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H Monsoon Wedding und
der Hochzeitsfilm aus
Bollywood

Mit ihrem Spielfilm Monsoon Wedding hat
die bekannte indische Regisseurin Mira
Nair vor drei Jahren noch einmal viel Auf-
sehen erregt. Dieser sogenannte >Crossover-
Film< wurde in Neu-Delhi gedreht und
nicht nur in Indien, sondern auch im Aus-
land zu einem groflen Publikumserfolg. In
weiten Teilen des Films, zum Beispiel in sei-
ner marchenhaften Romanze oder den hin-
reifenden Tanzeinlagen, hat sich Mira Nair
von der Bollywood-Asthetik? inspirieren
lassen. Wie sie selber sagt, scheut sie heute
nicht mehr die Berithrung mit der indischen
Mainstream-Kultur, die sie frither als »high
kitsch« abtat (Neue Ziircher Zeitung,
1.2.2002). Aus der Skeptikerin mit dem un-
bestechlichen Blick fiir das GrofSstadtelend
ist die Befiirworterin einer produktiven
Symbiose von dstlicher und westlicher Kul-
tur geworden. Monsoon Wedding und der
Erfolg dieses Films beim internationalen
Publikum markieren in meinen Augen eine
Anniherung an das duflerst populire Bol-
lywoodsche Genre des Hochzeitsfilms. In
und durch Monsoon Wedding scheint sich
Mira Nair mit Bollywood ausgesohnt zu
haben.?

Mira Nair, die 2002 als Prisidentin der
Berlinale-Jury fungierte, wurde 1957 in
Indien geboren und hat erst an der Univer-
sitit Neu Delhi, dann an der Harvard Uni-
versity Soziologie studiert. Nach einigen

preisgekronten Dokumentarfilmen gab sie
1988 mit Salaam Bombay! ihr Spielfilm-
debiit. Der Film iiber die StrafSenkinder
von Bombay fand groffe Beachtung und
erhielt bei den Filmfestspielen von Cannes
im gleichen Jahr eine goldene Kamera und
den Publikumspreis. Seitdem hat Mira
Nair einen weiten Weg zuriickgelegt.
Noch sehr deutlich findet sich der sozial-
kritische, gleichsam analysierende Zugriff
des Spielfilm-Erstlings in Mississippi Ma-
sala aus dem Jahr 1991 wieder. Hier spie-
gelt sich in der allseits skeptisch bis feind-
selig bedugten Liebesaffire zwischen ei-
nem schwarzen Arbeiter und der einzigen
Tochter einer aus Uganda eingewanderten
indischen Familie die Hierarchie der Haut-
farben, wie sie im Siiden der USA nach wie
vor gilt und tiglich praktiziert wird. Doch
dann folgte mit der deutsch-indischen Ko-
Produktion Kama Sutra 1996 ein mar-
chenhafter bunter Kostiimfilm iiber die
Liebe in einer prichtigen indischen Ver-
gangenheit. Mit Monsoon Wedding nun
wirft Mira Nair einen gleichsam versohn-
ten, manchmal geradezu schwirmerischen
Blick auf das moderne Indien mit seinen
altertiimlichen Traditionen. In Interviews
hat sie diesen Film wiederholt als eine
Hommage an die Sinnlichkeit des Kinos
bezeichnet: Er zeige, dass Liebe in jedem
Lebensalter moglich sei.

Sowohl indische als auch ausldndische
Zeitungen haben die Wende in Nairs Film-
schaffen — von der Sozialkritik zum Fest der
Lebensfreude — enthusiastisch begriifit. In

,Crossover« bezeichnet einen Film, der das Lokale mit dem Globalen in Verbindung setzt bzw.
die heimische Kultur, aus der man stammt, mit der auslindischen Kultur, in der man lebt.
»Bollywoods, als eine Zusammenziehung von Bombay und Hollywood, ist inzwischen zu einer all-
gemein anerkannten Bezeichnung fiir das populire indische Kino geworden. Besonders seit der
Jahrtausendwende erscheint sie immer haufiger auch in Filmtiteln, siche zum Beispiel Bollywood
Calling (R: Kukunoor, 2001), Bollywood for Beginners (R: Chaffer, 2002), Bollywood Queen
(R: Wooding, 2002), Bollywood Hollywood (R: Mehta, 2002) oder das Londoner Musical
Bollywood Dreams. Das Bollywood-Fieber ist inzwischen offenbar auch in deutschsprachigen
Filmen angekommen, vgl. etwa den Titel eines Fernsehfilms, in dem indische Filmemacher die
Schweiz erobern: Bollywood im Alpenrausch (R: Frei, 2000).

Monsoon Wedding, USA 2001, R: Mira Nair, B: Sabrina Dhawan, Produktion: Mirabai Films,
Verleih: Crescent Media, 113 Minuten.
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Abb. 1: Die Braut Aditi mit Frauen ihrer Familie

Venedig wurde Monsoon Wedding mit
dem Goldenen Lowen ausgezeichnet, und
indische Zeitungen beschrieben den Film
als »so siif§ und kostlich wie eine Hoch-
zeitssiilSigkeit « (Times of India 11.12.2002).*
In der deutschen Presse hingegen wurde
die von Nair gewohnte Gesellschaftskritik
oft vermisst, zumindest fragten etliche Be-
sprechungen nach der Authentizitat inmit-
ten eines weitgehend iiberaus harmoni-
schen Handlungsverlaufs. Die kritischen
westlichen Nachfrager konnen beruhigt
werden: Monsoon Wedding trifft sehr ge-
nau die spezielle Mischung von Neuem
und Altem, von Reichtum und Armut, von
Protz und Zuriickhaltung in der modernen
indischen Grof3stadtgesellschaft. Es sind
gerade diese kreativen Kombinationen
und Konfrontationen, die das Filmgesche-
hen in Mira Nairs Werken so authentisch
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indisch erscheinen lassen. Nicht ohne

Selbstironie berichtete das Filmteam, dass
man bei den 30tigigen Dreharbeiten zu
Monsoon Wedding in Indien das Personli-
che mit dem Beruflichen harmonisch ver-
eint habe: Vor Drehbeginn war Yoga fur
alle obligatorisch, Nairs Familie lieferte je-
den Tag selbstgekochtes Essen ins Studio,
und Familie und Freunde haben nicht nur
durch Leihgaben wie Mébel, Kleider und
Schmuck den Film unterstiitzt, sondern
auch in Nebenrollen sowie als Komparsen
mitgewirkt.” Die Handkamera ahmt die
amateurhafte Verfilmung einer echten
Hochzeit nach, aus dem gleichen Grund
gibt es so viele Nahaufnahmen des Hoch-
zeitpaares und der Giste in Monsoon
Wedding. Bei allem »Naturalismus« ldsst
der Film zugleich Raum fiir Konventionen
des opulenten Bollywood-Films, insbeson-

4 Oft erwihnen die Rezensionen, dass Monsoon Wedding der erste indische und der dritte Film
in weiblicher Regie war, der in Venedig mit einem Goldenen Léwen ausgezeichnet wurde.

5 Mira Nairs Neffe Ishaan spielt den jiingeren Bruder der Braut Aditi, Freunde und Freundinnen
der Regisseurin treten als Hochzeitsgiste auf. Drehbuchautorin Sabrina Dhawan konnte sich
kaum bremsen, am Drehort eine echte Hochzeit zu halten, war doch schon alles dazu Erforder-
liche — Giste, Familie und Festtagsschmuck — vorhanden.
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dere des relativ neuen Genre des Bol-
lywood-Hochzeitfilms. Dieses kann aller-
dings nicht mehr blof als Produkt aus der
indischen Traumfabrik angesehen wer-
den, hat es doch entsprechend gldnzende,
prahlerische Hochzeiten in der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit Indiens ange-
stoflen. Insofern spiegeln solche Hoch-
zeitsfilme inzwischen sehr wohl auch eine
gesellschaftliche Wirklichkeit wieder, die
sie mit hervorgebracht haben.

Hochzeiten in Indien — Hochzeiten
in Bollywood
Prichtige Festzelte, dekorative Blumenmee-
re, mirchenhafte oder historisierende Ku-
lissen und vor allem so viel Glanz wie mog-
lich — das sind die Merkmale einer typi-
schen indischen Hochzeit in den neunziger
Jahren geworden. War zuvor solch demon-
strativer Luxus und Pomp nur in den hoch-
sten Gesellschaftsschichten und vielleicht
noch in Politikerfamilien moglich, so
scheut man heute auch in der Mittelschicht
(fast) keine Kosten mehr, wenn es gilt, eine
festliche Hochzeit zu zelebrieren, von der
noch lange gesprochen wird. Mit dem
neuartigen Multimedia-Event entstanden
zahlreiche neue Berufe, etwa der des Hoch-
zeitmanagers. Die Buddha-Bar Zeremonie
mit Laternen und Glithwein, »exotische«,
bevorzugt hawaiische Motive und vor al-
lem Nachahmungen aus bestimmten, be-
sonders populiren Bollywood-Filmen sind
heute bei indischen Hochzeiten an der Ta-
gesordnung.®

Kino hat in Indien Tradition und Kon-
junktur. Vor hundert Jahren fiithrten die
Briider Lumiére in Bombay offentlich ihre
Filme vor. Heute gilt Bollywood als die

grofite Filmindustrie des Subkontinents.”
Zielgruppe neben der schitzungsweise ei-
ner Milliarde Inder im eigenen Land sind
weitere rund 25 Millionen Inder, die im
Ausland leben. Dabei ldsst das Interesse an
Bollywood-Filmen interessanterweise in
der zweiten und dritten Generation der
Non-Resident Indians (NRIs) nicht nach.
Gerade die Jiingeren von ihnen sind sogar
vielfach besser iiber die neuesten Produk-
tionen informiert als iltere Inder und In-
derinnen in Indien selbst. Rund 900 Spiel-
filme werden jihrlich in Bombay gedreht,
95 Prozent davon sind »Masala«-Filme,
was man iibersetzen konnte als »einen
kitschigen Mischmasch aus Tanz, Schla-
ger, Kampfszenen, Gefiihlsduselei und An-
deutungen von Sex (da Offensichtliches im
Indischen immer noch Tabu ist)«, so Die
Welt am 13.3.2003. Auf die Frage, wovon
ein angekiindigter neuer Film handle, er-
hilt man in Bollywood angeblich eine
Antwort wie: »Fiinf Lieder, sieben Tanz-
nummern, sechs Schligereien, zwei Verge-
waltigungen.« Vorbild ist Hollywood.
Auch Mira Nair beschrieb in ihrer Rede
auf den Utrechter Filmwochen die Ent-
wicklung eines typischen Bollywood
Drehbuchs als Anleihe bei Hollywood-
schen Erfolgsrezepten, die man sorglos
miteinander vermische: »The Godfather
meets Love Story meets When Harry Met
Sally...« (Variety, 29.9.2002). Sentimen-
tale Romanzen und Abenteuer-Musicals
{iberwiegen in Bollywood. Zu diesem Main-
stream gehort seit Anfang der neunziger
Jahre das Thema Hochzeit, das sich in den
letzten zehn Jahren zu einer eigenstindi-
gen Gattung entwickelt hat: dem Hoch-
zeitsfilm.?

6 Vgl. den Bericht iiber die neuartigen, ungemein kostspieligen Hochzeitszeremonien, insbeson-
dere im stadtischen Milieu: My Big Fat Indian Wedding, in: The Times of India, 15.12.2002.

7 Die ausschlieRlich hindisprachige Bollywood-Produktion nimmt zahlenmifig den zweiten
Platz hinter Hollywood ein, wihrend die gesamte indische Produktion bereits umfangreicher

ist als die US-amerikanische.

8 Dass Hochzeiten ein geradezu idealer Gegenstand sind, um Crossover-Probleme zu verhandeln,



Zu dem Trend, bei realen Hochzeiten
Bollywood-Inszenierungen nachzuahmen,
hat vor allem der Kassenschlager Hum
Aapke Hain Kaun (dt.: Wie bin ich mit 1h-
nen verbunden?, R: Barjatya) aus dem
Jahr 1994 beigetragen. Thm verdanken die
nordindischen Punjabi-Sitten und die nun
auch auf wirklichen Festen getragene De-
signer-Mode ihre zunehmende Popula-
ritit. Obwohl Hochzeiten, besonders ar-
rangierte Hochzeiten, seit den Anfidngen
der indischen Filmindustrie ein beliebtes
Thema sind, waren sie doch zunichst mei-
stens bloff Episoden in Familienmelodra-
men und als Komodien getarnt, wie etwa
in Filmen wie Uphaar (dt.: Geschenk, R:
Roy, 1971) und Chameli ki Shaadi (dt.:
Chamelis Hochzeit, R: Chatterjee, 1986).
Erst seit dem groffen Erfolg von Hum
Aapke Hain Kaun sind Filmtraume und
Wirklichkeit kaum mehr zu trennen. Und
das Genre boomt. Es folgten Hochzeitsfil-
me wie Dilwale Dulbaniya Le Jayenge
(dt.: Die Starkherzigen nehmen die Braut
mit, R: Chopra, 1995), Dulban Hum Le
Jayenge (dt.: Wir nehmen die Braut mit,
R: Darshan, 2000), Mere Yaar Ki Shaadi
Hai (dt.: Die Hochzeit von meinem
Freund, R: Gadhvi, 2002), und gerade jetzt
laufen die Dreharbeiten zu Dulban Dilwa-
lo Ki (dt.: Die Braut der Starkherzigen, R:
Shah, 2003).” Auch der indische Emigran-
tenfilm macht sich das Hochzeitsthema in-
zwischen gern zu eigen, man denke etwa
an Bend It Like Beckham (R: Chadha,
2002), der zwar iiber weite Strecken von
den Zweifeln an und der Rebellion gegen
indische Traditionen handelt, sich fiir die
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Hochzeitsszene dann aber liebe- und hu-
morvoll der pompdsen Bollywood-Insze-
nierung nordindischer Brauche bedient.

Typisch fiir die Gattung des Hochzeits-
films wurde die Mischung aus Melodram
und Modenschau, wie sie zum ersten Mal
in Hum Aapke hervortrat. Die Modebran-
che der neunziger Jahre spielte da gerne
mit: Erst gingen »Madhuri-Kleider« in Se-
rienproduktion und fanden reifenden Ab-
satz, bald folgten »Kareena-Rocke«, be-
nannt jeweils nach den Schauspielerinnen,
die sie zuerst auf der Leinwand zur Schau
trugen. Nun ist die Vermarktung von Ac-
cessoires aus populiren Filmen zwar kein
neues Phinomen in Bollywood, aber es ist
wohl das erste Mal, dass sich wichtige Fa-
milienereignisse und religiose Zeremonien
wie Hochzeiten um ein Bollywood-Script
drehen. Der Hochzeitsfilm hat einen neuen
Lebensstil vorweggenommen, bei dessen
eifriger Nachahmung die eklatanten Klas-
senunterschiede der indischen Gesellschaft
tibersprungen werden.

Der Stoff von Hum Aapke ist gewisser-
maflen fiir alle indischen Hochzeitsfilme
prototypisch: Zwei ehemalige Schulfreun-
de verabreden nach einem zufilligen Wie-
dersehen, ihre Kinder miteinander zu ver-
heiraten. Rajesh, der ilteste Sohn des rei-
chen Fabrikbesitzers Kailashnath soll
Pooja ehelichen, die ilteste Tochter der
Choudhary- Familie, die zum Mittelstand
zihlt. Wihrend der umfangreichen Hoch-
zeitsvorbereitungen, die sich iiber den hal-
ben Film hinziehen, verliebt sich Rajeshs
Bruder Prem in Poojas Schwester Nisha.
Der Film verleiht den vier Protagonisten

ist auch auferhalb des indischen Kinos entdeckt worden, vgl. etwa The Wedding Banquet
(R: Lee, Taiwan/USA 1993) und den jiingsten Kassenerfolg My Big Fat Greek Wedding (R:

Zwick, USA 2002).

9 Die oft im Titel erscheinende »Mitnahme« der Braut erklirt sich aus traditionellen Hochzeits-
zeremonien, die in fast allen Teilen Indiens symbolisieren, dass die Braut den Haushalt des Va-
ters verldsst, um in den des Briutigams iiberzuwechseln. In diesem Sinn nimmt der Brautigam
sie mit, gewinnt oder erobert sie. Hindu-Hochzeiten dagegen betonen im »kanyadaan« die
Herausgabe der Tochter durch den Brautvater und ihre Ubergabe an den Briutigam.
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keine Vergangenheit und gonnt ihnen keine
individuelle Zukunft. Alles geschieht im
Familienkreis und wird von der bevorste-
henden Hochzeit bestimmt. Musik und
Tanz sind wesentliche Bestandteile indi-
scher Hochzeitsrituale, in ihnen wird um
die Braut geworben. Prem versteht, dies
auch fiir sich selbst und sein eigenes Anlie-
gen zu nutzen. Nachdem Nisha ihn erst
zuriickgewiesen hat, gibt sie seinen
Anniherungsversuchen wihrend einer der
unzihligen Musik- und Tanzszenen nach.
In der zweiten Filmhilfte miindet die kost-
spielige Mirchenhochzeit in ein idyllisches
Familienleben im Landhaus der reichen
Familie. Wihrend eines Besuchs bei der
schwangeren Schwester und Schwigerin
werden die zarten Bande zwischen Nisha
und Prem weitergesponnen, und schliefs-
lich gestehen die beiden erst sich und dann
auch Pooja ihre Liebe fiir einander. Kurz
darauf verungliickt Pooja bei einem Unfall
todlich. Das Kind bleibt am Leben, und so
soll nach alter Familiensitte die jingere
Schwester fiir die iltere eintreten und de-
ren Gattinnen- und Mutterpflichten tber-
nehmen. Die Liebe hat einem geordneten
Familienleben zu weichen. Nisha und
Prem akzeptieren den Opfergang, der von
ihnen erwartet wird, ohne Widerrede.
Doch kurz bevor es zur nichsten, nun
traurig gestimmten Hochzeit kommt, ge-
lingt es einem Hausangestellten mit Hilfe
des Familienhundes,! den tragischen Aus-
gang in letzter Minute zu verhindern. Der
Hund bringt dem Witwer Rajesh einen
Brief, den Pooja jedoch nicht an ihn, son-
dern an Prem geschrieben hat. Rajesh hat
ein Einsehen, und die zweite Hochzeit
bringt ein Happy End fiir die zwei sich
wahrhaft Liebenden.

Auch wenn dem Publikum bei diesem
»sauberen« Filmstoff die ansonsten nahe-

zu obligatorische Portion Gewalt erspart
bleibt, ist Hum Aapke doch eine typisch
eskapistische Bollywood-Produktion. Die
Klassenunterschiede werden ohne Proble-
me aufler Kraft gesetzt, sowohl in den bei-
den Ehen, der arrangierten wie der Liebes-
ehe, als auch in der familidren Vertrautheit
mit dem Hausangestellten, den Pooja bald
nach ihrer Hochzeit als Bruder anredet.
Die opulente Ausstattung ermoglicht den
Zuschauern Flucht aus der Armut und
ihrem prosaischen Leben: Uberall riicken
Wohlstandsgiiter ins Bild, teure Autos et-
wa, alles spielt in grofSen Hausern, und oft
fihrt die Kamera ganz nah an uppige Es-
sensportionen heran. Poster von Eisbe-
chern schmiicken die Winde der Villa. Der
hochst komfortable Lebensstil wird durch
die Alltagsaktivititen der leisure-class Pro-
tagonisten unterstrichen: Selbst der alteste
Sohn, der gewissenhafte Fabrikbesitzer,
lisst die Tage nach der Hochzeit mit
Cricket und Picknicks verstreichen, die
noch einmal Gelegenheit zu weiteren Song-
and-Dance-Sequenzen bieten. Der Verlust
an Handlung wird vom Bollywood-Publi-
kum gern in Kauf genommen, geht man
doch vor allem in Erwartung grofSartiger,
reich ausgestatteter Gesangs- und Tanzein-
lagen ins Kino. Die Filme werden weniger
als durch Musikeinlagen verzogerter Plot
erlebt als vielmehr als eine Reihe von
Schlagern, unterbrochen von einer (mage-
ren) Rahmenhandlung. Die traditionellen
Bilder und klassischen Einstellungen von
Hum Aapke entsprechen der status-quo-
fordernden Botschaft des Films, die sich
insbesondere an den weiblichen Teil des
Publikums wendet. Es sind vor allem die
Frauen, die in Indien dafiir verantwortlich
sind, die Kluft zwischen Schein und Sein
zu iiberbriicken, die Familien zusammen-
zuhalten und die Tradition zu wahren,

10 Zusammen sind die beiden ein Statussymbol reicher Oberschichtfamilien: Diese kénnen sich

Dienstboten und Haustiere leisten.

11 Die Darstellung von Frauen in den indischen Medien offenbart den Widerspruch einer Gesellschaft,



selbst wenn ihnen gestattet ist, sich in
ihrem Aufleren an westlichen Vorbildern
zu orientieren.!! Entsprechend brav und
aufopferungsvoll sind derzeit die Frauen-
rollen im zeitgendssischen indischen main-
stream-Film. Das war nicht immer so. Die
Heldinnen der siebziger Jahre (gespielt
zum Beispiel von Zeenat Aman) hatten
viel groflere Handlungsspielrdume: Sie
waren selbstindig denkende, sich allein
unterhaltende Frauen ohne Kinder, die
nicht selten voreheliche Beziehungen ein-
gingen, etwa mit dem méannlichen Helden
des Films, einem zornigen Einzelkampfer,
der sich keineswegs als Ehemann empfahl.
Schon in den dreifSiger Jahren gab es im in-
dischen Kino eine berithmte Action-Hel-
din, Fearless Nadia genannt. Die heute
gingigen Frauenrollen stellen insofern ei-
nen backlash dar, den die zeitgendssische
Presse mitunter durchaus beklagt: »Heute
ist die Frau auf der Leinwand kaum mehr
als ein verschimtes Sexsymbol und ein
Stiick Dekoration. Und dies in einer Zeit,
in der Frauen in den grofSen Stadten langst
unabhingiger geworden sind und manche
in Topmanagerpositionen arbeiten« (The
Times of India, 7.8.1997).

Monsoon Wedding spielt in Neu Delhi.
Die iiber die ganze Welt verstreuten Fami-
lienmitglieder einer Punjabi-GrofSfamilie
versammeln sich, um die arrangierte Ehe
der Tochter Aditi (Vasundhara Shah) vor-
zubereiten. In den drei Tagen bis zur
Hochzeit brechen Probleme und verdringte
Gefiihle hervor. Obwohl er zur indischen
oberen Mittelschicht gehort, weif§ Familien-
oberhaupt Lalit Verma (gespielt von dem
vielfach ausgezeichneten indischen Dar-
steller Naseeruddin Shah) nicht, wie er die
immensen Kosten einer standesgemaflen
Hochzeit fiir seine einzige Tochter decken
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soll. Der Briautigam, der Computerspezia-
list Hemant (Parvin Dabas), lebt seit vier
Jahren in den USA und kommt jetzt
zuriick in die Heimat, um die Ehe zu
schliefen. Abgriinde werden sichtbar. Die
Braut liebt heimlich einen anderen, einen
verheirateten TV-Talkmaster, und be-
treibt trotzdem die Vorbereitungen fiir ih-
re Hochzeit. Ria, die iltere Cousine der
Braut, packt das heifle Eisen Kinderschin-
dung an — in Indien ein Tabuthema — und
enttarnt die piddophilen Neigungen des
»netten Onkels« Tej. Der ist zwar nicht ei-
gentlich ein Familienmitglied, aber Lalit
ist ihm sehr zugetan, zumal die beiden be-
freundeten Familien einander seit der
Trennung von Indien und Pakistan noch
niher gekommen sind.'? Auch die schiich-
tern betriebene Anbahnung einer Bezie-
hung zwischen dem Hochzeitsmanager,
dem einfallsreichen, hektischen Empor-
kémmling P.K. Dubey, und der hiibschen,
sanften Hausangestellten Alice droht we-
gen eines Missverstindnisses ins Stocken
zu geraten. Schlielich jedoch kiihlt der
kathartische Monsoon alle erhitzten De-
batten und Gefiihle: Aditi gibt ihren Talk-
master auf, Hemant verzeiht ihr die einge-
standene Affire, Tej wird aus der Familie
verwiesen, Ria erfahrt damit spiate Genug-
tuung fiir frithe Demiitigungen, und end-
lich kann sich unbeschwerte Feststim-
mung Bahn brechen und auf ein pompéses
Happy End zusteuern, wie es fiir einen ty-
pischen Bollywood-Film unvermeidlich
ware.

Die ausgelassene Feststimmung am

Schluss breitet sich denn auch rasch aus
und steckt alle an. Monsoon Wedding ist
eine Hommage an das Bollywood-Genre
des Hochzeitsfilms und eine Liebeser-
klarung an die iiberschiumende Lebens-

die einerseits die Erfolge von einheimischen Frauen in internationalen Schonheitswettbewerben fei-
ert sowie gerne Korperideale und Moden aus dem Westen importiert, andererseits aber den Frauen
trotz allem keine wirklich progressiven Rollen im Leben (wie im Film) zugesteht.

12 Tatsichlich zerrissen durch die nationale Neuordnung vielfach Familienbande und nahm

gleichzeitig die Nihe in Freundschaften zu.
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Abb. 2: Der Briutigam Hemant

lust der nordindischen Punjabi, die Mira
Nair in ihrer Utrechter Rede eine indische
Version der Italiener nannte. Und trotz-
dem ist Monsoon Wedding kein typischer
Hochzeitsfilm a la Bollywood. Mit seinen
zahlreichen Verweisen auf zeitgendssische
Hochzeitsfilme nahert er sich dieser Film-
tradition an, er verfillt jedoch gerade
nicht in die Idealisierung und Nostalgie,
die fiir diese Filme so typisch sind. Statt-
dessen werden die Gattungsregeln zitiert
und milde belichelt. Auf diese Weise ge-
lingt es Mira Nair, eine eigene Variante
des indischen Hochzeitsfilms anzubieten,
der das moderne indische Grof3stadtleben
nicht verklirt, sondern realistisch dar-
stellt. Dieses Milieu, das — ohne deshalb

verlogen zu sein — Tradition und Innovati-

on, alte Sitten und neue Dotcom-Trends,
das Einheimische und das Globale ver-
mischt, verleiht auch Nairs Film einen
Touch von Persiflage und ermoglicht der
Regisseurin die Synthese von Kommerz
und Kunst, Bollywood und Parallelfilm."?
Statt das Genre parodistisch ad absurdum
zu fithren und aufzuheben oder ange-
strengt zu negieren, werden seine Elemen-
te in ein neues Muster eingewoben und
realistisch mit dem verbunden, was in der
indischen Gesellschaft zihlt: Familie, Zu-
Lebensfreude und
Zeremonien. Der Film greift damit
zunichst ein Bollywood-Klischee auf und
verleiht ihm dann durch seine vielen ironi-

sammengehorigkeit,

13 Obwohl der indische mainstream-Film von jeher in erster Linie unterhalten und Ablenkung
vom Alltag bescheren wollte, gibt es auch in Indien eine kleine Gruppe von FilmemacherIn-
nen, die fiir ein anderes Kino stehen: Satyajit Ray etwa oder Ritwik Ghatak oder die vom neu-
en deutschen Film beeinflussten Regisseure Ketan Mehta oder Saeed Mirza. Erfolge feiern de-
ren alternative Filme aber in der Regel nur auf Film-Festivals im Ausland. Dieser Trend
scheint sich allerdings im neuen Jahrhundert zu wenden. Alternative Filme wie Ek Chhoti Si
Love Story (dt.: Eine kleine Romanze, R: Nair 2002) laufen jetzt haufiger erfolgreich fiir im-

merhin einige Wochen in indischen Kinos.



schen Abweichungen nach und nach im-
mer mehr Tiefe.

Mira Nairs ironische Anniherung an
das Genre fingt gleich beim Setting an.
Die eskapistische Landschaftsidylle von
Hum Aapke Hain Kaun wird durch die
Ankunft der Verwandten in der turbulen-
ten Grof8stadt Neu Delhi ersetzt. Sie kom-
men aus der indischen Diaspora in Dubai,
in Sydney und in den USA. Die weitldufige
Verma-Familie, die in diesem Film vorge-
stellt wird, ist wie viele grof8stadtische in-
dische Mittelschicht-Familien stark ver-
westlicht. Nairs genaue soziologische
Kenntnisse iiber die indische Gesellschaft
teilen sich dem Publikum in zahlreichen
gut beobachteten Details mit und bilden
einen wichtigen Subtext fiir den Filmstoff.
Da wird viel geraucht, nicht nur von Min-
nern, sondern sogar von der sich traditio-
nell kleidenden Brautmutter (wenn auch
heimlich), Whiskygliser werden erhoben,
Handys klingeln, man liest Cosmopolitan
und spielt Golf, auch die Hausangestellte
Alice kennt sich mit Email aus, und Du-
beys Mutter verfolgt in ihrer kiimmerli-
chen Wohnung die aktuellen Borsennotie-
rungen. Figuren, Geschlechterrollen und
Liebesbeziehungen sind somit in Monsoon
Wedding durchaus realistisch gestaltet.

Mira Nair folgt in ihrem Film den Fi-
den zweier sehr verschiedener Liebesge-
schichten, die sie im Stil von Robert Alt-
mans Short Cuts (1993) geschickt ineinan-
der verwebt. Die Handkamera ist sowohl
den Protagonisten der arrangierten Ehe,
dem Brautpaar Aditi und Hemant, als
auch den sich verstohlen Liebenden Dubey
und Alice auf den Fersen. Im Gegensatz zu
den Brautleuten in Hum Aapke wird Aditi
und Hemant eine Vergangenheit gegonnt
— beide unterhielten bereits Liebesbezie-
hungen, die sie fiir diese verniinftig er-
scheinende Ehe abgebrochen haben. Umso
schwieriger ist es fiir sie beide, sich nun
emotional niher zu kommen und Gefiihle
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fiir einander zu entwickeln, nachdem be-
reits alles beschlossene Sache ist. Die
scheinbar unkompliziertere, weil durch
Neigung entstehende Beziehung der Haus-
angestellten und des Hochzeitsmanagers
hingegen droht, gar nicht erst zustande zu
kommen, weil Alice in kindlicher Un-
schuld vorm Spiegel den Schmuck der
Braut anlegt und unter Verdacht gerit. Es
ist die einzige Filmszene, in der Klassenge-
gensitze eine Krise herbeifiihren. Als Du-
beys Arbeiter neugierig durch ein Fenster
beobachten, wie die junge Hausangestellte
den kostbaren Schmuck aus dem
Schmuckkasten nimmt, glauben sie, die sie
alle aus dhnlich armen Verhiltnissen
stammen wie diese, sofort an einen Dieb-
stahl. Alice fiihlt sich zutiefst beleidigt und
geht von nun an Dubey aus dem Weg. Da
erkennen die Arbeiter, dass sie die junge
Frau zu unrecht verdichtigt haben, und
ermuntern ihren Boss, Abbitte zu leisten.
Wie in europdischen Komdodien des 17.
und 18. Jahrhunderts erfihrt »die Semi-
tragodie der hohen Stinde ihre semikomo-
diantische Spiegelung auf der Dienstboten-
ebene« (Jump Cut, April 2002). Dabei
entspringt die »Tragik« in der Ober-
schicht aus einer arrangierten (Vernunft-)
Ehe, wihrend die Bediensteten sich in Lie-
be einander zuwenden — und mit einem
Aufstieg in die neue Mittelklasse belohnt
werden. Die Geschichten gelangen zu
ihrem je eigenen Happy End, wenn auch
in beiden Fillen das Gliick durch Ehrlich-
keit und Vertrauen herbeigefithrt wird. Da
die Liebenden aufrichtig und direkt mit-
bedarf die

kiinstlichen

einander kommunizieren,
Handlungsfithrung  keiner
Hilfe von auflen, wie etwa des apportie-
renden Hundes in Hum Aapke.

Die Parallelmontage der zwei Liebesge-
schichten wird mehrfach von entweder
ernsten zwischenmenschlichen Problemen
oder auch kleinen Argernissen unterbro-

chen. Die Auseinandersetzung zwischen
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Tej und Ria, die Tejs padophile Ubergriffe
enthiillt, steht zwischen dem Auftakt der
Hochzeitsvorbereitungen und dem harmo-
nischen Ausklang der Doppelhochzeit und
bildet den dramatischen Hohepunkt des
Films. Ria selbst war frither Tejs Annahe-
rungsversuchen hilflos ausgeliefert und
entdeckt nun, dass ein anderes Midchen
der Familie dessen neues Opfer ist. Sie be-
schlief3t, nicht linger zu schweigen. Mon-
soon Wedding thematisiert damit illegiti-
me, gewaltsame Sexualitit parallel zu legi-
timer ehelicher, wie sie durch eine
Hochzeit herbeigefihrt und in den Festri-
tualen symbolisch dargestellt und gefeiert
wird. Auf diese Weise erzeugt der Film
Sensibilitit fiir sexuelle Hierarchien, die
auch das Eheleben durchaus prigen kon-
nen. Das Thema Sexualitit, das in Bol-
lywood Filmen immer latent bleibt, tritt in
Monsoon Wedding also offen und unge-
schminkt zu Tage. Gleich zu Beginn des
Films stellt die Fernseh-Talkshow von
Aditis Geliebtem traditionelle Schamgren-
zen der indischen »Normalbiirger« zur
Diskussion und 16st mit dem Tabuthema
heftigen Streit unter den Studiogdsten aus.
Eher augenzwinkernd dagegen wird die
sexuelle Aufklirung von Aditis Nichte an-
getippt und dann von der Familie bis auf
weiteres aufgeschoben: Wihrend der Fest-
vorbereitungen fragt die etwa 10-Jdhrige
unschuldig nach der Bedeutung des Wor-
tes »uxurious« und erhalt zur Antwort, es
handle sich um einen Tippfehler, das rich-
tige Wort sei »luxurious«.!* Die Szene
spielt also mit dem bereitwilligen Bekennt-
nis zu einem gemiitlichen, vielleicht auch
sinnlichen Lebensstil einerseits und der
gleichzeitigen Verdriangung des Sexuellen
im indischen Alltag andererseits. Andere
Tabus werden dagegen offensiv gebro-
chen. So zeigt der Film etwa den ersten

Kuss von Aditi und Hemant und lisst die
Protagonisten Gesprache tiber aufSereheli-
che Beziehungen fithren. Anders als im ty-
pischen Bollywood Film entsprechen
Nairs weibliche Charaktere zudem nie Ge-
schlechterstereotypen. Egal auf welcher
sozialen Stufe sie stehen oder wie alt sie
sind: Nie opfern sie sich auf oder erleiden
passiv ein unabinderliches Schicksal.
Auch die in Indien durchaus vielerorts
noch praktizierte Trennung zwischen den
Geschlechtern wird im Film nur zitiert, um
sie dann aufzuheben. Beim Henna-Ritual
der Frauen setzen sich die Minner einfach
dazu, ohne dass Spannung entstiinde. Hier
wird schon im Kleinen vorexerziert, was
der Film insgesamt ausfiihrt: In freudiger
Feststimmung konnen die zuvor erkann-
ten und ausgetragenen Konflikte tber-
wunden werden.

Traditionen werden in Monsoon Wed-
ding zu gleicher Zeit aufrechterhalten und
aufgehoben. Es geht wesentlich um Dua-
litat und Gleichzeitigkeit. Dem entspricht
die Filmsprache. Erprobte filmische Mittel
verbinden sich mit neuen Trends und
Ideen. Dass das Fest mit schwankender
Handkamera gedreht wird, erinnert an
den neueren Dogma-Stil, Zeit- und Orts-
spriinge werden durch Parallelmontagen
verkniipft. Mitunter wird der realistische
Stil durch Zeitlupen unterbrochen, etwa
bei Einstellungen des verliebten Dubey
oder bei Straflenszenen, die das hektische
indische Alltagsleben wihrend eines Mon-
soon-Gusses fast romantisch wirken las-
sen. Mit seinen Song-and-Dance-Szenen
verweist der Film zwar auf Bollywood
Produktionen. Aber die Musik kommt im-
mer aus dem off, die Szenen dienen also
als Zitat oder Hintergrund, und die Prota-
gonisten laufen bzw. tanzen nicht etwa
Schlager singend durch die Landschaft.

14 Der Scherz geht in der deutschen Synchronfassung verloren. Mangels Ubersetzbarkeit fragt die
Kleine hier nach dem Wort »Matriarchat« und erhilt zur Antwort, das miisse ein Irrtum sein.

Es heifle richtig »Patriarchat«.
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Abb. 3: Die Familie beim Hochzeitstanz: die grofte Sangeet- oder Song-und-Dance-Szene.

Dazu passt, dass Monsoon Wedding nicht
mit eigenen Liedern aufwartet, ein Muss
fur den Erfolg eines Bollywood Films.
Stattdessen ist die Filmmusik alten indi-
schen Filmschlagern, modernem indischen
Pop, der Punjabi Volksmusik Bhangra und
den traditionellen Ghazals entnommen.
Althergebrachte Werte und Wurzeln
der indischen Herkunft werden in Monsoon
Wedding nicht schlicht verabschiedet. Der
Verma-Familie bleibt keine Erschiitterung
erspart, aber die anscheinend unerschopf-
liche Vitalitit dieser Sippe lasst die Wider-
spriichlichkeit in ihrem Leben in einem
versohnlichen, milden Licht erscheinen. In
dieser Familie kommt das »choreogra-
phierte Chaos« — so Nairs Definition vom
Filmemachen — unverhofft zur Ruhe. Die
Zusammengehorigkeit wird hauptsichlich
von der idlteren Generation beschworen,
aber auch die Jiingeren wie Aditi, Ria oder
Varun verlassen sich trotz der vielen Zwi-
ste auf die emotionale Unterstiitzung der

Familie. Statt des konservativen, strikt
nach polaren Geschlechterrollen geordne-
ten Familienbildes von Bollywood vertritt
Monsoon Wedding einen produktiven Hy-
bridzustand, in dem es keine klaren Ge-
gensitze und keine klaren Alternativen
mehr gibt. Man wechselt mitten im Satz
vom Englischen zum Hindi und wieder
zuriick; das Ablegen des Minikleids und
Anlegen des Saris stiirzt in keinerlei Iden-
titatskonflikte.

Mira Nair wirbt durch ihren Film fiir
die Idee, dass Herrschaftsfamilien und ihre
Dienstboten, Arbeitgeber und Angestellte
in Indien durchaus eintrachtig zusammen-
leben konnten.'s Monsoon Wedding fun-
giert gleichsam als Beweis dafiir, welch se-
gensreiche Rolle Globalisierung und neuer
Wohlstand, die auch iiber Indien inzwi-
schen hereingebrochen sind, dabei spielen
konnten. Der soziale Realismus, der die-
sen Film vom Bollywood Hochzeitsfilm
unterscheidet, klagt nicht an und nimmt

15 In Nairs Worten: »in India, as in no other place, the haves and have-nots live side by side. «
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nicht Partei, wenn es um Klassenunter-
schiede geht. Die durchgehende, ironische
Bollywood-Verpliisschung scheint in der
Lage, alles in Harmonie aufzulésen. Wie
der Bollywoodsche Hochzeitsfilm endet
auch Monsoon Wedding mit einer gran-
diosen Song-und-Dance-Szene. Und ein
letztes Mal erweist sich, wie raffiniert der
Film vom Bollywood-Code Gebrauch
macht. Der grofSe Hochzeitstanz, bei dem
alle sozialen Unterschiede gleichsam aus-
gesetzt sind und das Familienoberhaupt
Lalit zuerst den Hochzeitsmanager Dubey
umarmt und dann mit dessen Braut, seiner
Hausangestellten Alice tanzt, ist ein Bild
fiir den Traum von einer prosperierenden,
klassenlosen Gesellschaft — freilich nicht
die einzige in diesem Film angedeutete
Utopie. Die Regisseurin, die mit diesem
Film eine »Upper-Class Variante von Sa-
laam Bombay!« drehen wollte, scheint
tber eine ausgesprochene Gliicksbega-
bung zu verfiigen, die sie durch ihren re-
tlektierten und spielerischen Umgang mit
Gattungsregeln auch filmisch umzusetzen
versteht.

YOGINI JOGLEKAR
(NEW YORK)
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