a politician, to a cross-border terrorist, depending on the context of the
story, though the core is essentially the same.”*3°

Wie schon bereits in Kapitel 2.3.1 erortert, besitzt der Hindi-Film ein breites Spektrum an
formelhaften Figurendarstellungen, die in Anlehnung an mythologische Vorlagen oft innerhalb
komplementarer Kategorien angeordnet sind und Figuren meist eindeutig zwischen den Polen
Gut und Bose verorten. Dieser Trennung liegt KrauR zufolge ebenso eine philosophische und
moralische Bedeutungsebene zugrunde, bei der die komplementaren Eigenschaften der Figuren
Rickschlisse auf moralische Bewertungssysteme innerhalb einer Gesellschaft zulassen. Der
Figur des Bosewichts kommt im Hindi-Film daher eine wichtige Funktion zu, geben seine
verschiedenen Ausdifferenzierungen doch oftmals direkte Hinweise auf aktuelle
gesellschaftspolitische Tendenzen, Ideologien und umlaufende Feindbilder.* Im Folgenden
soll zunachst ein Uberblick tber die kulturhistorischen und geschichtlichen Bedingtheiten
gegeben werden, welche die Figur des ,,Bosewichts* aus der Mythenwelt in die Sphére des
indischen Kinos transferiert haben. Im filmhistorischen Uberblick wird dann die Entwicklung
der Figur des ,,Bdsewichts“ durch die verschiedenen Dekaden des Hindi-Films aufgezeigt.

3.1 Historische Bedingtheit: Gut und Bose im indischen Kontext

“There is a necessary interdependence of creation and destruction, light and darkness, life
and death, spirit and matter, all involved in an eternal struggle, the struggle between “us’
and “the other”, representing the forces of brutality and evil. The effort to achieve an ideal
order — described variously as rita or dharma — necessitates the destruction of those forces
arraigned against the order.”*!

In ihrem Buch The Book of demons. Including a dictionary of demons in Sanskrit Literature
widmet sich die Historikerin Nandita Krishna der indischen Mythologie und nahert sich dort
der Konzeption von Gut und Bodse von einer philosophischen, historischen und
sozialanthropologischen Warte aus. Sie verweist in diesem Zusammenhang vor allem auf die
allegorische Funktion des Kampfes zwischen Damonen und Helden, der in der

Menschheitsgeschichte eine lange Tradition hat und symbolisch fur den immerwahrenden

139 Zankar, Anil, ,,Heroes and villains: Good versus Evil“, Gulzar, Nihalani, Govind, Chatterjee, Saibal (Hgg.)
Encyclopaedia of Hindi Cinema,New Delhi [u.a]: Encyclopaedia Britanica, 2003, S.355-366, S.357f.

140 vgl. KrauB, Mannerbilder im Bollywood-Film. Konstruktionen von Mannlichkeit im Hindi-Kino, S.77.

141 Krishna, Nanditha, The book of demons. Including a dictionary of demons in Sanskrit Literature, New Delhi
[u.a.]: Penguin Books 2009, S.10.
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Kampf zwischen Gut und Bose steht.!#? Dieser Kampf findet sich ihr zufolge so auch in der
gesamten indischen Tradition und Mythologie der Veden, Epen, Puranas sowie in den
regionalen Volkstraditionen. Dabei seien besonders Ddmonen wie Ravana aus der Ramayana

oder Kamsa aus der Mahabharata von essentieller Wichtigkeit fir die Konstruktion des Helden:
143

“Most Indian myths are based on the conflict between good and evil: [...] Rama versus
Ravana, Krishna versus Kamsa [...]. The contrast here stated in moral terms — that
goodness within an individual becomes valuable only when it is pitted against evil — is
recognized by the Hindus in cosmological terms: that the good in the universe is valuable
only because it exists together with evil. Goodness cannot, by definition exist without evil.
The demons often become negative role models, to teach the consequences of evil actions
and of neglect or repudiation of rituals. The world becomes a battleground between good
and evil, and it is the duty of everybody to prefer good and fight evil. 44

Damonen kénnen in diesem Zusammenhang unabhangig ihrer kulturellen Auspréagung generell
als anthropomorphe Formen auftreten. Alles was sich menschlichem Verstédndnis und Kontrolle
entzieht oder das Uberleben erschwert, wird mit etwas Damonischem respektive Bosem
assoziiert. 145 Demons represent everything evil: malice, mischief, iniquity, vice, immorality,

malevolence and every form of wickedness.”4¢

Krishna verortet neben der Darstellungsform des Damons als menschliches oder
ubernattrliches Wesen noch eine dritte Form, die besonders in Indien anzutreffen ist: die des
damonisierten Feindes.'*” In vielen Fallen besitzen ihr zufolge Damonen historische
Bezugspunkte und Vorbilder. Oftmals damonisierte man grausame Herrscher, fremde
Invasoren oder Héaretiker und setzte den mythologischen Kampf zwischen Gut und Bdse so in

einen realen geschichtlichen Zusammenhang. 148

Der narratologische Aspekt des Konfliktes zwischen Gut und Bdse und seine personifizierte
Auspragung in Helden und D&monen kann so als Voraussetzung jeder Geschichte und

Erzahlung betrachtet werden und findet sich in Mythen und Erzéhlungen weltweit.

142 Anm.: Die mythologischen Geschichten um Helden und Damonen konnen laut Krishna als allegorische
Verhandlung und Verarbeitung realer Begebenheiten (Kriege, Uberlebenskampfe, kulturelle Konflikte,
unerklérliche Phdnomene) aus dem kulturellen Erbe vergangener Zeiten betrachtet werden. Dabei artikulieren sie
gesellschaftliche Hoffnungen und Angste und fungieren als Prisma veranderlicher gesellschaftlicher
Entwicklungen, ihrer sozialen und religidsen Organisation, ihrer Werte und Normen. Vgl. Ebda, S.7.

143 Ebda S.14.ff.

144 Krishna, Nanditha, The book of demons. Including a dictionary of demons in Sanskrit Literature, S.5.

145 vgl. Ebda, S.4.

146 Ebda, S.3.

147Vqgl. Ebda, S.6.

148 \/gl. Ebda. S.14.ff.
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“If a story needs a hero, a villain is equally essential to enable the hero to act heroically.
The repetitive, regenerative and renewable villains became the demons of myth and
legends.”**

Der Damon als Antagonist zum Helden in géttlicher oder menschlicher Gestalt ist folglich
immer essentiell zur Kontrastierung der Uberlegenheit des Guten gegen die Unterlegenheit des
Bosen.’™ Dabei veranschaulichen Damonen und Helden in der indischen Mythen- und
Sagenwelt den Dualismus, der jeder Existenz innewohnt, indem sie auf eine gleichwertige Stufe
gestellt werden. Die spirituelle Uberlegenheit des Helden wird jedoch symbolisch dadurch
hervorgehoben, dass seine Gestalt im Gegensatz zum grof3en, massigen und starken Damon
eher leicht und von jugendlicher Statur ist. Die Absenz korperlicher Starke steht dabei als
Symbol fiir geistige Erhabenheit, Vernunft und Intelligenz. Der Damon ist stolz, von sich selbst
und seiner physischen Starke eingenommen, der Held dagegen ist demdtig und erkennt und

akzeptiert, dass seine Kraft durch die Gétter gegeben ist.*>

“They are born equal and alike. The demons finally fail because of their demonic nature:
delusion, untruth, desire and anger.” >

Das indische Kino, welches seine Inspiration zu Motiven, Themen und Figuren aus der
Tradition indischer Epen und Volkstraditionen bezieht, Ubernimmt auch dessen
philosophisches und kulturell tradiertes Konzept von ,,Gut” und ,,Bése* und verandert bzw.
erweitert dort dessen Bedeutungshorizont und Gestalt, wenngleich die Kernaussage der

althergebrachten Uberlieferungen unverandert bleibt.

In der Figurenzeichnung der Filmcharaktere sowie in der Narration lassen sich die gultigen
Attribute fur die Konstruktion von Helden genauso finden wie die verschiedener Bdsewichte.
Die Tendenz, Charaktere und deren Eigenschaften zu entindividualisieren und sie zu
Mediatoren von Normen, Werten und Traditionen zu machen, fiihrt dazu, dass sowohl dem
Helden als auch dem Bdsewicht Attribute zugeschrieben werden, die sich bewusst und gewollt
auf bestimmte Archetypen aus der Mythenwelt beziehen, um den verhandelten Sachverhalten

eine Allgemeingultigkeit zu geben.

149 Ebda, S.7.
150 \/gl. Ebda, S.9.
151'vgl. Ebda S.12.
152 Ebda, S.6.
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3.2 Filmhistorischer Uberblick

Die Darstellung des Bdsen als ubergeordneter Kategorie und seinem konkreten Ausdruck in
verschiedenen Auspragungen der Bdsewicht-Figur hat eine lange Tradition im Hindi-Film.
Wiahrend der Friihphase des indischen Films, vor allem den Stummfilmen D. G. Phalkes,>
dem Pionier des indischen Films, war die Darstellung des Bdsen noch stark an der
ikonographischen und theatralen Darstellung mythologischer Figuren wie Ravana oder Kamsa

orientiert*,

»1hey have an appearance that is unreal and intimidating to the human eye. They are
usually huge in size, sometimes with additional limbs or eyes or heads, and so on. They
speak and laugh loudly. Their weaponry can be truly extraordinary and is supposedly made
of unusual substances. They possess the power to inflict harm through evil acts of gigantic
scale.” 1%

Mit dem Aufkommen der Tonfilmzeit Anfang der dreiRiger Jahre!® riickte die mythologische
und visuell fokussierte Darstellung des ,,Bosen” in den Hintergrund und wurde nun durch die
filmische Aufarbeitung realer sozialer und domestikativer Probleme innerhalb der indischen
Gesellschaft verlagert. Innerhalb des Genres des Socials'®” wurden meist unsoziale Praktiken
wie Zwangsehe und Unberihrbarkeit infrage gestellt und das personifizierte Bose trat hier meist

als intrigantes Familienmitglied auf.*8

Nach dem zweiten Weltkrieg, wéhrend der turbulenten Jahren nach der Unabhéngigkeit
Indiens, wurde vor allem die Gegeniberstellung zwischen dem westlichen Kapitalismus und
dem von Nehru geprégten indischen Sozialismus im Hindi-Film durch die Gegentberstellung
zischen Stadt und Land veranschaulicht und durch den Helden und den Bodsewicht
personifiziert.'® Bosewichte wurden innerhalb der Filme zur Verdeutlichung dieser binaren

Kategorien meist mit westlichen Namen bedacht.6°

158 Anm.: Als erster indischer Film gilt Raja Harishchandra aus dem Jahre 1913 von D. G. Phalke. Dieser und
eine Reihe weiterer Filme Phalkes, welche in den Jahren zwischen 1914 und 1919 entstanden, beziehen sich auf
die indische Mythenwelt. Vgl. dazu auch Chatterjee, Saibal, ,,Hindi Cinema through the Decades*, S.5ff.

154 vgl. Zankar, Anil, ,Heroes and villains: Good versus Evil“, S.359.

155 Ebda, S.359.

1%6 Sjehe dazu auch Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfiihrung, S.38.

157 Anm.: Diese Filme haben meist reale gesellschaftliche Verhéaltnisse und Probleme zum Thema. Neben der
Oberkategorie des Social existiert der noch der Muslim-Social, der innerhalb eines explizit muslimischen Settings
verortet ist. Siehe dazu auch: Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.18.

18 \/gl. Zankar, Anil, ,,Heroes and villains: Good versus Evil“, S.359.

159 Anm.: Hier zu nennen sind etwa Filme wie Roti [R: Mehboob Khan, 1942], Shri 420 [R: Raj Kapoor, 1955],
do bigha zameen [R: Bimal Roy, 1953] und nicht zuletzt der Klassiker Mother India [R: Mehboob Khan, 1957],
die diese Themen aufgreifen und verarbeiten. Siehe dazu auch Ebda, S.360ff.

160v/gl. Mehru, Jaffer, ,,Wie religios ist Bollywood?“, in: Tieber, Claus (Hg.), Fokus Bollywood: das indische Kino
in wissenschaftlichen Diskursen. Berlin, Wien: Lit Verlag 2009, S.134-144, S.138.
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In dieser Zeit bildeten sich in den Filmen soziale Feindeskategorien heraus, die im Hindi-Film
Zankar zufolge nun immer wieder mit dem ,,Bosen” assoziiert wurden. Hier zu nennen sind
etwa: ,,Oppressive Landlords and their scheming munims; contractors at the work site;
moneylenders; insensitive urban rich; politicians; whimsical, cruel kings and their scheming

ministers; minstrels with evil power; corrupt officials [...].”¢

Einer der bekanntesten Filmbdsewichte der 50er und 60er Jahre war der Schauspieler K. N.
Singh'®2. Er war dort in zahlreichen Filmen vor allem als wohlhabender, eleganter und
distinguierter Mafia Don zu sehen und transferierte die Figur des Bosewichts von einer bis dato
eher alltaglichen Figur zu einer (UberlebensgroRen, glorifizierten Personifizierung des
,Bosen*.1%% Der von ihm gepragte Typus, welcher sich durch ,tall physique, impaling gaze,
raised eyebrows, and other deliberate mannerisms*“'®* auszeichnete, wurde vor allen von
Schauspielern wie Pran®®® und Prem Nath'®® aufgegriffen und in den folgenden Jahren

weitergefuhrt.

Die Bosewichte im Hindi-Film dieser Dekade sind Zankar zufolge ,,[...] wicked, scheming,
unjust, unscrupulous, and ruthless”*¢” und bewegen sich in diametraler Opposition zum Helden.
Dieser steht symbolisch fur den Staat oder gesellschaftliche Werte, wahrend der Bosewicht die

Probleme und Fehler ebendieser verkorpert.168

Der Tenor der Filme zwischen 1947 und 1960, dem Zeitraum, der auch als das ,,goldene
Zeitalter*1®° des indischen Kinos bezeichnet wird, war trotz der verhandelten gesellschaftlichen
Probleme jedoch grundsatzlich hoffnungsvoll und stand im Zeichen des nation-building.'”® So

bewegte sich der Bosewicht trotz seiner moralischen Verfehlungen meist noch innerhalb des

161 Zankar, Anil, ,,Heroes and villains: Good versus Evil“, S. 357.

162 Anm.: K.N. Singh spielte den ,,Bosewicht“ in Gber 250 Filmen unter anderem in Erfolgen wie Aawara [R: Raj
Kapoor, 1951] und Chalte ka Naam Gaadi [R: Satyen Bose, 1958].

163 \/gl. Ebda, S. 362.

164 Ehda, 362.

185 Anm.: Einige der bekanntesten Aufritte des Schauspielers Pran sind etwa in den Filmen: Madhumati [R: Bimal
Roy, 1958], Aah [R: Raja Nawathe, 1953], Zanjeer [R: Prakash Mehra, 1973] zu finden.

166 Anm.: Einige der bekanntesten Aufritte des Schauspielers Prem Nath sind etwa in den Filmen Teesri Manzil
[R: Vijay Anand, 1966], Bobby [R: Raj Kappor, 1973] und Johnny mera naam [R: Vijay Anand, 1970] zu finden.
167 Ebda, S.362.

188 \/gl. Virdi, Jyotika, The Cinematic Imagination. Indian Popular Films as social History, New Brunswick
[u.a]: Rutgers University Press 2003, S.106.

169 \/gl. Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfilhrung, S.44.

170 Majumder, Sonja, ,,Hindunationalismus, Identitat und Hindi-Blockbuster, in: Tieber, Claus (Hg.), Fokus
Bollywood: das indische Kino in wissenschaftlichen Diskursen. Berlin [u.a]: Lit Verlag 2009, S.145-159, S.148.
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gesellschaftlichen Rahmens und konnte durch die Gesellschaft rehabilitiert werden, sofern er

Einsicht und Reue zeigt. 1"t

Die Vision des unabhéngigen und modernen Indiens unter Premierminister Jawaharlal Nehru
(1947-1964) war demokratisch, planwirtschaftlich, sozialistischen und sékular ausgerichtet.
Das Hauptziel der von Nehru eingeschlagenen politischen Richtung lag in der Stabilisierung
und wirtschaftlichen Entwicklung der noch jungen Nation, deren Bevdlkerung immer noch

groBtenteils arm und ungebildet auf dem Land lebte. 172

Da der Staat zu dieser Zeit noch fur Mildtatigkeit, Gerechtigkeit und Fortschritt stand, wurden
die in den Filmen verhandelten Probleme eher auf einer spezifisch sozialen und ékonomischen
Ebene verortet als auf einer politischen. Es galt alles zu vermeiden, was das Ansehen und die

Stabilit4t der noch jungen Nation gefahrden konnte.'”

In diesem Zusammenhang wurde auch die Darstellung von Religion und religidsen
Minderheiten mit besonderer Vorsicht gehandhabt. Dabei lag das besondere Augenmerk auf
dem Verhéltnis zwischen Hindus und Moslems.

Wéhrend die Darstellung von Muslimen im Hindi-Film bis zur Unabhéangigkeit Indiens vor
allem innerhalb historischer Kontexte verortet wurde, kam es nach der Teilung Indiens zu einer
thematischen Ausklammerung heikler gesellschaftlicher und politischer Themen, die mit
Pakistan oder kommunalen Spannungen verbunden waren.'’* Besonders das traumatische
Erlebnis der Teilung wurde im Film lange nur sehr indirekt thematisiert, meist symbolisch
durch auseinandergerissene Familien oder Geschwister.}” Stattdessen lag nun der Fokus auf

der Darstellung einer harmonischen und kulturell synkretistischen Gesellschaft.}’®

Die Helden und Bosewichte in den Filmen dieser Zeit sind meist nicht eindeutig als Mitglieder
einer religiosen oder ethnischen Gemeinschaft erkennbar. Probleme und Konflikte werden
durch einzelne ausgelést und stehen nicht in  Zusammenhang mit bestimmten

Gemeinschaften.'”” Trotz dieses vordergriindig sakularen Tenors lasst sich fiir Gopalan in dieser

171 \v/gl. Bhugra, Dinesh, Mad Tales from Bollywood. Portrayal of mental illness in conventional Hindi-cinema,
Hove: Psychology Press 2006, S.100.

2 Talbot, lan, ,,India and Pakistan®, in: Brass, Paul (Hg.), Handbook of South Asian politics: India, Pakistan,
Bangladesh, Sri Lanka, and Nepal, London [u.a.]: Routledge 2010, S.27-40, S.32.

13V/gl. Ganti, Tejaswini, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema, S.29.

174 \gl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.156.

175 vgl. Ebda, S.88.

176 \/gl. Ganti, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema, S.29f.

17 Virdi, The Cinematic Imagination, Indian Popular Films as social History, S.123.
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Zeit jedoch bereits die Tendenz erkennen, eine vornehmlich hinduistisch dominierte
Gesellschaft zu portraitieren,’® in der Minderheiten und speziell Muslime nur als simplifizierte
exotisierte 1’® Randfiguren auftreten: traditionalistische Feudalherren, Aristokraten, Herrscher,
mildtatige Dorfélteste, Sénger, Poeten oder aufopferungswillige und treue Freunde des
hinduistischen Helden.'® Dabei ist ihre visuelle Darstellung klar an die Verwendung von
muslim cultural symbols!®! gekoppelt, die in der indischen gesellschaftlichen Wahrnehmung
exklusiv mit der muslimischen Gemeinschaft assoziiert werden. Bei diesen handelt es sich
Chada zufolge vor allem um:
“[...] names, appearance, mannerisms as well as religious practice such as the performance

of the namaz (daily prayer) or visits to dargahs (Muslim shrines) that constituted the only
basis for the construction of their “Muslim identity” within the context of Hindi films.”*82

Die Tendenzen zur Exotisierung und Unterreprasentation von Minderheiten und speziell
Muslimen im Hindi-Film sollte sich in den folgenden Jahren unter der sich verandernden

politischen Lage immer weiter verstéarken.

Der in der Gesellschaft herrschende Optimismus begann Mitte der sechziger Jahre in Indien im
Zuge des Todes Nehrus und kriegerischer Auseinandersetzungen mit China (1962) und
Pakistan (1965) zu schwinden und sich in den 70er Jahren unter der repressiven politischen
Fuhrung seiner Tochter Indira Gandhi in eine zunehmende Verunsicherung, Entfremdung und
Unzufriedenheit zu verkehren. Zeitgleich kampfte das Land mit Okonomischen
Schwierigkeiten, politischer Instabilitdt, Korruption, aufkeimenden sezessionistischen
Tendenzen im Inland und erneut mit dem Nachbarstaat Pakistan (1971). 82

,»The second era, when romanticism and optimism gave way to aggression, violence, and
disaffection, especially on religious, ethnic and linguistic grounds, began after the election

178 Gopalan, Lalitha, Cinema of Interruptions: Action Genres of Contemporary Indian Cinema, 2002, S.126.

179 Anm.: Groth verortet Exotismus als eine besonders positive Haltung gegentiber einer als fremd bewerteten
Personengruppe oder Kultur, die ihrerseits als Projektionsflache eigener Sehnsiichte fungiert und meist als
Reaktion auf gesellschaftliche und kulturelle Konflikte artikuliert wird. Vgl Groth, Bilder von Fremden. Zur
Konstruktion kultureller Stereotype im Film, S.23.

180 Vgl. Chadha, Kalyani, Kavoori, Anandam P., ,,Exoticized, Marginalised, Demonized: the Muslim “Other” in
Indian Cinema*, S.139.

181 Maidul, Islam, »Imagining Indian Muslims, Looking through the Lens of Bollywood cinema“, Indian Journal
of Human Development, Vol.1 No.2, 2007, S. 403-422, S.406.

182Chadha, Kalyani, Kavoori, Anandam P., ,,Exoticized, Marginalised, Demonized: the Muslim “Other” in Indian
Cinema®, S.139.

183 Anm.: Hohepunkt dieser Entwicklungen bildete der von Indira Gandhi 1975, fiir fast zwei Jahre verhangte
Ausnahmezustand, der die Demokratie in diesem Zeitraum de facto abschaffte. Vgl. hierzu Uhl/Kumar, Indischer
Film., S.49f.; Vgl. dazu ebenso: Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.96.
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of Indira Gandhi as Prime Minister. The period during which optimism gave way to
pessimism and helplessness had set in.”*%

Die Filme dieser Zeit spiegelten die herrschenden sozialpolitischen Gegebenheiten. Im Zuge
dessen kam zu einem starken Genrewechsel innerhalb des Hindi-Films, der sich weg von den
melodramatischen song-and-dance Filmen hin zu gewaltreichen Thrillern und Actionfilmen
bewegte. Diese spielten oft in einem disteren urbanen Umfeld und brachten sowohl einem
neuen Heldentypus als auch einen neuen Typ des Bosewichts hervor.!8

Der Schauspieler Amitabh Bachchan wurde zur Verkdrperung dieses neuen Heldentypus der
als angry young man eine neue Ara in der indischen Filmgeschichte einleitete und ihn zum
groften Filmstar Indiens machen sollte.’® Anders als die Filmhelden der vergangenen
Dekaden, welche Tieber zufolge eher kontemplativ und passiv ihrem meist vom aktiveren
Bosewicht diktierten Schicksal gegeniiberstanden, griff der angry young man als
desillusionierte, zynische und gewalttatige Figur dabei aktiv in das Geschehen ein und trat als
einsamer Ré&cher auf, der gegen ein meist frih erlittenes Unrecht durch den Bésewicht
kampfte.'8” Rache und Selbstjustiz wurden dabei zu zentralen Motiven innerhalb der Hindi-

Filme dieser Dekade.

Da die Abgrenzung zwischen Gut und Bose im Hindi-Film dieser Dekade weniger eindeutig
war als in den vorangegangenen Jahren, entwickelte sich der Bosewicht zu einer immer
extremeren Figur, die psychopathische Ziige entwickelte und von ihrem eigenen Sadismus und
ihrer Skrupellosigkeit angetrieben wurde.
»1hemes of lawlessness, violence, vandalism, oppression, and exploitation were all
articulated around the ‘new’ villains, who became the hub of nastiness. The nastiness was

markedly different from the previous villainy, in that the ‘new’ villain was irredeemable.
He worked outside the social constraints and rules.”88

184 Bhugra, Dinesh, Mad Tales from Bollywood, S.102.

185 \/gl. Uhl/Kumar, Indischer Film. Eine Einfilhrung, S.48f.

185Anm.: Filme wie Zanjeer (1973), Deewar [R: Yash Chopra, 1975] und Sholay [R: Ramesh Sippy, 1975],
verbanden Bachchan mit der Figur den angry young man untrennbar, und machten ihn zum gréften Filmstar
Indiens. India Today 1980, zit.n. Kabir, Nasreen Munni, Bollywood. The Indian cinema Story, London [u.a]:
Channel 4 books 2001, S.45.

187 vgl. Tieber, Claus, ,,Kino im Ausnahmezustand: Amitabh Bacchan als nationaler Held in Krisenzeiten®, in:
Tieber, Claus (Hg.), Fokus Bollywood: das indische Kino in wissenschaftlichen Diskursen. Berlin [u.a]: Lit Verlag
2009, S.84-97, S.89. vgl. ebenso: Ganti, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema S.32.; Vgl. ebenso
Virdi, Jyotika, The Cinematic Imagination. Indian Popular Films as social History, S.107.

188 Bhugra, Mad Tales from Bollywood, S.175.
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Der wohl bekannteste Bosewicht im populéren indischen Kino tiberhaupt und Reprasentant des
~puren Bosen*18 ist die Figur des Banditen Gabar Singh (Amjat Khan) aus dem Filmklassiker
Sholay.'*

Gabar Singh ist der Kopf einer Banditenbande und wird als psychopatischer, schamloser,
habgieriger und manipulativer Sadist charakterisiert. Gewalt dient ihm zum Selbstzweck und
schliel3t auch Mitglieder seiner Gruppe nicht aus. Er hat keine Vergangenheit oder sozialen
Bindungen und komplexe Themen wie soziale Gerechtigkeit spielen bei seiner Motivation
keine Rolle. Auf einer symbolischen Ebene spiegelt er damit als Bandit das System der Klassen-
und Kastengewalt wider, welches vom Establishment und der Politik protektiert wurde und auf

okonomischer und sozialer Ungleichheit aufbaute.®*

Die riicksichtslose Gewalt des angry young man als auch die des Bésewichtes standen sich aber
trotz ihrer unterschiedlichen Motivation insofern nahe, als diese zum Symbol eines ungerechten
Systems wurden, gegen das beide auf unterschiedliche Art und Weise vorgingen und dadurch

beim Publikum gleichermafen beliebt waren.

Ungeachtet dessen bewegen sich beide Figuren auBerhalb der gesellschaftlich gesetzten Norm
und muissen daher fur ihre Vergehen bestraft werden. So ist deren Tod essentiell, um die

gottliche Ordnung des dharma wiederherzustellen.!®3

Das Geflihl der Wut, Entfremdung und der Marginalisierung der Massen gegentber den
regierenden Schichten und der Regierung selbst nahm in den achtziger Jahren immer weiter zu

und schlug sich ebenso in Figuren und Handlungsstrukturen des Hindi-Films nieder.

Die 80er Jahre gelten als schwierige Dekade fir den Hindi-Film. Die Fernseh- und
Videorevolution fuhrte zu einem demographischen Zuschauerwandel, gleichzeitig lahmten
Unterfinanzierung und Korruption den Filmsektor. Ergebnis dieses Wandels war die
Produktion einer Fille qualitativ schlechter Filme. Die Motive und Thematiken der Filme
glichen denen der siebziger Jahre, jedoch verschob sich der Fokus der Filme auf die Darstellung
von Action, Sex und Gewalt. Anders als in den Filmen des vorangegangenen Jahrzehnts, die

kommerziellen Erfolg, Qualitat und Sozialkritik vereinen konnten, stand in den achtziger Jahren

189Vgl. Ebda, S.169.

190 Anm.: Handlungskern dieses Films ist der Rachefeldzug eines GroRgrundbesitzers (Sanjeev Kumaar), der mit
Hilfe zweier Ex-Stréflinge (A. Bachchan und Dharmendra) versucht, den Banditen Gabar Singh (Amjad Khan)
und seine Gang zu fassen.

191 vgl. Ebda, S.170ff.

192°vgl. Ebda, S.171.

193 Vgl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.100.
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die Charakterisierungen der Figuren und ihr actionreicher Rachefeldzug im Zentrum der
Handlung. Macht und Uberleben wurden zu zentralen Motiven, hinter denen soziale oder

dkonomische Faktoren als Griinde fiir Gewalt zuriicktraten. 1%

Die Figur des Bosewichts entwickelte sich zum omnipotenten Unterdriicker und Zerstorer,
welcher die Aktion und Handlung der Filme bestimmte. Zu den bekanntesten Bosewichten
dieser Zeit zahlte vor allem der Schauspieler Amrish Puri®. Besonders die Figur des
grolRenwahnsinnigen Generals Mogambo im Film Mr. India (1987) kann als exemplarisch fir

die Bosewichtfigur dieser Dekade betrachtet werden.

Im Hindi-Film der sechziger Jahre wurde auf Grund der Sensibilitdt der indischen
Teilungsgeschichte religiose Zugehdrigkeit wenig thematisiert. Im Zuge politischer und
sozialer Krisen, die eine zunehmende Zerrittung und Fragmentierung der indischen
Gesellschaft zur Folge hatten, dnderte sich dies in den siebziger und achtziger Jahren. Nun
beschwor der Hindi-Film die Zugehorigkeit der verschiedenen Religionen zum (hinduistisch
gepragten) Mutterstaat.’®® Der Bosewicht wurde dabei zum personifizierten Sinnbild
gesellschaftlicher Probleme, dem sich die verschiedenen Religionen als Einheit
entgegenstellten.

Am Beginn der neunziger Jahre wurden diese sakularen Grundséatze innerhalb des Hindi-Films
jedoch zunehmend in Frage gestellt.

»[.--] @ perceptible shift has occurred in films from the late 1980s through the turbulent
1990s and beyond — that of deploying aggression as one of the defining characteristics of
the minority community. So while earlier Muslims usually appeared in ‘character’ roles
such as the hero’s friend or a childless man who had adopted the orphaned hero when he
was young][...] by the 90s they were wearing the villain's boots.”*’

Viele Filme der neunziger Jahre spielten im &rmlichen Milieu indischer GroRstadte. Im Zuge
dessen wurden Bdsewichte wie Unterweltbosse, Gangster und Kleinkriminelle zunehmend
eindeutig der muslimischen Gemeinschaft zugeordnet.!*® Obwohl ihre Darstellung dabei selten

religitse Praktiken einschloss, sondern innerhalb sozialer und kultureller Verortungen stattfand,

19 v/gl. Bhugra, Mad Tales from Bollywood, S.180f.

195 Mr. India [R: Shekhar Kapur, 1987], Tridev [R: Sajiv Rai, 1987], Nagina [R: Harmesh Malhotra, 1986].

1% Anm.: Diese sakulare ldeologie wurde allegorisch in vielen Filmen Amitabh Bachchans thematisiert, wie etwa
in Amar, Akbar, Anthony [R: Manmohan Desai, 1977]. Dort bekdmpfen drei wéhrend ihrer Kindheit getrennte
Brider unterschiedlicher Religionszugehdrigkeit gemeinsam gegen einen Bdsewicht. vgl. Tieber, Passages to
Bollywood. Einfihrung in den Hindi-Film, S.156.

197 Sethi, Manisha, ,,Cine Patriotism*, SAMAR, South Asian magazine for Action and Reflection, Vol.15, 2002,
http://www.samarmagazine.org/archive/articles/115, 23.1.2014.

1% Anm.: Etwa in Filmen wie: Angaar [R: Shashilal K. Nair, 1992], Gulam e Mustafa [R: Partho Ghosh, 1997],
Farz [R: Raj Kanwar, 2001]; vgl. Chadha, Kalyani, Kavoori, Anandam P., ,,Exoticized, Marginalised, Demonized:
the Muslim “Other” in Indian Cinema“, S.140.
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ist in den Filmen dieser Zeit bereits der zunehmend negative Blickwinkel wahrzunehmen, aus

dem heraus Muslime in der indischen Gesellschaft betrachtet wurden.

Die negative Portraitierung von Muslimen sollte sich zeitgleich ebenso um ein fiir diese Arbeit

entscheidendes Charakteristikum erweitern:

Die letzten Amtsjahre Indira Gandhis bis zu ihrer Ermordung 1984 und der ihres Sohnes Rajiv
1991 waren gepragt von einer Zunahme sozialer und politischer Spannungen im Inland, einer
Verschlechterung des Verhdltnisses zum Nachbarstaat Pakistan und immer wieder
aufkeimenden Konflikten in Indiens Grenzregionen. Diese duferten sich in einer neuen Form
der Kriegsfiihrung, den sogenannten “Stellvertreter-Kriegen” 1%

,» Through the 1980°s and 1990°s the key factor in social policy was the frightening climate

in various states, including Punjab, Kashmir, Assam, and Nagaland in terms of terrorist and
separatist activities that were encouraged and abetted by Pakistan and China.”?%

Waren die Bosewichte der vergangenen Dekaden im Hindi-Film immer Ausdruck
gesellschaftlicher Ubel der jeweiligen Zeit, wurde ab Mitte der neunziger Jahre zunehmend der
Fokus auf die Bedrohung durch antinationale Subjekte gelegt. Dies flihrte dazu, dass
Terroristen, Separatisten und deren Helfer als personifizierte Bedrohung fur die Einheit Indiens
auf indischen Kinoleinwanden erschienen.?®® Dort nahmen sie einen zentralen Platz ein und
besetzen diesen bis zum heutigen Tag in zahllosen Filmen. Die Griinde fiir diese Entwicklung
sind dabei vielféltig:

,» The changes in the structure of the films in 1980s and 1990s have additional reasons in

the way society was changing. Some of these changes are linked with the rise of Hindu-

fundamentalism, the persecution of Muslims, the marginalization of other Indian

minorities, the fissures in and fragments of the Indian psyche, and the role of western
values.”?%?

In diesem Zusammenhang lasst sich besonders seit Mitte der neunziger Jahre eine starke

Tendenz beobachten, die fur diese Arbeit von grolRer Bedeutung ist.

Rund um den Themenkomplex des Terrorismus in Indien wurden innerhalb des Hindi-Films
von Beginn an gesellschaftliche Diskurse um nationale Identitat, Zugehorigkeit, Heterogenitat
und Souveranitat verstirkt abgehandelt.2 Dies geschah meist in einem wenn auch bis dato

199 Anm.: Dieser Form der Kriegsfiihrung wird indirekt durch eine dritte Partei ausgetragen, ohne dass von
Seiten der primaren Oppositionsparteien zu einer direkten Einmischung kommt. Vgl. Rothermund, Krisenherd
Kashmir. Der Konflikt der Atommé&chte Indien und Pakistan, S.93.

200 Bhugra, Mad Tales from Bollywood, S.193.

201 Anm.: Einer der ersten Filme, die sich dieser Thematik zuwandte, ist Karma [R: Subhash Ghai, 1986].

202 Bhugra, Mad Tales from Bollywood, S.181.

203 \/gl. Gabriel/Vijayan, ,,Orientalism, terrorism and Bombay cinema*, S.300.

-38 -



noch indirektem Bezug zu Kaschmir als Austragungsort sowohl kommunaler Spannungen
zwischen Hindus und Muslimen als auch von Grenzkonflikten mit Pakistan. Die Fokussierung
auf Kaschmir als Konfliktgebiet innerhalb der Aufarbeitung des Themenkomplexes hatte dabei

eine Assoziierung der muslimischen Gemeinschaft mit terroristischer Gewalt zur Folge.
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4. Exkurs: Der Muslim als Terrorist? Sozial-politische Hintergriinde

Um zu verstehen warum gerade Kaschmir als Konfliktgebiet, das Verhaltnis zu Pakistan und
kommunale  Konflikte  zwischen Hindus und Muslimen als sozialpolitische
Rahmenbedingungen so tiefgreifende Auswirkungen auf das 6ffentliche und mediale Bild von
Muslimen in Indien bis zum heutigen Tage haben und die Darstellung von Terroristen
malgeblich beeinflussen, ist es nétig, diese Rahmenbedingungen einer genaueren Betrachtung

Zu unterziehen.

4.1 Kommunale Konflikte zwischen Hindus und Muslimen
Kommunale Konflikte zwischen Hindus und Muslimen waren in Indien seit jeher
allgegenwartig. Eine massive Zunahme kommunaler Konflikte ist jedoch Kakar nach zu
urteilen vor allem unter der Wiedererstarkung hindunationaler Kréafte zu beobachten.?** Diese
setzen sich seit den 80er Jahren im Zuge der wirtschaftlichen Offnung Indiens mit
weitreichenden populistischen Agitationen fir eine ideologische und politische Dominanz der
Hindu-Mehrheit im Land und gegen die Einfliisse der Globalisierung ein.?% Unter dem von
ihnen propagierten nationalistischen Kommunalismus, der Hindutva, versteht sich Kakar
zufolge im indischen Kontext:

»L---] primdr eine Gemeinschaft von Glaubigen [...], die nicht nur eine Verbindlichkeit

durch ihren Glauben hat, sondern ihre Identitét auch Gber gemeinsame soziale, politische

und insbesondere Gkonomische Interessen definiert. Diese Interessen kdnnen sich im

Konflikt mit Vorstellungen anderer — also feindlicher religidser Gemeinschaften —
befinden, die den gleichen geographischen Raum teilen.*?%

Der Kern ihrer Ideologie ist die Rickbesinnung auf hinduistische Traditionen, Normen und
Werte, um Indien von Einfliissen und vor der “Verschmutzung” durch fremde Kulturen zu
schitzen. Als Hindu wird in der hindunationalen Auffassung jeder aufgefasst, dessen Religion
ihren Ursprung im ungeteilten Indien hat. Dieser Definition zufolge werden Buddhisten, Jains

und Sikhs als zum Mutterland zugehdrig betrachtet, wahrend vor allem Moslems, Christen,

204Anm.: Hindunationale Reformbewegungen existieren in Indien schon seit dem 19. Jahrhundert, formierten sich
im Unabhangigkeitskampf innerhalb verschiedener Parteien, wurden aber nach der Unabhéngigkeit wieder zur
politischen Randerscheinung. In den 80er Jahren konnte sich die Bewegung als Reaktion auf soziale
Veranderungen wahrend der wirtschaftlichen Offnung Indiens jedoch politisch neu positionieren. Die politische
Basis der Hindunationalisten besteht aus einem lose verkniipften Netzwerk politischer, sozialer und kultureller
Bewegungen, das sich Sangh parivar nennt. Dieses fugt sich aus Parteien und Organisationen wie der Bharatiya
Janata Partei (BJP), der Vishwa Hindu Parishad (VHP), der in Mumbai operierenden Shiv Sena, sowie der
paramilitarische Rasthriya Swayamsevak Sangh (RSS) zusammen. Vgl. Kakar,Sudhir, Dielnder. Portrait einer
Gesellschaft, Miinchen: Dtv 2006, S.134.; Vgl. ebenso: Majumder, “Hindunationalismus, Identitat und Hindi-
Blockbuster, S.148.

205 Kakar, Die Inder. Portrait einer Gesellschaft, S.134.

206 Epda, S.151.
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Juden und Parsen als AuBenseiter gesehen werden.?%” Besonders Muslime gelten in diesem

Zusammenhang als zentrales Feindbild.2%®

Die Konstruktion eines die Hindugesellschaft bedrohenden Feindes ist fiir die Ideologie der
Hindunationalisten zentral. Ziel dieses Bedrohungsszenarios ist es dabei, eine
Vereinheitlichung von Mythen, Symbolen und kulturellen Traditionen innerhalb der

erweiterten Hindugemeinschaft herbeizufiihren.?%

Das Weltbild der Hindunationalisten enthalt zwei Kernaspekte: zum einen die Verehrung des
Gottes Rama als Held, Krieger und hochster Gottheit (Rahmabhakti) und die Loyalitét
gegeniiber dem Mutterland Indien (deshbhakti).?t

Der Gott Rama symbolisiert das goldene Zeitalter des Hinduismus?!! und eine Riickkehr dorthin
ist fr die Anhanger der hindunationalen Ideologie zentral. Mishra zufolge ist Rama nie ein
neutrales Symbol gewesen.?'? Seine Position ist in der Ramayana ist klar positiv besetzt und
steht in Opposition zum Damon Ravana, der als dunkel, britend und diktatorisch dargestellt
wird.?*® Diese klare Dichotomie zwischen Gut und Bése wird laut Mishra im
Hindunationalismus als eine schon im Mittelalter gebrauchliche Metapher aufgegriffen, um vor

allem den Moslem als Damon und Feind des indischen Mutterlands zu stilisieren.?*

Viele in diesem Zusammenhang artikulierte vorurteilsbehaftete VVorstellungen tber Muslime
haben sich, oft gestiitzt durch hindunationale Propaganda in den Kopfen vieler Inder verfestigt

und werden besonders in Zeiten von Spannungen und Konflikten stéarker artikuliert.?®

Der mannliche Muslim wird laut Kakar von Hindus mit zentralen Vorurteilen belegt, die ihn
als machtvoll und tierisch ausweisen. Ebenso gilt er als latent aggressiv, gewaltbereit und per
se besser bewaffnet?'®, Dieser Vorwurf wird vor allem im Zusammenhang mit dem Schrecken
der Teilung, aber auch mit dem expansionistischen Charakters der islamischen
Religionsverbreitung assoziiert.!” Die Wahrnehmung von Muslimen als machtvoll ergibt sich

207 Kakar, Die Inder. Portrait einer Gesellschaft, S.136; Vgl. ebenso: Majumder, ,,Hindunationalismus, Identitét
und Hindi-Blockbuster*, S.150.

208 \/gl. Majumder, ,,Hindunationalismus, Identitat und Hindi-Blockbuster*, S.151.

209 Kakar, Die Inder. Portrait einer Gesellschaft, S.135.

210 Ebda, S.135.

211 vgl. Mishra, Vijay, Bollywood cinema: temples of desire, New York [u.a.]: Routledge 2002, S.204.
22 \/gl. Ebda, S.204.

213 \gl. Ebda, S.205.

214 \/gl. Ebda S.207ff.

215 Kakar, Die Inder. Portrait einer Gesellschaft, S.153.

216 \/g|. Ebda, S.153f.

217 \/g1. Ebda, S.153.
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Kakar zufolge durch ihre gemeinsamen Gebetspraktiken, die sie im Gegensatz zu den
fragmentierten religiésen Strémungen der Hindus als homogene und starke Gruppe erscheinen
lassen.?!8 Ein weiterer Aspekt sei die Vorstellung des Muslims als “ddamonisch’. Diese reicht,
wie bereits in Kapitel 3.1 erwéhnt ins Mittelalter zurlick und ergibt sich aus dem Versuch, reale
Ereignisse auf eine symbolische Ebene zu transferieren.?!® Der dritte Aspekt bezieht sich auf
die Wahrnehmung von Muslimen als “tierisch”. Dazu schreibt Kakar:

»[-.-] Hindus ordnen dem ménnlichen Muslim Eigenschaften korperlicher Wildheit, eine

ausufernde Sexualitat, die Suche nach sofortiger Bedirfnisbefriedigung und einer

Schmutzigkeit zu, die weniger mit korperlicher Sauberkeit zu tun hat als mit innerer
Verschmutzung — eine Folge des Verzehrs verbotener, tabuisierter Speisen. %

Das Taéten von Tieren gilt fir den Hindu als Sakrileg, der fleischessende Muslim wird daher

ebenso mit Vorurteilen belegt, die ihn als blutrinstig und barbarisch verorten.

Interessanterweise hatten Muslime eine geradezu identische Auffassung gegeniber Hindus.
Diese werden als Ungldaubige (kufar) gesehen, die feige und grausam sind, nur in Gruppen

kampfen und weder Frauen noch Kinder verschonen.??

Gleichzeitig ist die Selbstwahrnehmung vieler Muslime von einem Gefuhl der sozialen,
6konomischen und politischen Benachteiligung durch die Hindumajoritat geprégt. Dies fihrt
zu einer verstarkten Besinnung auf die eigene Religion, Sitten und Gebréuche, jedoch nicht,
ohne gleichzeitig den Verfall ebendieser zu proklamieren. Laut Kakar hat dies den Verlust
~einer kollektiven Selbstidealisierung“??> zur Folge und fihrt zu einem anhaltenden

Minderwertigkeitskomplex.

Fur Kakar bildet die verzerrte Selbstwahrnehmung beider Gruppen und die Tendenz, Mitglieder
der jeweils anderen Gruppe, besonders in Konfliktsituationen, zu entindividualisieren, zu
stereotypisieren und die Opposition zu ihnen als Mittel der eigenen Identitatsstiftung zu sehen,
den Ausgangspunkt fur einen Zirkel gegenseitiger Bedrohungsszenarien, die sich in heftigen

Konflikten entladen kdnnen.?

Seit der Staatsgriindung sind gewaltsame Auseinandersetzungen zwischen Hindus und

Muslimen allgegenwartig.??* In den Jahren ab 1990 kam es jedoch zu einer massiven

218 \/gl. Ebda, S.153.

219 vgl. Ebda, S.156.

220 Epda, S.154.

221 \/gl. Ebda, S.156.

222 Ebda, S.157.

223 \/gl. Ebda, S.159.ff.

224 Anm.: Seit der Unabhangigkeit sind in Indien Gber 12.000 kommunale Ausschreitungen und Massaker zu
verzeichnen gewesen. Vgl. Uhl, Indischer Film. Eine Einflihrung ,S.134.
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Zuspitzung kommunaler Konflikte, die besonders von Seiten der Hindunationalisten durch
bestdndige und aggressive Agitationen angefacht wurden. Die Konflikte erreichten ihren
vorlaufigen Hohepunkt in der Zerstérung der Babrij-Moschee in Ayodhya am 6. Dezember
199222 und den darauffolgenden, vor allem gegen Muslime gerichteten Ausschreitungen und
Pogromen im Dezember 1992 und Januar 1993, welche besonders Mumbai (damals noch
Bombay) mit groRer Harte trafen und zu den schlimmsten kommunalen Unruhen zéhlen, die
Indien seit der Teilung erlebt hatte.??® Als Vergeltung fiir die muslimischen Opfer der Pogrome
kam es am 12. Mdrz 1993 zu einer Anschlagsserie in Mumbai, die als ,,bombay bombings* in
die Geschichte einging und viele Todesopfer forderte.

Die Ereignisse in den Jahren 1992/1993 wurden zu einem nationalen Trauma in ganz Indien,
aber besonders fiir die Bewohner Mumbais. In den folgenden Jahren gelang es dem politischen
Arm der Hindunationalisten, der Bharatiya Janata Partei aufgrund ihrer populistischen
Agitation, in der politischen Landschaft Indiens FuB zu fassen und die bis dahin herrschende
Kongresspartei in mehreren Staaten und schlussendlich im indischen Parlament 1999-2004 zu
dominieren. Die verénderte politische Situation hatte die Zunahme kommunaler Unruhen zur
Folge. Einer der heftigsten Ausbriiche war 2002 in Gujarat zu verzeichnen, bei dem allein in
der Stadt Ahmedabad hunderte Muslime starben. Bis zum heutigen Tag kommt es immer
wieder zu Auseinandersetzungen, die ihrerseits durch politische und religiése Flhrer beider
Gemeinschaften gezielt angestachelt werden.

4.2 Der ungeliebte ,Bruderstaat Pakistan und der globale islamistische
Terrorismus seit 9/11

Das Verhaltnis zwischen Indien und Pakistan ist seit der Unabhéngigkeit Indiens und der
Neugriindung des Staates Pakistans konfliktbehaftet. Die Teilung in zwei Staaten ist hierbei das
Ergebnis von Spannungen zwischen Hindus und Muslimen, die zwar schon seit Jahrhunderten
schwelten aber erst wéahrend der Kolonialherrschaft der Briten in Indien und deren Prinzip des

teile und herrsche immer mehr Gestalt annahmen.??” Wihrend des indischen

225 Anm.: Der Zerstérung der Babri-Moschee durch eine aufgestachelte Menge von Hindunationalisten ging eine
jahrelange Propaganda der Hindunationalisten voraus. Die Stadt Ayodhya in Uttar Pradesh wird von Hindus als
Geburtsort des Gottes Rama angesehen. Da dieser Hindunationalisten als héchste Gottheit gilt, bekam die
Diskussion um mdgliche Uberreste eines alten Rama-Tempels, welche unter einer spater erbauten Moschee
vermutet wurden, eine starke Brisanz. vgl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film ,S.153.
226Anm.: Die Ausschreitungen kosteten tber 900 Menschen das Leben, die Mehrzahl davon Muslime. Diese
beklagten oftmals eine passive, aber auch aktive Beteiligung der Polizei bei den Ausschreitungen. Vgl Ebda.,
S.153.

227 Anm.: Das Herrschaftsprinzip des ,,Teile und Herrsche* filhrte zu einem auf Religion basierenden
Identitatsbewusstsein bei Hindus und Moslems. Durch das Ausspielen und die wechselseitige Bevorzugung beider
Gemeinschaften durch die Briten verstarkte sich zwischen diesen so gegenseitiges Misstrauen und
Konkurrenzdenken. Vgl. Talbot, ,,India and Pakistan*, S.28ff.
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Unabhangigkeitskampfes manifestierte sich diese wachsende Kluft zwischen den religidsen
Gemeinschaften auch zunehmend politisch in den immer groer werdenden Diskrepanzen
zwischen der All India Muslim League und dem All India National Congress. Diesen
Diskrepanzen lag dabei vor allem die Befurchtung der muslimischen Gemeinschaft zugrunde,
dass diese im Falle einer Unabhéngigkeit von der britischen Krone durch die Hindumajoritét
im Land unterdriickt wirden und daher einen eigenen muslimischen Staat auf dem indischen

Subkontinent fiir sich beanspruchen miissten.??

Mit der Etablierung der Zwei-Nationen-Theorie?®® bekam diese Angst ihre theoretische
Entsprechung und bildete damit den Ausgang fiir die schlussendliche Teilung Indiens.?° Die
Etablierung der Zwei-Nationen-Theorie innerhalb der indischen muslimischen Gemeinschaft
gilt fur Tieber als Beleg dafir, dass diese die Zuschreibung von Seiten der Hindunationalisten,

nichtindisch und ,,anders* zu sein, ibernommen hatten. 23!

Belegen lasst sich diese Annahme, anhand eines Zitats aus einem Brief, den der spatere
Prasident Pakistans Muhammed Ali Jinnahs im Jahre 1947 an Mohandas K. Gandhi, den
geistigen Fihrer der indischen Unabhangigkeitsbewegung schrieb:

»We maintain that Muslims and Hindus are two major nations by any definition on test as

a nation. We are a nation of hundred million and what is more, we are a nation with our

own distinctive culture and civilization, language and literature, art and architecture, names

and nomenclature; sense of value and proportion; legal laws and moral codes; customs and

calendar; history and traditions; aptitude and ambitions: in short we have our own
distinctive outlook on life and of life.”?%

Mit Bekanntgabe der von einem englischen Expertenausschuss ausgearbeiteten neuen
Grenzziehung am 14/15. August 1947, bei der Siedlungsgebiete geteilt und oft entgegen der
religiosen Mehrheit ihrer Bewohner an Indien oder Pakistan fielen, schwollen die

Fluchtlingsstrome quer durch das Land massiv an. Dabei kam es zu einem beispiellosen

228 \/gl Tieber, Passages to Bollywood. Einfilhrung in den Hindi-Film, S.150f.

229 Anm.: Die Zwei-Nationen-Theorie wurde am 22.3.1940 vom politischen Fihrer der Muslim League
Muhammed Ali Jinnah auf einer Tagung in Lahore vorgestellt und sah urspriinglich die Unabhangigkeit der
Provinzen im Nordwesten und spater erst im Nordosten Indiens vor, da diese tiber eine mehrheitlich muslimische
Bevolkerung verfigten. Vgl. Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der Atommachte Indien und
Pakistan, S.18.

230 Anm.: Die Idee des Staates Pakistan geht bereits auf den Dichter und Philosophen Mohammed Igbal zuriick
und wurde Anfang der 30er Jahre durch Mohammed Ali Rahman formuliert. Dieser leitete den Namen Pakistan
als Akronym aus den Gebieten Punjab, den nordwestlichen Grenzprovinzen (Afghan province), Kashmir, Sindh
und Beluchistan ab, jedoch ohne das spatere Ostpakistan miteinzubeziehen. Vgl. Tieber, Passages to India.
Einflhrung in den Hindi-Film, S.151.; Vgl. ebenso: Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der
Atomméchte Indien und Pakistan,S.18.

21 \/gl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfliihrung in den Hindi-Film, S.150.

232 Mittelsten, Scheid, Jorg, Die Teilung Indiens, Zur Zwei-Nationen-Theorie, Koln: Verl. Wissenschaft und
Politik, 1970, S.56.
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Exodus, der von Entwurzelung und unbeschreiblichen Gréaueltaten zwischen Hindus, Muslims,

aber auch Sikhs begleitet wurde.?*

Die Teilung gilt fur beide L&nder als ein nationales Trauma, bildet folglich den AnstoR fiir eine
Reihe politischer Entwicklungen und bestimmt bis heute das Verhaltnis zueinander,
determiniert aber besonders den Blickwinkel der hinduistischen Majoritéat auf die Minderheit

der Muslime in Indien.

Das Vorurteil, Muslime wurden als Minoritdt vom Staat bevorzugt und in Krisenzeiten von
Pakistan mit Waffen versorgt, ist Kakar zufolge ebenso mit den Schrecken der Teilung
verkniipft wie das Stereotyp des michtigen, sexuell-aggressiven Muslims.?** Viele indische
Muslime sind seit der Teilung in der 6ffentlichen Wahrnehmung Indiens als ,,flinfte Kolonne
Pakistans“2%> mit dem Brandmal der Illoyalitat zum indischen Mutterland behaftet. So gilt die
Teilung fir viele Hindus Mishra zu folge als ,,[...] the modern demonic with which North
Indians generally overcode the muslim Other.*?%

,»In the political arena, Pakistan and India were used in gendered metaphors, i.e., to create

imageries of the vulnerability of the Indian nation, necessitating extreme caution, military

empowerment, and the normalization of violence against a Muslim Pakistan by avenging

the wrongs of the past atrocities against a Hindu India. At the height of the BJPs rise, the

spectre of atrocities against Indian women was invoked to justify the nuclear bomb. The

naming of the external Muslim enemy also functions to indirectly remind India of the
internal manifestation of that enemy, the Muslim citizen.”*’

Das Verhéltnis zu Indien ist durch mehrere verlorene kriegerische Konflikte in Kaschmir (1947,
1965, 1999) und die Einmischung Indiens in den pakistanischen Buirgerkrieg (1972)% seit jeher
angespannt. Instabile politische Verhéltnisse im In- und Ausland und eine zunehmende
Islamisierung Pakistans in den achtziger Jahren fihrten zu einer massiven Zunahme von
Konflikten mit Indien.?% Diese schufen ihrerseits den Nahrboden fiir radikale und gewaltbereite
Organisationen. Zahlreiche Anschlége auf indischem Boden wurden seitdem mit terroristischen

Organisationen in Verbindung gebracht, die ihren Ursprung in Pakistan haben, in Pakistan

233 Vgl Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der Atomméchte Indien und Pakistan, S.18.

4 \/gl. Kakar, Die Inder, Portrait einer Gesellschaft, S.153f.

235 Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der Atomméchte Indien und Pakistan, S.18.

236 Mishra, Bollywood cinema: temples of desire, S.210.

27 \Vgl. Kishore Budha, ,,Genre development in the Age of Markets and Nationalism: the War film“, in: Bharat,
Meenakshi, Kumar, Nirmal (Hgg.), Filming the Line of Control. The indo-pak relationship through the cinematic
Lens, London [u.a]: Routledge 2008, S.8.

28 Anm.: Aus dem pakistanischen Burgerkrieg ging 1972 Bangladesch als neugegriindeter Staat hervor und
verkleinerte das pakistanische Staatsgebiet um mehr als die Hélfte seiner urspriinglichen GroRe.

239 \/gl. Cohen, Stephen Phillip, The idea of Pakistan, Washington D.C.: Brooking Institution Press 2006, S.12.
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geduldet operieren oder durch den pakistanischen Geheimdienst Inter Service Intelligence (ISI)

aktiv unterstiitzt werden. 240

Obwonhl der internationale pan-islamische fundamentalistische Terror schon seit einigen Jahren
seine Spuren auch auf dem indischen Subkontinent hinterlassen hatte, gaben die Anschlége des
11. September 2001 dem Terror auf dem slidasiatischen Boden eine neue Dimension und
fuhrten zu einer Wende in der 6ffentlichen Wahrnehmung des islamistischen Terrorismus und
der Rolle Suidasien darin.?** Im Zuge des von Amerika angefihrten “war against terror” und der
Verfolgung Osama bin Ladens als Kopf des international agierenden Terrornetzwerks Al
Qaeeda, gerieten Pakistan und Afghanistan zunehmend in den Fokus der Weltoffentlichkeit.?4
Damit einhergehend kam es international zu einer zunehmend anti-muslimischen Doktrin, die
auch in Indien Wellen schlug und besonders wvon radikalen Hindunationalisten
instrumentalisiert wurde, um noch aggressiver antipakistanische und antimuslimische Agitation

zu betreiben.?*?

Erst mit dem Eintritt Pakistans und Indiens in das von den Amerikanern gefiihrte Biindnis gegen
den Terror, kam es in den Jahren ab 2002 auf dem politischen Parkett zu einer schrittweisen
Anndherung, da beide Staaten als Bundnispartner nun ein gemeinsames Ziel verfolgen
sollten.?** Der ISI hatte jahrzehntelang in guter Verbindung zum Taliban-Regime in
Afghanistan gestanden.?*® Als Pakistan ab 2001 zum “Frontstaat” im Kampf gegen den Terror

wurde, musste genau dieses Regime nun bekdmpft werden.

Der massive Richtungswechsel in der pakistanischen Politik zieht bis heute immer wieder
Vergeltungsschldge radikalislamischer Gruppen nach sich, die sich vor allem gegen Indien
richten, um dessen Allianz mit Pakistan zu schwéchen. Viele Anschldge in Indien und
besonders in dessen Grenzgebieten seit Beginn des neuen Jahrtausends hédngen mit diesen

politischen Entwicklungen zusammen.24®

240 Anm.: Die massive Anschlagsserie durch eine radikal islamistische Terrorgruppe im Méarz 1993 in Mumbai als
Reaktion auf die ,,Bombay Riots* im Vorjahr stand dabei ebenso in Verbindung zum ISI, wie auch eine
spektakuldre Flugzeugentfiihrung im Jahr 1999 und die Attacke auf das indische Parlament in Delhi und das
Parlament in Jammu & Kaschmir Ende 2001, die ,,train bombings® in Mumbai am 11.7.2006 und die verheerenden
Terroranschlage in Mumbai vom 26.-29.11.2008.

241 sjehe dazu auch: Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der Atomméchte Indien und

Pakistan, S.112.

242\/gl. Kishore Budha, ,,Genre development in the Age of Markets and Nationalism: the War film“, S.8.

23 \Vgl. Zywietz, Bernd, ,,’Evil Arabs” Muslim Terrorists in Hollywood and Bollywood*, S.199.

24 Anm: Vgl. Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der Atomméachte Indien und Pakistan,S.116.
25\gl. Ebda, S.115.

246 \/gl. Ebda, S.115.
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Pakistan geht zwar mit Unterstiitzung der USA offiziell gegen den islamistischen Terrorismus
vor, gilt jedoch gleichzeitig als Dreh- und Angelpunkt in der Beherbergung und Ausbildung
von internationalen islamistischen Terrorvereinigungen. Die nachweislich von Pakistan aus
koordinierten Anschldge in Mumbai im November 2008, sowie die Totung Osama Bin Ladens
am 2.5.2011 auf pakistanischem Boden bei gleichzeitigen vehementen offiziellen Dementis
Uber eine Beteiligung an terroristischen Aktivitaten, sind Indizien der jungeren Zeit dafiir, wie

zwiespéltig Pakistan offiziell und inoffiziell agiert, wenn es um das Thema Terrorismus geht.

4.3 Der Konflikt in Kaschmir

Der Konflikt in Kaschmir ist maRgeblich fir das belastete Verhaltnis zwischen Indien und
Pakistan verantwortlich und liegt in Ereignissen wahrend der Teilung Indiens begriindet. Das
bis dahin autonome Kaschmir, welches geographisch zwischen Indien und Pakistan liegt und
uber eine mehrheitlich muslimische Bevolkerung verfugt, wurde nach einem
Annektionsversuch pakistanischer Freischérler 1947 durch einen Anschlussvertrag ohne die
Zustimmung der Bevoélkerung an Indien angegliedert.?*” Die pakistanischen Truppen wurden
daraufhin in ein Gebiet zurlickgedrangt, welches als Azad Kashmir bis heute existiert, von
Indien aber nach wie vor nicht anerkannt wird.>*® Trotz der Unterzeichnung eines
Friedensvertrages und der Festlegung einer LOC (line of control)?*° bleibt der Besitzanspruch
beider Lander an diese Grenzregion bis heute bestehen und war Ausléser mehrerer kriegerischer
Konflikte, von denen der Kargil-Konflikt 1999 den vorlaufigen Hohepunkt bildete. Dort
standen sich Indien und Pakistan als Atommaéchte gegeniiber. 2°

Kaschmir als Streitpunkt zwischen Indien und Pakistan ist fir beide Staaten bis heute
tiefgreifend mit dem Trauma der Teilung verknupft.
,» The response of the Indian and Pakistan government both to autonomy demands and to
each other were profoundly influenced by Partition. It has given birth to [...] the
determination to prevent further division. Demands for greater autonomy by subnational

groups are thus viewed with suspicion. This is especially the case in India if these are
associated with religious interests.”*

Neben strategischen und ékonomischen Interessen beider Seiten ist vor allem der symbolische

Charakter Kaschmirs zentral. Fur Pakistan symbolisiert dieses ,,the handsome head of the body

247 \/gl. Ebda, S.25ff.

28 Anm.: In Indien wird dieses Gebiet als ,,Pak occupied Kashmir bezeichnet. Vgl. Ebda, S.29.ff.

29 Dieser legte eine Waffenstillstandslinie LOC (line of control) fest, die allerdings bis heute nicht als Staatsgrenze
anerkannt wurde und so die Basis fur anhaltende Konflikte schafft. Laut dem Friedensvertrag von 1949 fielen
Jammu und Kaschmir an Indien, wéhrend Azad Kaschmir und Nord-Kaschmir bis heute von Pakistan kontrolliert
werden. vgl. Ebda, S.33f.

20 \/gl. Ebda, S.87ff.

1 Talbot, ,,India and Pakistan®“, S.37.
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of Pakistan“.?%2 Das Vorgehen der indischen Regierung in Kaschmir wird als Beweis fiir die
Zwei-Nationen-Theorie gesehen: dem Verrat und der Grausamkeit Indiens gegentiber seinen
muslimischen Biirgern.?>® Viele Inder dagegen betrachten Kaschmir als Mikrokosmos des

indischen Staates, dessen Verlust einer erneuten Teilung des Landes gleichkame.?*

Opfer dieses Zerrspiels der beiden Staaten ist vor allem die Bevolkerung Kaschmirs. Statt eines
vom indischen Staat wéahrend der Anschlussverhandlungen zugesicherten Referendums wurden
Unabhangigkeitsbestrebungen der Bevolkerung Kaschmirs politisch und militérisch seit 1947

systematisch unterdriickt und demokratische Strukturen massiv beschnitten.

Diese politische und soziale Unterdriickung durch den indischen Staat und die hinduistische
Minderheit der Pandits, fihrten in den achtziger Jahren zu einer Radikalisierung junger
Kaschmiris, die mit zunehmend gewalttatigen Mitteln die Freiheit Kaschmirs (Aazadi) vom
indischen Staat erzwingen wollten.?®® Anschlidge und kommunale Ausschreitungen in den
folgenden Jahren verschlechterten die Lage in Kaschmir und verstarkten die politischen und
militarischen Repressalien der Staatsmacht, ebenso wie die Militanz der Separatisten. Diese
erhielten ab Ende der achtziger Jahre verstarkten Zustrom von gut bewaffneten und
ausgebildeten Mujahidin (Glaubenskriegern) aus Afghanistan, die durch den pakistanischen
Geheimdienst ISI nach Kaschmir entsandt wurden und dort auch zunehmend ihre
fundamentalistische Auffassung des Jihad (heiliger Krieg) verbreiteten. Seit den frihen
neunziger Jahren operieren unterschiedliche terroristische Vereinigungen in Kaschmir, die
nicht primar islamistisch oder propakistanisch sind,*® sondern fiir ein unabhéngiges Kaschmir
kampfen, aber auch starker islamistisch gepragt Organisationen, die von Pakistan unterstitzt

werden.?’

22 Cohen, Stephen Phillip, The idea of Pakistan, S.52.

23 \/gl. Ebda, S.52.

24 Vgl. Singh, Gurhapal, ,,Crisis of national unity in India. Punjab, Kashmir and the northeast, in: Brass, Paul
(Hg.), Handbook of South Asian politics: India, Pakistan, Bangladesh, Sri Lanka, and Nepal, London [u.a.]:
Routledge 2010, S.249-261, S.252.

25 \/gl. Kabir, “The Kashmiri as Muslim in Bollywood's ‘New Kashmir films’*, S.377.

2% Anm.: Jammu und Kashmir Liberation Front (JKLF), vgl. Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt
der Atomméchte Indien und Pakistan, S.72.

27 Anm.: Hizbul-Mujaheedin oder die Lashkar-i-Toiba, vgl. Ebda. S.72.
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5. Der muslimische Terrorist im Hindi-Film

Wie dargelegt wurde, sind vor allem das Verhaltnis zu Pakistan, Kaschmir und kommunale
Konflikte zwischen Hindus und Moslems, sowie der zunehmend globale Rahmendes
islamistischen Terrorismus mal3geblich fur die Wahrnehmung von Muslimen in der indischen
Gesellschaft. Folgend soll im Kontext der Aufarbeitung von Terrorismus im Hindi-Film
dargestellt werden, wie diese realen historischen, politischen und sozialen Hintergriinde die
filmische Darstellung von Terroristen beeinflusst haben.

Der filmhistorische Uberblick dient dazu, die ausgewdahlten Filme in ihrem sozial-politischen
und zeitlichen Rahmen fiir eine spétere Analyse zu kontextualisieren, kann aber nicht als
vollstandige Erhebung aller Hindi-Filme, welche zu dieser Thematik verdffentlicht wurden,

gesehen werden.

Alle hier genannten 16 Filme fallen unter den Oberbegriff des Hindi-Films. Die narrative
Richtungsweisung der meisten Filme bewegt sich dabei vornehmlich im Bereich des Action-
Thrillers, ist aber auch im Sinne der melodramatischen Asthetik des Hindi-Films teilweise mit
dramatischen, romantischen und komddiantischen Plot-Strukturen  durchsetzt, die
unterschiedlich stark favorisiert werden. Die Kriterien fir die Auswahl der Filme fokussieren
sich vor allem auf deren Aussagekraft und Pragnanz beziiglich der aufgestellten Leitthesen. Der
umfassende Zeitrahmen der herangezogenen Filme soll dabei die These untermauern, dass sich
die Figur des muslimischen Terroristen bestadndig innerhalb der narrativen Sphére des Hindi-
Films als Stereotyp etabliert hat und mit wiederkehrenden Charaktermerkmalen und visuellen

Attributen belegt wird.

5.1 Das Aufkommen des muslimischen Terroristen als Filmfigur

Wie bereits in Punkt 3.2 erldutert, ist das Aufkommen der Figur des muslimischen Terroristen
als Filmfigur im Hindi-Film stark von den politischen und sozialen Rahmenbedingungen der
spaten achtziger und frihen neunziger Jahre geprégt. Diese standen im Zeichen
gesellschaftlicher Fragmentierung, Hindunationalismus, kommunaler Konflikte und
separatistischer Bewegungen in Indiens Grenzregionen. Die mit diesen Entwicklungen
einhergehende zunehmend greifbare Angst vor einer Zersetzung der nationalen Einheit fiihrte
zur verstarkten Verhandlung nationaler Werte innerhalb der Gesellschaft. Da der Hindi-Film
als wichtigstes nationales Medium immer schon zur Konsolidierung dieser Werte diente,
verwundert es nicht, dass diese umlaufenden Diskurse ihren Weg in die filmisch-imaginative

Sphére fanden.
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Im Zuge dieser soziopolitischen Entwicklungen kam es Desai zufolge innerhalb des Hindi-
Films zu einer bevorzugten narrativen Aufarbeitung jener gesellschaftlichen Themen, die
ihrerseits eine Analogie zu charakteristischen Themen der Hindunationalisten aufwiesen. Zu
diesen Analogien gehoren unter anderem die Fokussierung auf Kaschmir als Konfliktregion
und die Benennung von Pakistan als feindlicher Nation und als Forderer separatistischer
Tendenzen in Indien.?*® Die Etablierung eines narrativen Konzepts, welches die Bedrohung der
indischen Nation durch Gefahren von "Aufen” in den Fokus der Handlung stellt und im
Folgenden, in Anlehnung an Desai, als Nation-in-Gefahr-Genre bezeichnet wird 2>°, kann somit
als symptomatischer Ausdruck einer politisch forcierten Paranoia vor einem kulturellen und
territorialen Verfall des Staatsgefiiges betrachtet werden, als deren Personifizierung nun der
Terrorist im Hindi-Film seinen Siegeszug antrat.
,» Past villains were either Europeans or westernized Indians, but since the mid-1990s the

definite villainous figure is the terrorist. Films about terrorism which began in the late

1980s increased in the 1990s, as separatist insurgencies intensified, and bomb blasts,

religious riots, high level kidnapping and hijackings became increasingly common in

contemporary India. The nation is now represented as under siege from acts of war or
terrorism and its saviors are the military, paramilitary, or policemen.” 2%

Terrorismus im Hindi-Film wurde schon vereinzelt in den achtziger Jahren thematisch
aufgegriffen.?®! Doch erst im Zuge sozialer und politischer Konflikte, welche sich rund um die
Zerstorung der Babrij-Moschee in Ayodja 1991, den Ausschreitungen und Anschldgen in
Mumbai 1992/93, sowie der starker werdenden Militanz in Kaschmir zu Beginn der 90er Jahre

herausbildeten, wurde die Aufarbeitung des Themas Terrorismus zunehmend populér.

Im Zuge dieser Aufarbeitung wurde die Darstellung von Terroristen vermehrt auf ihre bis dato
noch indirekte Verknupfung mit Kaschmir als Austragungsort kommunaler Konflikte zwischen
Hindus und Muslimen wie auch auf Grenzkonflikte mit Pakistan reduziert und hatte die
schleichende Kodierung des Terroristen als explizit muslimischer Figur zur Folge. Diese
assoziative Verschrankung fihrt dazu, dass terroristische und separatistische Bewegungen

anderer religiéser und ethnischer Minderheiten, wie etwa die der Sikh im Punjab der achtziger

28 Desai, Radika, ,,Die Ausbirgerung Einheimischer und die Einbirgerung von Ausldndern: der Hindu-
Nationalismus und das Revival des Hindi-Kinos in den 1990er Jahren.“, Sudasien-Information Nr.14.
http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/savifadok/101/1/14_Film_in_Suedasien.pdf, 29.05.2014, S.21ff.

29 Anm.: Wie bereits in Punkt 2.3.2 erlautert, kann im Kontext des Hindi-Films eine Genre-Zuordnung nur sehr
bedingt erfolgen, da der Hindi-Film aufgrund seines Fokus auf Massenkompatibilitat die Tendenz aufweist,
verschiedene Genre-Konventionen innerhalb eines Filmes zu vermischen. Die angefiihrte Genre-Bezeichnung
dient hier also lediglich dazu, eine wiederkehrende thematische Richtungsweisung zu fixieren.

260 Ganti, Bollywood. A guidebook to popular Hindi cinema, S.43.

21 Etwa in Filmen wie Karma [R: Subhash Ghai, 1986] oder Mr. India [R: Shekhar Kapur, 1987].
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Jahre bis heute im Hindi-Film verhaltnismaRig selten thematisiert werden.?®? Laut Karen
Gabriel ist die Unterreprésentation anderer separatistischer Vereinigungen und der relative
Verzicht darauf, diese als ,terroristisch® zu préasentieren innerhalb des Hindi-Films darauf
zuruckzufuhren, dass Sikhs von Hindunationalisten als der ,sword-arm* des Hinduismus?63
angesehen werden.Gleichzeitig ist auch die Negierung von Andersartigkeit zu beachten:
»,modified by the peripherality of the south and the northeast to Hindi cinema’s imagination of
the nation — applies to Tamil militancy (...) and the northeastern Problem.“?4 Zywietz
argumentiert weiters, dass kommunale Konflikte zwischen Hindus und Muslimen und der
damit verzahnte Konflikt in Kaschmir einen tiefgreifenderen Einfluss auf das nationale

Selbstbild Indiens austiben als der Separatismus anderer Interessensgruppen.®®

5.2 Der muslimische Terrorist im Zeichen der Hindutva und der globale
islamistische Terrorismus

Die Tendenz, Terrorismus innerhalb des Hindi-Films nahezu exklusiv mit der muslimischen
Minderheit in Indien und Kaschmir als Konfliktregion zu verknipfen, verstarkte sich im Zuge
der sich verschlechternden Situation zwischen den Atomméchten Indien und Pakistan in
Kaschmir und der politischen Dominanz hindunationalistischer Parteien in Indien um die
Jahrtausendwende. In dieser Zeit kam es zur Produktion einer Fille von Filmen, die sich der
Verhandlung des nationalen Selbstbildes in Indien widmeten. Innerhalb dieses Diskurses
wurden historische Begebenheiten wie der indische Freiheitskampf,?%® die Teilung Indiens?’
sowie Kkriegerische Auseinandersetzungen zwischen Indien und Pakistan verstarkt
thematisiert.?®® Galt der Hindi-Film bislang als Medium, welches vorrangig Werte wie
Sékularismus und Pluralismus propagierte, so wurden Tieber zufolge nun vermehrt Filme
produziert, die mit dieser sakularen Ideologie brachen und in verstarktem MalRe einen

hindunationalistischen Patriotismus artikulierten. 269

%2 Anm.: Mit Ausnahme weniger Filme wie etwa Maachis(1996), Badal (2000) und Chak de India (2005) der
einen Sikh und einen Hindu als Terroristen zeigt, hat sich an dieser Tendenz des Hindi-Films auch bis zum heutigen
Tag wenig gedndert.

263 Elst, Koenraad. Who is a Hindu? Hindu Revivalist Views of Animism, Buddhism, Sikhism, and

other Offshoots of Hinduism. New Delhi: Voice of India, 2002, zit.n. Gabriel/Vijayan, ,,Orientalism, terrorism and
Bombay cinema*“, S.302.

264 Epda. S.302.

265 \/gl. Zywietz, ,,Blut und Tranen in der Traumfabrik. Hier wird nicht nur gesungen und getanzt: das Verhéltnis
zwischen dem Indischen Terrorismus und Bollywood ist unbequem®, S.41.

266 Anm,: Siehe auch S.8

27 Anm.: Filme wie Refugee [R:J.P Dutta, 2000], Gadar-Ek prem kata [R: Anil Sharma, 2001] oder Pinjar [R:
Charndra Prakash Dwivedi ,2003] thematisieren die Schrecken der indischen Teilungsgeschichte.

268 Anm.: Kriegsfilme wie Border [R: J.P Dutta ,1997], Loc Kargil [R: J.P Dutta ,2003], Lakshya [R: Farhan
Akthar, 2004] fokussierten sich auf kriegerische Auseinandersetzungen mit Pakistan.

269 \/gl. Tieber, Passages to Bollywood: Einfiihrung in den Hindi-Film, S.165.
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Der Einfluss von religiosem Patriotismus l&sst sich besonders daran erkennen, wie mit der Figur
des Terroristen und muslimischen Charakteren generell verfahren wird und mit welchen
Kontexten diese verknipft wurden. Dabei sind zwei Tendenzen beobachten, die als

symptomatisch fiir diesen Zeit angesehen werden kdnnen.

So ist einerseits zu beobachten, dass muslimische Charaktere im Hindi-Film nahezu
ausschlieBlich in narrativen Kontexten zu sehen sind, die sich innerhalb der
Themenschwerpunkte Krieg, Separatismus/Terror, der Teilung und kommunalen Spannungen
bewegen. Innerhalb dieses Spektrums kommt es zu einer zunehmend problematischen
Darstellung muslimischer Charaktere. Sie sind dort entweder als pakistanische Aggressoren zu
sehen oder werden als indische Muslime meist ausschlieBlich in einem Spannungsfeld zwischen

ihrer religiésen und nationalen Identitat dargestellt.

Sarfarosh [R: John Matthew Mathan, 1999] wurde wahrend der Hochzeit des Indien/Pakistan
Konflikts verdffentlicht, benennt als einer der ersten Filme Pakistan explizit als Férderer von
Terrorismus in Indien und spiegelt damit in seiner Thematik den vorherrschenden Zeitgeist.
Hier kdmpft der Assistenzkomissar Ajay Singh Rathod (Aamir Khan) gegen ein terroristisches
Komplott, welches den pakistanischen Geheimdienst I1SI, den pakistanischen Sanger Gulfam
Hassan (Nasseruddin Shah), die Unterwelt Mumbais und Banditen in Stammesgebieten als

Ausloser fir den Terrorismus in Indien benennt.

Mission Kashmir [R: Vidhu Vinod Chopra, 2000] verlegt die Handlung in das politisch instabile
Kaschmir der frihen neunziger Jahre. Der Film verarbeitet das Thema Terrorismus als
Familienkonflikt und weist der Figur des afghanischen Terroristen Hilal Kohistani die Funktion
eines Rattenfangers zu, welcher sich traumatisierter Jugendlicher annimmt und diese fir seine

Zwecke missbraucht.

Durch die Ereignisse rund um die Anschldge des 11. September 2001 in den Vereinigten
Staaten und den damit einhergehenden geopolitischen Veranderungen in Siidasien geriet der
internationale islamistische Terrorismus zunehmend in den Fokus der indischen Offentlichkeit.
Dies wirkte sich ebenso auch auf die Rezeption des Themenkomplexes im Hindi-Film aus und
fiihrte zur Produktion einer Fille von Filmen, die vor allem durch eine veranderte Darstellung
und Kontextualisierung der Terroristenfigur auffielen. Wurde dieser in Filmen der
vorangegangenen Dekade vor allem als Separatist verortet, der im Krisengebiet Kaschmir
gegen indische Staatsvertreter kampfte, so wurde er nun zunehmend mit dem medial

verbreiteten Bild eines global agierenden islamistischen Jihadisten verknipft.
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Die friihen 2000er sind wohl am stérksten mit hochgradig patriotischen Filmen des Nation-in-
Gefahr-Genres verknupft, bei denen der Schauspieler Sunny Deol die Rolle des Helden spielte.
Hier zu nennen wéren Filme wie Indian [R: N. Maharajan, 2001], Ma tujhhe Salaam [R: Tinu
Verma, 2002], The Hero-Love of a Spy [R: Anil Sharma, 2003]?° und Jaal: The Trap [R:
Guddu Dhanoa, 2003].2"* Ebenfalls zu dieser Kategorie lassen sich Filme wie 16. December —
All forces alert [R: Mani Shankar, 2002],2> Zameen [R: Rohit Shetty, 2003] und Asambhav [R:
Rajiv Rai, 2004] rechnen. Muslimische Terroristen als Bésewichte werden innerhalb dieser
Filme dabei entweder vornehmlich als pakistanische, oder zumindest pro- pakistanische
Taliban portraitiert, die in Verbindung zu internationalen Terrornetzwerken stehen und durch
die Aufwiegelung kommunaler Konflikte und Attentate (Indian) Infiltration und
paramilitarische Ubergriffe in Kaschmir (Ma tujhhe Salaam, Jaal), Flugzeugentfiihrungen
(Zameen) und vermehrt auch dem Diebstahl von nuklearen Waffen (The Hero, 16 December)

versuchen, Indien zu zerstoren.

Der pakistanische Geheimdienst wird in diesem Zusammenhang nahezu durchwegs als
Institution portraitiert, die aktiv an der Planung und Finanzierung von Terrorismus beteiligt ist

und als Schnittstelle zu internationalen islamistischen Terrorvereinigungen fungiert.

Die langsame politische Ann&herung zwischen Indien und Pakistan im Zuge des
transnationalen Bundnisses gegen den Terror fihrten ab 2004 unter einigen Filmschaffenden
im Hindi-Film zu einer vorlbergehenden Tendenz, die explizit pakistanfeindliche Rhetorik in
den Filmen der vergangenen Jahre etwas abzumildern. Der internationale war against terror
wurde nun zum zentralen Motiv, vor dem Terrorismus im Hindi-Film abgehandelt wurde. In
diesem Zusammenhang ist zu beobachten, dass der muslimische Terrorist als antagonistische
Figur und Teil einer globalen terroristischen VVerschworung dargestellt wird, deren Motivation

oft unscharfer gezeichnet wird als in den vorangegangenen Filmen.

Der zunehmend globale Rahmen, vor dem Terrorismus im Hindi-Film verhandelt wurde,
aulRerte sich in einigen Filmen wie The Hero und Asambhav bereits dadurch, dass die Handlung
dabei teilweise oder ganzlich ins Ausland verlegt wurde. Den muslimischen Terroristen werden
in diesen Filmen auch erstmals im Ausland lebende Inder (Non Resident Indians)

entgegengesetzt, die ihren Patriotismus im Kampf gegen den globalen Terror auch viele tausend

270 Anm.: der Film wird in der Analyse im Folgenden nur als The Hero angeflihrt.
271 Anm.: der Film wird im in der Analyse im Folgenden nur als Jaal angefiihrt.
272 Anm.: der Film wird im in der Analyse im Folgenden nur als 16. December angefiihrt.
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Meilen vom indischen Mutterland entfernt hochhalten. Diese Tendenz wird von Filmen wie
Dus [R: Anubhav Sinha, 2005] und Mission Istaanbul [R: Apporva Lakhia, 2008]

weitergefuhrt. Wéahrend der Kampf gegen den Kopf einer globalen Terrororganisation, Jamwal,
im Film Dus nahezu ausschliel3lich nach Kanada verlegt wird, fokussiert sich Mission Istaanbul
auf den Einfluss der Medien bei der Konstruktion einer terroristischen Bedrohung und verlagert

die Handlung génzlich in die Turkei.

Der Film Hijack [R: Kunal Shivdasani, 2008] thematisiert erneut eine Flugzeugentfiihrung in
Indien, bei der eine Gruppe muslimischer Terroristen versucht, ihren Anfiihrer Rashid Umar

freizupressen.

Im Film Contract [R: Ram Gopal Varma, 2008] infiltriert ein indischer Geheimagent die
Unterwelt Mumbais und deckt eine Verknupfung zwischen dieser und dem internationalen

Terrorismus auf.

Vor dem Hintergrund der Anschldage in Mumbai am 26.11.2008 durch eine pakistanische
Terroristengruppe und der Tétung Osama Bin Ladens auf pakistanischem Boden 2011 kommt
es in den letzten Jahren wieder zu einer erneuten thematischen Fokussierung auf Pakistan als
Dreh- und Angelpunkt des internationalen Terrorismus. In den Filmen wird Pakistan jedoch
nicht mehr als alleiniger Aggressor verortet, sondern wird selbst vielmehr als Schachfigur
innerhalb eines undurchdringlichen Systems partikularer Interessen dargestellt.

Lamhaa [R: Rahul Dholakia, 2010] widmet sich erneut dem Kaschmirkonflikt, im Gegensatz
zu vielen vorangegangenen Filmen ist der Konflikt hier selbst Kern der Handlung. Dabei
problematisiert der Film detailliert das Zusammenwirken verschiedener Faktoren und arbeitet
gezielt einzelne Interessensgruppen heraus, die maRgeblich an der Konstruktion und
Aufrechterhaltung des Konflikts beteiligt sind.

Der Film The Attacks of 26/11 [R: Ram Gopal Varma, 2012]>"® widmet sich der verheerenden
Anschlagsserie pakistanischer Terroristen in Mumbai im November 2008, zeichnet ein
detailliertes Bild der Ablaufe und fokussiert sich dabei auf den einzigen Uberlebenden
Terroristen Kazab. Der Film D-Day [R: Nikhil Advani, 2013] verlegt die Handlung erstmalig
nach  Pakistan. Dort werden drei indische Geheimagenten unterschiedlicher

23 Anm.: Der Film wird in der Analyse im Folgenden nur als 26/11 angeftihrt.
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Religionszugehdrigkeiten mit der Entfuhrung des Terroristen Goldmann betraut, um diesen

nach Indien zu bringen und dort vor Gericht zu stellen.
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6. Analyse

Die filmische Entwicklung der Figur des muslimischen Terroristen wurde im Vorfeld in Bezug
zu drei soziopolitischen Konfliktkomplexen gesetzt, die ihrerseits als Rahmenbedingungen fir
die Darstellung des muslimischen Terrorismus im Hindi-Film betrachtet werden kdnnen.
Anhand der in Punkt 2.3.1.1 erarbeiteten Erkenntnisse bezlglich der stereotypen und
archetypischen Merkmale der Figurengestaltung und ihrer narrativen Einbettung sowie der
gewonnenen Erkenntnisse ber die Figurenkonstruktion des Bdsewichts innerhalb des Hindi-
Films, wird nun die Terroristenfigur als Bosewicht im Hinblick auf wiederkehrende pragnante
Muster innerhalb ihrer visuellen, narrativen und bildasthetischen Konstruktion untersucht. In
einem weiteren Schritt werden diese Erkenntnisse dann in einen Bezug zu tradierten
Figurentypen im Hindi-Film als auch zu umlaufenden vorurteilsbehafteten VVorstellungen uber
Muslime innerhalb der indischen Gesellschaft gesetzt und auf die gestellten Leitfragen hin

Uberprift.

Es ist anzumerken, dass einige der analysierten Filme eher zur Veranschaulichung optischer
oder bildasthetischer Stereotypisierung herangezogen werden, wéhrend andere hinsichtlich der
Erlauterung narrativer Aspekte im Hinblick auf die Figurenkonstruktion niitzlich erschienen.
Innerhalb der Analyse werden also, auch im Hinblick auf den Umfang der Arbeit, nicht alle
Filme einer umfassenden Betrachtung unterzogen, sondern nur punktuell und im Hinblick auf
ihre Aussagekraft beziiglich der gestellten Leitthesen beleuchtet. Zur Analyse narrativer
Aspekte wird bei Bedarf die Untertitelspur im Englischen oder sofern vorhanden im Deutschen

hinzugezogen.

6.1 Der muslimische Terrorist als ,Bosewicht“: Charakterisierung der Figur und
narrative Merkmale

Rein formell erfullt die Figur des muslimischen Terroristen in allen analysierten Filmen
zunachst einmal die Funktion eines Antagonisten oder einer antagonistischen Nebenfigur,
welche einem heldenhaften Protagonisten gegentibergestellt wird. Sie ist somit grundsétzlich
auf ihre Funktion fur den Transport einer bestimmten Handlung hin konzipiert. Der, zwischen
beiden Oppositionen bestehende Konflikt ist somit ein zentrales dramaturgisches Mittel des
Spannungsaufbaus, determiniert innerhalb des Hindi-Films aber auch gleichzeitig eine
grundsatzliche Verankerung der Figur in die Stereotypien der Darstellung, Charakterisierung

und narrativer Einbettung tradierter Bosewichtfiguren.

Da negative Figuren innerhalb der indischen Filmgeschichte jedoch auch immer als

Katalysatoren sozial-politischer Diskurse eine wichtige Rolle einnehmen und durch sie
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gesellschaftlich kursierende Fremd- und Feindbilder artikuliert und abgehandelt werden, muss
auch die Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht zusatzlich in diesem Kontext

betrachtet werden.

Muslimische Terroristen als durchwegs negative Figuren werden grundsétzlich innerhalb der
analysierten Filme als Reprédsentanten einer bedrohlichen und feindlichen ,,Aulenseiter-
Gruppe dargestellt. Dieser treten heldenhafte Figuren als idealisierte Mitglieder der
»Elgengruppe” gegenuber, die innerhalb der Narration als national-patriotische Biirger
dargestellt werden.?’*

,» These bogeyman terrorists come from outside as an indistinct group and represent a

collective Other threatening the in-group, thereby strengthening identification and identity,
legitimizing state force and affirming dominant ideological boundaries.”?”

Die Abgrenzung zwischen Eigen- und Fremdgruppen wird durch den Riickgriff auf soziale
Stereotype innerhalb einer Gesellschaft befordert. Dieser sozial-psychologische Mechanismus
wird, wie in Kapitel 4.1 erldutert, innerhalb der hindunationalen Ideologie gezielt forciert. Ob
ein solches Konzept von den Filmschaffenden intentional innerhalb der Narration aufgegriffen
wurde, lasst sich nicht belegen. Ein auffalliges Merkmal der Figur des muslimischen Terroristen
als Bosewicht ist jedoch, dass diese innerhalb der Gesamtheit der analysierten Filme fast
ganzlich als ,,Auslander” charakterisiert wird oder als indischer muslimischer Terrorist
innerhalb der Narration in eine so enge relationelle Bindung zu Figuren gestellt wird, die diese
auslandischen Machte représentieren, dass sich eine assoziative Verschrankung zu diesen beim

Rezipienten formlich aufdrangen muss.

Wourde der Bezug zu Pakistan als auslandischer Macht zu Beginn der narrativen Aufarbeitung
des Terrorismus im Hindi-Film noch eher auf einer lokalen Ebene verortet und der muslimische
Terrorist als Bosewicht geographisch in Filmen haufig im pakistanisch kontrollierten Teil
Kaschmirs angesiedelt, so tritt besonders nach 9/11 der globale Kontext des islamistischen
Terrorismus in den Vordergrund bei der Darstellung und Verortung der Terroristenfigur. Nun
wird der muslimische Terrorist als Bosewicht in zunehmendem MaRe als Afghane oder Araber
portraitiert, der durch ein vom pakistanischen Geheimdienst ISI gestutztes Netzwerk
islamistischer Gruppen finanziert und ausgebildet wird oder selbst ein Teil dieses Netzwerkes
ist.

2% Anm.. Auf diese positiv besetzten Figuren, ihre Konstruktion und ihre dramaturgische und
rezeptionspsychologische Bedeutung wird in Punkt 6.4 noch naher eingegangen.
215 Zywietz, ,,"Evil Arabs?’” Muslim Terrorists in Hollywood and Bollywood*, S.196.
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Die religiose, kulturelle und geographische Verortung der Figur erfolgt fir den Zuschauer
innerhalb der Narration auf mehreren Ebenen und operiert dabei mit sozialen und medial
verbreiteten Figurenstereotypen, die eine schnelle Zuordnung und Charakterisierung der Figur
ermoglichen. Neben der Verortung der Figur anhand ihrer Physis und kérpernaher Artefakte,
auf die in Punkt 6.2 naher eingegangen wird, ist hierbei deren Namensgebung und Sprache von

ebenso groller Bedeutung.

Die Namensgebung der Terroristenfigur verankert diese in allen analysierten Filmen eindeutig
in ihrer nationalen, ethnischen und kulturellen Identitat, 14sst dabei aber ebenso Riickschliisse
auf die religiose Identitat zu. Wéhrend die Mehrheit dieser den Nachnamen ,,Khan* trégt,
welcher ein sehr gangiger Nachname in der muslimischen Bevolkerung Sudasiens ist,
verweisen andere Namen wie etwa Junaid Afghani aus dem Film Jaal (2003) oder Hilal
Kohistani aus Mission Kashmir (2000) gezielt auf die geographische und ethnische Zuordnung
der Figuren. So bezeichnet der Name ,,Kohistani etwa einen im afghanischen Swat-Tal
ansassigen Volkstamm (Paschtunen oder Pathanen).?’® Die Namenswahl kann beim
Rezipienten neben der geographischen Zuordnung so ebenfalls eine ganze Reihe

vorurteilsbehafteter VVorstellungen beziglich der Herkunft der Figuren aktivieren.

So gelten Paschtunen etwa als stolz und rachsiichtig und werden in der 6ffentlichen
Wahrnehmung oft mit Taliban gleichgesetzt.?’” Dieses Personlichkeitsmerkmal wird im Film
Mission Kashmir (2000) innerhalb der Narration gezielt betont. Dort beschwort der Polizist

Inayat Khan den Terroristen Hilal Kohistani:
Inayat Kahn: ,, you're a Pathan Hilal you know what revenge means.“?’8

Ebenso wie Namen gibt die Form der verbalen Adressierung innerhalb der Narration
Aufschluss (ber den kulturellen und religiosen Hintergrund der Figur des muslimischen
Terroristen geben. So verweisen etwa immer wiederkehrende verwendete perso-
arabischstammige Hoflichkeitsfloskeln wie ,Assalam o alikum“ und ,,Khuda hafiz* auf die
muslimische ldentitdt des Terroristen. Trotz des zunehmend globalen Rahmens, in dem
Terrorismus im Hindi-Film seit einigen Jahren verhandelt wird, erfolgt eine Zuordnung
muslimischer Terroristen anhand der Sprache nach Afghanistan und in den arabischen Raum
nur selten und wird wenn tberhaupt nur zeichenhaft gesetzt. Ein Fakt, der wohl vorrangig der

276 Siehe auch, Keiser, Lincoln, Friend by Day, Enemy by Night: Organized Vengeance in a Kohistani community,
Case Studies in cultural Anthrology, New York: Harcourt Brace College Publishers 1991.

277\/gl. Saigol, Rubina, ,, The multiple self: interfaces between Pashtun nationalism and religious conflict on the
frontier*, South Asian History and Culture, Vol. 3, No. 2, April 2012, S.197-214, S.198f.

278 Mission Kashmir [02:09:00]
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gestalterischen Okonomie der Filmschaffenden zuzuweisen ist. So beschrinkt sich die
Verwendung von Arabisch meist ausschlieBlich auf die erwahnten Hoflichkeitsfloskeln oder
die Rezitation islamischer Glaubensbekenntnisse durch die Terroristen, wéhrend deren
Zuordnung nach Afghanistan anhand ihrer Sprache, etwa im Film Asambhav(2004) nur indirekt
innerhalb eines negativen Kommentars angesprochen wird: ,,[...] those tall camels are Afghanis

they were speaking pashto.” 27°

Der muslimische Terrorist als Bosewicht agiert in keinem der analysierten Filme alleine,
sondern wird neben den obligatorischen Vertretern terroristischer Netzwerke oder des
pakistanischen Geheimdienstes auch immer von einer Reihe weiterer Nebenfiguren flankiert
oder ist innerhalb der Handlung in einem Wirkungskreis zu diesen angesiedelt. Diese Figuren
besitzen ihrerseits verschiedene soziale, nationale oder religiése Rollenprofile, werden
innerhalb der Narration jedoch allesamt zu Feindeskategorien subsummiert, welche mit der
Figur verknupft sind. So steht dem muslimischen Terroristen und seiner Gruppierung eine
Riege von Kriminellen, korrupten Politikern und Polizisten, sowie gierigen Geschaftsménnern
zur Seite. Diese Figuren sind ihrerseits als Bosewichtfiguren im Hindi-Film selbst schon
konventionalisiert, da sie vor allem als Symbole negativer Charaktereigenschaften, wie etwa
Habgier oder Illoyalitat, fungieren. Diese Eigenschaften werden als essentielle Bedrohung fiir
das staatliche Geflige portraitiert, da ihre illegalen Machenschaften Separatismus, Terrorismus
und dem Einfluss fremder Mdchte in Indien erst Tir und Tor 6ffnen. Die Figuren dieser Art
sind beispielsweise Sulthan und Mirchi Seth im Film Sarfarosh, Fareed im Film Zameen
(2003), oder Rauf im Film Lamhaa.

In allen analysierten Filmen wird die von den Terroristen und ihren Helfern ausgehende Gefahr
als allseitiges Bedrohungsszenario inszeniert und meist schon zu Beginn des VVorspanns durch
einen Prolog, Texttafeln sowie Bild-, Ton- und Videomaterial beim Zuschauer verankert.

Im Film Asambhav und Contract etwa wird der Zuschauer auf die Gefahr durch den
Terrorismus durch eine eingeblendete Textzeile direkt zu Beginn des Films hingewiesen und
so bereits mit einer affektiv aufgeladenen Erwartungshaltung belegt. Wahrend der Film
Asambhav dabei vor allem auf das Merkmal der Unvorhersehbarkeit terroristischer Attacken

verweist, indem es dort heilt: ,, Terror strikes anytime, anywhere anyone“?, wird in Contract

279 Asambhav[01:17:58]
280 Asambhav [00:01:20]
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die Unausweichlichkeit der terroristischen Bedrohung angesprochen: ,You may ignore

terrorism but terrorism won’t ignore you*.?!

Neben der Einblendung eines Mottos wird im VVorspann nahezu aller Filme eine sozialpolitische
Kontextualisierung der Filmhandlung vorgenommen. Die Verwendung einschldgiger medialer
Artefakte, Bild- und Tonmaterial aktueller und historischer Ereignisse, stellt durch deren
dokumentarischen Charakter gleichsam einen Realitatsbezug fir den Zuschauer her und ladt
auch hier die folgende Handlung ebenso affektiv und emotional auf.

Die hergestellte Assoziation mit Themen wie der Teilung, Kriegen mit Pakistan und
historischen Bezligen auf den indischen Unabhangigkeitskampf ist vor allem in Filmen um die
Jahrtausendwende zu finden ist, etwa in Indian und Ma tujhhe Salaam, welche in diesem
Zusammenhang vor allem im Sinne antipakistanischer Rhetorik einen Kontext finden. Filme
neueren Datums wie etwa Mission Istaanbul greifen bei der Verortung der Terroristenfigur als
Bosewicht vor allem auf mediale Artefakte realer Anschlédge im In- und Ausland der letzten
Jahre zurtick und stellen diese innerhalb der Narration in einen Bezug zur Figur des

muslimischen Terroristen als Bosewicht.

Abb. 1: historische und aktuelle Zeitbeziige

6.1.1 Der fanatische Extremist

Der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht werden eine Reihe stereotyper
Eigenschaftskonstellationen zugeordnet. Diese vereinen typisierte Verhaltens- und
Charaktermerkmale tradierter Bosewichtfiguren aus der Filmgeschichte in sich, nehmen dabei
aber ebenso Bezug auf gesellschaftlich umlaufende vorurteilsbehaftete Vorstellungen tber

muslimische Terroristen.

Der Figur des muslimischen Terroristen werden Charaktereigenschaften wie Irrationalitét,

Intoleranz, Unerbittlichkeit, Brutalitat, Wahnhaftigkeit, eine latente Gewaltbereitschaft, sowie

281 Contract [00:02:06]
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Skrupellosigkeit zugeschrieben. Die Darstellung dieser Personlichkeitsmerkmale ist trotz der
Veranderungen des sozial-politischen Hintergrunds des Terrorismus bei der Figur des
muslimischen Terroristen als Bosewicht im Kern bis heute bestandig geblieben und findet sich

in unterschiedlichen Kombinationen in allen analysierten Filmen.

Die Verknipfung zwischen den Charaktereigenschaften und Verhaltensweisen der Figur mit
ihrer religiosen und kulturellen Verortung als Muslim wird neben codierten Merkmalen ihrer
aulleren Erscheinung, auf die in Punkt 6.2 naher eingegangen wird, oft durch eindeutige
Handlungen wie Gebete oder die Verwendung kultur-spezifischen VVokabulars wie ,,Inshallah*,
»Aameen* oder ,,Mashallah* hergestellt. Besonders eindeutig angestolen wird die
Uberkodierung zwischen der Figur und ihrer religisen Identitat als Muslim im Film The Hero.
Dort wird der Terrorist Azhar gar als Maulvi bzw. Maulana bezeichnet. Diese Bezeichnung

benennt ihrerseits ein religiosen Fuhrer und Islamgelehrten.

Eine Szene, welche sich in Bezug auf die Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht
innerhalb des Nation-in-Gefahr-Genres als narratives Stereotyp etabliert hat, ist die sogenannte
~Einschworungsszene.“ Diese findet sich in der Uberzahl der analysierten Filme und hat sich
als bestandiges narratives Merkmal in Bezug auf die Figur des muslimischen Terroristen als

Bosewicht entwickelt.

Meist ist diese gekennzeichnet von gemeinschaftlich wiederholten Schlachtrufen wie
beispielswiese ,,Allah u Akbar“ (Gott ist grof3), ,,Pakistan Zindabad, Hindustan Murdabad*

(Lang lebe Pakistan, nieder mit Indien) oder, long live the holy war!*

Im Zusammenhang mit den Stereotypen fallt hier auf, dass der Zuschauer bereits mit einer
Erwartungshaltung belegt ist, da der Auftritt der Terroristen und ihr gemeinsames Einschworen
einen nun folgenden Ubergriff der Terroristen ankiindigen. Diese Erwartungshaltung an den
Verlauf der Handlung baut auf dem kognitiven Prozess der Hypothesenbildung auf. Diese
umfasst Dr. Hans Wulff zufolge:

»L---] (1) die Formulierung einer substantiellen Annahme uber den weiteren
Fortgang des Geschehens [...] (2) ihre Lokalisierung in die Stereotypien der
Genres, der stilistischen, ideologischen und zeitaktuellen Beziige sowie der
dramaturgischen Muster der Erzahlung sowie (3) ihre Evaluation hinsichtlich
dramaturgischer Bedingungen. [...] Unter der Hand wird mit der
Hypothesenbildung eine Vorstrukturierung der noch bevorstehenden weiteren
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Aneignung des Textes vollzogen, Aufmerksamkeit gesteuert, Filter von Relevanz
und Signifikanz aufgerichtet.* 282

Die ,Einschworungsszene* hat sich demzufolge durch eine  wechselseitige
Konventionalisierung zwischen Filmschaffenden und Rezipienten innerhalb des Nation-in-
Gefahr-Genres als wiederkehrendes narratives Merkmal gefestigt. Dabei wird sie immer mit
dem Auftritt der muslimischen Terroristenfigur eingeleitet. Die Erwartungshaltung, welche
meist mit einer affektiven Aufladung des Gezeigten beim Rezipienten einhergeht und dabei ein
Spannungserleben auslésen kann, wird durch die immer wiederkehrende Repetition dieser
Szene durch die Filmschaffenden gezielt forciert. Das Verhalten der Figuren ist hier aber nicht
nur durch eine rein dramaturgische, genrespezifische VVorgabe motiviert, sondern artikuliert vor
allem gesellschaftlich verbreitete Stereotypen bezuglich dem erwarteten “fanatischen
Verhalten muslimischer Terroristen. Diese Erwartungshaltung ist grundsatzlich medial
vermittelt, da sie meist auf der nichtfiktionalen Berichterstattung tiber muslimische Terroristen,
etwa aus Nachrichtenformaten fulit und somit grundsatzlich gesellschaftlich kommunikativ
vermittelt wird. Der tatsachliche Realitdtsbezug des fanatischen Verhaltens der gezeigten
muslimischen Terroristen ist somit fragwirdig, da ihre Wahrnehmung auf einer
emotionalisierten, moglicherweise auch ideologisch beeinflussten Berichterstattung basieren

kann, die in die filmisch-imaginative Sphére ibertragen wird.6.1.2 Der “fanatische Extremist’

Die Charakterisierung des muslimischen Terroristen als ,,fanatischem Extremisten* wird
innerhalb der Narration nahezu aller analysierten Filme als zentrales Personlichkeitsmerkmal
der Figur préasentiert und innerhalb wiederkehrender Szenen beim Rezipienten verankert.
Fanatismus wird laut dem Duden als ein ,,rigoroses, unduldsames Eintreten fiir eine Sache oder
Idee als Ziel, das kompromisslos durchzusetzen versucht wird“?%® beschrieben und bedingt
daher schon die meisten negativen Eigenschaften der Figur. Dabei ist zu beobachten, dass diese
Art der Darstellung besonders in den frithen 2000er Jahren etwa in Filmen wie Indian, 16.
December, Ma tujhhe Salaam, Jaal, Zameen und The Hero, dominant vertreten war und ab etwa
2006 in Filmen wie Hijack, Lamhaa und 26.11. erneut verstarkt aufgegriffen wird. In allen
Fallen wird das fanatische Verhalten der Figur eng an einen religios-ideologischen Kontext

gebunden, der sich durch die Charakterisierung der Figur als explizit muslimisch ergibt.

Beispielhaft veranschaulichen lasst sich die religids-ideologische Konnotation des Verhaltens

der Figur bereits im Film Jaal. Dort wird Naveed Rabbani, Kopf einer gefiirchteten

282 \Wulff, Hans J., Lexikon der Filmbegriffe,
http://filmlexikon.unikiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=47, 15.07.2014.
283 http://www.duden.de/rechtschreibung/Fanatismus
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Terrororganisation von indischen Sicherheitskréften direkt zu Beginn der Handlung verhdrt und
lasst dort keine Zweifel an der Motivation fir sein eigenes Handeln und das seiner Gruppierung

aufkommen.

Naveed Rabbani:,, Jehad! Jehad is the answer to every question of yours.*

Beim nun folgenden Verhor des Terroristen durch einen Offizier der indischen Armee, der
ihm einen Uberfall auf ein Militarcamp und den Mord an zahlreichen Soldaten anlastet,
verbrdmt er den Tod seiner dort getteten Mitstreiter als Méartyrertod und verweist auf die

Uberzahl der Anhénger seiner terroristischen Vereinigung Wafai al Hag.

Naveed Rabbani: ,,Wafai Al Haq is not a single identity, officer. It is the name of thousands of

men like Naveed Rabbani.*
Als der Offizier ihn nach seinem Hauptquartier und seinem Auftraggeber fragt, entgegnet er:

Naveed Rabbani: ,,we are taught the language of guns to talk to you guys. And remember this
one thing, officer: You cannot keep Naveed Rabbani under custody for long because our

Jehadi soldiers know what nerve to hit... to bring your government down on its knees.* 284

Anhand dieses Dialoges wird ein thematischer Schwerpunkt deutlich, der innerhalb des Hindi-
Films in der Darstellung des muslimischen Terroristen als “Fanatiker” auf narrativer Ebene
verhandelt und in gleicher oder &hnlicher Form in den folgenden Jahren immer wieder
artikuliert wird. Der Fanatismus der Figur Rabbani und seiner Mitstreiter wird zwar eindeutig
als religios bzw. ideologisch motiviert, aber vor dem sozial-politischen Hintergrund der Krise
mit Pakistan und dem Kargil-Konflikt in Kaschmir zum Ende des letzten Jahrtausends vor allem

als fanatischer Hass auf den indischen Staat artikuliert.

Die Zerstorung Indiens gilt den Terroristen als hdchstes Ziel und wird meist in Zusammenhang
mit den traumatischen Erlebnissen der Teilung, der ,,Besetzung“ Kaschmirs durch den
indischen Staat oder den verlorenen Kriegen Pakistans gegen Indien artikuliert. Die
terroristischen Aktivitaten der Gruppierungen wird dabei als Stellvertreterkriege aufgezeigt, die
von Pakistan aus gefordert werden, da Pakistan zu schwach sei, um in einem reguldren Krieg

gegen Indien zu bestehen.

284 Jaal [00:00:40]
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Im Film Indian zeigt sich der Terrorist Wasim Khan wiitend (iber den verlorenen Krieg in

Kargil.

Wasim Khan: ,,We have been defeated by India so many times, that’s because we have engaged
in the war head on we can’t defeat India in a war we must find a new way. We have till now
dealt many body blows on India we will now attack it’s heart and its soul. We will pull out the
brains of those who think for India. We will pluck out the eyes of those who have dreams for
India. We will cut the tongues of those who speak up for India. | declare today that we will wipe

out India from the face of the earth very soon. * 28

Wahrend eines Streitgesprachs mit dem Held der Handlung Raj Shekar Azad bezieht sich Khan
in einer spateren Szene des Films erneut auf den Kargil-Konflikt und lasst keinen Zweifel an

seinen fanatischen Intentionen aufkommen.

Wasim Khan: ,,Every wound is still fresh that is why we have decided not to fight you on the

border we’ll get in and divide India in to bits.*?3¢

Anhand dieser Szene wird also deutlich, dass der muslimische Terrorist eine Bedrohung von

auBen darstellt, deren Ziel die Infiltration und Spaltung der indischen Nation ist.

Im Film The Hero wird die ,,Befreiung* Kaschmirs durch die Terroristen als Rache Pakistans

fiir die verlorenen Kriege gegen Indien artikuliert.

Maulvi: ,,[...] we have laid done our lives to start a fire for freedom in Kashmir, we are not

letting that cool down at any cost.*

Khan: ,,There is no question of letting that cool off. Unless we have separated Kashmir from

Hindustan we Pakistanis will not have our revenge!*“?%’

Innerhalb der Filme des Nation-in-Gefahr-Genres der Jahrtausendwende wird durch die
erzahlende Instanz eine Sichtweise auf den Kaschmirkonflikt artikuliert, als seien vorrangig die
Terroristen und deren pakistanischen Helfer an einer ,,Befreiung* Kaschmirs von der indischen
»Besatzung® interessiert. Die Referenz auf die Abspaltung und Teilung Kaschmirs vom
indischen Mutterland durch die muslimischen Terroristen fungiert in den Filmen als gezielter
symbolischer Verweis auf das Trauma der indischen Teilung. Die versuchte Abspaltung

Kaschmirs durch die muslimischen Terroristen evoziert somit fiir den Zuschauer die erneute

285 |ndian [0:03:28-0:03:50]
28 |ndian [0:48:00-0:48.07]
287 The Hero [0:07:30- 0:07:41]
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Teilung der indischen Nation und stoRt auf vorurteilsbehaftete VVorstellungen, die in Bezug auf

Muslime innerhalb hindunationaler Propaganda artikuliert werden.?%

Wéhrend der Fanatismus des muslimischen Terroristen als Bosewicht im Nation-in-Gefahr-
Genre der frihen 2000er Jahre zwar bereits religios-ideologisch konnotiert, aber nur als eine
vorrangig religiése Verbramung fir einen tiefsitzenden Hass gegen Indien artikuliert wird,
verschiebt sich der Fokus der Darstellung von “Fanatismus” als Personlichkeitsmerkmal der
Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht im Zuge der Rezeption des globalen

gewaltbereiten fundamentalistischen Islam im 6ffentlichen Diskurs.

Der veranderte Hintergrund vor dem der "Fanatismus” des muslimischen Terroristen als
Bosewicht seit einigen Jahren im Hindi-Film artikuliert wird, l&sst sich beispielhaft am Film
26/11 veranschaulichen. In der hier analysierten Szene spricht der einzige tiberlebende Terrorist
der Anschlage Ajmal Kazab mit dem Polizeiinspektor Mahale und berichtet ihm in einem
Monolog von seiner Fanatisierung mit der Ideologie des Jihad, welche durch seinem Mentor
Aaka maRgeblich befdrdert wurde.

Ajmal Kazab: ,,Infidel, I picked up the gun for my religion. Our religion is in danger if you want
to escape hell then you“ve to so holy war Aaka said. Otherwise the fire of hell will burn you
forever whether my sins will be pardoned or not I don’t know that but Aaka said one who will
sacrifice his life for protecting of religion and faith will attain the highest stature. Aaka says
anyone who risks his life for Allah his sins no matter what, are pardoned and you aren’t
questioned, but you don’t know that Allah! Rasool! Jihad! [...] The day Aaka chose us for this
task we were so happy after this good deed we’ll go straight to heaven. Before seeing us off
Aaka said, go children. Keep killing till your last breath spread terror kill those enemies of our
faith.[...] | have to tell you that | had a lot of joy killing your people | swear motherfucker it

pleased my soul what can you do now?.“28°

An dieser Szene wird deutlich, dass der "Fanatismus™ des muslimischen Terroristen Kazab als
wahnhafter Ausdruck einer ideologischen Indoktrinierung dargestellt wird. Hier fungiert die
Ideologie des Jihad nicht zur Rechtfertigung eines Hasses, welcher sich auf weltliche Konflikte

bezieht, sondern hier wird die ideologische Ausrichtung der Religion selbst als Motivation flr

28 \/gl. Punkt 4.1
289 26/11 [01:23:42- 00:01:24:20]
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ein gewalttatiges Handeln benannt. Der von der Figur Kazab artikulierte “fanatische” Hass

richtet sich dabei nicht gegen Indien als Staat allein, sondern gegen alle Unglaubigen.

6.1.2 Der brutale Sadist

Die Darstellung des muslimischen Terroristen als brutalem Sadisten weist ihrerseits Analogien
zur Darstellung tradierter Bosewichtfiguren aus der indischen Filmgeschichte auf. Diese sind
mit ahnlichen prototypischen Charaktermerkmalen versehen. Die Darstellung dieser negativen
Charaktermerkmale lasst somit eine schnelle Zuordnung der Figur durch den Rezipienten zu.
Die Filmfigur, welche diese Charaktermerkmale wohl am eindeutigsten in sich vereint, ist die
des Gabar Singh aus dem Filmklassiker Sholay. Seine, in Punkt 3.2 bereits eingehend
erlauterten Personlichkeitsmerkmale lassen sich vielleicht am deutlichsten in der Figur des
muslimischen Terroristen als Bosewicht wiederfinden, auch wenn diese im Film Sholay in

einem anderen sozial-politischen Kontextes verhandelt werden.

Das sadistische und brutale Verhalten des muslimischen Terroristen als Bosewicht richtet sich
innerhalb der analysierten Filme des Nation-in-Gefahr-Genres vor allem gegen Schwéchere
und Untergebene und wird innerhalb der Narration insbesondere durch den brutalen Umgang
mit Frauen (Ma tujhhe Salaam, The Hero, Asambhav, Mission Istaanbul, D-Day,) Kindern
(Mission Kashmir, Lamhaa, 26/11, Zameen, Hijack), gebrechlichen Menschen oder solchen mit
Behinderungen (Hijack, Zameen) und Tieren (Sarfarosh, 26/11) herausgearbeitet und anhand

wiederkehrender Szenen verdeutlicht.

Besonders Tiere und Kinder werden gemeinhin mit Unschuld und Schutzbedirftigkeit
assoziiert. lhre Verletzung oder gar Tétung durch den muslimischen Terroristen verdeutlicht
somit seine moralische Verwerflichkeit am eindringlichsten. Die Art und Weise wie diese
Charaktermerkmale der Figur innerhalb der Narration des Nation-in-Gefahr-Genres
herausgearbeitet und welche unterschiedlichen Bedeutungsebenen dabei unterschwellig
artikuliert werden, soll nun anhand von Beispielen aus den Filmen Sarfarosh, The Hero,

Zameen, und Hijack in aller Kurze erlautert werden.

Im Film Sarfarosh wird der Sadismus und die mentale Abnormitat des pakistanischen
Terroristen Gulfam Hassan dadurch veranschaulicht, dass er ein Zicklein, welches sich in sein
Schlafzimmer verirrt hat und dabei einige seiner Einrichtungsgegenstande zerstort, einfangt und
ihm ein Ohr abbeil3t.
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Zuvor kommentiert er seine Handlung wie folgt:

Gulfam Hassan: ,,See what this innocent has done, it came to my bedroom and messed it up. Do
you think I will forgive him and will I let it go? Do you know his punishment?*2%

Er ergreift ein Ohr des Zickleins, es folgen ein Schnitt und eine Nahaufnahme seiner Augen,

wéhrend aus dem Off die durchdringenden Schreie des Tiers zu héren sind.

Abb. 2: Ausdruck mentaler Abnormitat Gulfam Hassans im Film Sarfarosh (1999)

Diese Szene ist neben ihrer emotionalen Aufladung ebenso symbolisch kodiert. Das Zicklein,
welches hier als Symbol der Unschuld vom Terroristen Hassan gequélt und verstimmelt wird,
eroffnet dem Zuschauer einen mdoglichen Rulckschluss auf andere negative
Charaktereigenschaften der Figur. Die Darstellung eines intertextuell konventionalisierten
prototypischen Charaktermerkmals ist in der Lage, den gesamten damit assoziierten
Vorstellungskomplex abzurufen, auch wenn das bisherige Verhalten der Figur dieser
Einschéatzung widerspricht. Gulfam Hassan entspricht als sanftmitiger muslimischer Sanger
und Dichter einem konventionalisierten Figurentyp innerhalb des Hindi-Films. Dieser
entspringt der exotisierten Darstellung von Muslimen, ist aber generell positiv besetzt. Sein
sadistisches Verhalten bricht mit dieser gezielt gesetzten Anlehung innerhalb seiner
Figurenkonstruktion. Durch die Differenz zum vorangegangenen Verhalten treten die negativen
Charaktermerkmale Hassans nun fiir den Rezipienten noch deutlicher hervor. Darlber hinaus
raumt diese Szene dem Zuschauer gegentiber dem Held der Handlung einen Wissensvorsprung
ein, da innerhalb der Szene der wahre negative Charakter Gulfam Hassans zutage tritt, noch
bevor dies vom Helden erkannt wird. Die Motivation Hassans fur sein sadistisches und brutales
Verhalten wird in Sarfarosh vor allem vor dem Hintergrund seines ausgepréagten Hasses auf

Indien aufgrund der traumatischen Teilungsgeschichte gestellt.

Ein weiteres Beispiel bildet der Film Zameen. Hier entfihren eine Reihe muslimischer

Terroristen ein Flugzeug und bringen die Besatzung und sdmtliche Passagiere in ihre Gewalt.

290 sarfarosh [01:25:45-01.27.54]
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Der Sadismus als Charaktermerkmal des muslimischen Terroristen wird hier in seinem brutalen

Umgang mit Kindern und Menschen mit Behinderung veranschaulicht.

Einer der Terroristen stellt sich einem kleinen Madchen in den Weg und fragt sie nach ihrer

Puppe:

Terrorist: ,,What’s your name?*
Ramita: ,,Ramita!*

Terrorist: ,,And your doll's...?*
Ramita: ,,Jojo!*
Terrorist: ,,Do you know I too have daughter, your age... Her name is Salima. But you're not

my daughter. | can kill you too when the time comes.“?%

Nun nimmt er ihre Puppe in die Hand und reif3t dieser langsam den Kopf ab, wéhrend das kleine

Madchen ihn verangstigt anstarrt.

Abb. 3: Brutaler Sadismus im Film Zameen (2003)

Die Auskunft dartber, dass der muslimische Terrorist ebenfalls eine Tochter hétte, hat in dieser
Szene nicht etwa den Effekt, ihn in irgendeiner Art menschlicher zu gestalten, sondern

verdeutlicht nur dessen mentale Abnormitat und den Mangel an Empathie.

In einer darauffolgenden Szene bietet einer der muslimischen Terroristen einem durstigen
Mann mit Behinderung eine Flasche Wasser an, wohlwissend, dass dieser die Flasche nicht
ergreifen kann. Er trinkt vor seinen Augen einen tiefen Schluck und gieRt dann das verbleibende
Wasser uber ihm aus. Der Mann schlagt daraufhin frustriert und aufgeregt nach dem

Terroristen, welcher ihn daraufhin verpriigelt.2%?

291 Zameen [01:27:28- 01:28:25]
292 Zameen [01:49:17-01:49:43]
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Abb.4: Brutaler Sadismus im Film Zameen (2003)

Diese Beispiele verdeutlichen, dass hier das sadistische Verhalten des muslimischen Terroristen
gezielt eingesetzt wird, um ihn in seiner Funktion als Bésewicht zu verankern. Die Figuren
bedienen dabei zur Génze prototypische Charaktermerkmale tradierter Bésewichtfiguren. Ihr
Verhalten wird jedoch im Film bereits in einen wenn auch indirekten Bezug zum Jehad als
gewaltbereiter religiés motivierter Ideologie gestellt. So werden die Terroristen hier durch
andere Figuren als Mujahidin?®, (Gotteskrieger) bezeichnet.?%* Ihr brutales und sadistisches

Verhalten erlangt somit eine direkte Referenz zu einer gewaltbereiten religidsen Ideologie.

Neben der Darstellung von brutalem und sadistischem Verhalten gegeniber Tieren und Kindern
wird der muslimische Terrorist immer wieder im brutalen Umgang mit Frauen dargestellt. Sein

Verhalten weist dabei in einigen Filmen auch eine aggressiv-sexuelle Konnotation auf.

Die Darstellung von Bdsewichten als Vergewaltigern und Sextatern ist im Hindi-Film
spatestens seit den 70er Jahren ein gangiges Motiv.?% Im Zusammenhang mit der Préasentation
des muslimischen Terroristen als Bosewicht erfahrt diese Darstellung jedoch eine
Bedeutungserweiterung, die auf einer sozial-psychologischen Ebene mit vorurteilsbehafteten
Vorstellungen tber die mangelnde Impulskontrolle, Virilitat, Zugellosigkeit und sexuelle
Aggressivitdt von Muslimen verknupft ist. Diese Form der Darstellung des muslimischen

Terroristen als sexuell- aggressiv wird in einigen Filmes des Nation-in-Gefahr-Genres der

2% Anm.: Mujahidin bezeichnet eine paramilitarische Gruppierung, welche einem radikal- fundamentalistischen
Islam nahe steht. vgl. Rothermund, Krisenherd Kaschmir. Der Konflikt der Atomméchte Indien und Pakistan,
S.113.

2%4 Zameen [01:51:08]

2% Uhl/Kumar, Indischer Film, Eine Einfiihrung S.50.
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frihen 2000er Jahre direkt oder indirekt angestoBen und ist besonders stark an die

geographische Verortung des muslimischen Terroristen als Pakistaner gekoppelt.

Die symbolische Verknipfung der indischen Frau mit der Nation ist ein im Hindi-Film bereits
konventionalisiertes Motiv, welches schon wéhrend der Unabhéngigkeit als ideologisches
Instrument des indischen Nationalismus gebraucht und innerhalb der hindunationalen
Bewegung erneut verstarkt artikuliert wurde.?®® Ihre Schandung kommt somit einer Entehrung
der Nation gleich: ,the topoi of the hypersexualized Muslim men are even more powerfully
charged when placed in an Indian setting where the honour of women is often equated with that

of the country.“?%7

Diese Art der Darstellung des muslimischen Terroristen als Bosewicht ist in Filmen wie Ma
tujhhe Salaam, The Hero und Hijack zu finden. Ein besonders einpragsames Beispiel bietet hier
allerdings der Film The Hero.

Dort zeigt sich der Ziehvater der indischen Spionin Reshma besorgt, als seine Tochter nach
Pakistan reisen soll, um dort die Vereinigung der pakistanischen Terroristen zu tiberwachen.

»L-..] the terrorists across the border are worse than monsters, if god forbid, something

happens to her life or if she’s molested who will marry her.*?%

Als Reshma in Pakistan angekommen ist und beim Ausspionieren der terroristischen Gruppe
ertappt wird, unterziehen sie die Terroristen einer Leibesvisitation, um einen Beweis flr ihren

Verrat zu finden. So erklart der Maulvi: ,,strip her of every shred and take a look.*

Als einer der Terroristen, Bashir, der Aufforderung folgt, fahrt dieser mit seinen Hénden
langsam Uber den Koérper der weinenden und verschreckten Reshma und zeigt dabei deutliche
Anzeichen von Erregung. Bevor er jedoch ihr Dekolleté erreichen kann, wird er von der
resoluten Hausherrin, der Mutter eines I1SI Colonels zurechtgewiesen, welche Bashir sogleich
ohrfeigt. Reflexartig hebt er die Hand, um sie ebenfalls zu schlagen, was aber von dem Anfihrer
seiner Gruppe Inayat Khan verboten wird. Erbost hélt die Mutter dem Terroristen eine
Standpauke tiber das Recht und die Wiirde der muslimischen Frau und zweifelt seine religidsen

Uberzeugungen an, da er nicht in der Lage sei, Frauen zu respektieren. So entgegnet sie ihm

2% Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.89.

297 Hirji, Faiza, ,,Change of pace? Islam and tradition in Popular Indian cinema.* South Asian popular culture,
6:1, April 2008, S.57-69, S.60.

2% The Hero [00:50:03]
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aufgebracht: ,,merely sporting a beard doesn’t make you a Muslim. The Muslim who cannot

give respect to a woman, deserves to be shamed!* 2%

Anhand dieser Szene wird deutlich, dass innerhalb der ultra-nationalistisch gefarbten Filme des
Nation-in—-Gefahr-Genres nach der Jahrtausendwende Verhaltensmerkmale tradierter
Bdsewichtfiguren einer Bedeutungserweiterung unterzogen werden, welche die Vermutung
nahelegen, dass auch die Filmschaffenden als soziale Individuen von einer hindunationalen
Ideologisierung beeinflusst wurden. Im Film The Hero wird das Stereotyp des sexuell-
aggressiven Bosewichts gezielt vonseiten der Filmschaffenden mit vorurteilsbehafteten
Vorstellungen in Bezug auf die sexuell konnotierte Bedrohung durch den pakistanischen
Terroristen innerhalb der Narration belegt. Dieser Fakt sagt nicht per se etwas Uber die
Geisteshaltung des Filmschaffenden selbst aus, lasst aber Ruckschliisse auf ein konsensual
geteiltes populdres Meinungsbild zu, welches in der Zeit antipakistanischer Agitationen seinen

Weg in die filmisch-imaginative Sphére gefunden hat.

Obwohl hier in Form der Hausherrin der etwas halbherzige Versuch erfolgt, das Verhalten der
muslimischen Terroristen als unislamisch zu brandmarken, lauft dies hier weitgehend ins

Leere.

Die eindeutige Verortung der Figur Bashirs als muslimischem Terroristen pakistanischer
Herkunft ladt sein  Verhalten zwangslaufig —mit einem  vorurteilsbehafteten
Vorstellungskomplex bezuglich des sexuell-aggressiven Verhaltens von Muslimen auf,
welches in seiner Erweiterung ebenso mit dem Trauma der Teilung verkniipft ist. Dort kam es
Tieber zufolge sowohl aufseiten von Muslimen als auch Hindus zu massenhaften
Vergewaltigungen an Frauen.3® Da Muslime in der Wahrnehmung vieler indischer Hindus aber
per se schon mit stereotypen Charaktermerkmalen belegt sind, die sie als viril und triebhaft
darstellen, erfolgt die Konnotation ihres Verhaltens hier in einer nahezu unmissverstandlichen

Zielgerichtetheit.

2% The Hero [01:06:48- 01:07:14]
300 \v/gl. Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film, S.151.
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Abb.5: Der sexuell-aggressive Muslim in The Hero (2003)

6.1.3 Der lacherliche muslimische Terrorist

Die Tendenz, Bosewichte in einer nicht ganzlich ernsthaften Art und Weise darzustellen, ist
laut Tieber innerhalb des Hindi-Films eine durchaus gingige Praxis,*** die dem kommerziellen
Konzept des Hindi-Films entspricht, samtliche Emotionen innerhalb eines Films anzusprechen.
Diese Art der Darstellung hat sich folglich auch auf die Figur des muslimischen Terroristen in
seiner Auspragung als Bosewicht Ubertragen und ist in einigen Filmen des Nation-in-Gefahr-
Genres der frihen 2000er Jahre zu beobachten, sowie vereinzelt auch in Filmen neueren
Datums zu sehen. Filme, in denen diese Art der Darstellung vorherrscht, sind etwa: Jaal, 16.
December, Asambhav und Mission Istaanbul. Diese Form der Darstellung dient vor allem dazu,
die zuvor kreierte Bedrohlichkeit der Figur abzuschwachen und auszugleichen, sowie den
Zuschauer kurzzeitig zu entlasten. Der sogenannte comic relief” ist innerhalb des Hindi-Films
bereits als konventionalisiertes narratives Muster verankert.32 So werden die Terroristen
besonders in der Funktion unbedeutender Nebenfiguren in den analysierten Filmen mitunter als
ungeschickte, schwache, feige, wimmernde Angsthasen gezeigt. Dies er6ffnet auf einer
rezeptionspsychologischen Ebene eine Leseart, die dem Zuschauer sowohl vermittelt, dass eine
Gefahr tUber die man lachen kann ihren Schrecken verliert, als auch die Tatsache, dass sie damit

durch den Helden als Symbol der indischen Staatsmacht beherrsch- und besiegbar sind.

Beispielhaft veranschaulichen lasst sich ein solcher comic relief am Film Ma tujhhe Salaam.
Dort macht sich einer der Terroristen beim Versuch, einen Sprengstoffgurtel zu zinden vor
lauter Angst in die Hose. Dies wird vom Held der Handlung mit einem veré&chtlichen Blick und

301 Tieber, Passages to Bollywood. Einfiihrung in den Hindi-Film ,S.31.
302 \/gl. Chatterjee, Saibal, ,,Hindi Cinema through the Decades“, S.3.
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einem KopfschiitteIn kommentiert. Der Terrorist wirft sich ihm daraufhin zu FiiRen und fleht

ihn um Gnade an, was dieser mit einem beherzten Fausthieb quittiert.3%

Abb. 6: Der lacherliche muslimische Terrorist im Film Ma tujhhe Salaam (2002)

6.2 Optische Merkmale

Die optischen Merkmale, die der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht zugeordnet
werden, sind meist sehr stark von Stereotypisierung betroffen. Dies lasst sich sowohl auf der
Ebene der physischen Erscheinung der Figur aufzeigen, als auch anhand ihrer Ausstattung mit
kdrpernahen Artefakten. Die optischen Merkmale speisen sich dabei aus mehreren Vorlagen,
die sich innerhalb der optischen Konstruktion dieses Figurenstereotyps miteinander
vermischen. So orientiert sich die optische Darstellung des muslimischen Terroristen sowohl
an Vorlagen aus der filmisch-imaginativen Sphare tradierter Bésewichtfiguren, die ihrerseits
teilweise ebenso ikonographische Bezuige haben, greift aber auch medial vermittelte Aspekte
der &uReren Erscheinung von Terroristen auf. Am pragnantesten ist jedoch die Orientierung der
optischen Darstellung des muslimischen Terroristen als ,,Bésewicht” an stereotypen

Merkmalen, die ihn als Muslim ausweisen.

6.2.1 Die Physis

Auf der Ebene der Physis also der Grofe, Statur, Haut, Augen und Haarfarbe stechen dabei
beim Figurenstereotyp des muslimischen Terroristen als ,,Bosewicht” zwei Aspekte hervor. Bei
der Auswahl von Bosewichtfiguren wird im Hindi-Film oft auf das bereits in Kapitel 2.3.1
erwahnte Typecasting zurtickgegriffen. Dabei werden vor allem Schauspieler ausgewahlt, die
durch ihre &uR3ere Erscheinung aus der Masse herausstechen, durch ihre Grolee, Statur oder

303 Ma tujhhe Salaam [ 00:17:30-00:19:14]
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besonders ausgepragte Physiognomie bestimmte Charaktereigenschaften symbolisieren aber
auch auf eine bestimmte ethnische Zuordnung verweisen, die oftmals auch abseits der indischen

Norm steht.

Bei der Figur des Bosewichts lasst sich in diesen Zusammenhang beobachten, dass hier
Merkmale der &uReren Erscheinung gezielt eingesetzt werden, um die Andersartigkeit der Figur
zu visualisieren. Dabei werden besonders gezielt physische Merkmale herausgearbeitet, die
einerseits stereotype Vorstellungen transportieren und andererseits die beschriebenen
Personlichkeitsmerkmale der Figur unterstreichen. Ziel ist es dabei, den muslimischen
Terroristen durch seine Optik als potenziell bedrohlich darzustellen und dadurch eine negative

affektive Aufladung beim Zuschauer zu verankern.

Die optische Erscheinung der Figur kann recht unterschiedlich ausfallen, bedient sich jedoch
immer wiederkehrender Muster der optischen Reprasentation.

Die Physis ist beim muslimischen Stereotyp als Bosewicht oft recht ausgepréagt. So besitzen
viele der Figuren eine einschiichternde physische Présenz, die sich durch deren GroRe und ein

breites, muskuldses Erscheinungsbild ergibt.

Ethnische Zuordnungen werden meist durch die Haut und Augenfarbe betont. Da viele Filme
des Nation-in-Gefahr-Genres Terrorismus vor allem in Beziehung zu Kaschmir aber auch
Afghanistan setzen, orientiert sich die optische Darstellung der Figurenstereotyps oft an
gesellschaftlich normierten Vorstellungen Uber die &ul3ere Erscheinung der Bewohner dieser
Regionen.®®* So fallen die Terroristen oftmals durch ihre iberdurchschnittliche GroRe, hellere
Haut und besonders durch eine blaue oder griine Augenfarbe auf, die ihnen einen exotischen
und fremdartigen Charakter verleiht, der im Film auch ofters durch die Verwendung von
Kontaktlinsen unterstrichen wird. Filme, bei denen diese Art der optischen Stereotypisierung
besonders hervorsticht, sind etwa Mission Kashmir (Figur Hilal Kohistani) oder Dus (Figur
Irrfhan). Die Augenfarbe dient jedoch nicht nur zur ethnischen Einordnung der Figuren,
sondern wird auch in bedrohlichen Situationen gezielt zur Intensivierung des Ausdrucks
eingesetzt, etwa in Filmen wie Asambhav. Hier wird ein Mitglied des pakistanischen
Geheimdienstes mit eisblauen Kontaktlinsen gezeigt, welche der Figur ein unheimliches

Aussehen verleihen.

304 Khan, Alim Jabbar, ,,Global people profile: the Kashmiris of India“, in: Todd Johnson (Hg.) International
Journal of frontier missions, VVol. 8, 1991, S.131-134, S.131.
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Abb.7: Intensivierung des Ausdrucks und ethnische Kategorisierung

Dariiber hinaus dient die optische Prasentation der Augen auch zur Herausarbeitung bestimmter
Personlichkeitsmerkmale. So sind diese bei der Figur des muslimischen Terroristen als
»,Bosewicht” besonders in seiner Auspragung als ,,Fanatiker oft glasig und blutunterlaufen,
was als optisches Indiz fiir seinen Fanatismus und eine rauschhafte Wahnhaftigkeit fungiert.
Diese Art der visuelle Darstellung nimmt dabei Bezug auf die ikonographische Darstellung
archetypischer Dd&monenfiguren, wie beispielsweise der Gottinen Kali oder Ravana, die in ihrer
ikonographischen Repréasentation oft mit rotglihenden Augen dargestellt werden.3%

Eine weitere Varianz in der optischen Présentation des muslimischen Terroristen als Bosewicht
lasst sich vermehrt in den Jahren nach dem 11. September 2001 im Hindi-Film beobachten. So
wurden zur Darstellung des muslimischen Terroristen immer wieder Schauspieler ausgewahlt,
welche die stereotypen physiognomischen Merkmale eines ,,arabischen* Muslims aufweisen.
Die Uberkodierung von Muslimen als Araber ist ein im amerikanischen Kino weit verbreitetes
Stereotyp,®®® welches zumindest auf der Ebene der Optik seinen Weg in den Hindi-Film
gefunden hat. Die &uReren physischen Merkmale, die mit dem Stereotyp des ,,Arabers”
verknUpft sind, fokussieren sich dabei auf eine dunkle Hautfarbe, eine strenge Physiognomie
mit einer stark ausgepréagten Adlernase und dunklen, durchdringenden Augen, die von breiten
buschigen Augenbrauen eingerahmt sind.

305 vgl. Schleberger, Eckardt, Die indische Gotterwelt Gestalt, Ausdruck und Sinnbild: Ein Handbuch der
hinduistischen Ikonographie. Darmstadt: Diederichs Verlag 1986, S.123, S.161.
308 \/gl Zywietz, ,,Evil Arabs?” Muslim terrorists in Hollywood and Bollywood*, S.185ff.
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Abb.8: Optische Stereotypisierung des muslimischen Terroristen als Araber.

Diese Form der optischen Reprasentation existiert etwa in den Filmen Sarfarosh, Indian, Ma
tujhhe Salaam, Jaal, Asambhav und Mission Istaanbul. Interessant hierbei ist die Tatsache, dass
diese Form der optischen Reprasentation auf die Hochzeit der Popularitdt des Nation-in-
Gefahr-Genres fallt, aber gleichsam im zeitlichen Verlauf als optisches Merkmal der Figur bis
heute sehr bestandig zu sein scheint.

In einigen Fallen steht die GrolRe und Statur des Terroristen in Kontrast zur Physis des Helden.
Dieser ist zwar auch meist athletisch, wirkt jedoch kleiner, schmaler und weniger maskulin als
der Terrorist. Dieser optischen Unterscheidung liegt eine symbolische Bedeutungsebene
zugrunde, die auf eine mythologische Vorlage verweisen kann. Wie im Punkt 3.1 erldutert,
zeichnet sich die optische Erscheinung des Helden durch ihre geringere Betonung dessen
physischer Kraft im Gegensatz zur betont physischen Starke des Dd&mons aus. Diese Absenz
korperlicher Stérke ist jedoch ein Symbol spiritueller und intellektueller Erhabenheit. Diese Art
der optischen Gegentiberstellung findet sich bei Filmen wie Indian, The Hero, Asambhav oder
Mission Istaanbul. Hier kann der Held der Filme die Terroristen trotz ihrer physischen
Uberlegenheit durch List und Intelligenz dennoch bezwingen.

Abb.9. Gegeniiberstellung der physischen Uberlegenheit des muslimischen Terroristen zum
Helden im Film Asambhav (2004)

Eine weitere Varianz in der optischen Reprasentation des muslimischen Terroristen als

Bosewicht unterluft vordergrundig eine Zuweisung der Figur durch stereotype Merkmale
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hinsichtlich der physischen Beschaffenheit und konzentriert sich auf die dramaturgische und

symbolische Aussagekraft korpernaher Artefakte.

6.2.2 Korpernahe Artefakte

Die Kleidung spielt bei der Konstruktion der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht
wie auch der anderen Terroristentypen eine groRe Rolle. Dabei definiert sie nicht nur die
religitse Identitat, sondern verweist zugleich auf die geographische, soziale, kulturelle oder
ethnische Identitat und unterstreicht zudem die physische Erscheinung sowie die moralischen

Qualitaten und Personlichkeitsmerkmale der Figur.

Bei der optischen Représentation des muslimischen Terroristen gibt es in Bezug auf die
Kleidung zwei Tendenzen. Zum einen wird das Figurenstereotyp mit Kleidungsstiicken und
Kopfbedeckungen versehen, die als ,,muslim cultural symbols*“*°’ fungieren und gezielt auf die
muslimische Identitat des Terroristen verweisen. Zum anderen kommt es hier in vielen Fallen
zu einer bewusst vollzogenen Kombination und einem Wechsel zwischen traditionell
muslimischer und westlicher Kleidung, welcher eine wichtige dramaturgische Funktion hat und

ebenso mit einer symbolischen Bedeutungsebene verkn(pft ist.

Kleidungstiicke welche auf die muslimische Identitat des Terroristen verweisen sind etwa der
Kurta Pyjama oder der Shalwar-kameez. Diese weite Kombination aus langem Oberteil und
einer weiten Hose wird oft mit einem (ber den Schultern liegenden Schal kombiniert und gilt
als traditionelles Kleidungstiick in Nordindien, Pakistan und Afghanistan.3®® In Kombination

mit einer bestickten Weste3%°

wird dieses Kleidungsstiick aber auch zum ,,[...]dress identified
with pathans®,1° einem in Pakistan und Afghanistan ansassigen Volksstamm, und ist somit an
stereotype Merkmale gekoppelt, die geographisch, kulturell und ethnisch spezifisch sind. Ein
weiteres Kleidungsstuck dieser Art ist der Sherwani, ein langes gehrockartiges Oberteil,
welches seit der Staatsgriindung Pakistans regelmaRig von Muhammed Ali Jinnah getragen
wurde und aus diesem Grund bis heute als nationales Kleidungsstiick Pakistans gilt.3*! Dieses

Kleidungsstuick wird etwa im Film Sarfarosh von der Figur Gulfam Hassan getragen.

307 |slam, Maidul, ,,imagining Indian Muslims: Looking through the lens of Bollywood cinema*, S.406.

308 \/gl. Tieber, Passages to Bollywood, S.178.

309 Dwyer, Rachel, Filming the gods., S.111.

310 Kalyani, Chada, Kavoori, Anandam P., ,,Exoticized marginalized, demonized. The Muslim “Other” in Indian
cinema“, in: Global Bollywood, S.140.

Sl1Akbar S. Ahmed, Jinnah, Pakistan and Islamic Identity: The Search for Saladin. Routledge 1997, S.113.
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Anhnlich verhélt es sich mit den Kopfbedeckungen: Wihrend der gewickelte, meist schwarze
Turbaan®? oder das sogenannte ,,skullcap”®® ein gehikeltes oder gendhtes meist weiRes
Gebetskdppchen aus Baumwolle, eher als unspezifische und alltdgliche muslimische
Kopfbedeckung weltweit gelten, verweisen Kopfbedeckungen wie die Karakul/Jinnah®# oder
die Pakol*®® gezielt auf eine geographische aber auch ethnische Zuordnung nach Kaschmir,
Pakistan und Afghanistan.

Wéhrend all diese Kleidungsstiicke jedoch im stidasiatischen Raum verhaftet sind, hat sich eine
weitere Variante in der optischen Reprasentation des muslimischen Terroristen entwickelt, die
den muslimischen Terroristen nicht nur durch seine Physis, sondern auch durch seine Kleidung
mit den stereotypen optischen Erscheinung eines ,,Arabers“ Giberkodiert. So ist das Tragen einer
thobe, einer langen Tunika, wie auch des Kufiya,3!¢ einem im Nahen Osten und dem arabischen
Raum weit verbreiteten gemusterten Baumwolltuch, zu einem stereotypen optischen Attribut

des muslimischen Terroristen geworden.

Besonders in den Filmen nach 2001 kommt es in einigen Filmen zu einer Uberkodierung und
Gleichsetzung des slidasiatischen muslimischen Terroristen mit den optischen stereotypen
Merkmalen der duReren Erscheinung eines Arabers bei der ,,the underlying presumption is that
Pashtun Muslims dress as all Muslims dress — as the stereotyped Arab.”3!" Diese optische
Reprasentation des muslimischen Terroristen ist laut Greenberg und Gottschalk ein Phanomen,
welches besonders im amerikanischen Kino zu verzeichnen ist. Dass diese inadaquate Form der
optischen Stereotypisierung ihren Weg in die Sphare des Hindi-Films gefunden hat, legt die
Vermutung nahe, dass diese Art der optischen Reprasentation als ,,short-cut* zur Verortung der
Figur innerhalb des Hindi-Films ebenso ein gewisses Mal} an Konventionalisierung erfahren
haben muss, da die Wahrnehmung von Stereotypen immer auf der Annahme basiert, dass deren

Merkmale von einer groRen Anzahl an Menschen erkannt und ahnlich verortet werden.

Neben traditionellen Kleidungsstticken, die gezielt auf die muslimische Identitat des Terroristen
verweisen, ist das Tragen westlicher Kleidung ein weiteres Merkmal der optischen

312 Philippi, Dieter, Sammlung Philippi: Kopfbedeckungen in Glaube, Religion und Spiritualitat. Leipzig: St.
Benno 2009. S.413.

313 Dwyer, Filming the gods., S.110f.

814 Anm.: Die Karakul oder auch Jinnah ist eine schiffchenformige Kappe die meist aus schwarzem Persianer
besteht. Vgl. dazu Philippi, Dieter, Sammlung Philippi: Kopfbedeckungen in Glaube, Religion und Spiritualitat.,
S.395.

315 \gl. Ebda, S.400.

316 Philippi, Dieter, Sammlung Philippi: Kopfbedeckungen in Glaube, Religion und Spiritualitat, S.410.

317 Gottschalk, Peter, Greenberg, Gabriel, Islamophobia, Making Muslims the Enemy. Lanham [u.a.]: Rowman &
Littlefeld Publ. 2008, S.69.
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Reprasentation dieses Figurenstereotyps. Dabei verweist die Art der Kleidung ganz gezielt auf
den sozialen und 6konomischen Stand der Figuren, ist aber gleichzeitig ebenso stark
symbolisch und ideologisch aufgeladen, indem sie auf dichotome Kategorien wie Modernitét

und Traditionalitdt verweist.

So tragt der muslimische Terrorist meist teure westliche Kleidung wie Anzige und Mantel, die
auf betrachtliche finanzielle Mittel der Figur verweisen. Auffallend ist dabei, dass sowohl bei
der traditionellen als auch der westlichen Kleidung gedeckte Farben vorherrschen. Besonders
Schwarz ist dabei sehr prasent und gibt den Figuren ein oft einschiichterndes, disteres
Erscheinungsbild. Darlber hinaus lasst sich hier auch beobachten, dass die Kleidung gezielt
bestimmte Korperformen des Terroristen hinsichtlich seiner Physis unterstreicht. So werden
besonders die Schultern betont, was den Figuren oft ein breiteres Erscheinungsbild gibt und sie

zudem grof3er erscheinen l&sst.

Eine wichtige dramaturgische Funktion hat die Kombination westlicher Kleidung mit
Kleidungsstiicken und anderen korpernahen Artefakten, die als muslim cultural symbols

fungieren und mit der Identitat des Terroristen als Muslim verkniipft sind.

So ist etwa das Auftragen von Surma oder auch Kohl in Form eines dunklen Lidstriches um die
Augen ein korpernahes Artefakt, welches gezielt zur visuellen Markierung der muslimischen
Identitat dient. Das Verwenden von Surma oder Khol wird bereits im Koran erwéhnt und ist
eine Praktik, die im Zuge religiéser Zeremonien schon vom Propheten Mohammed Uberliefert

ist. 318

Abb. 10: Surma als optisches Stereotyp des muslimischen Terroristen

Zwei weitere korpernahe Artefakte, welche die Figur des Terroristen ebenso in Zusammenhang
mit seiner ldentitat als Muslim stellen, sind der sogenannte Tasbeeh und das Taweez.

318 Koran, der, Ubersetzung von Ahmad, Hazrat Mirza Tahir ,Miinchen: Heyne 2004, Kapitel neun, Sektion 17,
Surah Al -A” raf.
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Der Tasbeeh ist ein dem christlichen Rosenkranz dhnliches Gebetsband mit meist 99 Perlen und
ist als religioses Artefakt in fast allen Teilen der islamischen Welt weit verbreitet.3'° Beim
Taweez handelt es sich um ein Amulett in Form eines kleinen Schlosses aus Metall, welches
meist in einem kleinen Lederetui am Korper (um den Hals, am Arm oder Handgelenk) getragen
wird und besonders im stdasiatischen Raum weit verbreitet ist. Das kleine Schloss beinhaltet

auf Zettel geschriebene islamische Gebete und Symbole und soll Ungliick abwehren. 32°

Anhand einzelner korpernaher Artefakte, welche mit muslimischer Kultur und Religion
verknUpft sind, wird also die muslimische Identitéat der Figur immer visuell herausgestellt, auch
wenn der Hauptbestandteil der Kleidung und &uf3eren Erscheinung solche Zuweisungen
umgehen kann. Im Film Indian etwa wird ein als Soldat verkleideter Terrorist fur den Zuschauer
optisch durch eine Nahaufnahme seiner mit Surma umrandeten Augen als solcher erkennbar,
bevor er vom Helden durch eine Finte entlarvt wird.*?* In Bezug auf das Stereotyp kommt hier
das Merkmal der Reduktion zum Tragen. Hier aktiviert ein einzelnes gesellschaftlich kodiertes
optisches Merkmal der Figur fir den Betrachter unmittelbar den gesamten

Vorstellungskomplex, welcher mit diesem verknupft ist.

Ein weiterer Aspekt der eine starke symbolische Komponente aufweist, ist die Kombination
islamisch assoziierter Kleidung mit militérischer Kleidung in Form von khakifarbenen Jacken
oder Kleidungsstiicken in Camouflage-Optik. Diese optische Erscheinung greift vor allem
medial verbreitete Aufnahmen islamistischer Terroristen wie Osama bin Laden auf. Auf einer
symbolischen Ebene kommt es hier aber durch die optische Kombination von militarischer und
als muslimisch assoziierter Kleidung gleichsam zu einer Uberlagerung der symbolischen
Aussagekraft der Kleidungsstiicke und kérpernahen Artefakte. Kleidung in Camouflage-Optik
lasst flr den Zuschauer eine mogliche Assoziation mit Macht, militarischer Starke aber auch
Gewaltbereitschaft zu. In Kombination mit muslimisch assoziierter Kleidung und korpernahen
Artefakten Giberlagern sich beide Ebenen und kdnnen so beim Zuschauer umlaufende Vorurteile
bezliglich der Aggressivitat, Bewaffnung und Gewaltbereitschaft von Muslimen aktivieren.
Diese Form der Darstellung ist beispielsweise in Filmen wie Mission Kashmir, Jaal, Mission

Istaanbul und Lamhaa zu sehen.

319 sjehe auch: Untracht, Oppi, ,,Rosaries of India®, in: Untracht, Oppi (Hg.), Traditional Jewelry of India, New
York: Thames & Hudson, 2008, S.69-73

320 Vgl. Liebl, Vern, ,,Pushtuns, Tribalism, Leadership, Islam and Taliban: A Short View", Small Wars &
Insurgencies, 2007, VVol.18(3), S.492-510, S.506.

321 Indian [01:22:13-01:23:25]
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Abb.11: Optische Verknipfung muslimischer und militarischer Kleidung

Der Kleidungswechsel spielt bei der Konstruktion des Figurentyps des muslimischen
Terroristen als BOsewicht ebenfalls eine grofle Rolle. Dieser wird bewusst dramaturgisch
eingesetzt. So vollzieht sich der Wechsel von westlicher oder militarischer Kleidung zu
muslimisch assoziierter Kleidung bei diesem Figurenstereotyp meist zum Zweck der
Verschleierung der muslimischen Identitdt und der zerstérerischen Absichten. Dies ist
bedrohlich, da der Terrorist nicht mehr eindeutig anhand seines AuBeren zu identifizieren ist
und jede Gestalt annehmen kann. Im Film The Hero wird dieser Kleidungswechsel
exemplarisch vollzogen. Die Figur des pakistanischen Geheimdienstchefs Ishaq Khan wechselt
im Laufe des Films von der militarischen Kleidung eines pakistanischen Generals zu westlicher
Kleidung eines Geschaftsmannes und, nachdem seine wahre Identitdt als Kopf einer
terroristischen Vereinigung aufgedeckt wird, zu traditionell muslimischer Kleidung. Diese wird
im Laufe der Handlung wieder mit westlicher Kleidung durchsetzt, die mit ,,muslim cultural
symbols* kombiniert auf die muslimische Identitat der Figur verweist. So wird auch hier trotz
der Reduzierung einzelner stereotyper Merkmale deren Pragnanz gesteigert und ermoglicht es
so dem Zuschauer, eine eindeutige und schnelle Kategorisierung der Figur vorzunehmen. Dabei
werden die verschieden sozialen Rollenprofile der Figur visualisiert. Diese verorten die Figuren
sowohl als pakistanische Militars und Muslime als auch als finanzstarke Geschaftsménner. Alle
drei Kategorien symbolisieren auf einer visuellen Ebene somit die Bedrohung fir Indien. Fast
identisch wird dieser Wechsel auch in den Filmen 16. December und Asambhav vollzogen.
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Abb.12 : Symbolischer Kleidungswechsel im Film The Hero (2003)

Neben der Kleidung ist auch das Tragen eines Vollbartes eines der markantesten kérpernahen
Artefakte, um optisch auf die muslimische Identitét eines Terroristen zu verweisen. Wie Dwyer
bemerkt, gilt im Hindi-Film die Devise: ,,[...] beards are for [...] baddies, Muslims and
Sikhs.”322 Dies bedeutet, dass das Tragen eines Bartes im Hindi-Film meist eindeutig auf eine
religiése Orientierung verweist und sich und dariber hinaus auf bestimmte negative
Personlichkeitsmerkmale einer Figur beziehen kann. Die Behaarung als korpernahes Artefakt
tangiert aber bei der Charakterisierung des muslimischen Terroristen noch weitere Ebenen, die

mit vorurteilsbehafteten Vorstellungen tber Muslime verbunden sind:

,»1heir masculinity is exaggerated in negative directions — toward malevolence and
uncontrollability — as opposed to positive directions such as Heroism and protectiveness.
The abnormality of Muslim masculinity is evident in excessive and unruly facial and body
hair. Although many Muslim men adopt a beard in respectful imitation of the prophet
Muhammad, the stereotype that they are unkempt communicates a lack of restraint.” 322

So gilt diese sowohl als Symbol einer hemmungs- und zuigellosen aggressiven Ménnlichkeit als
auch als Zeichen von Nachlassigkeit.

Diese Ubersteigerung ist ein Phanomen, welches sich besonders in den stark kommerziell
ausgerichteten Filmen des Nation-in-Gefahr-Genres der friihen 2000er Jahre findet und in fast
allen oben in diesem Zusammenhang genannten Filmen zu finden ist. Die Filme 16. December
und Dus bieten in diesem Zusammenhang jedoch einen interessanten Ansatz im Umgang mit

optischen stereotypischen Attributen, die diesem Figurentyp zugeordnet werden:

322 Dwyer/Patel, Cinema India. The visual Culture of Hindi-Film, S.84.
323 Gottschalk/Greenberg, Islamophobia, Making Muslims the Enemy, S.101f.
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Dort werden die optischen Merkmale des fanatischen Terroristen als Muslim in karikaturhafter
Art und Weise stark iberzogen. Die &ulleren Merkmale die der Figur des Meer Jaffar und des
Jamwal/Irrfhan in Dus zugeordnet werden und ihn als Terroristen und vor allem als Muslim
ausweisen, sind stark reduziert, jedoch in ihrer Aussagekraft und Pragnanz derart Ubersteigert,
dass diese vom Zuschauer deutlich als stereotypisch wahrgenommen werden. Der Terrorist und
ehemalige ISI Agent Dost Khan trifft den afghanischen Terroristen Meer Jaffar. Dieser tragt
ein weiles ,,skullcap®, einen kurta pyjama mit einem keffiyeh iber den Schultern, sowie einen
langen, Uppig gelockten Kinnbart. Der Bart sticht dabei durch seine Dichte und Beschaffenheit
besonders ins Auge, da er nahezu das ganze Gesicht des Terroristen einnimmt und dadurch eine

starke optische Prasenz hat.

Dost Khan an Meer Jaffar gewandt: ,,Your irresponsibility could make lose to our mission the

Indian army is one step behind in this area!**
Meer Jaffar: ,,Irresponsibility?*
Dost Khan zu Meer Jaffar: ,,Use disguise! Like this a small kid can also identify you!““3*

Der Verweis, dass sogar ein kleines Kind den Terroristen Meer Jaffar als solchen erkennen
kdnnte, impliziert, dass seine duRere Erscheinung durch Attribute gekennzeichnet ist, die flr
jedermann erkennbar sind und eine sofortige Kategorisierung der Figur zulassen. Die optischen
Attribute, mit denen die Figur ausgestattet ist, sind also derart stereotypisiert und

konventionalisiert, dass selbst ein Kind diese zu erkennen vermag.

In Verlauf der Handlung wird diese Bedeutungsebene jedoch erweitert. Hier verkleidet sich der
Geheimagent Viktor als Meer Jaffar, um durch Tauschung geheime Informationen tber die
Terroristen zu erlangen. Die Imitation Jaffars durch Kleidung und kérpernahe Artefakte, die
bewusst als ,,Verkleidung® inszeniert wird, betont hierbei den stereotypen Charakter seiner
aufleren Erscheinung. Es kommt hier also zu einer Distanzierung auf der Ebene der optischen
Représentation des muslimischen Terroristen, indem der zeichenhafte und stereotype Charakter

seiner Aufmachung gezielt betont wird.

324 16. December [2:19:11- 2:19:36]
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Abb. 13: Meer Jaffar und sein Double im Film 16. December.

Ein weiteres interessantes Beispiel ist im Film Dus zu finden. Dort beschreibt die Figur Himmat

Mehendi den Terroristen Jamwal:

01.05.30-56: ,,Er ist ziemlich grol3, Gberaus grol} und lauft stolz wie ein Léwe. Er hat eine lange
lockige Haarpracht und dartber hinaus ein Lacheln wie ein kleines Kind sehr und sif} und
anmutig. Seine Augen habe ich bis her nie gesehen, keiner hat sie je gesehen. Es heif3t das in
ihnen der Tod stehen wiirde, jawohl dass der leibhaftige Tod in ihnen stehen wiirde.“32°

Wéhrend Himmat Mehendi dies aus dem Off erzéhlt, taucht ein Mann aus der Dunkelheit auf
und bewegt sich frontal auf die Kamera zu. Er ist komplett in ein schwarzes Gewand gekleidet
und tragt eine groRe, schwarze, fellbesetzte Mutze und langes graues Haar, sowie einen langen
Bart. In wechselnden Schnitten wird wieder Himmat Mehendi eingeblendet, der mit einem
entriickten Ausdruck seine Beschreibung der Figur fortsetzt. Es folgen nahe und
Detaileinstellungen der Figur, die stark ausgeleuchtet eisblaue Kontaktlinsen tragt und in die
Kamera lachelt. Der Zuschauer assoziiert die Figur des Terroristen Jamwal also mit der
gezeigten Person, welche anhand ihrer gesamten Erscheinung dem konventionalisierten
AuReren eines Taliban entspricht. Im Verlauf der Handlung wird jedoch aufgedeckt, dass
Himmat Mehendi eigentlich der Terrorist Jamwal ist. Bei der Figur, welche dem Zuschauer als
Jamwal prasentiert wurde, handelt es sich dagegen um eine Figur namens Irrfhan, die Jamwals
terroristischen Plan durchkreuzen wollte. Der echte Jamwal hat mit der von ihm beschriebenen
Figur nur wenig gemein. Er ist klein, dicklich, untersetzt, besitzt schitteres Haar und tragt
westliche Kleidung. Der Zuschauer wird hier auf einer narrativen wie visuellen Ebene in die
Irre geflhrt. Das Erscheinen der Figur des Irrfhan wird durch die stereotypisierten Merkmale
seines AuReren innerhalb des Prozesses der Hypothesenbildung mit einer Erwartungshaltung
an den Verlauf der Handlung und der Figurenkonstellation belegt. Mit der Offenlegung der
wahren Identitat Jamwals, der sich einer optischen Stereotypisierung derart entzieht, wird sich

der Zuschauer der gezielt forcierten Tauschung durch den Filmemacher bewusst. Der Film

325 Dus [01:05:30- 01:6:40]
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spielt also mit der Aussagekraft stereotyper &ullerer Merkmale der Figur des muslimischen

Terroristen als Bosewicht.

Abb.:14: Spiel mit dem Stereotyp im Film Dus (2005)

6.2.3 Waffen

Die Prasentation von Waffen als korpernahe Artefakte des muslimischen Terroristen und
speziell des Bosewichts ist im Hindi-Film unabdingbar. Die vorurteilsbehaftete Vorstellung des
»Dis an die Z&hne bewaffneten* Terroristen bedient dabei auch Vorurteile, die mit der
Bewaffnung und Gewaltbereitschaft von Muslimen generell einhergehen. Die Verknlpfung
von Aggressivitiat und Bewaffnung mit der Religion des Islam wird in einigen Hindi-Filmen
dabei sehr direkt angestoRRen, so beispielsweise in den Filmen The Hero, Ma tujhhee Salaam
oder Jaal. Dort sind Waffen wahrend des Gebets oder religiosen Zeremonien présent. Das
Arsenal, mit dem der muslimische Terrorist ausgestattet ist, reicht dabei von RDX-Sprengstoff
Uber Handgranaten, Panzerfauste, Raketenwerfer bis hin zur obligatorischen Ak-47
Maschinenpistole, bis hin zu Atomwaffen. Generell fallt auf, dass die Bewaffnung des
Terroristen oftmals in ihrer Ausdruckskraft stark Uberzogen und auf wenige Merkmale
beschrénkt ist. So werden etwa Sprengstoffgurtel in Filmen wie, Indian, Ma tujhhee salaam

oder Mission Istaanbul in Form verkabelter Dynamitstangen gezeigt.

Abb.15: Bewaffnung des muslimischen Terroristen
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Neben Sprengstoff und Handfeuerwaffen ist noch eine weitere Waffe im Hindi-Film mit dem
Terroristen als ,,BOsewicht assoziiert, die sie in ihrer historischen Rezeption zur
»muslimischen* Bewaffnung per se machen: Der Sdbel oder aber auch Krummsabel. Gottschalk
und Greenberg ordnen besonders dem Krummsébel eine negativ behaftete Symbolkraft zu,
welche im westlichen Kontext mit den Kreuzziigen und den Glaubenskriegen in der
abendlandischen Vorstellung tief verwurzelt ist.3%® Eine dhnliche Assoziation kann auch im
slidasiatischen Kontext mit der muslimischen Invasion auf dem indischen Subkontinent
vermutet werden. Als Waffe taucht der Sébel sowohl im Filmen wie Indian, ma tujhhe Salaam,
Dus, 26/11 als auch in Mission Istaanbul auf. Im Film Ma tujhhe Salaam ist er zudem als
zentrales Requisit einer song-and-dance-Sequenz zu sehen. Er fungiert somit als muslim
cultural symbol, dabei erfolgt seine Verwendung in nahezu allen Féllen innerhalb bedrohlicher

und gewalttatiger Situationen, die von den muslimischen Terroristen ausgehen.

Die bereits angesprochene Bewaffnung von Terroristen mit Nuklearwaffen im Hindi-Film ist
ein Phanomen welches, bereits seit den spaten Achtzigern aufgegriffen wurde, etwa in Filmen
wie Mister India, aber erst seit der Jahrtausendwende im Zuge der nuklearen Paritat zwischen
Indien und Pakistan verstérkt thematisiert wird. So etwa in Filmen wie 16. December und The

Hero.

Auch hier wird die Ausdruckskraft der Waffe stark tberzogen und entfremdet. Im Film The
Hero erfolgt die Visualisierung der unsichtbaren Bedrohung durch Atomwaffen als neongriin
fluoreszierende, schdumende Flissigkeit in einem Glasréhrchen und ,,radioaktivem Rauch*
oder beschrankt sich in Filmen wie 16. December lediglich auf die Darstellung von

Zundvorrichtungen.

Auch hier liegt der Bewaffnung der muslimischen Terroristen eine tiefere Bedeutungsebene
zugrunde, die ihrerseits durch das Medium Film vorurteilsbehaftete VVorstellungen bezlglich

der Gefahrlichkeit von Muslimen artikuliert und diese an die Filmfigur des Terroristen koppelt.

Nukleare Technologie ist Kaur zufolge in der indischen Wahrnehmung nicht per se negativ
behaftet, sondern wird, besonders innerhalb nationalpatriotischer Diskurse mit militarischer
Starke und Modernitat verkniipft.®?” Ihre Assoziation als Gefahr sei dagegen an ihren Standort

und ihren Besitzer gekoppelt. 32

326 \/gl. Gottschalk/Greenberg, Islamophobia, S.46ff.

327\/gl. Kaur, Raminder, ,,The Nuclear Imaginary and Indian Popular Cinema*, Journal of South Asian Studies,
36:4 2013, S.539-553, S.540.

328 Ebda, S.545.
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»Anxieties about the nation are played out through the ownership of its atomic

talisman, the nuclear missile. Whereas nuclear weapons are idealized as the savior

as promulgated in state discourse, popular films invoke them as the potential

destroyer of the nation in the hands of anti-national elements.“3?°
Die Wahrnehmung einer Bedrohung durch Nuklearwaffen ist demnach durch ihre Position
auBerhalb der Nation, respektive der Kontrolle durch antinationale Organe belegt. Der
muslimische Terrorist als Verkdérperung des ,,Anderen stellt diese Bedrohung von ,,Aullen®
sowohl durch seine faktische ldentitét als Pakistaner oder Afghane dar, als auch durch seine
Identitéat als Muslim. Die Bedrohung ist also doppelt kodiert. Der Besitz von Atomwaffen durch
muslimische Terroristen vereint so die geopolitische Bedrohung des indischen Territoriums

durch den muslimischen Terroristen als Feind von ,,AuRen* aber auch von ,,Innen* 3%

6.3 Bildasthetische Merkmale und schauspielerische Darstellung

Die bildasthetische Konstruktion des Terroristen als ,,Bbosewicht* weist in ihrer
Bildkompositionen, der Positionierung der Figuren im Raum, in der schauspielerischen
Darstellung, als auch in der Wahl des Settings eine Reihe wiederkehrender Muster auf, die an

der Konstruktion des Figurenstereotyps mafigeblich beteiligt sind.

Die Présentation des Gesichtes des muslimischen Terroristen als Bosewicht mit Bart,
Gebetskdppchen oder einem Turban hat sich innerhalb des Hindi-Films zu einem
konventionalisierten Schema entwickelt, das im Sinne der Definition alle Merkmale eines
ikonographisches Musters nach Schweinitz erfiillt.®** So wird das Gesicht des Terroristen in
einer Naheinstellung kadriert und meist seitlich oder frontal stark ausgeleuchtet. In
Kombination mit den kérpernahen Artefakten, welche gleichzeitig als muslim cultural symbols
in der Wahrnehmung der Zuschauer als stereotypisch verankert sind, kommt es so auf visueller
Ebene damit zu einer Entindividualisierung der Figuren. Ihre Gesichter werden durch die
Kadrierung des Bildausschnitts und der Reduktion ihrer daul3eren Erscheinung auf wenige aber
pragnante Merkmale zu austauschbaren Masken. Eng mit dieser Art der visuellen
Reprasentation verkniipft ist die Darstellung der Augen. Dabei wird durch die Kadrierung des
Bildes in Detailausschnitte, sowie durch eine punktuelle Lichtfiihrung auf die Augen ein
bedrohliches Aussehen der Figuren verstarkt. Besonders pragnant ist dies in Filmen wie

Mission Kaschmir, Asambhav und Dus.

329 Ebda, S.553.
330 \/gl. Ebda, S.540.
331 Siehe auch Kapitel 2.3.3.2.
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Ein weiteres wiederkehrendes bildésthetisches Stereotyp auf der Ebene des mis-en-scéne ist die
Verwendung von unter- und aufsichtigen Kameraeinstellungen. Diese Form der
Perspektivierung erfullt unterschiedliche Zwecke. Eine untersichtige Kameraposition,
besonders in einer totalen oder halb-totalen Einstellung unterstreicht die Physis des Terroristen,
also dessen Grof3e und Statur und verstarkt damit dessen Erscheinung als bedrohlich auf einer
rezeptionspsychologischen Ebene. Als point of view shot aus der Sicht einer anderen Figur
visualisiert diese Kameraperspektive die Ubermachtigkeit und Dominanz des Terroristen.
Untersichtige Kameraeinstellungen sind also ihrerseits mit der kulturellen Symbolik von hoch

und niedrig verbunden und signalisieren daher fast immer eine Handlungsmacht.>3?

Im Film Mission Kashmir (2000) totet der Terrorist Malik-ul-Khan die Frau und das Kind eines
Arztes, der entgegen seiner Anordnung den Sohn eines Polizeiinspektors &rztlich versorgt hat.
Nachdem er den Arzt getotet hat, bewegt er sich auf die Mutter und das Kind zu, die an einem
Tisch sitzen. Wahrend er frontal auf die Kamera zugeht, schwenkt die Kamera in eine starke
Untersicht, welche als point of view shot den untergeordneten Blickwinkel der beiden Frauen
und die Handlungsmacht des Terroristen veranschaulicht. Er erhebt die Waffe, hélt diese frontal

in die Kamera und feuert. 333

Abb.16: Untersicht und Handlungsmacht im Film Mission Kashmir (2000)

Ein besonders brutales Beispiel ist im Film 26/11 zu sehen. Dort wird ein Opfer der Terroristen
durch das Aufschneiden der Kehle getttet. Dabei filmt die Kamera in einer langen und
verwackelten Einstellung in starker Untersicht wie das Opfer mit panikverzerrter Miene
verblutet. Durch die Kameraperspektive ist nicht nur das panik- und schmerzverzerrte Gesicht
des Opfers zu sehen, sondern auch das hasserfullte Gesicht des Terroristen. In einem
Gegenschuss ist dann durch einen Blutschleier ein weiterer Terrorist zu sehen, der auf sein

Opfer herunterstarrt. Die besondere Brutalitdt der Szene liegt darin, dass durch die

332 Wulff, Hans J. (Hg.), http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=4833, 21.3.2014
333 Mission Kashmir [00:10:16-00.16.40]
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freihdndische Kamerafiihrung und dem auf die Linse sprihenden Blut der Eindruck einer

unmittelbaren dokumentarischen Realitét entsteht.33*

Abb. 17: Untersicht und Handlungsmacht in 26/11.(2012)

Eine &hnliche Einstellung findet sich auch im Film Mission Istaanbul Hier wird zu Beginn des
Films einer Geisel durch einen Terroristen die Kehle durchgeschnitten. Die Kameraperspektive
ist hier ebenfalls in Untersicht gehalten und es kommt zu schnellen Schnittfolgen und einer
Kamerafahrt von unten nach oben, bei der in Nahaufnahme zwischen dem panischen
blutverschmierten Gesicht der Geisel und den Augen des Terroristen gewechselt wird.33 Ein
Schnitt in die Totale mit Fokus auf eine Handkamera, die das Geschehen aufnimmt, kann als
referentieller Bezug zum Video der Enthauptung des Amerikaners Daniel Pearl 2002 gesehen
werden, auch wenn es sich im Film um einen indischen Doktor handelt. Der Einsatz der Waffe
in Verbindung mit ihrer optischen Inszenierung hat damit eine stark affektive Wirkung auf den
Zuschauer. Anhand der verschiedenen zeitlich auseinanderliegenden filmischen Beispiele zeigt
sich also, dass diese Art der optischen Reprasentation des muslimischen Terroristen als

Bdsewicht ein wiederkehrendes und dabei gleichbleibendes Merkmal in der Visualisierung der

Figur geworden ist.

Abb.18: Untersicht im Film Mission Istaanbul (2008)

Aufsichtige Kameraeinstellungen werden in Bezug auf die Figur des muslimischen Terroristen

meist als establishing shot zur Orientierung des Zuschauers verwendet. Dieser establishing shot

334 26/11[ 00:12:41-00.14.10]
335 Mission Istaanbul [00:02.20-00:02:55]
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verortet sie jedoch nicht nur ortlich, sondern lasst die muslimischen Terroristen durch die
Aufsicht zundchst als anonyme und homogene Gruppe erscheinen, die bewaffnet, organisiert

und gewaltbereit ist.

Abb. 19: Aufsicht auf terroristisches Lager als establishing shot

Der Film Lamhaa nutzt ebenso eine aufsichtige Kameraeinstellung. Hier ist es jedoch kein
terroristisches Lager, welches gefilmt wird, sondern das tagliche Gebet auf dem Innenhof einer
groBen Moschee im kaschmirischen Srinagar zu sehen. Uber diese Kameraginstellung wird ein
Untertitel gelegt. Diese benennt einerseits den Ort des Geschehens und bezeichnet diesen
dariiber hinaus als ,,stronghold of separatists“.3%® In Bezug auf das Gezeigte legt diese
Einstellung fur den Zuschauer die Vermutung nahe, es handle sich bei den betenden Muslimen
ausschliel3lich um Separatisten. Die Aufsicht verstarkt dabei nicht nur die Wahrnehmung einer
homogenen und potenziell bedrohlichen Menschenmasse, sondern setzt das muslimische
Glaubensbekenntnis in einen direkten assoziativen Zusammenhang mit gewaltbereitem

Separatismus.

Abb. 20: Aufsicht auf Muslime als homogene Masse.

336 _Lamhaa [00:11:08]
-90 -



6.3.1 Schauspielerische Darstellung
Die Schauspielerische Darstellung des muslimischen Terroristen als Bosewicht beinhaltet eine
Reihe schematischer Darstellungsmuster, die sich innerhalb dieses Figurentyps zu einem

pragnanten Ausdrucksrepertoire entwickelt haben.

Dabei schliel3t das Ausdrucksverhalten sowohl die Gestik als auch die Mimik und Intonation
der Figur ein und ist besonders innerhalb des Nation-in-Gefahr-Genres von einer starken
Ubersteigerung gepragt. Diese Art der Darstellung ist intertextuell bereits konventionalisiert
und steht in der Tradition klassischer Bosewichtfiguren im Hindi-Film der letzten Jahrzehnte

wie etwa Gabbar Singh aus Sholay oder Mogambo aus Mr. India.

Charakteristisch fur das Ausdrucksverhalten des muslimischen Terroristen als Bésewicht ist
angelehnt an diese Vorgéanger die konventionalisierte schauspielerische Darstellung starker
Gemttswechsel und Wahnsinns. Ein zentrales Merkmal der schauspielerischen Darstellung
liegt dabei auf dem Spiel der Augen. So ist in nahezu allen analysierten Filmen zu beobachten,
dass der muslimische Terrorist als ,,Bdsewicht” in Situationen emotionaler Angespanntheit mit
den Augen einen entriickten Blick aufsetzt, bevor er sein Gegenuiber mit starrem Blick fixiert
und in Situationen direkter Gewaltausibung die Augen dann unvermittelt weit aufreifit.
Begleitet wird dieses Spiel der Augen oft von einem diabolischen oder auch verkléarten Lacheln
im Gesicht. Dieses kann sich bis zu einem hysterischen Lachanfall steigern. Schematische
Darstellungsmuster in dieser Art finden sich in den Filmen, Mission Kashmir, Indian, The Hero,
16. December, Dus, Contract, Lamhaa und 26/11.

Abb. 21: Spiel mit den Augen und schauspielerische Darstellung von Wahnsinn

Einen indirekten Bezug zum Gebetsverhalten von Muslimen bekommt die stereotype
schauspielerische Darstellung des muslimischen Terroristen als Bosewicht durch eine
wiederkehrende Geste, bei der die Handflachen zum Himmel hin ausgestreckt werden. Diese
Geste wird meist mit dem Rollen der Augen und der Ausrichtung des Gesichtes nach oben

kombiniert.
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Abb.22: Stereotypen des Schauspiels

6.3.2 Merkmale auf akustischer Ebene

Auch auf der akustischen Ebene lassen sich bei der Konstruktion des muslimischen Terroristen
als ,,Bosewicht™ stereotype Muster finden, welche von Schweinitz als akustische Imaginationen
bezeichnet werden. Diese existieren sowohl in der wiederkehrenden Verwendung bestimmter
Gerausche als auch in der Verwendung von Liedern und Musik, die als kulturelle Marker zur

Verortung der Figur in ihrer muslimischen ldentitét eingesetzt werden.

Gerausche von Waffen und Faustkdmpfen sind innerhalb der narrativen Richtungsweisung der
analysierten Filme im Bereich des Action-Thrillers fiir den Zuschauer bereits konventionalisiert
und innerhalb der filmisch-imaginativen Welt verhaftet. Der Klang bedrohlicher Gerdusche
beim Auftritt der Figur des muslimischen Terroristen als Bésewicht hat zudem eine
Signalfunktion innerhalb der Narration. So schaffen bedrohliche Gerdusche beim Auftritt der
Figur kongruente Stimmungen und werden von Filmemachern gezielt gesetzt, um die Figur
innerhalb einer Szene fiir den Zuschauer mit bestimmten Gefiihlslagen zu besetzen, Spannung
zu erzeugen und eine Erwartungshaltung beim Zuschauer aufzubauen. Diese Form akustischer
Imagination ist in Bezug auf die Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht in allen

analysierten Filmen zu finden.

Eine Besonderheit in der akustischen Konstruktion ist der Einsatz orientalisch klingender
Musik und Gesangs beim Auftritt des Terroristen. So etwa in Filmen wie, Indian, Ma tujhhe

Salaam, Zameen, Dus, Hijack, Lamhaa und 26/11.

In einigen Filmen wie Jaal und Ma tujhhe Salaam wirft der muslimische Terrorist zudem einen
akustischen Schatten voraus, da die Musik seinen Auftritt bereits anklindigt. Da die akustische
Ebene der Stereotypenkonstruktion beim Publikum bereits unterbewusst verankert ist, wissen
diese bereits, dass nun der Terrorist erscheinen wird. Der muslimische Terrorist erféhrt also
auch auf einer akustischen Ebene eine Stereotypisierung, die ihn in seiner religiésen und

kulturellen Identitat verankert.
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Im Film Jaal kann man diese Form akustischer Stereotypisierung bespielhaft veranschaulichen.
Zu Beginn des Films sieht man den Terroristen Junaid Afghani zundchst nicht vollstandig. Es
ertont jedoch ein Gebetsruf. In einer Folge von Naheinstellungen wird nun gezeigt, wie Afghani
seine Strimpfe auszieht und sich wascht, sein skullcap anzieht, ein Tasbeeh und den
Gebetsteppich auslegt und zu beten beginnt. Dabei ist sein Gesicht nicht zu sehen. Erst mit dem
Ertonen eines bedrohlichen Gerdusches fahrt die Kamera in eine waagrechte Position und
zoomt auf sein Gesicht, wahrend er mit gesenktem Blick und erhobenen Handen betet. Der im
Vorfeld ertonende Gebetsruf fixiert den muslimischen Terroristen also schon vor seinem

eigentlichen Auftritt in seiner muslimischen Identitst.3¥’

Der Gebetsruf dient hier als kultureller Marker und ist als Merkmal an eine Kategorie
gekoppelt, die vom Publikum bereits durch Stereotypenbildung mental verankert ist Das
bedrohliche Gerdusch welches ertont, als das Gesicht des muslimischen Terroristen erstmals zu
sehen ist, existiert seinerseits innerhalb der filmisch-imaginativen Sphéare bereits als
konventionelles Muster und ist mit der Figur des Bosewichts fest verankert. Die affektive
Wirkung dieses konventionalisierten akustischen Reizes auf den Zuschauer wird im
Zusammenhang mit dem gezeigten Gebet jedoch auf die muslimische Identitat des Terroristen

Ubertragen und markiert die islamische Gebetspraktik zudem als bedrohlich.

Kabir sieht in der Konstruktion einer solchen akustischen Imagination durch die
Filmschaffenden eine Projektion, welche die Figur auf einer akustischen Ebene gezielt mit
fundamentalistischer islamistischer Ideologie verkniipft. So schreibt er:

»The ideology of Jihad is conflated with the everyday practice of Islam visually trough
significant shots [...] at namaaz, and auraly trough the voice of the aazaan (muslim call to
prayer) that floats across scenes of military and militant confrontations.”3*

6.3.3 Setting

Das Setting, also die Verortung der Figur innerhalb einer bestimmten Umgebung und deren
visueller Darstellung ist im Hindi-Film in Bezug auf die Figur des muslimischen Terroristen
verschiedenen Formen reduktiver Schematisierung unterworfen. Dabei ist weniger der Ort
selbst von Interesse, sondern die Art, wie er prasentiert und mit welchen symbolischen Bezligen

er verknUpft wird.

337 Jaal [00:07:04-00:08:10]
338 Kabir, Ananya Jahanara, ,, The Kashmiri as Muslim in Bollywood's ‘New Kashmir films’*, S.377.
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6.3.3.1 Kaschmir
Kaschmir hat als Setting innerhalb des Hindi-Films eine lange Tradition und wurde vor allem
innerhalb des Genre der “Kashmir films” seit den 60er und 70er Jahren zum mit Unschuld und
Reinheit assoziierten Sehnsuchtsort ,.for pastoral escape, metropolitan fantasy, and the
blossoming of heterosexual romance“3°. Die Darstellung des Settings erfolgte dabei jenseits
jedweder Politisierung der Region. Erst im Zuge der filmischen Aufarbeitung des Terrorismus
zu Beginn der neunziger Jahre kam es innerhalb des Hindi-Films zu einer Kollision der
erotischen Aufladung®¥° Kaschmirs und seiner Darstellung als politisiertem Schauplatz von
Separatismus und Grenzkonflikten mit Pakistan und dem internationalen radikalen Islamismus.
~Kashmir, once touted for its spectacular natural beauty by its captors the Mughals and
then the British as a ,heaven on earth’, a , terrestrial paradise of the Indies’, lies now a

wound in the side of both India and Pakistan. It’s land is now evacuated of natural beauty
and filled instead with the forces of militant violence and power lust.*34!

Wie bereits in Punkt 4.3 erlautert, hat Kaschmir in der Wahrnehmung der indischen
Offentlichkeit tiber seine reale politische Bedeutung als andauernder Konfliktregion hinaus als
idealisierter Mikrokosmos Indiens und integraler Bestandteil der indischen Nation — besonders
in der territorial- und ethno-zentrierten Sichtweise der Hindunationalisten — groRe Wichtigkeit.
Dieser sozial-politische Diskurs hat sich in die filmische Aufarbeitung der Terrorismusthematik

ubertragen und ist bis heute im Hindi-Film présent geblieben.

»Interestingly enough, given that the Kashmiri landscape is not representative of the
entire Indian topography, that secessionism has been a ceaseless impulse there, and that
location shooting in Kashmir was drastically reduced and moved to film cities following
post-1970s escalations and intensifications in violence in the region, the very landscape of
Kashmir continued to be seen to evoke ‘India’. The ongoing need to claim Kashmir as
‘Indian*.“342

So ist Kaschmir als Setting in Bezug auf die Aufarbeitung des Themenkomplexes als
Chronotopoi®*® konventionalisiert und Ubertragt diese Bedeutungsebene nun auf den

muslimischen Terroristen als Filmfigur. In Zusammenhang mit der Représentation des

339 Ebda, S.375.

340 Ebda, S.381.

341 Sharma, Alpana, ,,Paradise Lost in Mission Kashmir (2000): Global Terrorism, Local Insurgencies,

and the Question of Kashmir in Indian Cinema“, in: Quarterly Review of Film and Video, Vol.25, Nr.2, 2008,
S.124-131, S.126.

342 Gabriel/Vijayan, ,,Orientalism, terrorism and bombay cinema*, S.300.

33 vgl. Kapitel 2.3.3.4.
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muslimischen Terroristen kollidiert die politische und die romantische Sphére, die mit

Kaschmir als Ort verknupft ist, innerhalb des Hindi-Films.

Kaschmir wird im Nation-in-Gefahr-Genre in Bezug auf die Figur des Terroristen als
Bdsewicht vor allem in der symbolischen Dichotomie zwischen Krieg/Frieden sowie

Himmel/Holle verortet.

So benennt die Hauptfigur Vikram im Film Lamhaa den Zustand Kaschmirs in einer eben

solchen symbolisch kodierten Dichotomie.

Vikram: ,,God made heaven, Man created hell. This is the story of Kashmir. 34

Im Zusammenhang mit der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht wird Kaschmir
vor allem als militarisierter Ort andauernder Konflikte zwischen Separatisten, dem indischen
Militér und dem pakistanischen Geheimdienst prasentiert. Der muslimische Terrorist und seine
Gruppierung wird hier vor allem innerhalb der Szenerie der kargen Hochgebirgslandschaft
Kargils und der Grenzregion zu Pakistan verortet. Innerhalb dieser werden vor allem &rmliche
Bergdorfer, welche den Terroristen als Unterschlupf dienen und jenseits der pakistanischen
Grenze gelegene Terroristencamps zum Hauptschauplatz der Handlung. So etwa in Filmen wie
Ma tujhhe Salaam, Jaal und The Hero. In Filmen wie Mission Kashmir und Lamhaa wird die
als chaotisch und heruntergekommen présentierte Innenstadt von Srinagar zum Schauplatz der

Handlung.

6.3.3.2 Geheime Kommandozentralen

Neben der Verortung des muslimischen Terroristen und seiner Gruppierung in Trainingscamps,
sind geheime Kommandozentralen als Setting ein immer wiederkehrendes Merkmal in Bezug
auf die Figur des muslimischen Terroristen. Diese geheimen Kommandozentralen sind in der
Mehrzahl der analysierten Filme zu finden und zeichnen sich dabei durch wiederkehrende
Merkmale ihrer visuellen Repréasentation aus. So werden die Kommandozentralen einerseits als
unterirdische Bunker mit einem uniiberschaubaren Netz an Gangen dargestellt. Diese sind meist
nur sparlich mit Flutlicht oder Feuer ausgeleuchtet und massiv mit Waffen und Munition
ausgestattet. Diese Art der Darstellung findet sich in Filmen wie Mission Kashmir, Ma tujhee
salaam und Mission Istaanbul. Die Darstellung der Kommandozentrale im Film Mission

344 | amhaa [00:10:44-00:10:51]
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Istaanbul nimmt dabei direkten Bezug auf medial vermittelte Bilder von Unterschlupfen

gesuchter Terroristen wie etwa Osama bin Laden im afghanischen Hochland.

Die Kommandozentralen in Filmen wie The Hero, Asambhav und 16. December gleichen
dagegen eher hochtechnisierten Festungen im Stil eines James-Bond-Films. Hier sind vor allem

Computer oder hochtechnisierte Spezialwerkzeuge zur Bombenkonstruktion présent.

Unabhangig von der verschieden Darstellungsweise des Settings markiert die Verortung der
Terroristenfigur in einem solchen eine bedrohliche Gefahr. So kdnnten die Terroristen von

dort aus schwerbewaffnet und global vernetzt jederzeit zuschlagen.

Abb. 23: Versteck der Terroristen

6.3.3.3 Gefiangnisse

Die Verortung muslimischer Terroristen innerhalb von Gefangnissen ist im Hindi-Film ebenso
zu einem konventionellen Schema geworden. Auch hier verfiigen das Setting und seine
Prasentation Uber eine symbolische Bedeutungsebene. Das Gefangnis versinnbildlicht
einerseits die exekutive Staatsmacht, verdeutlicht aber andererseits auch die Geféhrlichkeit des
muslimischen Terroristen. So weckt seine Prasentation des Terroristen darin in Filmen wie
Indian, Jaal, The Hero, Zameen, Hijack und 26/11 die Assoziation eines gefahrlichen Tieres in
einem Ké&fig. Die Inhaftierung der Terroristen in einem Gefangnis und dessen Prasentation als
kiihl und funktional unterstreicht innerhalb des Hindi-Films auch die staatliche Nicht-

Legitimierung, die ihr Handeln erfahrt. Sie werden wie gewodhnliche Verbrecher weggesperrt.

Abb. 24: der muslimische Terrorist im Gefangnis
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6.4 ‘Gegenspieler’ zum muslimischen Terroristen

Der Figur des muslimischen Terroristen in seiner Auspragung als Bosewicht wird im Hindi-
Film immer durchweg positiv belegten Figuren gegenubergestellt. Diese stehen innerhalb der
Narration in ihren Handlungen und Uberzeugungen der Terroristenfigur diametral gegentiber,
und stellen dadurch erst die Charakteristika der Figur heraus. Ihre Konstruktion und Verortung
innerhalb der Narration gibt dartiber hinaus ebenso Auskunft tber veranderliche normative
Werte- und Bewertungssysteme, welche besonders in Bezug auf Muslime innerhalb der

indischen Gesellschaft artikuliert werden.

6.4.1 Der hinduistische Held und der patriotische Muslim

»We all had three more weaknesses: Honour, Duty and Country. “3?°

Dieser Satz, welcher von der Figur Rudra Pratap Singh im Film D-Day ausgesprochen wird,
kurz bevor der den Terroristen Goldmann totet, er6ffnet praktisch, welchen thematischen
Schwerpunkt bei der Konstruktion sowohl des Helden, als auch der im Folgenden als

»patriotischer Muslim* bezeichneten Figur, eine zentrale Rolle spielen.

Beide Figuren stehen der Figur des muslimischen Terroristen diametral gegeniiber. Der
hinduistische Held stellt innerhalb der narrativen Aufarbeitung des Terrorismus im Hindi-Film
keine antagonistische Figur im eigentlichen Sinne dar, sondern ist in nahezu allen Filmen der
Protagonist der Handlung, dessen Kampf sich gegen den muslimischen Terroristen und seine
Gruppe richtet. Die Figuren-Konstruktion dieser Heldenfigur ist besonders in den Filmen des
Nation-in-Gefahr-Genres der friihen 2000er Jahre entlang eindeutiger mythologischer und
symbolischer Referenzen konstruiert. So etwa in Filmen wie Indian, ma tujhhe Salaam, Jaal,
The Hero, Zameen, und Asambhav, aber auch in Filmen neueren Datums wie beispielsweise D-
Day. Diese Art der Bezugnahme liegt im Hindi-Film zwar schon in der kinematographischen
Tradition des Mediums selbst begriindet, wird aber auch in Analogie zu politischen Stromungen

unterschiedlich stark herausgestellt.

Der Held in diesen Filmen ist unverkennbar Hindu und weist symbolische Beziige zur Gottheit
Rama, zu historischen Helden oder indischen Freiheitskdmpfern wie Chandra Shekhar Azad
oder Bhagat Singh auf. In Filmen wie Indian erfolgt diese assoziative Verkntpfung schon durch

35 D-Day [02:18:35]
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die Namensgebung der Figur Ray Shekar Azad. Diese fungiert als eindeutiger intertextueller

Verweis auf den Freiheitskampfer Chandra Shekhar Azad.

Der hinduistische Held wird im Gegensatz zum Terroristen als Bosewicht, der auRerhalb seiner
Gemeinschaft Gleichgesinnter ohne soziale Bindungen oder Familie gezeigt wird, in den
Filmen als liebender Ehemann, Familienvater und Freund dargestellt. Er ist jedoch jederzeit
bereit, seine Familie und sein personliches Gluck fur das Wohl der Nation zu opfern und

eigenen Interessen zurtickzustellen.

So konstatiert etwa der Held des Films Arun Sharma in The Hero: ,,love has to bow down for
the sake of duty!“3*® Im Film Indian erschieRt der Held Ray Shekar Azad gar seinen eigenen

Schwiegervater, da dieser als Polizeichef ebenso in terroristische Aktivitaten verstrickt ist.

Auf bildasthetischer Ebene erfolgt die Uberkodierung der Figur des Helden mit der indischen
Nation meist durch seine Prasentation vor der indischen Flagge, Landkarten, Bildern indischer
Personlichkeiten wie Nehru oder Gandhi oder staatlichen Emblemen.

Abb .25: Der hinduistischen Helden und der patriotische Muslim

Die visuelle Bezugnahme verankert den Helden flir den Zuschauer in seiner nationalen Identitat
und legitimiert damit gleichsam den Kampf gegen die Terroristen als nicht staatlicher und damit

illegitimer Vereinigung.

Auf der Ebene der akustischen Gestaltung wird eine Bezugnahme zur Nation beim Auftritt der
Heldenfiguren durch patriotische Lieder wie etwa Vande Mataram, Saare Jahae Se Acchha,
Hindustan hamara (,,better than the whole world is our Hindustan*), Ma tujhhe salaam (,,you
are the one | salute, mother!*) eingeleitet.

In nahezu allen analysierten Filmen existieren neben der Figur des hinduistischen Helden eine
oder mehrere muslimische Figuren, die sich dem muslimischen Terroristen als Bosewicht an

der Seite des Helden entgegenstellen. Die Figurenkonstruktion der hier als patriotischer Muslim

346 The Hero [00:47:27]
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bezeichneten Figur hat eine wichtige Funktion flr die Konstruktion und narrative Verortung
des Figurenstereotyps des muslimischen Terroristen als Bosewicht. Wéhrend die Konstruktion
der Figur des hinduistischen Helden auf eine reine Gegensatzlichkeit zum muslimischen
Terrorist als Bosewicht hin konzipiert ist, folgt die Verortung und Positionierung des
patriotischen Muslim der narrativen Strategie des Gegenerzahlens, welche auch als counter-
narrative oder auch alternative narrative bezeichnet wird.3*’ Gegenerzahlungen oder besser
das Mittel des Gegenerzadhlens bezeichnet eine andersgeartete, meist kritische Interpretation
von Ereignissen oder auch Sinnentwirfen, welche innerhalb der Haupthandlung artikuliert
werden. Innerhalb einer Narration ist dieses Gegenerzahlen laut dem Lexikon der Filmbegriffe
meist intentional auf ,,Prozesse der Aushandlung diskursiver, politischer und ethischer
Positionen ausgerichtet und damit kommunikativer Ausdruck gesellschaftlicher Sinnkonflikte
oder -gegensatze [...].“%*® Sie sind demnach auf eine ,implizierte Moral und die darin

involvierten Werte orientiert.* 34°

Das Gegenerzéhlen ist in Bezug zur Aufarbeitung des Themenkomplexes des Terrorismus im

Hindi-Film zu einem konventionellen narrativen Muster geworden.

Der patriotische Muslim als Figurenkonstrukt steht grundsatzlich in der Tradition einer von
Rachel Dwyer als ,loyal sidekick* bezeichneten Figur®®, die im Hindi-Film eine lange
Tradition hat und ihrerseits Analogien zu Hanuman, einer affenahnlichen mythologischen Figur
aus der Ramayana aufweist, die dem Gott Rama bei der Bekampfung des Ddmonen Ravana zur
Seite steht. Die bereits konventionalisierten Personlichkeitsmerkmale, die dieser Figur
zugeschrieben werden, wie etwa bedingungslose Loyalitat und Aufopferungswille gegeniiber
dem Hindu-Freund, finden sich auch in der Figur des patriotischen Muslims. Der patriotische
Muslim im Hindi-Film stellt wie auch der hinduistische Held der Filme meist ein normatives
Idealbild des indischen Staatsbiirgers dar, symbolisiert aber gleichzeitig die idealisierte Form
eines Minderheitenbirgers.

Die Figur des sdkular-nationalen Muslims wird innerhalb der Dramaturgie aber als isoliert
prasentiert, da er im standigen Konflikt zwischen seiner Identitat als Minoritatenbdlrger und

seiner nationalstaatlichen ldentitét steht. In Filmen wie Indian, Ma tujhhe Salaam, The Hero

347 Wulff, Hans J., http://filmlexikon.unikiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=8316 Zugriff 15.08.14.
38 Ebda.

39 Ebda.

350 Dwyer, Rachel, ,,Top Ten muslim Characters in Bollywood*, http://criticalmuslim.com/issues/05-love-and-
death/top-ten-muslim-characters-bollywood-rachel-dwyer, 10.02.2014.
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oder D-Day opfert der patriotische Muslim gar sein Leben, um seine Loyalitat zu beweisen und

von der Mehrheitsgesellschaft akzeptiert zu werden.

Beispielhaft l&sst sich diese die wiederkehrende Darstellung der Figur im Film Sarfarosh
veranschaulichen. Dort wird der loyale Inspektor Salim als treuer Helfer des Assistant
Comissioner of Police Rathod von einem Fall abgezogen, weil ihm ein muslimischer Terrorist

bei einer Verfolgungsjagt entkommen ist.

Salim: ,,Who am | to make decisions. Decisions are made by big people like you. A criminal
gets away from my hand and there is some story for the whole department. Then | am shifted
from that case. This is because | am a Muslim. And today in your custody a criminal was shot
dead .but nobody is saying a word.“

Im folgenden Streitgesprach zwischen den beiden tadelt Rathod Salim fur seine
Selbstbezogenheit und bezeichnet die Terrorismusbek&mpfung nicht als seine personliche,
sondern als Sache seines Landes.

Salim: ,,Is it not my country?*

Rathod: ,,May not be that is why you are turning your back from your responsibilities. | consider
my country as my house and to safe my country | don’t need any Salim.*35!

Nach dem abendlichen Gebet wird Inspektor Salim von Waffenschmugglern angesprochen.
Diese werfen ihm vor, als Teil der muslimischen Gemeinschaft den Verrater ACP Rathod zu
unterstiitzen. Salim wehrt sich, indem er ihm seinerseits vorwirft, kein richtiger Muslim zu sein,

weil er die wahre Bedeutung seines Glaubens nicht verstanden hatte.

Salim: ,,Not only this. The word Muslim means ‘Mussalam Imaan’ that is the one who’s dignity
is still alive, the one who “s dignity is solid as a rock and is pure as due drops. Tell me to you
have any such dignity? And you talk about being a Muslim.*

Als der Gangster versucht, ihn zu bestechen, distanziert sich Salim entschieden von ihm.

Salim: ,,wait! do not count me among you .I’'m not like you a traitor a betrayer of the nation it’s
because of a few Muslims like you that some people get a chance to defame the whole
community, you do the deeds and the whole community has to endure for it.* 35

Im Verlauf der Handlung hilft Salim dennoch bei der Aufklarung des Falls und wird von ACP
Rathod um Verzeihung gebeten.

Anhand dieser Szene wird deutlich, dass dem patriotischen Muslim im Hindi-Film nur zwei

Handlungsmdglichkeiten zugestanden werden. Die Eingliederung und vollige Unterordnung in

%1 sarfarosh [01:15:00]
%2 sarfarosh [02:06:02]
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das staatliche, hindudominierte System oder der Ausschluss aus der Mehrheitsgesellschaft.
Auch das Vorurteil der Illoyalitat der Muslime gegeniber Indien wird hier verhandelt, aber
innerhalb der Narration auch nur insofern entkraftet, als auch Salim erst dann von Rathod um

Verzeihung gebeten wird, als dieser sich der “nationalen Sache™ véllig unterordnet.

Obwohl es sich beim Film Sarfarosh um einen Film des frihen Nation-in-Gefahr-Genres
handelt, welcher auf die eine oder andere Weise in der antipakistanischen und muslimkritischen
Rhetorik verhaftet ist, kann er doch als exemplarisch fiir einen Umgang mit der muslimischen
Minderheit innerhalb des Hindi-Films betrachtet werden, welcher bis heute in den Filmen in

unterschiedlicher Intensitat artikuliert wird.

Die optischen Merkmale, die der Figur des ,,sédkular-nationalen*“ Muslims zugeordnet werden,
spiegeln das Verhaltnis zwischen ihrer religidsen und nationalen Identitat wieder. Die Figuren
tragen fast nie einen Vollbart als Merkmal ihrer religidsen Zugehorigkeit und sind vornehmlich
westlich gekleidet. Da diese Figur oft als Staatsdiener dargestellt wird, tragt er meist eine
Uniform oder militarische Kleidung, die seine Zugehdrigkeit zum Nationalstaat und seine
Loyalitat gegeniber Indien visualisieren. Muslimisch assoziierte Kleidung wie die scullcap, ein
Taweez oder der Kurta Pyjama werden fast ausschliellich zum Gebet und im privaten
héuslichen Rahmen tragen. Es kommt also zu einer optischen Trennung zwischen einer
sichtbaren religidsen Identitat im privaten Rahmen einer nicht sichtbaren in der ¢ffentlichen

Sphére.

Abb. 26: 6ffentliche und private Sphére im Film Mission Kashmir (2000)
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7. Ergebnisse

Stereotypisierung ist ein kognitiver Prozess, der das Zurechtfinden in der aufleren Welt
erleichtert, indem Informationen nur durch gesellschaftlich vorgefilterte Codes und Muster
wahrgenommen werden. Stereotype haben aber ebenso ber ihre kognitive Funktion hinaus
zudem soziale Funktionen. Stereotype helfen bei der Verankerung der eigenen Identitat und bei
der Abgrenzung der eigenen Gruppe von einer anderen, da sie die physischen, psychischen und
sozialen Eigenschaften und Charakteristiken der jeweils anderen Gruppe auf wenige Merkmale
reduzieren. Diese Charakteristiken kdnnen dabei auch ebenso negativ aufgeladen sein, wenn
sie sich beispielsweise auf eine bestimmte Gruppe beziehen, die in der Wahrnehmung einer
anderen Gruppe als negativ wahrgenommen wird und mit Vorurteilen belegt ist. Dies kann so
weit gehen, dass Figuren, die den Merkmalen der als negativ bewerteten Gruppe entsprechen,
ausgegrenzt werden. Dariber hinaus kénnen Stereotype aber in einem kunstwissenschaftlichen
und sprachwissenschaftlichen Verstandnis als wiederkehrende Muster der narrativen und
visuellen Gestaltung auftreten, die so konventionell geworden sind, dass sie fur den Rezipienten
verbraucht erscheinen. Der Film als Medium vereint diese beiden Sphéren der

Stereotypendefinition in sich.

Der Hypothese fur die vorliegende Arbeit lag die Annahme zugrunde, dass die Figur des
muslimischen Terroristen als Bosewicht innerhalb ihrer Konstruktion im Hindi-Film von
verschiedenen Formen der Stereotypisierung betroffen ist. Diese &uRern sich sowohl auf
narrativer, visueller, akustischer als auch auf bildasthetischer Ebene der Figurenkonstruktion
und nehmen dabei sowohl auf redundante Merkmale der Inszenierung archetypischer Damonen
und tradierter Bosewichtfiguren als auch auf negativ behaftete soziale Stereotype tiber Muslime

Bezug und integrieren sie in die filmisch-imaginative Sphare.

Diese Vermutung kann nach der eigehenden Analyse der Figur anhand der analysierten Filme
grundsétzlich bestétigt werden. Es ist jedoch an dieser Stelle darauf hinzuweisen, dass die
analysierten Filme lediglich exemplarisch herangezogen wurden und somit als punktuelle
Referenzen betrachtet werden missen. Die Analyse beschrankt sich auf Figuren, denen eine
durchwegs negative Darstellung zukommt. Seit der Aufarbeitung des Terrorismus im Hindi-
Film ist jedoch zeitgleich eine Darstellungsform des muslimischen Terroristen zu beobachten,
die ihn als Opfer nationaler und internationaler soziopolitischer Konflikte, Willkir und
Unterdriickung darstellt. Seine Radikalisierung wird meist durch manipulative Personen
befdrdert, ist aber im Grunde durch ein traumatisches Erlebnis ausgeldst. Diese, eher als Anti-

Held zu bezeichnende Figurenkonstruktion, arbeitet zwar teilweise mit &hnlichen Formen der
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Stereotypisierung sowohl auf sozialer, wie auch &sthetischer und narrativer Ebene, wie jene des
Bdsewichts, ist aber in ihrer Aussagekraft oft weniger eindeutig. Da der Fokus der vorliegenden
Arbeit auf der Konstruktion und Funktionsweise sozialer und medial vermittelter Stereotypen
lag, bot sich daher die Analyse des muslimischen Terroristen in seiner Ausprégung als
durchwegs negativer Figur an.

Der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht kann innerhalb der Narration Klar der
Funktion eines Gegenspielers zugeordnet werden. Er tritt dabei sowohl als zentraler Antagonist
als auch in Form antagonistischer Nebenfiguren auf. Die alleinige dramaturgische Funktion des
Figurenkonstrukts liegt somit in der Opposition und dem Konflikt mit dem Helden der
Handlung. Aus diesem Grund ist die Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht per se
schon Tendenzen der Simplifizierung und Reduktion unterworfen, da seine
Figurenkonstruktion auf den Transport wiederkehrender Handlungsablaufe reduziert ist.
Innerhalb des Nation-in-Gefahr-Genres, in welchem sich die Figur entwickelt und als
stereotypes Figurenkonstrukt verankert hat, ist sein Auftritt so bereits mit einer gewissen
Erwartungshaltung an den Verlauf der Handlung seitens des Publikums belegt. Die
Charakterisierung der Figur zeichnet sich sowohl durch ihre Verankerung innerhalb narrativer
Genrekonventionen als auch durch ihre grundlegende Konstruktion entlang referentieller
Beziige zu archetypischen Ddmonen der indischen Mythologie sowie zu tradierten Bésewichten
der indischen Filmwelt aus. Die Figurenkonstruktion hat somit auch grundsatzlich immer einen
Symbolcharakter. Diese von den Filmschaffenden punktuell gesetzten intertextuellen Verweise

sind fiir den Zuschauer durch eine gewisse ,, Medienkompetenz* klar erkennbar.>%3

Die Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht fungiert neben ihrer Funktion als reiner
Handlungstrager jedoch auch immer als Versinnbildlichung normativer moralischer Diskurse,
verhandelt und reflektiert dartiber hinaus aber im Besonderen umlaufende Feindbilder, die im
Kontext zeitgeschichtlicher und politischer Diskurse in Indien artikuliert werden.

Das Verhaltnis der hinduistischen indischen Mehrheitsbevolkerung zur indischen Minderheit
der Muslime ist seit jeher konfliktbehaftet. Die Teilung Indiens nach der Unabhangigkeit, die
Grindung Pakistans und der daraus resultierende Konflikt in Kaschmir, sowie immer wieder
aufflammende kommunale Konflikte zwischen beiden Gemeinschaften haben das offentliche
Bild von Muslimen in der indischen Gesellschaft nachhaltig gepragt: auch im Hindi-Film als

groRtem nationalen Medium des Landes. Die Art und Weise, wie Muslime innerhalb dieses

353 Schweinitz, Film und Stereotyp, S.XII.
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Mediums reprasentiert werden und in welchen narrativen Kontexten sie zu sehen sind, gibt
somit gezielt Aufschluss dariiber, welche gesellschaftspolitischen Diskurse fiir die
Wahrnehmung von Muslimen innerhalb der indischen Gesellschaft eine Rolle spielen und wie

diese rezipiert und bewertet werden.

Die Darstellung von Muslimen war im Hindi-Film, trotz eines mehrheitlich muslimisch
gepragten Produktionsapparats, jahrzehntelang von einer starken Stereotypisierung betroffen,
welche sich auf einer narrativen sowie visuellen Ebene &ullerte und den Muslim entlang
stereotyper optischer ,,muslim cultural symbols“ entweder als “exotische” Randfigur, den
mildtatigen Onkel, oder treuen Freund des hinduistischen Helden présentierten oder aber

ganzlich aus der filmischen Narration ausschlossen.

Waren diese Figuren aber meist noch eher positiv dargestellt, kam es im Zuge sozial-politischer
Umwaélzungen im Indien der spaten 80er Jahren zu einer vermehrt negativen Darstellung von
Muslimen im Hindi-Film. Ein Fakt der, wie in der Arbeit festgestellt wurde, mit dem Erstarken
rechtspopulistischer hindunationaler Parteien, die den indischen Muslim zum Feindbild
stilisierten, anhaltenden Konflikten mit Pakistan und einer Zunahme terroristischer Aktivitaten

in Kaschmir zusammenfallt.

Der muslimische Terrorist hat sich im Zuge dieser sozial-politischen Entwicklungen zu einer

zentralen Bosewichtfigur im Hindi-Film entwickelt, die er bis heute geblieben ist.

Der muslimische Terrorist wird in nahezu allen analysierten Filmen als Ausléander dargestellt.
Wéhrend er dabei in Filmen des Nation-in-Gefahr-Genres der Jahrtausendwende vornehmlich
als Pakistani verortet wurde, veranderte sich seine Darstellung in den folgenden Jahren und
verortete ihn im Zuge der Rezeption des globalen fundamentalistischen Terrorismus
zunehmend als Afghane oder Araber. Die Art und Weise wie die Figur innerhalb des Hindi-
Films prasentiert wird, fuBt neben den bereits besprochenen Konventionen der
Figurendarstellung auf stereotypen Charaktermerkmalen, die der Figur des muslimischen
Terroristen zugeordnet werden, vor allem auf Vorurteilen beziiglich Muslimen, aber auch

geographisch spezifischer beziiglich Pakistanis, Afghanen und Arabern.

Die Charaktereigenschaften der Figur sowie ihre optische und bildasthetische Konstruktion
sind, wie in der Analyse festgestellt, auf wenige aber pragnante Merkmale reduziert, die immer
wieder zur schnellen Verortung der Figur eingesetzt werden. So beschrankt sich die
Charakterisierung der Figur auf Eigenschaftskonstellationen, die sie als “fanatisch™ darstellen.

Der Islam als Religion wird in diesem Zusammenhang vornehmlich als gewaltbereite Ideologie
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portraitiert, dessen Darstellung immer in einem Zusammenhang mit politischen Konflikten
erfolgt. Die mit dem Fanatismus der Figur korrelierenden Eigenschaften wie etwa Sadismus,
mentale Abnormitat und Brutalitat bauen, wie in der Analyse anhand von Beispielen gezeigt
wurde, aufeinander auf und bedingen sich teilweise kausal sogar gegenseitig. Obwohl diese
Verhaltensweisen auch stereotypen Charaktermerkmalen tradierter Bdsewichtfiguren
entsprechen, konnte in der Analyse herausgearbeitet werden, dass diese gezielt an
vorurteilsbehaftete VVorstellungen gekniipft werden, die in der indischen Mehrheitsgesellschaft

auch in Bezug auf Muslime und spezieller gegentiber Pakistanern artikuliert werden.

Die optische wie auch akustische Darstellung verortet die Figur des muslimischen Terroristen
ebenso eindeutig in ihrer kulturellen und religiosen muslimischen, aber auch ethnischen
Identitat. Auf der Ebene ihrer bildasthetischen Darstellung und 6rtlichen Verortung ist ein
Rickgriff auf redundante Merkmale zu verzeichnen, die ihrerseits eine symbolische Kodierung

besitzen und innerhalb der imaginativen Sphare bereits selbst schon stereotypisiert sind.

Ihre Darstellung ist dabei sowohl auf der Ebene ihrer visuellen Erscheinung als auch in der Art
ihrer schauspielerischen Darstellung von einer geradezu Karikaturhaften Ubersteigerung
geprégt. Dieser Fakt ist es auch, welcher ein gewisses Mal? an Differenzierung ermdglicht und
das Stereotyp als solches fir den Rezipienten sichtbar machen kann. Ob diese Differenzierung
jedoch intentional von den Filmschaffenden angestrebt wurde, kann nicht zweifelsfrei belegt,

sondern nur vermutet werden.

Eine Tatsache die sich innerhalb der Analyse jedoch mit einiger Bestimmtheit feststellen lies,
ist die Rezeption ideologischer Einflisse durch Filmschaffende als soziale Individuen, die bei
der Konstruktion des muslimischen Terroristen als Bdsewicht augenscheinlich wurden. Die
Verortung der Figur des muslimischen Terroristen innerhalb der analysierten Filme lasst den
Schluss zu, dass die Filmschaffenden bis zum heutigen Tage auf ein narratives Konzept
zuriickgreifen, welches sich innerhalb hochgradig nationalistischer Filme des friihen Nation-in-
Gefahr-Genres entwickelt hat. Die Gesellschaft wird innerhalb der analysierten Filme in
normativ und nicht normativ unterteilt. Innerhalb der Narration werden Vorstellungen der
Mehrheitsgesellschaft gegenuber Minderheiten artikuliert, die sich immer in einem Spektrum
von Inklusion und Exklusion bewegen. Der muslimische Terrorist als Bésewicht wird hier als
Mitglied einer feindlichen AuRenseitergruppe prasentiert, dem der Held der Filme als Sinnbild
der Eigengruppe gegeniibergestellt wird. Die Figur des patriotischen Muslims steht in allen
Filmen am Scheideweg zwischen Inklusion und ExKklusion in die Mehrheitsgesellschaft. Eine

Inklusion erfolgt hier nur durch die Abkehr von der eigenen Gemeinschaft und der
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Unterordnung in die hindudominierte Mehrheitsgesellschaft. Obwohl die Funktion der Figur
des sékularen Muslims hier als Mittel des Gegenerzdhlens zum religiésen Fanatismus des
muslimischen Terroristen herangezogen wird, vermittelt sich durch die Analyse eher das Bild
als l&ge die einzige Entscheidung fir den Muslim innerhalb der indischen Gesellschaft in einer

Radikalisierung oder in seiner Aufopferung fir die Nation.

Die ideologische Konnotation der Filme l&sst dariber hinaus den Schluss zu, dass die
kontinuierliche Darstellung des muslimischen Terroristen als Bosewicht im Hindi-Film
besonders tauglich fur die Vermittlung eines verzerrten Bildes von Muslimen ist. Trotz der
Tatsache, dass Muslime alltaglich in Indien sind und jeder Inder mit diesen im Gegensatz zu
Terroristen schon einmal in Berthrung gekommen ist, ermdglicht die wiederkehrende
ideologisch aufgeladene Darstellung von Muslimen als sadistischen Terroristen eine verzerrte
Wahrnehmung, die Muslime generell in eine grundlegende Assoziationskette mit dem

Terrorismus stellt.
So bemerkt Shahid Amin in seinem Artikel ,,on reprensenting the musalman* sehr treffend:

.»[-..] the problem of the stereotypical image refuses to go away in every day chance encounters.
With stereotypes we leave Biography and History behind, recognizing those different from us

largely through visible signs.“*

354 Amin, ,,On representing the Musalman®, S.96.
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Abstract

Die Darstellung muslimischer Terroristen im Hindi-Film ist ein Phdnomen, welches seit den
90er Jahren zu beobachten ist und welches sich in einer Wechselwirkung mit sozial-politischen
Konflikten innerhalb der indischen Gesellschaft entwickelt hat. Die vorliegende Arbeit
beschaftigt sich mit der Frage, welche wiederkehrenden Konstrukte der Darstellung, sowohl
innerhalb der Narration als auch der optischen, bild&sthetischen und akustischen
Konstruktionen bei der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht zum Tragen kommen
und inwieweit es sich bei diesen um stereotype Konstruktionen handelt. Der Begriff des
Stereotyps existiert innerhalb unterschiedlichster wissenschaftlicher Diskurse und beschreibt
entweder in seiner sozialwissenschaftlichen Definition gemeinhin ein vorurteilsbehaftetes Bild
gegenuber Fremden, kann aber innerhalb der Sprach- Literatur- und Kunstwissenschaft ebenso
auf wiederkehrende stilistische Mittel verweisen, welche fir den Betrachter verbraucht
erscheinen. Der Film ist ein Medium, welches eine Betrachtung auf beiden Ebenen der
Stereotypendefinition erlaubt, und schafft somit den analytischen Rahmen, um sich der Figur

des muslimischen Terroristen als Bosewicht zu nahern.
Die Fragen denen in der vorliegenden Arbeit nachgegangen wird, sind demnach:

Welche stereotypen Merkmale der Figur sind in der Figurenzeichnung der indischen
Filmtradition begriindet, welche vornehmlich sozialwissenschaftlich konnotiert und wann

kommt es zu einer Verknupfung beider Aspekte?

Werden durch die Figur des muslimischen Terroristen vorurteilsbehaftete Vorstellungen
gegenlber Muslimen artikuliert? Und wenn ja, auf welchen Ebenen? Werden Versuche
unternommen, sich von einer stereotypisierten Darstellung zu distanzieren? Wenn ja, wie
geschieht das? Nach einer Eingrenzung des Stereotypenbegriffs in den genannten
unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen, wird der Blick auf die Funktionsweise von
Stereotypen im Medium Film gerichtet und auf den Hindi-Film im Besonderen eingegangen.
Anhand der dort gewonnenen Erkenntnisse erfolgt eine kultur- und filmhistorische Verortung
des Bosewichts als archetypischem Figurenkonstrukt und als Figurentyp im Hindi-Film. Hier
wird auch der sozial-politische Rahmen einer Betrachtung unterzogen, welcher die Figur des
Bdsewichts in den spaten achtziger Jahren vor allem als Terrorist innerhalb des Hindi-Films
prasentierte und in einem weiteren Schritt vor allem als explizit muslimische Figur verortete.
Nach einer sozialpolitischen Kontextualisierung der Position von Muslimen innerhalb der
indischen Gesellschaft, bei der vor allem drei eng verzahnte Konfliktkomplexe vorgestellt

werden, welche das Bild von Muslimen innerhalb der hinduistischen Mehrheitsgesellschaft
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malgeblich beeinflusst haben, erfolgt die sozial-politische Verortung der Filme. Diese wird in
der Folge zur Analyse der Figur des muslimischen Terroristen als Bosewicht herangezogen.
AbschlieBend wird die Figur dann im Analyseteil der Arbeit im Hinblick auf
sozialwissenschaftliche aber auch filmimmanente Stereotype hin untersucht und einer

kritischen Betrachtung unterzogen.
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