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Pure Hindji sala koi samajh'ta hai nahi. Bolega ki ,hrday-
parivartan” ho gaya, to aisa lag'ta hai ki sala kisi ko heart

attack a gayela hai.
Keine Sau versteht reines Hindi, wenn einer , Einsicht des
Herzens” sagt, denkt man, dass jemand ‘nen Herzinfarkt

bekommt.

Munna Bhai
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Prialiminarium

o Personen- und Ortsnamen werden ohne Diakritika wiedergegeben: Marine
Drive, Abbasbhai, Delhi, Bakhtin.

e Um keine ontologischen Unterschiede anzudeuten, werden alle Namen fiir
sprachliche Varietdten grofs- und ohne Diakritika geschrieben, ob es sich nun
um offizielle Staatssprachen handelt oder um irgendeine andere emische oder
etische Bezeichnung: z.B. Bhaigiri ki Bhasha, Deutsch, Hindi, Bombay Pidgin
Hindi-Urdu.

» Bei selteneren Sprachbezeichnungen, wird ein Bindestrich eingefiigt: Delhi-
Hindi, Standard-Filmi-Hindustani.

o Alle fremdsprachlichen Begriffe werden klein und kursiv geschrieben: survey,
comrade.

e Bezeichnungen fiir ethnische oder andere Gruppen (z.B. Kasten) werden ohne
Diakritika wiedergegeben: Koli, Setji, Maratha, Parsis, Bania.

e Bezeichnungen fiir filmische Genre werden wie Eigennamen behandelt: Tapo-
ri Film, Muslim Social Film.

e Buch- und Filmtitel werden wie Zitate mit ,, “ gekennzeichnet. Zitate und als
Zitat zu verstehende Begriffe werden nicht kursiv geschrieben (auch im Falle
von fremdsprachlichen Zitaten). So werden auch nicht soziale Stereotypen in
Zitaten kursiv mit Diakritika wiedergegeben, da hier eine andere intentionale
Ebene vorliegt: ,Meine Freunde sind keine Taporis!”

e Worter, die im laufenden Text thematisiert oder die bewusst aus dem Text
hervorgehoben werden sollen, werden mit , * gekennzeichnet.

o In dieser Arbeit zu besprechende Konzepte, wie Stereotypen, Chronotopoi
werden klein und kursiv geschrieben: tap'ri, katta, tapori, bhai, bai, dada.

e Bestimmte von der deutschen Verwendung her verbreitete oder semantisch
kaum abweichende technische Begriffe werden in gewohnlicher Orthographie
geschrieben: Stereotyp, Bild, Pidgin, Doméne.

o Alle anderen termini technici werden kursiv wiedergegeben (Klein- und Grofs-
schreibung hdngt von den Ausgangssprachen ab): speech genre, bhaigiri, dada-

gir1, Die symbolische Ordnung (Achtung: suddh-Varietat, aber Shuddh Hindji).
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Haufig verwendete technische Begriffe werden, nachdem sie einmal einge-
fiihrt wurden, in normalem Schrifttyp wiedergegeben: Chronotopos, Imagi-
nation.

Termini und Eigennamen aus siidasiatischen Sprachen werden nicht immer
mit einer in der deutschen Sprache iiblichen morphologischen Endung ver-
sehen, da sich ihre Stellung im Satz durch die Syntax erklért: z.B. kein Plural-
Morphem ,s” in ,die bhailog’.

Die Transkriptionsregeln folgen der Vorgabe des Instituts fiir Neusprachliche
Siidasienstudien an der Universitit Heidelberg. Dabei gibt es allerdings
folgende Abweichungen zu beachten: Der Klassenasal wird ausgeschrieben:
candra. Bei Nasalierungen eines Vokals und candrabindu wird eine Tilde
geschrieben: Mai, mé, kartiga. Das aus dem Sanskrit stimmige vokalische ,,r*
wird r geschrieben. Obwohl die meisten meiner Interviewpartner und auch
die zu untersuchenden Filmdialoge phonetisch von einer der standardisierten
Orthographien abweichen, werde ich der Einheitlichkeit halber nicht auf die
phonetische Umschrift zuriickgreifen, da die sprachlichen Register auch so
stark genug kontrastiert werden konnen. Gelegentlich gebe ich einen phoneti-
schen Eindruck (z.B. ,bambe’) wieder. Sollte der Phonetik eine besondere
Position in einem Argument zukommen, wird sie gesondert besprochen.
Englische Begriffe, die im Transkriptionstext vorkommen, werden in der
Regel in englischer Orthographie wiedergegeben.

In dieser Arbeit gibt es das generelle Problem, den oft sehr innovativen
Straflenslang in einem angemessenen Register wiederzugeben. Die meisten
Wortspiele werden im Flieitext besprochen. Die Ubersetzung soll allen, die
mit siidasiatischen Sprachen nicht vertraut sind, dazu dienen, den Kontext
nachzuvollziehen. Bei den Ubersetzungen wurde weitestgehend auf Dia-
kritika verzichtet. Ich werde bei Fufinoten zu Ubersetzungen ohne weitere

Markierung (wie tibers. oder dergleichen) den iibersetzten Text wiedergeben.
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Einleitung

,Eh bhida! Kya falta baté karelae. Bahar ane k3, cricket khel'ne ka!""!
Den Kopf etwas nach vorne gestreckt, mit aufgestelltem Kragen und einem
tiberheblichen Blick guckt mich mein neunjdhriger Nachbar fordernd an. Ich sage:
,Kya mag'ta hai tere ko? Panga lene ka kya?”*

Der Nachbarsjunge kugelt sich vor Lachen. Ich fiihle mich das erste Mal integriert.
Diese Szene spielte sich nicht in den Straflen im Zentrum Bombays® ab, die als
Geburtsort dieser sprachlichen Varietdt gelten, sondern in einem kleinen brahma-
nischen Dorf im Himalaya, an den Ufern des Alakananda-Ganges, nahe der Stadt
Rudraprayag. Mein Guru, der Lehrer am Dorfcollege gewesen war, brachte mir
Shuddh Hindi (,,reines Hindi”), die staatlich geférderte indische ,Nationalsprache’
(rastrabhasa) bei. Als Sprachlerner musste ich leider feststellen, dass aufier zu
feierlichen Anldssen wie der Ankiindigung des Ramlila Theaters oder der Schulfeier
sonst niemand im Dorf Shuddh Hindi sprach. Meistens sprach man Garhwali, das
offiziell als ein Hindi-Dialekt angesehen wird, aber fiir einen Shuddh Hindi-Lerner
etwa so verstandlich ist wie Italienisch fiir einen Franzosisch-Studenten. Bis auf die
dlteren Frauen beherrschten allerdings alle im Dorf das Hindi, wie es im populédren
Film gesprochen wird. Woher nun dieser Querschldger der Nachbarsjungen? Sie
hatten vor kurzem den Film ,Lage Raho Munna Bhai” (2006) gesehen und imitierten
die Sprache der Protagonisten Munna und Circuit. Als ich anfing, diesen Slang zu
erproben, offnete sich mir eine neue Welt im Dorf. Zwei der fiinf Ladenbesitzer
verbrachten einen Gutteil ihrer Jugend in Bombay, um Geld zu verdienen. Auch
wenn es mit dem Verdienen nicht geklappt hatte, bewahrten sie eine Zuneigung zu
Bombay, die sich vor allem in der Sprache niederschlug. Sobald sie horten, dass ich
nun auch Tapori Bhasha, den Strafienjargon Bombays, lernen wiirde, luden sie mich
zum Tee ein und ich bekam eine neue Clownsrolle zugespielt. Eine Rolle, die fiir den

Fremden wie gemacht ist, da sie Zugang ermoglicht, ohne ortliche Normen ernsthaft

! Hey Kumpel, warum héngst du da rum, komm raus, jetzt wird Kricket gespielt!

2 Was hast du? Willst du Probleme machen, oder was?

3 Der offizielle Name der Stadt ist seit 1995 Mumbai, ein Derivat vom Namen der Gottin Mumba-Devi.
Ich verwende hier dennoch den alten Namen der Stadt, da die Umbenennung mit einer
fremdenfeindlichen Politik der Shiv-Sena zusammenfillt, die fiir viele Bewohner der Stadt eng mit
dem neuen Namen verbunden bleibt.
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verletzen zu konnen. Nach zwei Monaten fuhr ich zuriick zu meinen Freunden nach
Pune und fand heraus, dass meine in den Bergen neu erlernte linguistische Kompe-
tenz mir hier erst recht Respekt verschaffte. Unter den privilegierten College-
studenten in Pune ist es eine hochgeschitzte Fahigkeit, Tapori Hindi zu sprechen;
manchmal, um hart auszuschauen, aber meistens, um witzig zu sein oder, wie man
es auf Hindi-Urdu sagt: bak'vas kar'na. Es geht aber nicht nur um das Sprechen. Tapori
ist ein performativer Stil, der dem Kino entlehnt ist und auf das Kino riickwirkt.

Ich fing an, Fragen zu stellen: Wo kommt diese sprachliche Varietdt her, wer
spricht sie und was fiir eine Rolle spielt sie in Filmen? Hier fielen mir vor allem die
Tapori-Filme* der 90er Jahre auf, in denen die Sprachideologie eines reinen (Suddh-)
Hindi durch die Sprache des tapor7 herausgefordert wird. Die indische Filmwissen-
schaftlerin Ranjani Mazumdar hat sich in einer Arbeit iiber die imagindren Orte der
cineastischen Reprasentation Bombays auch eingehend mit dem Typus des tapori be-
schaftigt. Der tapori ist vielleicht die ikonische Figur schlechthin, wenn es um die
populdre Imagination der Unterschicht Bombays geht. Seine Sprache kam mir als
,Korrektiv’ des starren und von institutionellen Interessen durchzogenem Shuddh

Hindi gelegen:

The Tapori is the cinematic figure whose language defies the pure
and moral absolutism of other heroes. Emerging in a city that is
crisscrossed not only by the difference of class and caste but also by
that of region and language, the tapori’s Bambaiya speech becomes
a non-language, defying linguistic purity through a performatively

charged acknowledgement of the everyday. (Mazumdar 2007:46)

Die Grofstadt — Bombay wird im populdren Film® als die idealtypische Metropole

dargestellt — stellt die Orte der Performanz des fapori. Sie ist der genius loci fiir

* Tapori Film’ ist die géngige Genre-Bezeichnung fiir Filme, die einen fapori-Charakter in der Haupt-
rolle haben.

® Populéres indisches Kino ist das sichtbarste Kino Indiens mit der weitesten Distribution iiber den
Subkontinent und dartiber hinaus. Es ist jedoch nicht das grofite im Sinne der Menge der
produzierten Filme (hier lduft ihm das Tamil-Kino den Rang ab). Es wird auch als ,Hindi-Kino’
oder ,Bollywood’ bezeichnet. Die Sprachfrage ist komplex und wird gesondert besprochen (unter
Kapitel 5.). Ich mochte nicht von ,Bollywood” sprechen, da Konnotationen des Hollywood-Derivats
vermieden werden sollen.
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sprachliche (und natiirlich auch andere kulturelle) , Mischformen”. Da die Stadt als
Raum dieser sprachlichen Varietdt immer mitgedacht werden muss, werde ich auch
die Erfahrung der Grofistadt thematisieren und z.B. untersuchen, wie die brutalen
Kontraste der postkolonialen Metropole durch die Verwendung von ikonischen und
imagindren Rdumen artikuliert werden. Diese Erfahrung der Grofsstadt wird zum
einen in den Ausfithrungen zur Feldforschung, zum anderen im Abschnitt 5.7 zu
Chronotopoi (den zeitraumlichen Nexiis einer Narration) besprochen.

Diese Arbeit verfolgt also eine linguistische Varietdt durch das filmische
Medium und seinen sozio-politischen Kontext in den Bereich der alltdglichen
Spracheinstellungen und wieder zuriick. Vorerst werde ich auf meine
Feldforschungszeit in Bombay eingehen und dabei die =zentralen sozialen
Stereotypen dieser Arbeit vorstellen, nimlich den des bhai und des tapori. Im zweiten
Kapitel versuche ich, mit Hilfe des soziolinguistischen Begriffsapparats ein Profil von
Bambaiya Hindi® herauszuarbeiten vor dem Hintergrund der Vielsprachigkeit
Bombays. Diese etischen Taxonomien gilt es mit Begriffen aus dem Alltag und den
verbreiteten Spracheinstellungen (gingige Meinungen {iber Sprachen) zu
korrelieren. Dabei muss auf die Kontingenz der Benennung eines linguistischen
Kontinuums hingewiesen werden.

Im dritten Kapitel geht es um die Theorie von Sprache im Film mit Blick auf
die Eigenarten des Filmdialogs im indischen populdren Kino. Da das Problem der
Namensbildung nicht umgangen werden kann, stelle ich im vierten Kapitel die Frage
nach dem passenden Namen fiir die Sprache des populédren indischen Kinos und
halte ein Pladoyer fiir die Verwendung des Begriffes ,Filmi-Hindustani’. Ranjani
Mazumdar (2007) hat auf die besondere Schnittstelle zwischen Mikhail Bakhtins’
Konzepten von Polyphonie, Heteroglossie und Dialog und dem populédren indischen
Film (insbesondere dem Tapori-Film) hingewiesen. Hier gilt es im fiinften Kapitel
anzuschliefSen. Ich mochte mit Riickgriff auf Konzepte des russischen Philosophen
und Literaturwissenschaftlers Mikhail Bakhtin einen kleinen theoretischen Uberblick

iiber die jeweilige perspektivische Einordnung dieser Varietdt an die Anforderungen

® Diese Schreibweise entstammt dem Wikipedia-Artikel ,Bombay Hindi” und entspricht in Trans-
literationsschrift bambaiya hindi (siehe: http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Bombay_Hindi).
7 Ich benutze der Einheitlichkeit von Zitaten und Flieftext halber die englische Schreibweise des
Namens: ,,Bakhtin” (nicht ,, Bachtin®).
8
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ihrer Zeit und des Mediums geben. Insbesondere werden in diesem Zusammenhang
die Wechselwirkungen von stereotypen Charakteren, speech genre und Chronotopoi
besprochen. Im sechsten Kapitel soll ein kurzer Uberblick der Entwicklung der mit
Bambaiya Hindi assoziierten Stereotypen durch die Geschichte des populdren Kinos
ab 1947 gegeben werden. Im siebten und abschlieffenden Kapitel analysiere ich den

Film ,Lage Raho Munna Bhai” als Fallbeispiel.

1. Bhai, Tapori und ihre Sprache — Feldforschung in Dharavi und Juhu

Ai, kya bol'ti tai? Eh, was sagst (sprichst) du?
Ai, kya mai bolai? Eh, was soll ich schon sagen (sprechen)?

(aus dem Film Ghulam)

You don't understand! I coulda had class. I coulda been a
contender. I could've been somebody, instead of a bum, which is

what I am. (Marlon Brando in ,,On the Waterfront”)®

Meine Feldforschung zu Spracheinstellungen liefs mich zwischen den Welten Bom-
bays pendeln. Manchmal verbrachte ich den Vormittag mit bhais aus Dharavi, dem
vielleicht grofiten und wegen seiner Medienprdsenz wahrscheinlich ,beliebtesten’
Slum Asiens. Nachmittags saff ich dann in einem mit Designermobeln und
Klimaanlage ausgestatteten Apartment oberhalb von Juhu-Beach und unterhielt
mich mit Dialogschreibern/Regisseuren, wahrend die Kammerdiener alle zehn
Minuten ein neues Stiick Schwarzwélder Kirschtorte servierten. Diese nicht zu
vereinbarenden Welten machen die Bombay-Erfahrung aus, die in den Filmen, mit
denen wir es in dieser Arbeit zu tun haben, den Tapori-Filmen, eine zentrale Rolle
spielen. Es sind die ikonischen Orte des Reichtums wie das Taj Mahal Hotel, der

Marine Drive, die Filmcity und die kiistennahen Wohngebiete Bandra und

8 Der Tapori ist ein transkultureller Charakter. Der Film , Ghulam” wurde von Vikram Bhatt als Zitat
auf ,On the Waterfront” verstanden. Dieser wichtige Aspekt des tapor muss hier aus Platzgriinden
vernachlédssigt werden.
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Lokhandwala. Das Bombay des Konsums war schon in den frithen Repradsentationen
der Stadt nach der Unabhéngigkeit ein Thema. Der Vagabund in ,,Shree 420" (1955)
betritt die Grofsstadt in einer Marktszene, wo er als armer Schlucker nur mit einer
Medaille fiir Aufrichtigkeit ausgertistet (die er verkauft, um ein Startkapital in der
Stadt zu haben) sich mit einer dort wohnenden armen StrafSenverkauferin
anfreundet. Uber dem Platz hingt eine riesige Reklame von Coca-Cola. Die Traume
des grofistadtischen Konsums verdichten sich in Reklamen, Postern von Filmstars
oder der luxuriosen Innenarchitektur der im Film gezeigten Apartments, den Orten
des Exzesses wie Nachtclubs, Diskotheken usw. Diese Projektionen von Werten und
Moglichkeiten machen einen wesentlichen Aspekt der Sogwirkung Bombays aus.
Diese Orte werden allerdings hinterfragt von der Stadt jenseits aller Pldne, die sich
nicht in das amtliche Konzept der stadtischen Entwicklung eingliedern liefs, aber von
der offiziellen Stadt strukturell benttigt wird (Mazumdar 2007:173-74). Es sind die
Slums unter den Hochstrafsen, die Bauruinen, die Triimmer des Immobilienbooms
im Schatten der Hochhéduser. Es sind diese Welten, die in die Assoziation des tapori
und seiner Sprache eingehen. Die Anfangsszene in Ram Gopal Varmas Film ,Satya”
(1998) gibt uns ein kondensiertes Bild dieser stddtischen Rdume. Wahrend wir vom
Meer aus auf die Stadt zukommen, wird uns zuerst ein von Menschen {tiberfiilltes
Hafenbecken gezeigt. Danach sehen wir den stockenden Verkehr auf dem Marine
Drive, tiberflutete Gassen, erhalten Einblicke in den profanen Alltag der Metropole.
Doch plotzlich gibt es eine Sicht auf den ikonischen Ort schlechthin, die nachts
erleuchtete Skyline des Nariman Point. Schon im nachsten Schnitt werden wir dann
mit Slums aus einer voyeuristischen Perspektive von der Riickbank eines Autos aus

konfrontiert. Die Erzdhlerstimme sagt dazu:

Mumbal aisa Sahar jise nid nahi ati. Aisa $ahar jo jag'te bhi sap'ne
dekh'ta hai. Ek aisa $ahar jahd camak-damak ki ticaiya hai. Ek aisa
$ahar jahd khamo$ andheri khai hai. Ek aisa $ahar jaha in'sano ke

bic mé isi farq ne ek alag duniya banai, ,Mumbai Underworld”.’

° Bombay ist eine schlaflose Stadt, es ist eine Stadt, die selbst wenn sie wach ist trdumt, es ist eine Stadt
glinzender Hohen und stiller, finsterer Téler (wortlich: eines stillen, finsteren Tals). Es ist eine
Stadt, in der dieser Unterschied unter den Menschen eine andere Welt geschaffen hat: Bombays
Unterwelt.
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Wenn es eine typische Attitiide Bombays gibt, ist es vielleicht der oft naive Glaube an
einen gesellschaftlichen Aufstieg, der statistisch gesehen zwar kaum relevant ist,
jedoch stindig gendhrt wird von der unablésslichen Zufuhr mythischer Erfolgs-
geschichten. Insbesondere die Filmwelt hat ihren eigenen Terminus hier geschaffen,
struggle kar'na, dessen materialistische Lebenskampfeinstellung auf andere Gruppen,
wie die bhai, tibertragbar ist.

Wer aber sind die bhai? Bhai konnte als ein sozialer Stereotyp bezeichnet
werden, der insbesondere durch die Wechselwirkung von Film und Gesellschaft
bestimmt ist. Mit bhat wird allerdings auch eine unbestimmbar grofie Gruppe von
jungen Mannern bezeichnet, die viel Zeit mit ihren Kumpels (ebenfalls bhat) auf der
Strafie verbringen. Redet man im Plural von bhailog, sind meist Gangster gemeint
oder ,black collar worker”, wie es Mehta (2004) in Anlehnung an die tibliche taxono-
mische Einordnung der Arbeiterschaft Bombays in die Gruppen der white collar-
(Angestellte) und blue collar worker (Industriearbeiter) vornimmt. Gdngige Aussagen
wie “Bhai sind Alkoholiker”, “Bhai sind nicht festangestellte Arbeiter” usw. fithren
einen immer tiefer in den von Filmen getrankten Sumpf der Imagination, in dem sich
soziale Zuschreibungen mit filmischen Typen durchdringen. Das gilt besonders fiir
den tapori-Klein-Ganoven, der im Zentrum dieser Arbeit steht und in den kommen-
den Kapiteln eingehend besprochen wird. Wie ist jedoch die Eigenbezeichnung
meiner Informanten zu verstehen, die mir sagten: ,Wir sind keine Tapori, sondern
Bhai?” Im Appellationssinne ist fast jeder bhai jemand, der mit einem, zumindest
provisorisch, sozial auf der gleichen Stufe steht oder stehen konnte. Jemanden mit
,Bhai” anzureden, ist ein Sprechakt, der Egalitdt impliziert. Bhai ist aber auch die
tibliche Filmanrede fiir die groflen Gangsterbosse. Hier parodiert der Begriff das
Herrschaftsverhiltnis. Man denke an die Mafiafilme: “Du bist wie Familie fiir mich,
aber diesen Verrat kann ich nicht ungestraft lassen.” Die Mitglieder der
Kommunistischen Partei sind bhai-s (fiir das ebenfalls gebrduchliche englische
comrade). Ich selber war wiahrend der Forschung auch ein bhai — ,,Maxbhai”.

Wer ist nun der tapori? Ashwini Falnikar, eine Studentin des Tata Institute of
Social Science, die ihre Master-Arbeit tiber den tapori geschrieben hat, versucht seine
Etymologie von tap'r7 herzuleiten, der Ort, an dem man herumhéngt, Tee trinkt und

11
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Zigaretten oder biri raucht™:

Everyday coming out on the street and having [or have [sic]] a tea
at a tapri is a pleasurable activity for all of us, especially the girls in
my class. In that fifteen minute long activity, we claim the space on
the street, merely to “hang out” without any performance of
purpose, we — bearing the signs of middle class status on our
bodies, come out and consume the space that is marked as for the
lower class men ... But I am aware that the activity is pleasurable as
long as we have the privilege to transcend it. For a tapori the
reverse is the reality, where he is the underprivileged person by his
class position and he tries to subvert the societal stereotypes
constructed around the lower «class male. (Falnikar 2009,

unveroffentlicht)

Da es keine Selbstzuschreibungen des fapori gibt, bleibt er gewissermafSen immer der
Andere", der in seiner filmischen Représentation einen Dissens ausdriickt (mit dem
Mythos des Bombay-Traums, Stereotypen der Maskulinitdt, der Gesellschaft im
Allgemeinen: eine Verkdrperung adoleszenter Rebellion), der stets durch die
Ambivalenz der komischen Figur — also gerade durch seine Macht zu parodieren —
selbst dominanten Diskursen zum Opfer fallen kann (bspw. wird er im noch zu
besprechenden Film ,Lage Raho Munna Bhai” in ein nationales Gandhi-idealisti-
sches Schema integriert). Der tapori muss auf Gedeih und Verderb immer anders
bleiben, da sein Typus aus den Gegensitzen der postkolonialen Grofistadt erwuchs.
Er lebt von der Aneignung des Anderen, ist daher selbst wie dazu geschaffen von
,Dritten’, z.B. deutschen Studenten indischer Sprachen wie mir, angeeignet zu
werden. Er ist eine Zuschreibung, die im Wesentlichen bestimmt ist von der
Auseinandersetzung des Mittelstands mit den ,proletarischen” Schichten. Vor allem

dieser Aspekt machte die Figur des fapori fiir mich wie fiir viele junge Leute aus

1 Man sagt auch katte pe milége (wir treffen uns am katta). Der katta ist die kleine Sitzmauer, meist
neben einem tap'ri.

"' Der ,Andere’ wird hier entgegen der Dudenschreibweise grof geschrieben. Ich tue dies, um die
kategoriale Dimension des Begriffes hervorzuheben.
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okonomisch stabilen Verhiltnissen so verlockend.

Der filmische tapori, der betrunkene Straflengauner mit spontanem Witz, ist
allerdings nicht ein Bild, mit dem hausieren gegangen wird, insbesondere wenn es
einem selbst zugeschrieben wird, es also mehr ist als ein kurzer performativer
Exkurs auf dem Schulhof. Javedbhai sagte mir: “Wieso soll sich einer fapori nennen?
Das sind doch Verlierer, die haben keine Familien und sind immer betrunken.” Ich
fragte ihn: ,,Aber trinkt ihr denn kein Alkohol?” Darauf bekam ich die ironische
Antwort: ,Wir sind sakahari bhat” (vegetarische, nicht Alkohol konsumierende bhai).
Die FEigenaussage vor einem angrez (weifer Ausldnder) mit Aufnahmegerét orientiert
sich wahrscheinlich an bestimmten kulturellen Hochformen. Dieses heifst nicht, dass
sie grundsitzlich anerkannt werden. Auf Hochzeiten und Nachtausfliigen in
Dharavi habe ich andere Erfahrungen mit anderen bhai gemacht. In gewisser Weise
sind die meisten tapor? der jiingeren Filmgeschichte (der Amir Khan- und der Sanjay
Dutt-tapor?) auch sakahari bhai. Sie wollen zur Mainstream-Kultur gehoren, versuchen
es manchmal mit Anpassung, meistens miissen sie aber ihren niedrigen sozialen
Status anerkennen, um die Narration zum Abschluss zu bringen. Durch ihr Selbst-
bewusstsein gelingt die Erfiillung romantischer Liebe (z.B. in ,Ghulam”,
,Rangeela”). Da der faporl ein jugendlicher Typus ist, gibt es auch eine alters-
spezifische Zuschreibung. In Dharavi waren es vor allem verheiratete, dltere Manner,
die mir gegeniiber andere — meist arbeitslose Jugendliche — als fapori bezeichnet
haben. Die bhai, die mir als ,Tapori” vorgestellt wurden, haben aber auch behauptet,
dass es ,echte Taporis” (as'li tapori) gibt: es seien die Obdachlosen, die auf der
Dharavi-Sion Briicke schlafen. So wird der fapori je nach Gruppe, Alter und Schicht
in Diskurse eingeschrieben, in denen er verschiedene Perspektiven und Interessen
verbindet (Auseinandersetzung mit adoleszenter Rebellion, faszinierter Blick der
Mittelschichten auf die ,proletarische Klasse’, eine Identitdtsmarkierung, die den
cleveren ,Geist Bombays” [, The spirit of Bombay”] herausstellt etc.).

Meine Feldforschung war qualitativ: sie bestand aus regelméfSigen Treffen mit
vorwiegend jungen Einwohnern Dharavis, kontrapunktiert durch Interviews mit
Cineasten. Ausgangspunkt meiner Dharavi-Forschung war eine kleine Anwalts-
kanzlei nahe Sion-Station, die sich mit den rechtlichen Problemen der Dharavi-
Bewohner beschiftigte und von bhais, dadas, Politikern, Milliondren, white- und blue
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collar workers, Ehefrauen und bais (die archetypische Maratha-Haushaltshilfe), sprich
einem Querschnitt der Gesellschaft Bombays, frequentiert wurde'”. Urspriinglich
schlief ich nachts auf der Couch der Kanzlei. Dafiir kam ich abends in den Genuss,
stundenlang den begeisterten hobbylinguistischen Ausfitihrungen des Biiroange-
stellten, Patriarchen und Schmuckhédndlers Annappabhai zuzuhoren. Hier wurden
mir Menschen als Dharavi-Milliondre, Gangster im Ruhestand, i.e. Sozialarbeiter mit
Lizenz (d.h. meistens Shiv-Sena Mitglied) oder Mitglieder der Kommunistischen
Partei vorgestellt. In der Kanzlei lernte ich kommunistische Muslime kennen, die in
enger Freundschaft mit Shiv-Sena Mitgliedern verbunden waren. Die aktionistische,
post-politische, vor allem von der Shiv-Sena propagierte Ideologie macht solche
Koalitionen moglich und zeigt die Situativitit kommunaler Konfliktsituationen auf.
Die ganze Kanzlei war von meinem Projekt begeistert und versuchte, mir
unentgeltlich so viele bhats und taporis wie moglich zu “besorgen”. Ich lernte die
bhais bei von mir in Dharavi organisierten Filmvorfiihrungen kennen. Diese fanden
in von vorne wie Autowerkstdtten anmutenden, nach hinten {tiberraschend grofsen
Kinos statt, die fast ausschliefllich bachelors als Rezipienten haben, d.h. junge
unverheiratete Maianner oft fernab von der Heimat ohne engere familidre
Beziehungen vor Ort. ,Méddchen gehen nicht ins Kino, oder alle paar Monate mal mit
der Familie in einen Familienfilm, der in einem Theater in Sion oder Mahim lauft”,
sagte mir Arjun, der Betreiber der meisten Kinos in Dharavi. Die bachelors schauen
sich in den Kinos die B-Filme der 80/90er Jahre an. Poster werben mit
wohlgeformten und leichtbekleideten Frauen, die ergeben, erregt oder panisch zu
einem Mann mit blutiiberstromtem Muskelshirt und Ak47-Sturmgewehr in der
Hand aufblicken. Ich lockte mit kostenlosen (faukat mé) Samosas und Tee die bhais in
das Kino, um ihnen dann in der Hoffnung auf eine reflexive Stellungnahme ,Lage
Raho Munna Bhai” zu zeigen und mit ihnen {iber den Film, bhaigiri und taporigir
(siehe 2.3) zu reden.

Linguistisch ist Dharavi ein faszinierendes Terrain. Urspriinglich wurde der
nordliche Teil des heutigen Dharavi von Mumbai Boli (oder Bambaiya Boli) spre-
chenden Koli bewohnt, die ihre Hiitten direkt am Mahim Creek hatten und mit

kleinen Booten in den Mangrovenwéldern Fische fingen. Heute sind die Mangroven

'2 Solche Aufstellungen beinhalten immer den Aspekt einer imaginierten Demographie.
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Teil einer riesigen Kloake, die Mahim, Dharavi und Sion von dem neuen Industrie-
viertel und Geschéftsviertel bei Santacruz und der elitiren Wohngegend Bandra
trennt. Ab den 1950er Jahren stieg die Einwohnerzahl Dharavis rapide an. Vor allem
Siidinder zdhlten zu den ersten Zuziiglern. Sie brachten dravidische Sprachen mit
sich, die ihren Einschlag vor allem in der Lexik und Phonetik des Bambaiya Hindi
gefunden haben (siehe Rajyashree in Acharya 1987). Spéter, ab den 70er Jahren,
kamen mehr und mehr Nordinder, Biharis und UP-vallas (Leute aus Uttar Pradesh,
viele davon Muslime) mit ihren jeweiligen Dialekten und standardsprachlichen
Varietdten (z.B. Avadhi und Urdu fiir einige UP-vallas) nach Dharavi.

Heute ist Dharavi moglicherweise der ,populdrste’ Slum der Welt. Jiingst
erlangte er zweifelhafte Beriihmtheit durch den Film ,Slumdog Millionaire” (2008),
aber auch schon vorher diente er immer wieder der indischen Filmindustrie als
Schauplatz fiir Filme, die Slumerfahrung, Gewalt und Kriminalitit thematisierten
(,Deewar” [1975], ,Dharavi” [1991], ,Satya” [1998], ,Black Friday” [2004]). Die
meisten meiner Gesprachspartner fiihlten sich durch die Filme (insbesondere
,Slumdog Millionaire”) nicht angemessen reprasentiert. Zu sehr erschien Dharavi als
inhdrent unmoralischer Ort, in dem Gangster herumhédngen und Leute in Leid und
Elend leben. Natiirlich gibt es hier Leid, Elend und Gangster, jedoch sind es nicht die
Faktoren, die das alltdgliche Leben in Dharavi dominieren. Bei einem Spaziergang
durch Dharavi fallt vor allem die Dichte an kleinindustriellen Betrieben auf, die sich
vorwiegend in ethnisch abgegrenzten Gebieten befinden. Nordlich von Sion-Station
kommen die meisten Leute aus UP und sind im Recyclinggewerbe titig, in der 90
Feet Road gibt es tamilische Héndler, die imitierten Schmuck verkaufen, im Westen,
nahe der Mahim-Station, sind Textilfabriken, die in diisteren Kellern mit moderner
Computertechnologie aufwarten. Der Slum ist voll von geschéftigem industriellem
Treiben im informellen Sektor. Der Film ,Slumdog Millionaire”, der sowohl hierzu-
lande als auch in Indien von vielen Rezipienten als realistisch in seiner Darstellung
des Slumlebens interpretiert wurde — ich habe den Verdacht, dass sich diese Vor-
stellung von ,Realismus’ in erster Linie auf die Darstellung von Dreck und Gewalt
bezieht —, ist ein ausgesprochen unrealistischer Film, wenn der 6konomische Alltag
der Menschen zum Kriterium gemacht wird. Die Idee, ein Leben im Slum durch den
Gewinn in einer game show zu tiberwinden, konnte eine symptomatische Lesart der
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postkapitalistischen Gesellschaft Bombays sein. Leider schafft es der Film nicht,
diesen pathologischen Charakter herauszustellen und bleibt gute, zynische Unter-
haltung.

In den letzten Jahren kam es verstirkt zu Slumtourismus", einem Phinomen,
das die meisten meiner Gesprachspartner stark verwunderte und meistens storte:
“Was wollen die hier sehen? Wie Kinder mit Schweinen im Dreck spielen?” monierte
Abbasbhai. Rajesh, ein professioneller Kontaktmann fiir Dokumentarfilmer in
Dharavi," der im Slum aufgewachsen war, sagte mir einmal: “Ich weiss nicht, wie
viel Papier iiber uns schon geschrieben wurde. Ganze Wilder wurden fiir PhDs und
andere Forschungsarbeiten tiber Dharavi abgeholzt. Was hat es gebracht?” Gleich-
wohl hat es Dharavi wie kein zweiter Slum in Indien geschafft, nationale und
internationale NGOs, Filmemacher und Forderprogramme der Regierung anzu-
ziehen. Im Vergleich zu anderen Slums von Grofi-Bombay gibt Dharavi in einigen
Bezirken ein recht gutes Bild ab: Die jhop'ri-s (Slumbehausungen) haben zwei Stock-
werke, sie sind gemauert und nicht aus Lehm gebaut, die Straffen sind gepflastert.
Andere Teile von Dharavi sind jedoch chronisch von Hochwasser bedroht. Die
Héuser gleichen dort denen der drmsten Slums und die Strafien sind nicht von einem
Abwassersystem zu unterscheiden. Politische Gruppen versuchen, die von der
Bevolkerungszahl her bedeutende Wéahlerschaft in Dharavi fiir sich zu gewinnen.
Dharavi ist {iberzogen von einem Meer aus roten, safranfarbenen, griinen und
blauen Wimpeln, die ihre jeweiligen Wahlbezirke demarkieren und fiir Kommu-
nisten, Shiv-Sena oder Navanirman-Sena, Muslims (nicht klar einer politischen
Gruppierung zuzuordnen) und Neo-Buddhisten (den konvertierten Mahars der
Ambedkar-Dalit Bewegung) stehen. Diese politische Aktivitit im Slum ist ein
weiterer Garant fiir Infrastrukturprojekte seitens der Regierung. In letzter Zeit
wurden allerdings immer wieder die Pldne besprochen, das kostbare Bauland, auf
dem Dharavi steht, neu zu bebauen und den registrierten Einwohnern (in der

Kanzlei sagte man mir, dass vielleicht gerade einmal 50% der Bewohner registriert

B3 Zu einem gewissen Grad ist der Tourist der Andere, der die Arbeit des Ethnologen als serits
erscheinen ldsst. Das Interesse des ,Slumtouristen” kann vom ethnologischen Interesse nicht scharf
getrennt werden.

14 Rund um das Jahr werden in Dharavi von internationalen Sendern Dokumentationen gedreht.
Aktuell betreute Rajesh eine australische Gruppe, die eine Dokumentation tiber in Dharavi
ansédssige Dollar-Milliondre drehte.
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seien) eine kleine Wohnung in den neu zu errichtenden Hochhédusern zu geben. Ob
Dharavi diesem Schicksal entgehen kann, bleibt abzuwarten.

Auch wenn Dharavi heute als eines der Hauptgebiete Bambaiya Hindis gilt,
ist seine Bedeutung fiir die Entstehung der Varietit nicht besonders grofs. Die ersten
Kontaktgebiete von Kolis, Gujaratis, nord- und siidindischen Zuwanderern war das
urspriinglich von den Briten als ,Native Town” bezeichnete Gebiet nérdlich vom
Fort und o6stlich Malabar Hills. Heute sind es die Gebiete um Kalbadevi, Masjid,
Grand-Road, dem beriichtigten Chor Bazaar und dem Prostituierten-Quartier
Kamathipura. Hier entwickelte sich eine Form des Pidgin, die es den unter-
schiedlichen Gruppen ermoglichte, vor allem in geschiftlichen Angelegenheiten zu

kommunizieren.

2. Sprache und Identitit oder die Identitdt einer Sprache

Picture mé full tapori nahi dal sak'te kyoki un'ko sirf tapori ko show
nahi kar'na, common man" dekhége, sare log dekhége, acha log bhi
dekhége, educated log bhi dekh'te hai aur low quality log bhi dekh'te
hai, medium quality vale bhi dekh'te hai, to un'ko sirf aur sirf tapori
pe highlight nahi kar'na hai. Thora lekar dal diya, ha-ha-ha, public
has diya bas, baqi sirf aur sirf tapori-tapori-tapori talking public bore
ho jaega aur jo high quality- jo- wise, jo educated-log hai, vah bole aisi

ganda picture hai, nahi jaega. (Hafizji, Ladenbesitzer in Dharavi)'®

Auf meine Frage, was denn das Besondere an Tapori Hindi sei, gibt Hafizji ein recht

' Die kursive Schrift fiir englische Begriffe wurde hier nicht aus analytischen Griinden gewéhlt, d.h.
ich moéchte nicht behaupten, dass diese Worter in der Rede Hafizjis als Fremdwdorter aufgefasst
werden miissen (auch wenn die Dichte englischer Begriffe auffillig ist und hochstwahrscheinlich
auf meine Anwesenheit zuriickgeht). Die kursive Schreibweise soll in erster Linie zur besseren
Lesbarkeit dienen, da sonst die Begriffe in einer umstdndlichen Transliterationsschrift (oder
phonetischen Umschrift) wiederzugeben wiren, es mir hier allerdings nicht um Phonetik geht.

!¢ [Die Dialogschreiber] kénnen im Film nicht nur Tapori-Sprache (keine ,volle’ Tapori-Sprache)
benutzen. Es kommen ja auch nicht nur Taporis ins Kino. Alle moglichen Leute kommen ins Kino,
darunter sind gebildete Leute, aber auch der gewohnliche Mann. Gute, mittelméfige und schlechte
Leute kommen auch ins Kino. Wenn sie nur ein bisschen Tapori-Sprache in den Film stecken, dann
bringen sie die Zuschauer zum Lachen. Wenn sie es mit der Tapori-Sprache tibertreiben,
langweilen sich die Leute und die guten, gebildeten Leute werden sagen: Was ist das denn fiir ein
schmutziger Streifen, den schauen wir uns nicht an!
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differenziertes Bild des soziolinguistischen Interesses, mit dem wir es in dieser
Arbeit zu tun haben. Er gibt einige der klassischen kommunikationsdsthetischen
Fragen vor: Wie werden unterschiedliche Schichten von einem populédren Film ange-
sprochen? Was fiir soziale Funktionen werden der fapori-Sprache zugesprochen?
Weiterhin ergeben sich folgende Fragen: Wie wird und wurde die Sprache aus den
Slums und Bazaren in Filmen und im Alltag reprédsentiert? Wie wird im populdren
indischen Kino mit linguistischer Imagination umgegangen (z.B. sprachliche Typen,
die der Stereotypisierung der Charaktere des populdren Kinos dienen)? Wie werden
Hierarchien und Parodien von sprachlichen Registern vorgenommen, d.h. wie wird
Bambaiya Hindi gegeniiber Standard Hindi positioniert und umgekehrt? Wem wird
es in den Mund gelegt, um welche ideologischen Botschaften zu vermitteln? Die
letzten beiden Fragen sollen im fiinften Kapitel mit Hilfe einer bakhtinischen
Terminologie erprobt werden. Hier geht es zuerst einmal um die Frage nach der
Beziehung zwischen materiellen sprachlichen Strukturen und dem Bereich der
Namensgebung. Der soziolinguistische Begriffsapparat ist eben selbst ein Register,
ein Fachjargon, der es ermoglicht, eine bestimmte Perspektive zur Rede oder zum
Text einzunehmen. Man kann sagen, dass Soziolinguisten die Annahme als giiltig
erachten, dass die Varietdt im Gegensatz zum normativen Label den zu unter-
suchenden Standard vorgibt (Duranti 1997:83).

In diesem Kapitel soll es neben Verweisen auf Sprachverhaltensdoménen vor
allem um eine kritische Auseinandersetzung mit den Taxonomien gehen, in die
Bambaiya Hindi eingeordnet wurde oder werden kann (Doménen sind bereits eine
von diesen Taxonomien). Fiir jeden dieser Begriffe wiirde sich eine selbstindige
soziolinguistische Studie eréffnen. Hier kann ich nur andeuten, was fiir Perspektiven
diese Begriffe bieten und wo sie Grenzen innerhalb eines linguistischen Kontinuums
und der sozialen Imagination ziehen. Dabei soll immer auch aufgezeigt werden, wie
solche Namensgebungsprozesse mit Spracheinstellungen (den gangigen Meinungen
tiber Sprache) und Benutzung der Sprache im filmischen Medium zusammenhéangen.

Zundchst ist zu unterscheiden zwischen soziolinguistischen Fachtermini wie
Kontaktsprache, Pidgin, Creole, Dialekt, restringierter Code, Argot, Sprachgemein-
schaft (speech community), des Weiteren zwischen Begriffen, die sowohl in der Um-
gangssprache als auch in der Fachsprache Anwendung finden, wie Slang und Stil
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(style), sowie den lokalen gebrduchlichen Begriffen fiir die Varietét, z.B. Bhaigiri ki
Bhasha, Bazaari Hindi, Bambaiya Hindi, Tapori Hindi, Mavali Hindi", die sich
teilweise mit Konnotationen der ersteren Begriffe iiberschneiden, aber signifikante
Unterschiede aufweisen. Der Regisseur Kundan Shah sagte mir ob meines taxono-
mischen Eifers etwas spottisch, er konne dieser Liste noch Grandrodi-Hindi und
Pashtu-Hindi hinzufiigen. Beides wiren so etwas wie Mikro-Varietdten. Die eine ist
auf einen geographisch eng umgrenzten Raum des zentralen Bombays bezogen, die
andere nach einer ethnischen Berufsgruppe benannt (die ,gute alte Zeit": Bycullas
Profigangster der 1950er Jahre). Die letzten Beispiele sind keine geldufigen
Taxonomien, sie veranschaulichen jedoch die vielsprachige Ausgangslage und die

unbegrenzten Moglichkeiten zur Begriffs-bzw. Namensbildung.

2.1 Das Problem der Namensbildung

,Eine” Sprache ist vor allem ein politisch-kulturelles Konstrukt, hinter dem
Ideologien der Nation und Institutionen wie die Académie francaise oder in Indien
der Hindi Sahitya Sammelan stehen. Dass Niederldndisch und Deutsch stark
verwandt sind und ich siiddeutsche Dialekte teils schlechter verstehe als meinen
flamischen Freund, sagt etwas tiber die Struktur von Sprachen aus, die Materialitat
ihrer linguistischen Formen. Das, was hdufig als die Natur von Sprachen angesehen
wird, d.h. die als ,gegeben’ und essenzhaft verstandenen Eigenschaften einer
Sprache, ist im Wesentlichen bestimmt von den Einstellungen, mit denen wir sie
versehen, und hat als solche keine zwingenden Verbindungsstellen (in einer
strukturalistischen Beziehung zwischen Signifikat und Signifikant) zu ihren
materiellen Formen. Fiir diese Arbeit steht die Seite ideologisch gesittigter Aussagen
im Mittelpunkt, die jedes sprachliche Register an einen gemeinsamen symbolischen
Haushalt bindet und daraus gendhrt wird. Heinz Kloss (1993:158-170, s.a. Blum
2002:89-91) hat eine Klassifizierung von Sprachen nach Abstands- und Ausbausprachen
vorgenommen. Dabei bezieht sich der erste Begriff auf klare genetische Unter-
schiede, wie sie z.B. zwischen Deutsch und Polnisch vorliegen, der zweite Begriff auf

ndher verwandte Strukturen, wie sie im Falle Deutsch-Niederlandisch bestehen.

7 Mawali ist ein Begriff aus dem Marathi und bedeutet wie auch tapor7 ,Klein-Ganove”.
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Dieses Klassifizierungsschema soll nicht als grundsitzlich vorgegeben angesehen
werden, sondern als differenzielles Schema, das innerhalb bestimmter soziolingu-
istischer Szenarien anwendbar ist. Betrachten wir zum Beispiel den Fall des Bam-
baiya Hindi, so féllt auf, dass keiner der hier zu besprechenden emischen Termini
auf einem {iibergreifenden Konsens beruht. Auch wenn grundsatzlich gilt, dass
kontingentes linguistisches Material durch Begriffe verdinglicht wird, ist der
Einschnitt im Falle der Ausbausprachen signifikanter, da — um es materialistisch zu
formulieren — in grofier Ndhe des Ausgangsstoffes kulturelle Differenz geschaffen
wird. Es ist zu beachten, dass jeder Begriff, ob es nun um ein Label fiir eine Sprache
oder um die Bezeichnung , Tisch” fiir den eckigen Gegenstand mit den vier Beinen

geht, um einen Mangel herum aufgebaut ist:

[...] as soon as the reality is symbolized, caught in a symbolic
network, the thing itself is more present in a word, in its
concept, than in its immediate physical reality. More precisely,
we cannot return to the immediate reality: even if we turn
from the word to the thing, from the word “table” to the table
in its physical reality, for example, the appearance of the table
itself is already marked with a certain lack. To know what a
table really is, what it means, we must have recourse to the
word, which implies an absence of the thing.

(Zizek 2008:145)

Dieser Mangel ist im Falle von Ausbausprachen markanter. Hier erfordert die
Konstruktion kultureller Identitdten einen besonderen Einsatz und ist standig an die
Kontingenz des linguistischen Feldes riickgebunden.

Dabei konnte es zur Verwirrung kommen, weil — um es in der Sprache der
Soziolinguistik zu sagen — mehrere Register aufgemacht wurden. Ich bringe hier ein
linguistisches Register (bestimmte Sprachentypen [Ausbausprachen] haben eine struk-

turelle Ndhe zueinander, andere [Abstandssprachen] nicht) mit den drei bekannten
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Registern von Lacan in Beziehung. Das ,erste”'® Register Lacans ist das Imaginiire,
das eine Illusion von Ganzheit und Stabilitdt erzeugt.” Auf dieses Register komme
ich in dieser Arbeit regelméfSiig zuriick, vor allem im fiinften Kapitel zu sprachlicher
Imagination und Stereotypen. Jeder Stereotyp stellt gewissermafsen ein konfliktfreies,
ganzheitliches Bild des Anderen dar. Wie aber ist dieses Bild zusammengesetzt?
Denken wir an das klassische Stereotyp des tapori, ergibt sich in etwa folgendes: Er
ist ein Kleinganove, der Alkohol trinkt und von einem dada oder don gelenkt wird, er
ist spontan, hat Wortwitz, ist ein Uberlebenskiinstler, faul und arbeitslos, beherrscht
kein Standard Hindi-Urdu etc. Solche Stereotypen sind offensichtlich ausgemacht
von einer Reihe von Einstellungen, die auf der Differenz zu anderen Stereotypen
beruhen (dem engagierten mittelstindischen Mann, der einen konkreten Lebensplan
und solide Moralvorstellungen hat, aber eher langweilig ist etc.). Diese differenzielle
Logik der Bezeichnung bildet das zweite Register, die symbolische Ordnung, das im
Folgenden mit Hilfe des Theoretikers Ernesto Laclau ndher beschrieben werden soll.
Hierher gehort auch der Verweis aus Zizeks oben angefiihrtem Zitat auf ,immediate
reality”; die Realitit ist fiir ihn nichts anderes als die symbolische Ordnung, d.h. alle
unsere auf Sprache beruhenden differentiellen Annahmen. Die zentrale Stellung in
Zizeks Philosophie bezieht das Register des Realen. Mit dem Realen ist das gemeint,
was sich der symbolischen Ordnung entzieht. Das Reale liegt nicht als ein Ort
transzendenter Realitdt hinter der Sprache, es ist vielmehr zwischen der symbolischen
Ordnung auszumachen und manifestiert sich als Kontingenz in den Briichen und
Leerstellen. Da es Zizek um die ,Logik” des menschlichen Begehrens geht, spielt eine
nie klar zu determinierende Form von Befriedigung (jouissance), eine Art Schmerz

t20

und Freude, die den ,Nervenkitzel’ des Realen ausmacht™, in seiner Theorie eine

'8 Mit der Ordinalzahl soll weder ein ontologischer Unterschied noch eine logische Abfolge ange-
deutet werden.

' Entwickelt wurde dieses Register im Bezug zum Subjekt, dass sich als Kleinkind im Spiegel
(Spiegelphase) als Ganzes wahrnimmt, obwohl seine korperlichen Funktionen einer solchen
Einheit (des Korpers und der Psyche) zuwiderlaufen; es sich damit im dialektischen Prozess
zwischen Ich und dem Anderen verkennt (siehe Pagel 2007:24-25). Gekle hat eine Kritik an der
narzisstischen Imago vorgenommen, die insbesondere den Absolutheitsanspruch der frithen
lacanischen Theorie in Frage stellt und dazu auffordert, die Zeit vor dem Spiegelstadium
(insbesondere die Bindung zu den Eltern) starker zu berticksichtigen (Gekle 1996:59-63). Ich gehe
des Weiteren nicht auf psychoanalytische Ansdtze des Imagindren, der Imagos etc. ein. Dass
Stereotypen ein gewisses ideales Bild zeigen, nach dem sich Menschen entwerfen, ist
Allgemeinwissen und reicht hier fiir meine Zwecke aus.

2 Hansen (2002:115) beschreibt, wie die Profanitit (das Reale der Politik: Korruption, , dreckige”
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zentrale Rolle. Sarah Kay stellt einen humoristischen Vergleicht des Realen mit dem

Loch im Doughnut an:

If we attempt to trace it, it wraps back into the heart of
language, just as the hole in the middle of the doughnut is a
continuation of the space that surrounds it. Thanks to the hole,
the doughnut is a doughnut, even though, in a sense, the hole
is precisely what is not in it; analogously, the real is what
shapes our sense of reality, even though it is excluded from it.

(Kay 2003:4)

Wenn wir uns zunédchst dem Register des Symbolischen zuwenden, kénnen wir eine
Totalitdt des Bezeichnungsprozesses feststellen, die auf der Logik von Differenz und
Aquivalenz beruht. Ernesto Laclau (2007:70-71) beschreibt, wie bestimmte hegemo-
niale Signifikanten, die selbst eine partikuldre Differenz darstellen, dazu kommen,
eine unerreichbare Fiille zu verkdrpern. Diese Fiille ist unerreichbar, weil sie stets ein
Auflen benotigt. Als selbstgesetzte Totalitdt ,steppen” sie ein ideologisches Feld,
indem sie einen Teil davon ausschliefien (z.B. wird perso-arabischer Wortschatz aus
Hindi ausgeschlossen, um die Sprache damit als Hindi zu konstituieren). Diese
Signifikanten werden als hegemoniale Signifikanten bezeichnet. Eine Eigenart dieser
hegemonialen Signifikanten ist, dass sie selbst um so ,leerer” sind bzw. umso weniger
eigene Bedeutung haben, je linger ihre Aquivalenzketten sind.” Diese Leere wird
von Zizek als das Objekt a bezeichnet, es ist der Aspekt der Willkiirlichkeit im Objekt,
der seine Identitdt gewdhrleistet, so wie das Loch (das Nichts) im Doughnut die
Identitdt des Doughnuts erst hervorbringt. Ein klassisches Beispiel von Zizek fiir
einen solchen Herrensignifikanten (Objekt a) ist das des Juden: Der Jude ist nicht Jude
aufgrund von positiven Eigenschaften, die ihm zugesprochen werden konnen, wie

Geiz, Unternehmergeist usw., sondern durch die Umkehrung derselben: ,they are

Eskapaden usw.) der Politik die jouissance ausmacht, tiber die die Shiv-Sena ihre faschistische,
aktionistische Politik aufgebaut hat.

*! Da samtliche Signifikanten treibende Signifikanten sind, kénnte man auch andersherum sagen, sie
seien besonders voll, gerade weil sie die lingsten Aquivalenzketten besitzen. Der Grund, warum
sich jedoch ,leer” anbietet, ist die dem Begriff inhdrente Kritik an der Hegemonie des
Signifikanten.
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like that (greedy, intriguing ...) because they are Jews” (Zizek 2008:107). Bei dieser
Umkehrung bleibt etwas {ibrig, das ,im Juden mehr ist als der Jude”, dieses etwas
(oder besser ,nichts”) ist das Objekt a. Da es keine notwendige Symbolisierung der

Realitat gibt, ist es fiir die Ideologiekritik entscheidend,

[...] hinter der scheinbar transzendentalen Bedeutung des Elements,
das die Ideologie zusammenhilt, die tautologische, performative
und grundsidtzlich selbstbeziigliche Operation zu entdecken,
innerhalb derer sich die Dinge weniger auf vorgegebene
Bedeutungen als auf einen leeren Signifikanten beziehen, der
nachtraglich als Referenz erscheint. Dieser ideologische point de
capiton [,Stepppunkt” oder Knotenpunkt] oder Herrensignifikant
[hegemonialer Signifikant] ist keine zugrunde liegende Einheit,

sondern nur die Differenz zwischen Elementen. (Butler 2006:64)

Die Bedeutung von kulturellen Phanomenen haftet nicht ihren Signifikanten an und
wird auch nicht durch sie reprédsentiert. Die Leere oder der Mangel des
hegemonialen Signifikanten, in der Terminologie Lacans das Objekt a, ist allerdings
,hichts anderes als ein weiterer Herrensignifikant [...], es offenbart die dem
Herrensignifikanten vorausgehende Leere, kann dies aber nur tun, indem es [das
Objekt a] wieder ausfiillt” (Butler 2006:87).

Warum sollte man nun, jenseits dieser semiotischen Bestimmung (die
offensichtlich auch das Objekt a beinhaltet), auf eine psychoanalytische, hoch
abstrakte (und stark umstrittene) Terminologie Lacans zuriickgreifen? Hier miissen
wir uns die Frage stellen: Warum tdten Menschen im Namen von leeren’
Signifikanten wie Nation, Ethnizitdt oder Sprache? Eine rein semiotische Erkldarung
kann diesen traumatischen Aspekt von Identitdt nicht erklaren. Ich mochte hier eine
Anekdote erzdhlen, die helfen kann, die Funktionsweise der oben angesprochenen
Register aufzuzeigen.

Eine Bekannte aus Pune, die in Bremen studiert, erzdhlte mir von einem
Telefongesprdach mit einer anderen Studentin aus Siidasien (aus Pakistan, aber das

wusste meine Bekannte zu dem Zeitpunkt noch nicht). Die Stimme am anderen Ende
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der Telefonleitung stellte anerkennend fest: , Dein Urdu ist ja richtig gut.” Darauf
antwortete meine Bekannte schockiert: ,, Aber ich spreche doch Hindi!”

Meine Bekannte erschreckte sich, weil die Sprache, die sie fiir ihre
Staatssprache gehalten hat (von der zu einem gewissen Grad ihre Identitdt als
Inderin abhdngt), plotzlich als die Staatssprache des politischen Feindes Indiens,
Pakistan, identifiziert wurde. In anderen Worten: ihre konfliktfreie, imagindre
Ganzheit geriet in Gefahr. Der Schreck kann als Einbruch des Realen verstanden
werden, der Name rutscht iiber die linguistischen Strukturen, kann aber von Zeit zu
Zeit durch die Kontingenz (das Reale) des Bezeichnungsprozesses herausgefordert
werden. Jetzt kommt das erstgenannte linguistische Register (Ausbau- und
Abstandssprachen) ins Spiel. Die Kontingenz der Namensgebung ist zwar immer
gegeben, im Falle von Ausbausprachen muss allerdings ein grofierer Aufwand in die
Schaffung von Differenz gesetzt werden. Zum Beispiel kann gerade die genetische
Nahe zwischen Deutsch und Niederldndisch insbesondere fiir die ,kleinere’ Sprache
einen traumatischen Aspekt beinhalten (mein flimischer Freund hat mit Emporung
meinen alten DTV-Atlas der deutschen Sprache gelesen und festgestellt, dass
Flamisch und Holldndisch als westdeutsche Dialekte eingeordnet wurden). Das Reale
hat jedoch auch eine befreiende Kraft. Meiner indischen Bekannten ging in diesem
Moment (,,dein Urdu ist ja richtig gut”), so sagte sie mir spéter, die Willkiirlichkeit
dieser Sprachbegriffe auf. Von dieser Einsicht zum Hinterfragen von Aquivalenz-
ketten zu kommen, ist eine mogliche Reaktion auf diesen Einbruch des Realen.”

Letztlich gilt es zu bedenken, dass eine durch den Begriff verursachte
Fixierung eines Feldes linguistischer Strukturen zur potenziellen Nutzung aufierhalb
der Intention der Namensgeber fiihrt. Wenn ich hier bestimmte Begriffe wie Bam-
baiya Hindi, Bhaigiri ki Bhasha (bhaigiri ki bhasa) etc. einfiihre, schreibe ich sie in
einen kulturwissenschaftlichen Diskurs ein. Diese Einsicht kann nicht zu einer Auf-
gabe von Labels fiihren, sondern zu einem bewussteren Gebrauch von ,umkampften’
Namen.

Fiir die Analyse von Filmdialogen muss ein Ausgangspunkt, also eine Art

kleinster gemeinsamer Nenner, gefunden werden, von dem aus die sprachlichen

* Daher sieht Zizek die Moglichkeit eines authentischen politischen Aktes ausschlieflich im Bereich
des Realen.
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Register verglichen werden konnen. Ein Drehbuchautor greift schliefllich auch auf
eine Norm, ein imagindres Zentrum, zuriick, um auf andere Register verweisen zu
konnen. Dieser symbolische und strukturelle Konsens beruht auf einer linguistischen
Norm, die im Falle des populdren Films auf einem vereinfachten Standard beruht.
Der Begriff ,Standard’ ist jedoch triigerisch, da er suggeriert, dass ein bestimmtes Set
von linguistischen Kriterien mit uniformen Wertevorstellungen verbunden sei. Diese
beziehen sich meist auf eine prestigetrachtige Stellung innerhalb des Diskurses um
Sprache und Identitdt vis 4 vis Nicht-Standard-Varietiten mit geringerem Prestige
(Coupland 2007:43). Nicht-Standard-Varietdten konnen allerdings je nach Situation
durchaus prestigetrachtig sein, man denke an die Spracheinstellung hinsichtlich
Slang, zu denen Kreativitdt, Wortspiele usw. zdhlen (siehe unten). Der Begriff eines
Standards soll also in dieser Arbeit nur fiir bestimmte wiederkehrende linguistische
Formen innerhalb einer durch den Film mediierten linguistischen Imagination
verstanden werden. Im deiktischen Feld des populédren Kinos markiert diese Varietat
einen oszillierenden Mittelpunkt, da auch sie selbst an bestimmte Imaginationen von
stereotypen Charakteren und Chronotopoi gebunden ist. Diese Varietdt nenne ich
,Filmi-Hindustani”. Auf die Filmsprache und ihre spezifischen Eigenschaften kom-
me ich im vierten Kapitel zu sprechen. Relevante strukturelle Aspekte werden im
Analyseteil zusammen mit den Dialogen behandelt. Informationen zur strukturellen
Seite des Bambaiya Hindi konnen aus linguistischen Arbeiten enthommen werden

(Jagannathan 1981, Rajyashree in Acharya 1987).

2.2 Pidgin und andere Mischungen

Bambaiya Hindi wurde in linguistischen Schriften als Kontaktsprache hervor-
gehoben (Jagannathan 1981, Apte in Southworth/Apte 1974, Rajyashree in Acharya
1987), d.h. als eine Sprache, die sich ,in Kontakt” mit anderen Sprachen gebildet hat.
Voraussetzung fiir eine solche taxonomische Einordnung ist das Axiom einiger-
mafien stabiler sprachlicher Systeme (ohne die Linguistik nicht funktionieren kann),
die jeweils Mischverhiltnisse eingehen kénnen.

Apte (1974) schldgt die Begriffe ,Pidginized Hindi-Urdu” und ,Bombay
Pidgin Hindi-Urdu” vor, je nachdem, ob man einen Prozess oder ein Endprodukt
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bezeichnen mochte. Ein Pidgin wird verstanden als eine Kontaktsprache, die aus
einer Mischung einer mit hoherem Status versehenen, meist kolonialen Herren-
sprache mit einer lokalen Sprache hervorging. Sie hat {iiblicherweise geringes
Prestige und wird nicht als Muttersprache gesprochen (Mesthrie 2000:280). Ich
mochte einige der von Apte zitierten Kriterien hier wiedergeben (die ersten drei
Kriterien werden ausgelassen): [...] (4) , They are a mixture of two languages, (5) their
overall structures are simpler than either the two language of which they are
mixtures, [...] (7) they are not anyone’s mother-tongues” (Apte 1974:35). Im Falle von
Bambaiya Hindi bemerkt Apte, dass keine Herrensprache, wie es fiir den kolonialen
Pidgin-Typus tiblich wire, als wortschatzgebende Sprache vorliegt. Aufgrund der
grammatischen, lexikalischen und phonetischen Ahnlichkeiten der Ausgangsspra-
chen Hindi und Marathi ist es fiir Apte nicht ausgeschlossen, auf die Bezeichnung
,Pidgin” tiberhaupt zu verzichten und stattdessen von einem stark von Marathi
beeinflussten Hindi-Urdu zu sprechen (ebd. 36).”

Solche Art strukturelle linguistische Analyse benutzt einen Begriffsapparat,
der nicht unproblematisch auf die Vielsprachigkeit Bombays anwendbar ist. Allein
schon ,Muttersprache” scheint in einer Umgebung wie Dharavi jenseits lingu-
istischer surveys nicht klar abgrenzbar (anstelle von Muttersprache benutze ich fiir
die ersterlernte sprachliche Varietit die soziolinguistische Bezeichnung ,Sprache™").
In Dharavi habe ich Haushalte kennengelernt, in denen mehr als drei Varietdten
einschliefilich Bambaiya Hindi gesprochen wurden. Zum Beispiel spricht der Vater
eine indigene (adivis7) Kannada-Varietdt, die Mutter Bambaiya Boli, der Name fiir

den ortlichen, mit den Koli-Fischern assoziierten Dialekt des Marathi. Allerdings

» Ein weiteres Kriterium von Pidgin Sprachen ist, dass sie in der Regel keine Literatur besitzen. Von
dem Autor Jagdamba Prasad Dixit gibt es zumindest einen Roman (Murdaghar) und einige
Kurzgeschichten in den Banden ,Kata hua as'man” (1971) und Sur@iat tatha anya kahaniya” (1980), in
denen auf ein Bambaiya-speech genre zuriickgegriffen wird. Jagannathan erwihnt in der Abhandlung
iiber Bambaiya Hindi (Jagannathan 1981: 412-419) auch den Autor Shailesh Matiyaani und dessen
Roman , Kabttarkhana” als Beispiele der literarischen Verwendung der Varietit. Leider war es mir
nicht moglich, sein Werk einzusehen.

Die Thematik von Dixits ,Bombay-Geschichten” ist eine Darstellung des Lebens des Slums,
insbesondere der Prostituierten, in der sozialrealistischen Tradition der nai kahani. Bambaiya Hindi
findet allerdings nicht in den Erzdhlerpassagen Verwendung, aufler es handelt sich um inneren
Monolog oder Bewusstseinsstrom. ,Murdaghar” besteht allerdings weitestgehend aus Dialog und
Bewusstseinsstromtechnik.

26



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

geben beide vor, mit den Kindern gutes Hindi zu sprechen. Ein Freund sagte mir
einmal, dass Frauen in einem nordindischen Dorf auf die Frage “Welche Sprache
sprecht ihr?” antworteten: “Gar keine, Sprache (bhisa) ist etwas fiir Médnner, wir
reden einfach nur so.” Selbst unser Grundbegriff Sprache hat also bestimmte soziale
(in diesem Fall Gender-) Zuschreibungen, die eine Identifikation mit ihr manchmal

nicht moglich machen.”

2.3 Bhaigiri ki Bhasha

,Mischung” (misran) ist die Eigenschaft des Bambaiya Hindi, die von den meisten
meiner Gesprachspartner in Dharavi hervorhoben wurde. Dagegen wird Shuddh
Hindi als ein reines, aber eher langweiliges Ideal dargestellt. Ich konnte wahrend
meiner Feldforschung keinen durchweg positiv besetzten emischen Begriff fiir
Bambaiya Hindi finden. Eine Gruppe von bhais, die mir von &lteren Dharavi-
Bewohnern als taporis vorgestellt wurden® und mit denen ich regelméfig Gesprache
fiihrte, nannten ihre gemeinsame Sprache ,Bhaigiri ki Bhasha”. Eine freie Uber-
setzung wire: ,Sprache der Kumpels” oder ,Sprache der Gangster”. Wir miissen
bhaigir1 als einen grofistidtischen Lebensentwurf verstehen und in Bezug zu anderen
,iris’ setzen wie dadagiri und inzwischen auch gandhigiri (eine Neuschopfung, die
durch den zu besprechenden Film ,Lage Raho Munna Bhai” Popularitdt gewann; der
hergebrachte Begriff fiir Gandhi-Idealismus ist gandhivad). Giri ist ein Nomen bilden-
des Suffix und verweist meistens auf eine soziale Praxis oder Arbeit. Bhaigir? wire
also die soziale Praxis der bhai, wahrend dadagiri, abgleitet von dada, wortlich der
grofie Bruder, auf das lokale System starker (im physischen wie politischen Sinne)

Minner verweist (zum politischen Dadaismus® siehe Hansen [2002:101-120]). Im

* In einer Studie zu Banarsi Boli gaben Frauen an, nur die lokale boli zu sprechen (Beth in
Hertel/Humes1993). Der Begriff bol7 konnte im weitesten Sinne als Sprechweise, im engeren Sinne
als Mundart iibersetzt werden. Damit setzt er sich von dem Begriff bhisi ab, der sowohl auf
Sprache als Phdanomen (die Sprache), als auch auf die verdinglichte Vorstellung ,einer” Sprache
verweist. Wie mir hdufig gesagt wurde: , Tapori Bhasha ist keine echte Sprache” (as'l7 bhisa).

25 Wenn ein zentraler Aspekt der imagindren Identitit eines faporis auf Kleinkriminalitédt beruht, habe
ich scheinbar die richtigen Jungs getroffen, da viele von ihnen bei einer von mir organisierten
Filmvorfiihrung in Dharavi aufgrund eines spontanen Gefangnisaufenthaltes fehlten. Jemand im
Kino sagte mir, dass diese Gruppe gelegentlich ,einfach so” von der Polizei fiir eine Nacht
eingesperrt wird, z.B. wenn ein VIP eine Tour durch Dharavi ankiindigt.

% Die Doppeldeutigkeit ist beabsichtigt.
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Gegensatz zu dadagiri impliziert bhaigiri eine gewisse Gleichheit und Kleingruppen-
solidaritat.

In Bezug auf Film spricht man in erster Linie von Tapori Hindi, das aber klar
negative Konnotationen hat und in etwa “Gaunersprache” (eines ,billigen”
Kleinkriminellen) bedeutet. Entscheidend ist, dass Bambaiya Hindi als Argot am
starksten die linguistische Imagination sowohl der Cineasten als auch der Offent-
lichkeit traf und sich bis heute als das offentliche Bild der Varietdt durchsetzte. So
muss es nicht verwundern, dass es kaum positive Identifikationen der Sprecher mit
dieser Varietét gibt.

Wichtig ist darauf hinzuweisen, dass ich von zwei Begriffen Bambaiya Hindis
ausgehe. Damit mache ich eine kiinstliche Trennung der sprachlichen Formen zu den
symbolischen Prozessen von Namensgebung und Identitdt auf (siehe oben). Ich
verstehe Bambaiya Hindi als Namen fiir bestimmte sprachliche Strukturen, aber
auch als treibenden Signifikanten der symbolischen Ordnung. Als ein solcher Signifi-
kant ist Bambaiya am wenigsten derogativ und ortlich gebunden. Er wird unter

anderem als Variante des Namens fiir Bombay Hindi in Wikipedia gefiihrt.”

Bombay
Hindi, Bombay ki Hindi oder Bambaiya Hindi stehen fiir eine indische Aufsensicht
auf die Straflensprache Bombays und eignen sich damit als weitestgehend
wertneutrale Begriffe, die in Bombay selbst praktisch unbekannt sind. Bei genauerer
Betrachtung zeigt sich jedoch sowohl in meiner Wahl des Begriffes ,Bambaiya Hindi’
als auch in der gewdhlten Schreibweise eine parteiische Stellungnahme. Die
Benutzung von Bambaiya anstelle von Mumbaiya (siehe unten das Gesprach mit
Sanjay Chel) geht auf meine Bevorzugung des Namens Bombay gegentiber Mumbai
hervor. Der Verzicht auf den Buchstaben ,,0” kann bereits als eine Stellungnahme zu
einer bestimmten Imagination von Bombay verstanden werden (als eine Klassen-
und religiose Markierung), wie mich ein Freund aus Pune im Gesprach hinsichtlich
der Namensdebatte (Mumbai-Bombay) einmal fragte: ,Redest du vom ,Mumbai” der

Marathas, ,Bombay’ der Parsis oder dem ,Bambe’ der Arbeiter und Muslime?**

Ich werde dennoch, unter den erwdhnten Vorbehalten, von Bambaiya Hindi

7 http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Bombay_Hindi.

% Viele meiner Informanten (insbesondere aus der Marxistisch-Kommunistischen Partei) sahen
allerdings den Namen ,Mumbai” als inklusiv und verwiesen auf seinen positiven Gebrauch unter
Marathi-sprechenden Muslimen (siehe unten die Besprechung der Samyukta Maharashtra Samiti).
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(oder schlicht Bambaiya) sprechen, wenn es um eine analytische Bezeichnung fiir die
Varietdt geht und von Bhaigiri ki Bhasha, wenn es sich um eine emische Sichtweise
meiner Informanten-Gruppe handelt. Mit Tapori Bhasha (oder Tapori Hindi) beziehe
ich mich auf eine im besonderen Mafle von der filmischen Imagination dominierte

Varietat.

2.4 Tapori Hindi

In einem komplexen wechselseitigen Prozess zwischen Filmindustrie und Offent-
lichkeit” hat sich ein relativ fixiertes linguistisches und kulturelles Profil von Tapori
Bhasha herausgebildet. Bakhtin folgend konnte hier von einem speech genre gespro-
chen werden, d.h. formal fixierte Formen der Rede, denen jeweils eine bestimmte
Imagination anhaftet (eine detaillierte Besprechung dieses Konzepts findet sich in
Kapitel 5). Uber weite Teile des Subkontinents wird Tapori Bhasha vor allem in der
Form von phatischer Kommunikation benutzt, also einer Funktion der Rede, die in
erster Linie der Pflege sozialer Beziehungen dient.” Dies trifft vor allem auf junge
Leute zu, die auf der Strafle, dem College-Campus oder in Internet-Chatrooms
taporistyle sprechen und schreiben.

Der Skript- und Dialogschreiber Sanjay Chel sagte mir auf meine Frage nach

Bambaiya Hindi:

According to me this Mumbaiya Hindi is the language of the street
smart people, it is not pure Hindi, not pure Urdu, not pure English,
it is a mixture of all these languages, but more than languages it is
this attitude, like an Afro-American guy he has an attitude like the
rhythm in his body, the way he speaks, so Mumbaiyya is an

attitude, it is an attitude of a person with a lot of flamboyance, a lot

* Diese Wechselbeziehung zeigt sich, wie es anschaulich von Suketu Mehta (2004:203) beschrieben ist,
wenn Gangster die Dialoge von Gangsterfilmen nachsprechen.

% Malinowski (in Maybind 1994:10) spricht im Zusammenhang seiner Forschungen auf den Trobriand
Inseln von primitiver Sprache ,als das notwendige Mittel der Gemeinsamkeit; sie ist das eine,
unerldssliche Werkzeug zur Schaffung der augenblicklichen Bindungen, ohne die kein
einheitliches soziales Handeln moglich ist.” Diese Funktion der Sprache, die sich insbesondere in
sozialen Floskeln zeigt, hierzulande z.B. Gesprdche tiber das Wetter, wird als ,phatische
Kommunikation” bezeichnet.
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of openness, a lot of, you know, “come what may, I'll be happy”.
The guy on the street, the Bombay guy, has a complete fighter kind
of attitude.

Das ist eine Einstellung, die mir hdufig in Gesprachen in Bombay begegnete und sie
entspricht ziemlich genau dem Bild, das sich um den tapori-Charakter aufgebaut hat.
Als Dialogschreiber ist jemand wie Sanjay Chel natiirlich eine sehr laute Stimme,

iiber seine Filmdialoge entscheidet er mehr als andere, was Tapori Hindi ist.

2.5 Tapori Bhasha als performativer Stil

Héaufig antwortete man mir auf die Frage ,Was ist Tapori Bhasha?” mit einem
performativen Sprechakt, den ich im Vorwort schon einmal angefiihrt habe. Der
Kragen wird aufgeschlagen, der Kopf gestreckt, der Mund lédssig verzogen, als
wiirden die Worte herausgekaut. Meistens kommt dann ein Marker fiir Tapori
Hindi, etwa: ,panga lega apun ke sath” (,,Willst du mich verarschen?”). Danach
wurde mir hédufig auf Standard Hindi-Urdu erklért: , yah bol'ne ka ek stail hai”. Stil
ist ein Begriff, der viele der oben angesprochenen linguistischen und performativen
Aspekte vereint, da er im weitesten Sinne ein kommunikativer Metabegriff ist. Auf
sprachlicher Ebene beinhaltet er Register, d.h. Gespréachsstrategien, die mit bestimm-
ten Intentionen und Ideologien verkniipft sind (z.B. die oben erwédhnte phatische
Kommunikation der College Studenten, die Parodie Shuddh Hindis in Filmen wie
,Lage Raho Munna Bhai”). Stil ist nicht nur ein flexibler analytischer Begriff, er fallt

auch mit der Wahrnehmung vieler Bewohner Bombays zusammen.

2.6 Restringierter Code

Wer nicht in der Lage ist, die Hochsprachen seines Landes zu beherrschen, dem
erwachsen daraus erhebliche soziale und 6konomische Nachteile. In Bernsteins Wor-
ten: “class regulated codes position subjects with respect to dominating and
dominated forms of communication and to the relationship between them” (Bernstein

1981:327). Diese Frage wird noch wichtig bei der Analyse eines Films wie ,Lage
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Raho Munna Bhai”, bei dem Tapori Hindi durch die Blume gesprochen wird und da-
mit das Bild eines linguistisch zahmen Anderen der eigenen hochklassigen/-kastigen
Ideologie entgegenstellt wird. Elitdre College-Studenten kdénnen neben Englisch,
Standard Hindi, Franzdsisch usw. auch noch den Strafienslang imitieren (so wie er in
Filmen vorkommt). Andersherum erfolgt es allerdings nicht. Ein Bettler auf der
Strafie hat meist auch die Wahl zwischen verschiedenen Registern, z.B. seiner Spra-
che!, der Marktsprache, dem Slang, der dominierenden Sprache im basti (z.B. ein
Bihari als Sprache' Sprechender im Koli-Quartier Dharavis). Auf einen gehobenen
institutionell geforderten Sprachstandard wird er wahrscheinlich nicht zurtickgreifen

konnen.

2.7 Sprache und Identitit

On the battle-field after their victory over the people of Ephraim,
the Gileads applied a language-identity test to sort out friends and
foe: All of the soldiers were asked to pronounce the word
shibboleth, those who pronounced the first consonant as [f] were
friends, those who pronounced it [s] were enemies and therefore
killed at once. (Tabouret-Kellner in Coulmas 1997:317; im Bezug auf
Richter: XII.6).

Hier entscheidet ein Phonem iiber Leben und Tod. Es geht bei sprachlich indexierter
Identitdt (z.B. durch phonetische Markierungen) und anderen Artikulationsformen
kultureller Identitdt (z.B. die Korrespondenz zwischen bestimmten Eigennamen und
religioser Zugehorigkeit) nicht immer so extrem zu. Oft sind es komplexe
Zusammenhdnge zwischen kulturellen und sprachlichen Selbst- und Fremdzuschrei-
bungen, die in alltdglichen sozialen Situationen eine grofle Anzahl differenter Posi-
tionen ermoglichen. Zum Beispiel vertrat einer meiner Informanten die Ansicht, dass
Marathi eine Sprache sei, die sich in besonderem Mafe fiir militdrische Operationen
eigne. Diese Einstellung hat einen direkten Bezug zu einer populdren Geschichts-
schreibung, die auf einer Maratha-Identitdt um den Mythos des Konigs Shivaji als

Jetzten grofien Kampfer gegen muslimische Invasoren” aufbaut. Ob jemand sich in
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einer Gesprachssituation zu dieser Narration bekennt oder zu einer von vielen an-
deren (z.B.: ,Ich spreche die ungrammatische, kreative Sprache der Grofistadt, die
keine ethnisch-religiose Zugehorigkeit kennt, deren einziges und wesentliches Merk-
mal Geschwindigkeit ist” etc.), hdngt von einem komplexen Zusammenspiel vieler
Faktoren ab.

Ein Fixpunkt der politisch-linguistischen Identitit der Bewohner Dharavis
stellt die Sprachbewegung des Samyukta Maharashtra Samiti (SMS) der 1950er Jahre
dar. Hansen (2001:41-49) beschreibt, wie eine lose Koalition rechter Intellektueller’
und kommunistischer Verbdnde vorgab, die Interessen der Marathi-sprechenden
Mehrheit gegen die Gujarati, Marwari und Englisch sprechenden privilegierten
Gruppen der Setji, Bania und Parsis zu verteidigen. Zentrales Argument der
Bewegung war die Annahme, dass ein Anschluss Bombays an das Hinterland zu
einem wirtschaftlichen Aufstieg der vernachldssigten ;heimischen” Marathas fiihren

s

wiirde. Als Nehru 1956 verkiindete, dass Bombay ein ,Union Territory” werden
sollte, kam es zu einem blutigen Aufstand (,, The battle for Bombay”), der bis heute
eine zentrale Position in der symbolischen Politik Bombays bezieht. Im Jahr 1960
wurde Bombay dem auf linguistischer Grundlage gebildeten Bundesstaat

Maharashtra angeschlossen. Hansen fasst zusammen:

The most important effect of the SMS was that with the vigorous
campaigns of the 1950s, the vernacular press and Marathi-speaking
intellectuals had rallied around a single narrative of the emergence
of a Marathi-speaking people, unique in their courage and
independence, not to be subdued by Muslim invaders, and, indeed

the first real Indian nationalists. (Hansen 2001:43)

Die Bewegung hat eine narrative Kontinuitdt zur von der Shiv-Sena propagierten
Umbenennung der Stadt im November 1995 von Bombay in Mumbai, als ein neues
in erster Linie ethnisch-religios orientiertes Label, das fiir Marathi = Hindus und eine
neue Zentralitit des Tempels der Gottin Mumbadevi steht. Bal Thakeray, der

ehemalige Fiihrer der Shiv-Sena, verdankte einen Grofiteil seines politischen Erfolgs

31 K.S. Thakeray, der Vater Bal Thakerays, gehorte zu den Griindungsfiguren dieser Bewegung.
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seiner rhetorischen Fahigkeit, spontane Wortspiele zu machen, die er zuvor als
Herausgeber einer satirischen Zeitung, ,Marmik”, erprobte: ,[..] the sustained
success of the Shiv Sena was, and remains [2001], the attractiveness of its violent,
masculine postures and its use of ordinary street language (Bombaya boli) at public
events and rallies to thousands of young men in Bombay and other places in
Maharashtra (Hansen 2001:49-50).

Mit ,,Bombaya Boli” ist hier die ortliche Varietdt des Marathi gemeint (das ich
oben als Mumbai Boli bezeichnet habe). Die Thakeray zugeschriebenen rhetorischen
Qualitdten tiberschneiden sich mit den Spracheinstellungen Bambaiya Hindis, nur
gelang es Thakeray, diese Attribute fiir eine {ibergreifende Maratha/Marathi-Iden-
titit zu instrumentalisieren. Da sich Bambaiya Hindi auflerhalb ethnischer und
religioser Taxonomien befindet und sein sprach-symbolisches Prestige eher gering
ist, eignet es sich dafiir um so mehr fiir den populdren Film, der einen relativ

undifferenzierten idealen Rezipienten benéotigt.

2.8 Fazit

Hindi als hegemonialer Signifikant einer sprachlichen Varietdt hat den Aspekt,
besonders ,leer’ zu sein und somit den meisten Raum fiir identitdtspolitische
Aquivalenzketten zu bieten. Der Verdinglichung eines linguistischen Kontinuums
durch Namensgebungsprozesse kann insbesondere dann ideologischer Charakter
zugesprochen werden, wenn er auf einer problematischen Ontologie beruht, bspw.
jener einer imagindren Gemeinschaft, wie es Benedict Anderson fiir die Nation

formuliert:

,It [die Nation] is imagined because the members of even the
smallest nation will never know most of their fellow-members,
meet them, or even hear of them, yet in the minds of each lives the

image of their communion. (Anderson 1991: 6)

In Andersons Konzept ist bereits die Vorstellung einer nicht imagindren, auf

alltaglicher Interaktion beruhenden Form der Gruppenidentitit enthalten. Das
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soziolinguistische Konzept der speech community, ein sozial-interaktiver Ansatz, der

vor allem von Gumperz vertreten wird, entspricht dieser Vorstellung:

A social group which may be either monolingual or multilingual,
held together by frequency of social interaction patterns and set off
from the surrounding areas by weaknesses in the lines of
communication. Linguistic communities may consist of small
groups bound together by face-to-face contact or may cover large
regions, depending on the level of abstraction we wish to achieve. *

(Gumperz 1962:31)

Das erste der beiden Konzepte ist offensichtlich emisch orientiert — es wird nach den
Namen gesucht, die ein symbolisches Feld markieren, und das zweite ist etisch
orientiert — es konstruiert eine von den Betreffenden so nicht zwingend wahrge-
nommene kommunikative Gemeinschaft, die ethnische und religids assoziierte
(Sprach-)Identitdten transzendiert.

Simon Beth (Beth 1993) beschreibt, wie in dem linguistischen survey von 1981
tiber eine Zusammenfassung von ehemals als selbstindige Sprachen aufgezahlten
Varietdten wie Bhojpuri und Magadhi als Dialekte die Zahl der Hindi-Sprecher stark
angestiegen ist. Auch gibt es seit den 1960er Jahren einen stetigen Anstieg der
Anzahl von Menschen, die sich als Urdu-Muttersprachler haben klassifizieren lassen,
was auf eine stdrkere religiose Assoziation der Sprachbezeichnungen Hindi-
Hindu/Urdu-Muslim hindeutet. Die Identifikation in diesem survey gibt keinen
Aufschluss tiiber eine Gruppenidentitdt, die auf das oft als dialektale Varietit

Bhojpuris gefiihrte Banarsi Boli zuriickgeht.

Although most Banarsis have Banarsi Boli either as their first
language or alternate language, few Banarsis, Hindu or Muslim,
female or male, give ,language” status to Banarsi Boli. Almost no

one associates himself or herself with ,Bhojpuri”. This denial is

¥ Gumperz ging es vor allem darum, die vorherigen Definitionen von speech community zu ersetzen,
die Sprache als das entscheidende Kriterium einer Sprachgemeinschaft behaupten.
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interesting, because it is of language label and language status, not

of that individual’s actual use or association with use.

(ebd. 250, Markierung von M.K.)

Koénnen wir uns also auf eine kommunikative Alltagspraxis der Banarsi Boli-
Sprecher beziehen, um von dieser Position aus Sprachideologie zu kritisieren? Dazu
mochte ich hier eine Konversation wiedergeben, die Simon Berth mit einem fiir seine
sprachliche Virtuositdt bekannten brahmanischen Astrologen in Varanasi fiihrte.
Dieses Gesprach vor einer kleinen Gruppe von Zuhorern wurde aufgezeichnet und

von Berth ins Englische tibersetzt:

,Banarsi Boli, what is that? Isn’t it the speech (bhasha) of
Banaras?”

,, The bhasha of Kashi is Hindi.”

Giggles in the room. I'm nonplused. His son is my field
worker, so he knows quite well what I'm talking about.

“But isn’t there another bhasha people use around here?”
Long pause, then: ,Do you mean Bhojpuri?”

,Yes, exactly, the Banaras style of Bhojpuri.” And in Banarsi
Boli he says: ,Bhojpuri is the language of Bihar. Here we don't
speak Bhojpuri. We don’t even understand it.” Everybody
laughs and the we all have tea. (ebd. 248)

Die Zuhorer demonstrieren mit ihrem Lachen zum einen die Kenntnis, dass Banarsi
Boli der Name fiir die im Alltag verwendete Varietdt ist und zum anderen, dass
bestimmte (Prestige, Identitdt) Griinde es verhindern, sich zu dieser Varietdt zu
bekennen. Das Lachen parodiert hier die auf Status und Prestige ausgerichtete
Leugnung einer interaktiven Gemeinschaft (nicht einer ,Sprachgemeinschaft’). Hier
gilt es im Kapitel zur filmischen Parodie Shuddh Hindis anzuschliefSen, die sich
ebenfalls auf den funktionalen Charakter der Sprache bezieht (siehe 5.3).

Fiir Bambaiya Hindi ergibt sich ebenso das Bild einer Kontaktsprache, die
durchaus im zweiten (Gumperzschen) Sinne dazu beitrdgt, eine Sprachgemeinschaft
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zu konstituieren (sie besteht in alltdglicher Interaktion), jedoch nicht im ersten Sinne
einer imagindren Gemeinschaft. Die Trennung scheint mir stirker als in der von
Berth wiedergegebenen Unterhaltung. Trotz (oder geraden wegen) ihrer Eigenschaft
als Kontaktsprache — es ist zu beachten, dass Bambaiya auch Bazari Hindi genannt
wird und sich damit von vornherein als ,Muttersprache’ (Doméne des Hauses)
disqualifiziert — konnte ich nirgendwo eine iibergreifende linguistische Identitdt (z.B.
eine Klassenidentitdt der Arbeiterschaft Bombays) bemerken. Bhaigiri ki Bhasha als
Eigenbezeichnung schrdnkt die Solidaritdt vielmehr auf die Gruppe der bhai-s ein
und korrespondiert mit den Doménen des tap'ri, der katta und der Strafle.

Tapori Bhasha ist sicherlich der verbreitetste Signifikant unter allen vorge-
stellten emischen Begriffen und Taxonomien. Kehren wir zum Ausgangszitat von
Hafizji zurtick: , Picture mé full tapori nahi dal sak'te kyoki un'ko sirf tapori ko show
nahi kar'na, common man dekhége sare log dekhége” (... [Die Dialogschreiber]
konnen im Film nicht nur Tapori-Sprache [keine ,volle” Tapori-Sprache] benutzen. Es
kommen ja auch nicht nur Taporis ins Kino). Mit , full Tapori” bezeichnet Hafizji die
gesprochene Kontaktsprache Dharavis (und vieler anderer Gebiete Bombays), die ich
hier Bambaiya nenne und die von der linguistischen Struktur gesehen als Pidgin
bezeichnet werden kann. Der Film wird von einer breiten Offentlichkeit gesehen,
deshalb kann man kein ,full Tapori” anbieten. In den folgenden beiden Kapiteln
geht es um die Frage nach der Verwendung von Sprache im Film. In unserem Fall
muss nach dem Unterschied zwischen ,full Tapori’ und der filmischen Variante der

Tapori-Sprache gefragt werden.

3. Was ist Sprache im Film?

Fiir Chaplin war ein redender Vagabund so v6llig undenkbar,
dass er sowohl in City Lights wie auch in Modern Times den

konventionellen Dialog verspottete. (Kracauer 1964:147)

Toto, I've got a feeling we're not in Kansas anymore.

(The Wizard of Oz)
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Fiir Adorno war Film in seiner unmittelbaren Pseudo-Realitdtsschau ein Medium,
das vollig ausgerichtet auf die Warenform der herrschenden Klasse dazu diente, die
okonomisch und dsthetisch unterdriickten Klassen dumm zu halten (Wayne 2005:34-
40). Der einzige Ausweg, einen Funken nicht-intentionale Realitidt zu erblicken, wére
es, mit verbundenen Augen und freien Armen durch unbekanntes Terrain zu
steigen, dabei die Kamera mehr oder weniger wild herumzudrehen (ebd. 39). Eine
solche totale Ablehnung sowohl der visuellen als auch der auditiven Asthetik des
Kinos ist ein Extremfall. Allerdings war die Einfiihrung des Tonfilms vielen frithen
Kritikern und Filmemachern ein Dorn im Auge, zu sehr schien er das gefeierte
Primat des Visuellen zu unterwandern und sich zum Trédger aller wichtigen
Aussagen zu machen. Arnheim sagt dazu im Aufsatz ,Der tonende Film” (1928;
Arnheim 1977): ,Der Ton [...] gibt jeder Szene so viel Schwere, belastet sie mit
Naturechtheit, daf§ sie bei dem tiber alles Inhaltliche hinweg eilenden Formentanz
nicht mehr mithalten kann. [...] Gerade einmal als Ersatz fiir das Theater konne der
Tonfilm noch dienen, ,als verbessertes Opernglas” (Arnheim 1977:60-61). Fiir den
Expressionisten Arnheim war die Abstraktheit des Kunst-Films und damit der eben
erst errungene Status als Kunst in Gefahr. Von Sprache mit ihrer diskursiven
Bedeutungsdichte schien die grofite Bedrohung fiir die visuelle Asthetik auszugehen.
Als kurzen Ubergang gab es daher den sprachlosen Tonfilm, der zwar Gerdusche
und Musik hatte, aber auf die Sprache verzichtete (Metz 1972:78). Auf der anderen
Seite des alten Antagonismus zwischen Konstruktivisten (Expressionisten) und
Realisten bedeutete die Sprache eine Gefahr fiir die Indexikalitdt, den Realitéts-
abdruck des photographischen Bildes. Es war das erklédrte dsthetische Projekt, ein
Gleichgewicht zwischen Bild und Ton herzustellen (Kracauer 1964:151).

Seit den 70er Jahren spielte im Zuge der strukturalistischen Analysen Sprache
im Film weniger eine Rolle als der Film als Sprache. Metz, der mit seiner Semiologie
des Films die Grundlagen fiir die strukturalistische Filmanalyse lieferte, unterschied
im Hinblick auf die fritheren Kritiker des Tonfilms zwischen der falschen Auffassung
von Film als Sprache (langue — der Stummfilm begriff sich als reine Filmsprache) zu
Sprachen im Film (langage) (1972:75-76). Daraus resultierte ein Konflikt. Das Wort im
Tonfilm ist, so Metz, ,[...] immer Wortfiihrer. Es ist niemals ganz im Film, sondern
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immer etwas vor ihm” (ebd. 81, kursiv im Original). Die Versohnung zwischen langue
und langage war nur moglich iiber ein Kino, das sich selbst als , anpassungsfihige
Sprache” (langage) begriff, niemals im Voraus fixiert, selbstsicher genug, um darauf
zu verzichten, vor seinen eigenen Toren eine bissige Wache aufzustellen, reich
genug, als dass es den anderen bereichern konnte” (ebd. 83). Die Unterscheidung
zwischen langage und langue nimmt der Sprachmetapher einige ihrer Kanten.
Dennoch ist es schwierig, von Film als anpassungsfdhiger Sprache (langage) zu
sprechen. Dass die Techniken der Mise en Scéne und der Montage zusammen keine
Sprache im engeren Sinne bilden, sondern hochstens eine Art sekundédres Symbol-
system, sollte klar sein. Ein Bild erschopft seine Bedeutung nicht in der Nennung
oder Beschreibung seiner Einzelteile. Einen Tisch zu filmen kann zwar paradig-
matisch (,es ist kein Schrank’) und syntagmatisch (,neben dem Bett’) mit Hilfe von
Codes aufgeschliisselt werden, dennoch wird man sich nie so sicher sein, was er jetzt
zu sagen hat: z.B. , der Tisch ist alt und sieht neben dem neuen Bett nicht so gut aus”,
oder ,,wenn man den Tisch sieht, fithlt man sich im Bett nicht mehr wohl” etc.

Es gibt verschiedene Verwendungsweisen von Sprache im Film. So unter-
scheiden sich Dialoge zwischen Charakteren (synchrone Stimmen) von inneren Mo-
nologen (asynchrone Stimmen), von Erzdhlerkommentaren oder etwa einem sprach-
lichen Klangteppich, den wir u.a. von westlichen Filmen mit orientalen Bazars ken-
nen (z.B. ,James Bond Octopussi”), in denen nur fremdes Sprachgerdusch zu horen
ist, quasi seiner Redebedeutung enthoben und ausschliefslich auf die Bedeutung fiir
das Bild ausgerichtet. Die folgenden Kapitel beschéftigen sich aber mit Dialogen,
genauer, mit der linguistischen Imagination, die den verschiedenen in den Dialogen
vorkommenden sprachlichen Registern (oder speech genres) zugeschrieben wird. Es
geht hier, um auf das einleitende Zitat Kraucauers Riickgriff zu nehmen, nicht um
stumme, sondern redende Vagabunden, den tapori, und die linguistische Imagi-
nation, die um sie herum gebildet wurde und von der sie selbst durchdrungen sind.

Was unterscheidet nun einen Filmdialog von einem Theaterdialog, einem
Dialog im Roman, einem Gesprdch mit dem Nachbarn oder einer Pressekonferenz
des Prasidenten der Vereinigten Staaten? Das letzte Beispiel ist eine stark forma-
lisierte Sprechsituation, die eine Grenze des Alltagsverstdndnisses von Dialog bildet
(wohlgemerkt nicht dem bakhtinischen Verstdndnis interner Dialogisierung, auf das
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ich spdter noch eingehen werde). Sprache im Film hat einige grundsatzliche
Eigenschaften, die sie vom alltdglichen Diskurs mehr als von anderen medien-
gebundenen Diskursen, z.B. Radio, Theater und Roman, abgrenzt. Kracauer unter-
scheidet drei Kriterien fiir Sprache im Film: 1. reduzierte Bedeutung der Sprache (im
Vergleich zum dramatischen Diskurs), 2. unterminierte Sprache® und 3. Verschie-
bung des Akzents vom Inhalt der Sprache auf ihre stoffliche Qualitit (Kracauer
1964:153-56). Man merkt schon an den genannten Aspekten das Motto der kracau-
ischen Filmtheorie, ndmlich die Errettung (redemption) der dufieren Wirklichkeit. Es
sind also moralisch-dsthetische Kategorien oder in anderen Worten: Soll-Zustande.
Gerade die Enge des dsthetischen Projektes Kracauers schafft Kriterien, die in einem
fruchtbaren Gegensatz zur Verwendung von Sprache stehen, mit der wir es im
populédren indischen Film zu tun haben.

Kracauer beschwort die Kritikermeinung, ,dass das Medium eine Art von
Sprache braucht, die aus dem Fluss bildlicher Mitteilungen hervorwachst, nicht eine,
die den Kurs zu bestimmen sucht” (ebd. 152). Hinsichtlich des indischen populédren
Filmes mit seiner Theater-Herkunft ldsst sich hier ein starker Gegensatz feststellen.
Die Sprache des Theaters scheint weit mehr der indischen Filmsprache zu ent-
sprechen. Stellen Sie sich eine Alltagsszene vor und danach dieselbe Szene im
Theater: Ein Junge fragt ein Madchen: ,,Willst du einen Kaffee trinken?” Dann wiirde
man nicht die Antwort: , Aihm, naja, nen Kaffee, ich...ich denke das konnte man
schon machen” erwarten, sondern eher: “Warum warst du um fiinf nicht an den
Landungsbriicken?” Javed Akhtar, der Altmeister des Dialogschreibens, gibt auf
Munna Kabirs Frage, was einen guten Filmdialog ausmache, ein Beispiel aus dem

Film ,, Anaari” (Hrishikesh Mukherjee 1959):

There is a beautiful line I heard in a film written by Mr Inder Raj
Anand. There’s a poor man played by Raj Kapoor, who finds a
wallet full of bank notes, and returns it to its owner. The rich man
was played by Motilal. When he gets his wallet back, Motilal invites
Raj Kapoor to attend a huge party full of rich people. [...] At the

33 Unterminierte Sprache destabilisiert gewissermaflen das Verhiltnis zwischen den sprachlichen
Auferungen und dem Filmgeschehen und riickt so die Aufmerksamkeit auf das visuelle Ge-
schehen.
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party, this poor man gets very intimidated and says, ,Who are these
people?” and his host answers, ,Don’t be intimidated by them ... ye
log hai jinhé tumhari tarah sarakd pe notd se bhare batuve mile the,

lekin unhoéne vapas nahi kiye. (Kabir 1999:33; Diakritika M.K.)

Bedeutungen werden verdichtet, Syntax und Lexik geglattet, sprachlichen Registern
wird ein stereotyper Charakter verliehen, phatische Kommunikation wird heraus-
gestrichen (Elam 2008:164-165). Fiir die Filme, mit denen ich mich befasst hatte, passt
diese Beschreibung der linguistischen Eigenarten des dramatischen Diskurses gut.
Der populdre indische Film spricht ja eine moglichst grofie Zahl von nicht Hindi-
Urdu als Sprache' sprechende Siidasiaten an. Auch der Vorldufer, das Parsitheater,
sprach eine multilinguale Gesellschaft an und verwendete daher ein vereinfachtes
Urdu-Hindi (Hindustani) als gemeinsamen Nenner (siehe néchstes Kapitel). Die
punch lines, also die auf nachhaltigen Eindruck geschriebenen und im Text sorgfaltig
verteilten Dialoge aus Filmen wie ,Sholay” (kit'ne ad'mi the), ,Rangeela” (zindagi mé
settled ho jana mag'ta hai) oder ,Deewar” (mere pas mi hai) sind konversationelles
Allgemeingut. Auf der anderen Seite haben die immer wiederkehrenden, oft steifen
Phrasen des populdren Films (yah sadi nahi ho sak'ti) in der Umgangssprache zu
Wendungen wie ,filmi day'lag mat maro” (Du redest wie im Film!) gefiihrt. Seit der
Einfiihrung von Multiplexkinos mit kleineren Kinohallen und (teils absurd) hoheren
Preisen gibt es eine Reihe von Nischenfilmen, die sich weit stdarker an gesprochenen
regionalen und sozialen Varietdten orientieren, also ein stdrker mimetisches
Verhiltnis zu der Alltagsverwendung dieser sprachlichen Varietiten haben.** Dazu
zdhlen vor allem Filme von den jungen Regisseuren Anurag Kashyap (,,Dev D” -
Delhi-Panjabi-Hindi), Vishal Bharadwaj (,,Omkara”-Bhojpuri-Hindi), Madhur Bhan-
darkar (,,Chandni Bar” — Bambaiya Hindi), Dibakar Banerjee (,,LSD” — Delhi-Hindi),
aber auch von dem Altmeister der indischen Gangsterfilme Ram Gopal Varma
(,Satya” — Bambaiya Hindi). Ein Kino fiir ,ganz’ Indien, Filme wie ,Mother India”
oder ,Awaara”, die in Dorfern und Stadten gleichermaflen quer durch die gesell-
schaftlichen Schichten rezipiert wurden, gibt es kaum noch. Die krasse wirt-

schaftliche, bildungsbedingte und daraus resultierende linguistische Trennwand in

** Zu Multiplex siehe Gabriel 2010: xv-xvi.
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der indischen Gesellschaft zeigte sich vor kurzem einmal wieder bei der
Veroffentlichung des als Mainstream-Hit erwarteten Films , Kites” (2010) mit Hrithik
Roshan, gegen dessen Titulierung als ,Hindi-Film” in Bihar, einem der drmsten
indischen Bundesstaaten, von Kinobetreibern geklagt wurde. Die Sprachen des Films
waren zu groflen Teil Englisch und Spanisch, was die dortigen Kinogédnger verstort
zuriicklies. Das neue Multiplexkino sorgt zwar fiir die Produktion von Nischen-
filmen, an Filmen wie , Kites” und vielen anderen Mainstream-Produktionen ladsst
sich aber demonstrieren, dass die Theorie von single screen = Massenunterhaltung
oder Volksfilm und Multiplexkino = kleine Biihne (Nischenfilm) nicht immer haltbar
ist. Zu beachten sind auch die subalternen Rezipientengruppen, z.B. von B-Filmen wie
in Dharavi (siehe 1.; siehe auch 5.5). Der neue Trend im Multiplexkino hat sicher weit
mehr Ahnlichkeit mit Kracauers Reduzierung der Bedeutung, auch wenn die
Bezeichnung etwas verfehlt ist, da Bedeutungen nicht zwingend reduziert werden,
sondern die Sprache sich der Alltagssprache anndhert” und sie damit mehr aus dem
,Fluss der Realitdat” (Kracauer) erscheint.

Diese partikuldren, fixierten sprachlichen Bilder bendtigen fiir das Funk-
tionieren einer linguistischen Imagination™ einen deiktischen Ausgangspunkt, den
ich als Filmi-Hindustani bezeichnen mochte. Das folgende Kapitel geht auf die
Namensproblematik hinsichtlich der Sprache des populédren indischen Films ein und
legt dar, warum ich mich fiir diesen Namen gegen eine Bezeichnung der Filme als

Hindi- oder Urdu-Filme ausspreche.

35 Das entspricht auch der Definition von Kracauer.
% In diesem Fall ist mit Imagination ein System von Sprachbildern gemeint, die untereinander
kontrastiert werden konnen.
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4. Was ist die Sprache des populiren indischen Kinos?”
,Wir haben keine Hindi-Filme, das sind in Wirklichkeit alles Urdu-Filme”, sagte mir
der Sohn eines Ladenbesitzers in Mannheim, bei dem ich gewohnlich meine Hindi-
Filme kaufte. Waren die Filme, die ich kaufte, vielleicht doch keine Hindi-, sondern
Urdu-Filme? Oder lag es daran, dass der Ladenbesitzer von der pakistanischen Seite
des Panjab kam und ich deshalb im anderen Laden, dessen Besitzer aus Amritsar
kam, nicht berichtigt wurde, wenn ich Hindi-Filme haben wollte? Es gibt unter
liberalen indischen Kinogédngern die geldufige Meinung, dass in den sogenannten
Hindi-Filmen eigentlich Hindustani gesprochen wird, das als eine dem Urdu nédhere
umgangssprachliche Form der indischen Nationalsprache Hindi gilt.”® Welches ist
nun die Sprache des Hindi-Films: Hindustani, Urdu oder etwa doch Hindi?

Mit der Einfithrung des Tonfilms kam auch die Frage nach der Sprache auf.
Im europdischen Kino war diese schnell beantwortet. Es gab jeweils eine Standard-
Nationalsprache, die von so gut wie allen verstanden wurde. Die vielsprachige
Situation in Indien machte eine solche Herdersche Identifikation der Nation mit einer
Sprache nicht moglich. Die Hauptproduktionsstitte indischer Filme lag in Bombay,
viele Produzenten waren Marathen, eines der wichtigsten Filmstudios befand sich in
Pune. Der Pionier des indischen Films, Babasaheb Phalke, der mit seinen mytho-
logischen Film ,Raja Harishchandra” (1913) dem indischen Kino auf die Beine gehol-

fen hatte, war ebenfalls Marathisprecher. Der erste Talkie (Tonfilm) ,Alam Ara”

¥ Da der Diskurs um Hindi-Urdu eng mit der Frage nach der Schrift verkniipft ist, lohnt sich ein Blick
auf die Verwendung von Schrift in Film und Drehbuch. Man kénnte zuerst einmal zwischen externer
(Titel, Abspann, Untertitel usw.) und interner Schrift (Ladenschilder, Reklametafel) im Film
unterscheiden. Der Titel erscheint zumeist erst in lateinischer Schrift, dann in Devanagari und zuletzt
in Nastaliq. Die Titel werden oft als paradigmatisches Beispiel fiir die Sprachtoleranz der
Filmindustrie angefithrt. Wie sieht es mit den Drehbiichern aus? Der ad-hoc-Charakter der
Entstehung von Drehbiichern, meistens wéhrend der Aufnahmen, ist bezeichnend fiir das Verhaltnis
der Industrie zum Drehbuch. Die paar Drehbiicher, derer ich wiahrend meiner Recherche im National
Film Archives of India habhaft werden konnte, stammten allesamt aus der Zeit der Institutsgriindung
(1960) oder davor und waren (anachronistisch gesagt) in SMS-Schreibweise abgetippt worden. Es
handelte sich nicht um drehtaugliche Skripts (d.h. ohne visuelle Vorgaben wie medium shot etc.). Ich
bekam den Eindruck, dass sie ausschliefllich zur Vorlage in der Zensurbehorde bestimmt waren
(einige hatten sogar Zensurvermerke) und von Schreibern, die sich den Film anschauten, abgetippt
wurden. Die paar vor kurzem veroffentlichten Dialogbticher (,Lage Raho Munna Bhai”, ,3 Idiots”,
,Mughal-e-Azam”, , Awaara”) liegen in unterschiedlichen Formaten, darunter lateinische SMS-
Schreibweise, Devnagari, Nastaliq und englische Ubersetzung, vor und richten sich mit ihrem Preis
(im Falle der im Om-Verlag erschienen Biicher: um 500 Rs) und den ldngeren englischen
Rahmentexten als Enthusiasten-Paraphernalien an mittelstindische Filmfans.

% Zur Genese des Begriffes Hindustani und seiner Affiliation zu Urdu siehe Rai (2001).
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(1931) war jedoch auf Hindi/Hindustani/Urdu und seither ist es die Sprache des
grofiten Teils der in Bombay produzierten Filme geblieben. Das hingt im Wesent-
lichen mit der Verbreitung und dem Prestige Urdus (oder eines Urdu-Registers) als
sprachliches Medium des Parsitheaters zusammen, das als direkter Vorldufer des
populédren Kinos gilt. Neben Urdu war Gujarati eine weitere giangige Theatersprache
in Bombay, die sich jedoch vergleichsweise schlecht zur Distribution eignete. Es gab
auch einige hindu-mythologische Stiicke, die auf sanskritischen Wortschatz zurtick-
griffen. Kathryn Hansen beschreibt, wie ein kommerzielles, kosmopolitisches Me-
dium, das sprachlich und kulturell hybrid ausgerichtet war, in der regionalen
(vernacular) Literaturgeschichtsschreibung rtickwirkend in national-kommunale

Taxonomien eingeordnet wurde:

The scholarship on the Parsi theater in three Indian languages is
deeply divided along communal lines. The extensive literature in
Urdu favors Muslim playwrights and assimilates non-Muslims to
the rubric “Urdu theater,” whereas the parallel body of writing in
Gujarati and Hindi ignores the Muslim contribution or
subordinates it to the nationalist ideology epitomized by the
equation Hindi/Hindu/Hindustan. Whether referring to their
subject as “Parsi theater,” “Urdu drama,” or “hindi rangmanc”, all
are writing about the same phenomenon, a theater built by Parsis,
Muslims, Hindus and others, and its associated dramatic literature,
which was published in Gujarati, Urdu printed in Gujarati script,
Urdu in Arabic script, and Hindi/Urdu in Devanagari script.
(Hansen 2001:59-60)

In einem spéteren Essay fasst sie das Problem folgendermafien zusammen:

The Parsi theatre provides a good example of the emergent nature
of linguistic identity in the late nineteenth century, particularly the
kinds of fluidities which, although still present in oral culture, have

been largely eliminated in the print media of today. The high
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incidence of multilingualism, the instability of 'standard' or
accepted forms of literary language, the divergence between prose
and poetry and the perception that they demanded distinct idioms,
and the fluctuation in regard to choice of script—all are apparent in
the Parsi theatre and its printed literature at this stage [in der Zeit
nationaler Sprachideologie Ende des 19.]h. bis heute].

(Hansen 2003:383-384; Zusatz M.K.)

Javed Akhtar gibt in einem Gesprdach mit Munna Kabir eine géngige Meinung
wieder, die mir von vielen Drehbuchautoren und Dialogschreibern vermittelt wurde:
,Urdu was the lingua of urban northern India before partition and was understood
by most people. And it was — and still is — an extremely sophisticated language
capable of portraying all kinds of emotion and drama” (in Kabir 1999:50). Die
Islamisierung und Panjabisierung des indischen Kinos — damit ist die Wander-
bewegung intellektueller muslimischer Panjabis nach Bombay im Zuge der indischen
Teilung 1947 gemeint, die aufgrund ihrer Affiliation zum Theater, ihrer hellen
Hautfarbe und klarem tallafiz (Artikulation)” besonders den Normen des Mediums
entgegenkamen — brachten einen weiteren Schub fiir ein Urdu-Register als film-
sprachlichen Standard (Trivedi 2006). Aber auch die Teilung der Sprachdebatte in
einen ruralen nagari stream (getragen durch die Kasten der Bania, Thakur und
Brahmanen) und einem stadtisch-persischen Zweig, der tiberwiegend aus Kayasthas
und der muslimischen Elite bestand (Rai 2001:255), spielte eine wichtige Rolle in der
Konstitution eines Urdu-Registers als Filmsprache.

Der einzige mir bekannte Artikel, der sich intensiv mit der Sprachenfrage im
populdren indischen Kino beschiftigt, ist Harish Trivedis Artikel: ,All kinds of Hindi
— the evolving language of Hindi cinema” (in Lal/Nandy 2006:51-86). Er versucht,
den Begriff Hindi wieder salonfihig zu machen und zwar in der weitesten seiner
moglichen Definition, die samtliche Variationen (,,All kinds of Hindi”, also auch
Urdu-style, Awadhi-style etc.) mit einbeschliest. Als legitime Bezeichnung fiir die

Filmsprache wird es gegen Hindustani und Urdu positioniert.

39 Dilip Kumar wurde wegen seiner klaren Sprache sogar als , dialogue-director” angestellt (Trivedi
in Nandy 2006:64).
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It is widely believed that, in a significant misnomer, the language of
Hindi cinema is not Hindi but in fact Hindustani. There would be
few (or at least fewer) problems with this formulation, however, if
,Hindi” were not at the same time polarized to mean Sanskritic
Hindi and if ,Hindustani” were not taken to mean a language
closer to Urdu and situated midway between them, it would not be
such a contentious issue whether we call this language Hindi or

Hindustani or Urdu. (ebd. 53)

Auch Amrit Rai (2001) bezeichnet diese gemeinsame Sprache mit demokratischem
Potential als Hindi, das Hindi/Hindui von Amir Khusro, die tiberregionale Sprache
Nordindiens, fiir die es viele Vorldufer gab (Dekkhani Urdu, Rekhta), die ihre
moderne Form und Verwendung als offentliche Verwaltungssprache jedoch dem
britischen Kolonialstaat und insbesondere dem Fort William College, Calcutta, zu
verdanken hat. Rai beschreibt, wie diese gemeinsame Sprache im 19.Jh. von Puristen
und Ideologen zweier Lager eingespannt wurde, den Hindivalas (vor allem Pandits
und Landbesitzer) auf der einen und den Mullahs/Kayasthas auf der anderen Seite.
Beide Gruppen arbeiteten daran, das gemeinsame linguistische Substrat aufzuteilen
und es ihren machtpolitischen und 6konomischen Interessen zu unterwerfen.

Der Unterschied zwischen Shuddh Hindi und Saf Urdu (der jeweiligen
,reinen” Sprache) ist also nicht ein linguistischer4°, sondern ein stilistischer. Beide
(Hindi und Urdu im engeren Sinne) markieren bestimmte reine Register der Sprache,
die nur spezielle Verwendungen, vor allem den schriftlichen, institutionalisierten
Bereich betrafen. Ein zentraler Faktor in der Trennung war also neben der jeweiligen
Sprache, aus denen die Hochregister ihre Fachbegriffe entlehnten (Sanskrit bzw.
Persisch/Arabisch), die Frage nach der zu verwendenden Schrift. Die Hindivalas
beharrten auf die Benutzung der im Sanskrit gebrduchlichen Devanagari-Schrift, die
andere Gruppe schrieb ihre Sprache in Nastaligq, der in der Mogulverwaltung

gebrauchlichen, persisch-stimmigen Variante der arabischen Schrift. Beide Varie-

“ Setzt man eine kommunikative Gemeinschaft voraus, d.h. eine Gruppe von Menschen, die sich tiber
die sprachliche Varietdt verstehen konnte.
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titen wurden also in einer symbolischen Aquivalenzkette (Sanskrit-Devanagari-
Hindu/Perso-Arabisch-Nastalig-Muslim) immer stdarker mit Merkmalen religioser
Zugehorigkeiten aufgeladen, was in der Konsequenz dazu fiihrte, dass Urdu die
Landessprache des muslimischen Staates Pakistan wurde und Shuddh Hindi neben
Englisch als nationale Sprache Indiens fungiert. Vor allem Shuddh Hindi hat es
aufgrund der Pluralitdt der indischen Gesellschaft nicht geschafft, sich als nationale
Sprache durchzusetzen. Natiirlich werden beide ,reinen” Register auch in der
Alltagssprache verwendet, um Identitdt, Status etc. zu indizieren, jedoch ist Hindi-
Urdu der deiktische Ausgangspunkt, von dem die Register unterschieden werden,
mit anderen Worten: das dichteste alltagssprachliche Substrat.

Wir haben hier also ein diffiziles Problem. Welchen der Namen geben wir der
Sprache des Filmes, wenn jeder von ihnen schweren politischen und ideologischen
Ballast mit sich tragt? Der Artikel Trivedis ist trotz vieler inspirierender Vorschldge
(z.B. sich auf die Verwendung dieser Register im Filmdialog zu konzentrieren) doch
in die Falle einer historisch-linguistischen Rechtfertigung des Begriffes Hindi
gegangen. Mit langen Aufzdhlungen von Filmtiteln aus den 1950er Jahren bis 2006
mochte er den (tautologischen) Nachweis erbringen, dass es sich in der Geschichte
von Hindi-Urdu-Hindustani Filmen eigentlich immer schon um ,,Hindi” handelte.
Mehr noch als die Methode verwundert dieses Beharren auf Hindi, da Trivedi vorher
Bezug zur Heteroglossie nimmt, indem er fragt ,Welches Hindi?” und dann die
unnotige Antwort folgen ldsst: ,das, was wir darunter immer schon verstanden, das
Standard-Hindi’ (wohlgemerkt nicht Shuddh Hindi). Urdu ist in diesem Szenario
nur eine Varietit von Hindi im weitesten Sinne und spétestens seit ,Mughal-e-
Azam” (1960), so Trivedi, wurden andere Varietiten, die mehr tatsamas und
tadbhavas verwenden — also Hindi im engeren Sinne ndher stehen — bevorzugt (ebd.
66). Es scheint hier um mehrere Begriffe von ,Hindi" zu gehen, denen
unterschiedliche epistemische Voraussetzungen zu Grunde liegen. Der erste Begriff
dhnelt Amrit Rais Hindi, also der Kontaktsprache Nordindiens, die unzdhlige
Variationen aufzuweisen hat, inklusiv und tolerant ist (das, was in Bezug zum Film
oft ,Hindustani’ genannt wird). Ein weiterer kdnnte als soziolinguistischer Begriff
durchgehen, eine Art polythetisches Gebilde, das notgedrungen als Hindi bezeichnet
wird. Der letzte Begriff bezeichnet eine Sprache, die Hindi ist, weil sie auf tadbhavas
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und fatsamas aufbaut, also Hindi im engeren Sinne. Die berithmte punchline des
Films: ,Salim ham tujhe mar'ne nahi denge aur ham tujhe jine nahi denge” ist fiir
Trivedi ,as simple as Hindi gets.” Dasselbe konnte genauso gut auch fiir Urdu
behauptet werden. Es scheint so, als wiirden Bakhtins zentrifugale und zentripetale
Krifte (siehe 5.2) gleichzeitig wirken*: Die paradox anmutende Frage, ob Hindi die
Sprache des Hindi-Films sei oder im Verlauf immer stdrker  jhindiisiert’” wurde, ist
falsch gestellt, wenn im voraus epistemisch Heteroglossie vorausgesetzt und fiir eine
plurale Sicht von , All kinds of Hindi” pladiert wird.

Das dndert nichts daran, dass der sprachlichen Varietdt ein Name gegeben
werden muss. Wieso sollte man nicht Hindustani sagen? In dieser Form - als
Kompromissbegriff — ist er spdtestens seit Gandhi in Indien bekannt. Er steht mehr
fiir eine Anerkennung des pluralen sprachlichen Substrats und in einem spannungs-
geladenen dialogischen Verhiltnis zur gingigen Betitelung der Filme als ,Hindi-
Film“. Man konnte hier natiirlich einwenden, dass eine Operation, die danach
trachtet, den hegemonialen Signifikanten ,Hindi” toleranter und pluralistischer zu
gestalten, gerade darin besteht, den Begriff beizubehalten und seinen inneren
Konflikt zur Schau zu stellen. Allerdings ist Hindustani ein sehr gebrauchlicher
Begriff fiir die Filmsprache, es ist ein Name, der beim ,Nachfragen” fillt. Vielleicht
ohne es zu wollen, spielt Trivedi dann doch wieder den Hindivalas in die Arme, was
ihnen nicht zusteht, das populédrste und lebendigste Medium, das dem gemeinsamen

Substrat Hindi-Urdus noch geblieben ist: das Kino.

5. Sprachliche Imagination im Film

Understanding, after all, is not a simple act of decoding, as in that
well-known telegraphic model of communication, you know, the

one that looks like this:

Code

Speaker » Listener.

! Bakhtins Konzept folgend wirken diese beiden ,Krifte’ gesamtgesellschaftlich natiirlich immer. Es
ist aber wichtig, eine gewisse Kohdrenz zu erreichen, wenn man innerhalb eines
sprachideologischen Diskurses Position beziehen will.
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Understanding is a much more complex process than that. It
involves an implicit definition of context, selections, estimations of
importance, the invocation of social rules signaled by contextual
cues, and the preparation — at least in inner speech of a response.

(Morson 1983:227)

5.1 Speech Genre

Sprache gehort niemandem allein, sie ist eine geteilte symbolische Ressource. So ist
auch das Verstehen nie das Entschliisseln monologischer Aussagen, sondern immer
kontextuelles Verstehen, das die Rede des Anderen antizipiert und in ein
soziokulturelles Umfeld eingebunden ist. Bei einer Analyse sprachlicher Genres* im
Film ist stets auf die mehrfach mediierte Form der Rede hinzuweisen. Sprache im
Film ist durch das Medium Film und die Geschichte seiner Genres bestimmt, sie ist
durchzogen von institutionellen und personlichen Intentionen und befindet sich in
einem ideologischen Zeitgeist. Schliefilich trdgt der Analysierende sein eigenes
Interesse, seine Ideologie etc. mit an den Text heran. Ich verwende in diesem
Abschnitt vorwiegend Konzepte des russischen Philosophen und Literatur-
wissenschaftlers Mikhail Bakhtin. Fiir Bakhtin ist nicht das Wort oder der Satz
Ausgangspunkt der Analyse, sondern vielmehr die Aussage, die sich in einem
unendlichen dialogischen Prozess mit anderen Aussagen befindet. Es gibt keine
abgeschlossene Form in der Sprache, die fest und ewig der Alltagssprache
gegeniibersteht, d.h. die Sprache darf, soweit es um ihre sozial-diskursive Bedeutung
geht, nicht als abstraktes Regelwerk gesondert von ihrer kontextuellen Verwendung
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analysiert werden. Kein Satz und kein Wort™ kann jemals genau das Gleiche

*2 Sasse (2010) bezeichnet Bakthins Konzept des speech genre als ,Sprachgattungen”. Ich belasse hier
den aus der englischen Ubersetzung (von McGhee) verbreiteten Begriff des sprachlichen Genres,
da ich seine Affinitdt zu literarischen und filmischen Genres hervorheben. Solche mediengebun-
dene Genres sind fiir Bakhtin sekunddr, d.h. aus der alltiglichen Sprachbenutzung hervor-
gegangen, allerdings stdrker organisiert als diese (sieche unten; siehe auch Holquist: 1994:71-72).
Den soziolinguistischen Begriff Register benutze ich weitestgehend synonym mit speech genre. Da
von nun an mit bakthinischer Terminologie gearbeitet wird, werde ich der terminologischen
Kohdrenz halber von speech genre sprechen.

“ Bei einer ins Unendliche gehenden Wiederholung eines Wortes richtet sich unser Verstindnis auf
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bedeuten, stets verdndert sich der Rahmen, in dem die Dinge gesagt oder geschrie-
ben werden kdnnen, und damit verdndert sich die Bedeutung der Aussage selbst. Ein
Begriff, um diesen kontextuellen Rahmen nédher zu bestimmen, ist der des speech

genre, den Bakhtin folgendermafien definiert:

Language is realized in the form of individual concrete utterances
(oral and written) by participants in the various areas of human
activity. These utterances reflect the specific conditions and goals of
each such area not only through their content (thematic) and
linguistic style, that is, the selection of the lexical, phraseological,
and grammatical resources of the language, but above all through
their compositional structure. All three of these aspects — thematic
content, style, and compositional structure — are inseparably linked
to the whole of the utterance and are equally determined by the
specific nature of the particular sphere of communication. Each
separate utterance is individual, of course, but each sphere in which
language is used develops its own relatively stable types of these
utterances. These we may call speech genres.

(Bakhtin 1987:60; kursiv im Original)

Speech genres sind also diese kontextuellen Rahmen, in denen bestimmte Arten von
Aussagen sich wiederholen, d.h. Stabilitdt erreichen und andere sprachliche Aspekte
wie Inhalt und Stil beeinflussen. Die speech genres stellen damit auch eine Absage an
den Pathos des Subjekts dar, das vermeint, mit seiner Aussage neutrales sprachliches
Rohmaterial umzuformen. Wir stecken mit jeder verbalen Auferung bereits in einer
sprachlich vorkonfigurierten Situation und - in einer ethischen Erweiterung -
miissen uns ihrer Kriterien bewusst werden. Holquist (1990) fasst drei Aspekte von
speech genre zusammen: (i) die immanente semantische Erschopfbarkeit des Themas
der Auﬁerung (z.B. ist das semantische Potential eines militdrischen Befehls mit ,,still

'II

gestanden!” erschopft, alles weitere wire exzessiv), (ii) der Sprachplan (die Intention

den Objektcharakter des Begriffes. Es ist ein hypnotischer Prozess, der uns auf das Ubrig-
gebliebene des Signifikationsprozesses hinweist (Zizek 1989:115).
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des Sprechenden) und (iii) die generisch bedingte endgtiltige Formgebung: ,in effect,
the plan of the speaker can be realized in his or her selection of this speech genre
versus that one in any given instance” (ebd. 65). Fragen, die hier hinsichtlich der
Verwendung von speech genres im populdren Kino aufkommen, sind: Welches speech
genre korrespondiert mit welchen filmischen Charakteren? Wie eng ist die Asso-
ziation eines filmischen Charakters mit einem spezifischen speech genre? Wenn es
Uberschreitungen der Form oder der semantischen Erschopfbarkeit gibt, was haben
sie zu bedeuten? Inwiefern konnen wir diese Uberschreitung von einer Dialogi-
sierung zweier speech genres trennen? Die Fragen richten sich also auf die Grenzen

des Charaktertyps und des speech genre sowie auf die Kohdrenz eines speech genre und

das Verhiltnis der speech genres untereinander. Zum Beispiel steht die Verwendung

von Shuddh Hindi durch Pyaremohan Ilahabadi (Dharmendra) in Hrishikesh

Mukherjees Film ,Chupke Chupke” (Besprechung des Films 5.3) zum einen fiir ein
dialogisches Spiel mit speech genres, da wir wissen, dass seine Alltagssprache ein
modernes Standard-Hindi-Urdu mit hdufiger Verwendung englischer Lexik ist. Zum
anderen kommt es gleichzeitig zum Exzess des Shuddh Hindi. Pyaremhohans
Shuddh Hindi ist so rein, dass selbst die puristischen Verfechter dieser Varietdt es
kaum mehr verstehen konnen. Der komische Moment besteht hier in einer Dialogi-
sierung dieser beiden Aspekte: Der Differenz zur Standardsprache in der Assoziation
des Charakters* und des Exzesses der reinen Sprache (oder anders: man spricht sie
wirklich so, wie sie angedacht ist, und gibt sie damit der Lacherlichkeit preis).
Bakhtin unterscheidet zwei Arten von speech genres: ein priméres speech genre —
um ein etwas schematisches Beispiel zu wihlen — kann eine Unterhaltung einer
Gruppe von bhai sein, das in erster Linie zur Aufrechterhaltung von Gruppen-

solidaritit dient®

. Wird es nun in ein sekundéres speech genre tibertragen (z.B. in die
Sprache des filmischen fapori), ist das speech genre medialisiert (in diesem Fall durch

ein technisches Massenmedium vermittelt). Die Sprache wirkt aber auch zurtick als

* Ich benutze an dieser Stelle bewusst nicht ,stereotyper Charakter”, da die besprochenen Filme
Mukherjees diese Form des populdren Kinos transzendieren (siehe unten).

® Im Grunde ist auch die Sprache der bhai als phatische Kommunikation anzusehen, analog zur
Tapori-Sprachverwendung der Collegestudenten. Die Letztere unterscheidet sich von Bhaigiri ki
Bhasha in erster Linie dadurch, dass sie durch den Mediendiskurs einen stirker genormten,
(imagindr-) abgerundeten Charakter besitzt.
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bspw. phatische Kommunikation® von Collegestudenten, und wir befinden uns
abermals im Bereich primaérer speech genres. Diese Dialektik zwischen Alltagssprache
und medialisierter Sprache ist ein zentraler Aspekt der Entwicklung linguistischer
Imagination, die den verschiedenen speech genres zukommt.”” So sind speech genres
keine neutralen Rahmen, sondern ideologisch durchdrungen von Eigenschaften, die
ihnen von unterschiedlichen Akteuren zugeschrieben werden. Bakhtin sagt im Bezug
auf das Verhiltnis sekundérer zu primérer speech genres: , These primary genres are
altered and assume a special character when they enter into complex ones. They
loose their immediate relation to actual reality and to the real utterances of others”
(Bakhtin 1986:62). Diese Passage ist problematisch und gleichwohl zentral in der
Arbeit mit mediengebundenen Diskursen. Problematisch ist der epistemologische
Vorrang, der priméren speech genres eingeraumt wird. Alltagliche speech genres sind,
wie ich oben zu zeigen versucht habe, ebenso medialisiert, wie mediale Aussagen es
durch Alltagsgenres sind. Der wichtige Unterschied ist jedoch die verallgemeinerte
Publikumsadresse des Films, d.h. die Ausrichtung auf eine allgemeine, nicht spezi-
fisch bekannte Filmoffentlichkeit (mehr dazu unten). In diesem Prozess der Integra-
tion primdrer in sekundére speech genres kann ebenso elaboriert ideologisch wie auch
kontra-ideologisch gearbeitet werden. Die ideologische Dimension linguistischer
Imagination ist es, ein typisches, abgerundetes Bild einer sprachlichen Varietét sowie

von dessen idealen Charakteren zu schaffen und es als nattirlich hinzustellen.

5.2 Heteroglossie und Dialog

Wie werden speech genres nun zueinander in Beziehung gesetzt? Um auf diese Frage
eingehen zu konnen, ist ein theoretischer Verweis auf Bakhtins Konzepte von
Heteroglossie und Dialogizitat erforderlich. Mit Heteroglossie (wortl. Anderssprach-

lichkeit) bezieht sich Bakhtin auf das Phanomen der Sprache selbst. Es ist ein Zu-

* Malinowski spricht im Zusammenhang seiner Forschungen auf den Trobriand Inseln von primitiver
Sprache als , das notwendige Mittel der Gemeinsamkeit; sie ist das eine, unerldssliche Werkzeug
zur Schaffung der augenblicklichen Bindungen, ohne die kein einheitliches soziales Handeln
moglich ist” (Malinowski 1974:343). Diese Funktion der Sprache, die sich insbesondere in sozialen
Floskeln, hierzulande z.B. Gesprédchen tiber das Wetter, zeigt, wird als ,phatische Kommunika-
tion” (Malinowski in Maybind 1994:10) bezeichnet.

Dieser dialektische Schritt fehlt in der Passage zu primédren (einfachen) und sekundéren
(komplexen) speech genres in Bakhtins Ausfiithrungen (1986:62).
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stand, in dem alle Sprachen in sich selbst und im Bezug auf andere sprachlichen
Varietdten/Sprecher stets anders sind: ,another’s speech in another’s language”
(Bakhtin 2008:324). Der Begriff der Heteroglossie umfasst das gesamte Spektrum

soziolinguistischer Termini wie Dialekt, Soziolekt, Slang usw.:

The internal stratification of any single language into social dialects,
characteristic group behavior, professional jargons, general
languages, languages of generations and age groups, tendentious
languages, languages of authorities, of various circles and of
passing fashions, languages that serve the specific social-political
purposes of the day, even of the hour [...] — this internal
stratification present in any language at any given moment of its
historical existence is the indispensable prerequisite for the novel as

a genre. (ebd. 262-3)

Es gibt zwei Krifte, die auf die Materialitit der sprachlichen Heteroglossie
einwirken: zentrifugale und zentripetale Kréfte. Die zentripetalen Krifte richten sich
auf ein Zentrum, sie zeigen sich am deutlichsten in Normierungen und
Purifizierungen, die der Schaffung und Aufrechterhaltung einer nationalen Ein-
heitssprache dienen. Der indische Fall ist besonders komplex, da die Vorstellung
einer Nation mit ,einer’ nationalen Sprache im krassen Gegensatz zum viel-
sprachlichen Alltag des Subkontinents steht. Beispielsweise scheiterten alle Ver-
suche, Hindi als nationale Sprache zu etablieren — wie es in der Verfassung von 1950
vorgesehen war — an der Opposition siidindischer (insbesondere tamilischer)
Gruppen, die auf ihrer linguistischen Identitdt beharrten. Zentripetale Kréfte dufiern
sich in Institutionen, die sich der Reinheit und Verbreitung einer Standard-Sprache
verschrieben haben und diese bspw. durch Sprachunterricht an Schulen oder
Herausgabe von Magazinen implementieren.

Auf der anderen Seite stehen jene zentrifugalen Krifte, die diese Zentralitét
einer sprachlichen Varietédt destabilisieren. Das Verhiltnis der Medien zur Standard-
sprache stellt sich im Falle des offiziell als rastrabhasa (Staatssprache) bezeichneten
Standard-Shuddh-Hindi (reines Hindi) sehr komplex dar. Wéahrend z.B. die deutsche
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Medienlandschaft Standardsprachlichkeit en gros bestarkt, muss im indischen Kon-
text scharf zwischen Film und Schriftmedien unterschieden werden. Der Film
verbreitet {iber die Verwendung des Hindi-Urdu als Standardvarietédt des Films eine
Norm (Filmi-Hindustani), die den offiziellen Anspruch der staatlich geférderten
Standard-suddh-Varietit untergribt.*

Sprachen werden, sobald sie in einen Mediendiskurs eingebunden sind, zu
Bildern von Sprachen® (Bakhtin 2008:366; siehe sekundére speech genres oben) und
diese erhalten durch eine Stratifizierung der Heteroglossie bestimmte Positionen:
,Because all languages are related hierarchically, dialogic interaction will occur
within textualized heteroglossia, with potentially position-altering effects” (Vice
1997:18).

Dialog bedeutet bei Bakhtin in erster Linie die Anwesenheit von zwei
Stimmen innerhalb einer Auflerung; im weitesten Sinne bezeichnet Dialogizitit die
durch die Kommunikation zwischen Autor und Leser bedingte und sich in ver-
dndernden Kontexten stets wandelnde Bedeutung von Aussagen. Dieses wird heute
in Anlehnung an Julia Kristevas Bakhtin-Rezeption fiir gewohnlich als Inter-
textualitdt bezeichnet. Die Dialogizitit ist eine Eigenschaft der Sprache selbst: so ist
jede Verwendung sowohl intertextuell mit den Genres, Stilen usw. als auch intra-
textuell mit anderen Nexts innerhalb des Textes verbunden (siehe auch Vice 1997:45-
46). Andererseits bezeichnet Dialogizitdt ein Verhéltnis von Stimmen untereinander;
die Stimmen unterliegen dabei der kiinstlerischen Organisation des Autors. Zwar
versteht Bakhtin jede sprachliche AuBerung als mehrstimmig (polyphon) und
dialogisch, jedoch gibt es mit dem Roman ein Genre, das im besonderen MafSe von
der Orchestrierung der Stimmen sozialer Heteroglossie bestimmt ist, ein Chrono-
topos (siehe unten), wo sie am offensten vorliegt: ,Der Romancier kennt keine
einheitliche, alleinige, naiv (oder bedingt) unstrittige unanfechtbare Sprache. Dem
Romanautor ist sie als aufgespaltene und in der Rede differenzierte Sprache
gegeben” (Bakhtin 1979:220).

Dagegen stehen literarische Formen, in denen diese der Sprache selbst

* Hier koénnte man eben die Verwendung des Bambaiya Hindi im Film anfiihren, die vor allem das
dem Film fremde offizielle suddh-Hindi parodiert (nicht aber die sprachliche Norm des Mediums:
Filmi-Hindustani).

¥ Dagegen kann man sagen, dass Sprachen auch auferhalb im Bereich alltdglicher Sprach-
einstellungen eine Imagination besitzen, im Film sind sie nur in besonders dichter Art organisiert.
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inhdrente Mehrstimmigkeit unterdriickt wird. Diese Formen, wie bspw. die metrisch
stark organisierte Poesie, erhalten so einen monologischen Charakter. Damit geht
auch ein sozio-politisches Projekt einher:
The poet is the poet insofar as he accepts the idea of a unitary,
monologically sealed-off utterance. [...] the meaning must emerge
from language as a single intentional whole: none of its language
diversity, may be reflected in any fundamental way in his poetic

work. (Bakhtin 2008:296)

Neben dem (romantischen, klassischen) Gedicht als monologische Aussage und dem
Roman als besonders dialogische Form steht das Drama. Der dramatische Diskurs
modifiziert die Dialogizitdt der Sprache des Romans, in dem er die Zweistimmigkeit
einer Auflerung expliziert in den zwei Stimmen der dramatischen Charaktere. Diese
Aufspaltung gefdhrdet, so Pecheys (2001) Interpretation, das innere Paradox der
Dialogizitdt, denn hier herrscht ,a reality of discourse precariously suspended
between twin impossibilities: an experience of one as two which, if realized, would
bring us back to one again by reducing two to a mechanical sum of two units” (ebd.
68). Bakhtin spricht im Bezug auf rhetorische Genres davon, dass innerhalb einer

hermetischen Einheitssprache verschiedene Stimmen dialogisiert werden:

Such double-voicing remaining, within the boundaries of a single
hermetic and unitary language system, without any underlying
fundamental sociolinguistic orchestration, may be only a secondary
stylistic accompaniment to the dialogue and forms of polemic.

(Bakhtin 2008:325)

Diese Genres tiben eine schwichere dialogische Kraft aus. Letztlich braucht aber
jedes der genannten Genres (Roman, Poesie, Drama und rhetorische Genres) die
anderen als Spiegel seiner selbst, d.h. es muss sich selbst im Verhiltnis zu den
anderen Genres in einem dialogischen Prozess konstituieren (Pechey 2001:68).

Crowley fasst drei Verwendungsweisen dieser Begriffspaare (Heteroglossie-
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Monoglossie, Dialog-Monolog) in Bakhtins spiterer Terminologie™ zusammen:

First, to refer to the historical forces which are in conflict in
discourse: dialogical versus monological forces. Second, to the
effects brought about by the conflict: monological or dialogical
forms of discourse. Third, to the nature of the conflict itself: given
that the forces are always in conflict, the form which dominates at
any one time has to engage in constant re-negotiation with the other

in order to retain its position. (Crowley 2001:179)

Der Autor eines Romans (und so auch der Dialogschreiber eines Filmes) steht dabei
sowohl zu seinem eigenen sozialen und beruflichen Umfeld als auch zum Erzdhler
und zu den narrativen Charakteren des Romans in einem dialogischen Verhiltnis,
wobei diese jeweils ebenso untereinander als auch in ihrer historischen Dimension
ihrerseits im Dialog stehen. Sobald er einen Charakter erschafft, ist gerade die
Freiheit des Charakters, seine Eigenstandigkeit als tiefe Figur, der hochste Ausdruck
auktorialer Redeorganisation.

Ich mochte hier die Funktionsweise von Dialogizitdt an einer Werbung der
Motorradmarke ,Bajaj” erkldren: Ein junger attraktiver Mann fahrt mit einem Motor-
rad tiber eine Landstrafie. Dazu sagt die Erzadhlerstimme: India mé ek liter petrol ap'ko
sare tin hazar sal piche le sak'ta hai (In Indien konnen sie mit nur einem Liter Benzin
dreieinhalb tausend Jahre in die Vergangenheit reisen). Als er von einem fap'ri, wo er
einen Tee getrunken hatte, aufbricht, ruft ihm der Verkdufer auf Sanskrit nach:
margah nasti, avaruddhah. (Der Weg ist gesperrt). Der junge Mann schaut den
Verkdufer etwas verdutzt an und macht sich auf den Weg. Etwas spéter sagt ihm
eine Gruppe von Mannern und eine Frau auf dem Riicksitz eines Motorrads diesen
Satz noch einmal. Plotzlich steht er vor einer Straflenbarriere in Form eines
gestiirzten Baumes. Daneben sitzen zwei Manner, die ihm zurufen: ratrau vrksah
patitah, pratigamyata! (In der Nacht ist ein Baum umgefallen, fahr zurtick!)

Darauf schiittelt der junge Mann versonnen den Kopf und sagt mit einem

 Die frithe Terminologie war, nach Crowley, ausgerichtet auf verschiedene ,Perspektiven”, wobei
der ,frithe Bakhtin” eine teleologische Bewegung vom Monologismus zum Dialogismus annahm
(Crowley in Hirschkop 2001:78).
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leichten Lacheln: Wonderfulam.

Auf mehreren Ebenen werden hier Mythen und Sprachbilder miteinander
verwoben: Hinter dem Spot steht der verbreitete Mythos des vedischen Dorfes: ein
Dorf, in dem die Menschen noch Sanskrit sprechen. Das Sanskrit dieser Werbung ist
eine imagindr-abgerundete Form, die sich tiber die Verwendung der fiir viele sofort
als Sanskrit identifizierbaren Endung ah, des Verbs as (sein) sowie passiver Parti-
zipialkonstruktionen (vrksah patitah) auszeichnet. Damit dhnelt es dem gesprochenen
Sanskrit, wie es in Lehrbtichern und Universititen unterrichtet wird, also einem
synchronen Sprachkonstrukt, das eine stark asynchrone Imagination mit sich tragt.”
Die Konsequenz soll sein, dass eine Reise in das Hinterland einer Zeitreise gleich-
kommt. Ein dialogischer Moment dieser Passage ist die Verwendung von Sanskrit im
Alltag der Menschen. Dabei widerspricht Sanskrit seiner Imagination (als ewige, un-
geschaffene Sprache der Gotterwelt)” und bestérkt sie auf einer anderen Ebene (der
goldenen Vergangenheit Indiens) umso effektiver. Abgesehen davon, dass alle Leute
im Dorf Sanskrit sprechen, unterscheidet sich das Dorf in keiner Weise von anderen
Dorfern (es laufen keine Dhoti-tragenden Brahmanen herum, wie man es vielleicht
hitte vermuten konnen). Diese Alltagsndhe von Sanskrit wird angereichert mit einer
Bildsprache, die aus westlichen Roadmovies und Biker-Filmen bekannt ist und fiir

gewOhnlich mit individueller Freiheit assoziiert wird. Damit wird dem Adressaten

°! In Karnataka scheint es ein Dorf zu geben, das 1982 Ziel eines linguistischen Experiments, der
,Wiedereinfithrung’ von Sanskrit als Alltagssprache, war: , The seed for change was sown in 1982,
when the organization, Samskruta Bharathi, got together a 10-day programme to teach the villagers
spoken Sanskrit” (siehe: http://www.hindu-blog.com/2008/03/mathur-karnataka-village-that-
speaks-in.html, Zugriff 04.2010)

* Die gingige Bezeichnung Sanskrits als devavani (Sprache der Gotter) ist in der indischen
literaturtheoretischen Tradition erst relativ spdt in Dandins Kavyddarsa (Spiegel der Dichtung)
formuliert wurden: “The language called Sanskrit is the language of the gods, taught [to men] by the
great sages of old” (aus Pollock 2006:44). Im selben Text wird weiterhin erwahnt, dass Prakrit viele
Formen kennt, Sanskrit jedoch nur eine. Pollock (ebd.) beschreibt Prozesse, die den Gebrauch von
Sanskrit fiir bestimmte (brahmanische) Gruppen monopolisieren und verweist auf den
urspriinglichen liturgisch-rituellen Kontext des Sprachgebrauchs. Dabei grenzt er das semantische
Feld des Begriffes samskrta folgendermafsen ein:

,An analysis of the semantic field demonstrates that ‘samskrta speech’ not only bears the literal sense
that would eventually come to predominate in scholarly circles of ancient India—that of speech items
"put together" from nominal and verbal morphemes, a process subjected to penetrating analysis in the
grammatical tradition culminating in Panini's Astadhyayi (The Eight Chapters) sometime in the third
or fourth century B.C.E,—but also, and even more strongly in the early period, samskrta conveys a
derived meaning: it is speech ‘made fit" for sacrificial functions. The language was named samskrta
[vak or bhasa], or, at some later date, samskrtam, because like other instruments or objects of liturgical
practice it was rendered and kept ritually pure (Pollock 2006:45).
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ironisch (und damit doppelt wirksam, weil ein Entschliisselungsprozess mit der
Werbung verbunden ist) klargemacht: man kann ein moderner freiheitsliebender
Mann sein und gleichzeitig mit der uralten Sanskrit-Kultur” verbunden bleiben. Was
tiir eine ideologische Funktion innerhalb der Narrative hat nun die Erzdhlerstimme?
In ,Discourse in the novel” (2008) bespricht Bakhtin hinsichtlich des komi-
schen Romans (in der Tradition von Rabelais, Sterne und Dickens) die ,neutrale” Per-
spektive einer gemeinsamen Sprache, die als ,going point of view” und ,going
language” aufgefasst wird (Bakhtin ebd.:301-302). Diese Stimme (in unserem Fall
Standard-Filmi-Hindustani) ist besonders effektiv, den ideologischen Kontext zu
vermitteln: Die Standardsprache der Medien hat einen matter-of-fact Charakter.
Dieser kommt ihr dialogisch tiber die anderen Sprachen sozialer Heteroglossie zu,
die innerhalb des Mediendiskurses ,spezifischere” Aufgaben zu erfiillen haben. Der
Autor der Dialoge, selbst auf die Arbeit mit einem Drehbuchautor und einem
Storyschreiber angewiesen, kann, wie es meistens in Form der Erzdhlerstimme zu
Beginn eines Filmes geschieht, die Handlung kontextuell verorten. Sobald Standard-
Filmi-Hindustani von einem narrativen Charakter gesprochen wird, ist es in eine
handlungsspezifische, wenn auch immer noch allgemeine Funktion gebunden. Es
markiert tiblicherweise alle Charaktere, die keine spezifisch regionale oder marginal-
soziale Funktion zugesprochen bekommen, erfiillt also eine Funktion fiir bestimmte,
auf die gdngige soziale Norm gestiitzte Figuren innerhalb der narrativen
Konventionen des populédren Kinos (z.B. die keusche Ehefrau, der klassische Held). In
dem Neologismus wonderfulam (bestehend aus engl. wonderful mit einer weiteren
stereotypen Sanskrit-Endung am) sind die Moderne des Motorrads und des jungen,
englisch gebildeten Mannes mit der Kultur von Indiens ,goldener Vergangenheit’
dialogisiert. Der junge Mann kann nicht das Sanskrit als Sprache verstehen, ihm
erschliefsit sich aber, sobald er sich vor der Straflensperre befindet, die Bedeutung
und damit die Bestdtigung des Mythos. In dieser Szene werden die Bilder der
Sprachen sozialer Heteroglossie durch die Stimmen der Moderne und der Tradi-
tionen — assoziiert mit Englisch und Sanskrit — sowie auch durch die neutrale

Erzéahlerposition, die auf eine kontextuelle Verortung der Narration abzielt, mit

> Ein gingiger Begriff fiir ,Kultur” (wie ,die indische Kultur”) aus einer Hindu-Perspektive ist
samskrti, was soviel heifst wie: zu Sanskrit gehorig.
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weiteren Stimmen der Mythen und des idyllischen Dorflebens orchestriert. Eine
Werbung eignet sich besonders gut als Beispiel ideologischer Nutzung polyphoner
Stimmen, da sie narrative Dichte mit einer klar bestimmbaren O6konomischen
Intention verbindet.

Die Heteroglossie befiirwortende Position Bakhtins wird von Crowley (2001)
als Reaktion auf das stalinistische kulturelle Vereinheitlichungsprogramm verstan-
den, wobei eine dhnliche Reaktion im Falle von Gramscis Italien Anfang des 20.Jh.
reaktiondre Ziige gehabt hitte: ,Gramsci, faced with a divided and multifactional
national-popular mass, stressed the need for unity; based on the difficulties of orga-
nizing an illiterate mass in a society in which literacy was largely the prerogative of
the governing class” (ebd. 193-194). Fiir die indische Situation stellt sich ebenfalls die
Frage nach der Erméichtigung durch zentral geforderte Sprachen (Englisch, Hindi),
insbesondere im Fall von Dalits und indigenen Gruppen. Die Forderung indigener
Sprachen wurde von einigen Santals™, mit denen ich 2007 fiir ein paar Monate
zusammenlebte, als zynisches Programm mit dem Ziel verstanden, sie vom gesell-
schaftlichen Fortschritt fernzuhalten. Andere Stimmen im Dorf betonten allerdings
die Bedeutung des Grundschulsprachunterrichts fiir die kulturelle Identitdt von San-
tals. Dabei hat die Entwicklung der austro-asiatischen Sprache Santali eine besondere
Bedeutung. Die Formalisierung und Verschriftlichung der Sprache fiihrte also
gleichermaflen zu ihrer kulturellen Aufwertung als anerkannte Landessprache des
neu geschaffenen ,tribalen” Bundesstaates Jharkhands, zu einem literarischen Me-
dium, aber auch zur Fortschrittsfalle, da sie (zumindest in ndherer Zukunft) keine
Aussicht darauf hat, geniigend symbolische und 6konomische Ressourcen zu bin-
den, um mit anderen offiziellen Sprachen und deren Institutionen konkurrieren zu
konnen. Eine Sprache wie Englisch ist im Umkehrschluss gleichermafien restriktiv,
da die Englisch sprechende Elite sich von den Regionalsprachen abwendet und da-
mit die soziale Trennwand hoher zieht. Gleichzeitig bleibt Englisch die Sprache mit
dem emanzipatorischen Vokabular. Einer TV- Reportage zufolge wurde in einem
Dalit-Dorf in UP vor kurzem (2010) ein Schrein zu Ehren Angrezi-Devi (der Gottin

,Englisch”) aufgestellt. Die Gotterstatue trdgt die Insignien moderner Informations-

> Eine indigene Gruppe, die die marginalen Rdume der indischen Bundesstaaten Jharkhand, Orissa,
West Bengalen und Andhra Pradesh bewohnt. Ich lebte in dem Dorf Digol Pahari im Zila
Asamboni, Jharkhand.
58



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

macht, sie steht auf einem Computer, trdgt in der einen Hand einen Stift und in der

anderen die Verfassung des Staates.

5.3 Satire und soziale Heteroglossie in Filmen von Hrishikesh Mukherjee und
Rajkumar Hirani/Abhijat Joshi

Ein wichtiger Aspekt der Etablierung Hindi-Urdus als sprachlicher Norm des
populdren indischen Films (Filmi-Hindustani) bestand in der oben (2.1) erwdhnten
sprachlichen Herkunft aus dem Urdu bei den meisten im Filmgewerbe tétigen
Dialog- und Drehbuchautoren. Zum anderen reprasentiert Hindustani das dichteste
Substrat einer iiber mehrere Jahrhunderte existierenden Kontaktsprache Nord-
indiens, die in ihrer Geschichte wechselweise als Rekhta, Urdu, Hindi (bzw. Hindui)
und Hindustani bezeichnet wurde. Andere populdre Medien, darunter die Nachrich-
tensender des Fernsehens, Tageszeitungen, Literaturmagazine und Schulmaterialien
greifen allerdings auf das staatlich autorisierte reine Hindi (Shuddh Hindi) zurtick.
Die Distanz von Shuddh Hindi zum Alltagsleben der meisten Menschen in Indien
sowie seine Verbindung zu bestimmten ideologischen Positionen innerhalb der indi-
schen Sprachokonomie veranlassten den Filmemacher Hrishikesh Mukherjee in zwei
Filmen zu satirischen Kommentaren (,,Chupke Chupke” 1975, , Golmaal” 1979).

Bei ,,Golmaal” handelt es sich um einen klassischen Vertauschungsplot, in
dem Amol Palekar zwei Rollen spielt, die des braven, Schnurrbart tragenden
Ramprasaad Dashrathprasaad Sharma und seines erfundenen Zwillingsbruders
Lakshman Prasaad Sharma. Der Ausloser fiir diese Zweiteilung ist sein Arbeitgeber
Bhavani Shankar, der eine Vorliebe fiir traditionelle Werte, Manner mit Schnurrbart
und in voller Lange ausgesprochene Eigennamen hat. Seiner Meinung nach haben
sich junge Menschen nicht fiir Sport zu interessieren. Als er seinen Angestellten
Ramprasaad wihrend eines Kricketspiels in Alltagskleidern sieht, musste sich dieser
eine Ausrede einfallen lassen, die darin bestand, einen Zwillingsbruder heraufzu-
beschworen, der nun wiederum von Bhavani angestellt wurde, um seiner Tochter
Musikunterricht zu geben. Der romantisch ausgestaltete Vertauschungsplot nimmt
seinen Lauf.

Die Szene, die hier zum Teil wiedergegeben werden soll, ist das Vorstellungs-

gesprach am Anfang des Filmes. Mamaji, der Onkel Ramprasaads, hat ihn zuvor
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iiber die Vorlieben Bhavanis aufgeklart, worauthin Ramprasaad einen Kurta-Pyjama
anzieht und sich mit Hilfe von Schauspielunterricht auf das Einstellungsgesprach
vorbereitet. Um herauszufinden, ob sich sein Bewerber mit Sport auskennt (was ein
Grund wire ihn abzulehnen), fragt Bhavani nach der Fufiball-Legende Pele, der auch

unter dem Namen ,,Black Pearl” bekannt war:*

Bhavani: Accha, Black Pearl ke bare mé kuch batayie!

Ramprasaad: Ha... mujhe to yah nahi pata ki moti kala bhi hota.
Mai to samajh'ta tha ki moti $vet hi hota hai.

B: Mai Pele ki bat kar raha hd.

R: Are, vah to bahut mahan ad'mi hai, bahut hi mahan.

B: Accha?

R: Ha.

B: Un'ki mahan'ta ke bare mé kuch batayie.

R: Per capita income of the backward tribes of Maharashtra, un'ka
shodh'granth parh'ne yogya hai.

... Rele sir, Professor Rele. Prasiddh arth'Sastri.

B: Nahi nahi, mai Pele ki bat kar raha ha. P E L E, Pele. The famous
football player!

R: Kuch din pah'le samacar-patr mé parha avasya tha, ki Kolkata
mé tis-calis hazar pagal un'ka darsan kar'ne adi rat airport pahiic

gaye the... un'ke visay mé bas it'na hi jiian hai Sir...”

® Zur Zitierweise aus Filmszenen: Einige Drehbiicher liegen in verdffentlichter Form vor (siehe dazu
unten). Diese Drehbiicher (oder besser Dialogbiicher) werden im Chicago-Stil zitiert. Bei dem
Drehbuch des Films “Lage Raho Munna Bhai” habe ich das in SMS-Umschrift gehaltene Original
zum Zwecke der Einheitlichkeit in Transliterationsschrift gesetzt. Regiekommentare {ibernehme
ich im englischen Original und markiere sie kursiv. Wenn das Material nicht als Drehbuch vorliegt,
sondern direkt vom Film transliteriert wurde, fiige ich selbst diese kontextuellen Beschreibungen
mit hinzu.

% Bhavani: Nun, erzihlen Sie mal etwas tiber “Black Pearl”!

Ramprasaad: Ich wusste gar nicht, dass es auch schwarze Perlen gibt, ich dachte immer Perlen waren

weiss.

B: Ich rede von Pele.

R: Ach so, ja ... das ist ein sehr bedeutender Mann.

B: Und?

R:Ja ...

B: Konnen Sie etwas tiber seine Bedeutung sagen?

R: Seine Forschungsarbeit zum Pro-Kopf-Einkommen der indigenen Bevolkerung ist wirklich lesens-
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Was sind hier die kontextuellen Schliissel? Paralinguistisch ist auf die schiichterne,
zuriickhaltende Art hinzuweisen, mit der Ramprasaad den lieben Jungen spielt. Er
spricht leicht stockend, guckt hdufig zu Boden, lachelt schiichtern. Die markierten
Stellen sind linguistische Indexe fiir Shuddh Hindi. Auch der Verweis auf die
wissenschaftliche (Professor Rele statt Pele) Sphidre haftet der linguistischen
Imagination Shuddh-Hindis an. Es ist hier zu beobachten, wie aus all diesen
linguistischen und paralinguistischen performativen Akten eine diskursive Imagina-
tion von reinem Hindi aufgebaut und der Lacherlichkeit preisgegeben wird. Offen-
sichtlich liegt die Komik in der Verstellung Ramprasaads, der selbst grofser Fufsball-
fan und Lebemann ist, hier aber, um den Job zu ergattern, einen zahmen, traditionell
erzogenen Jungen spielen muss. Er verkehrt die Worter, die sein Wissen in populdrer
Sportkultur testen sollen, in ihr Gegenteil, aus Pele wird der Professor Rele, der sich
mit den 6konomischen Problemen von indigenen Gruppen auseinandersetzt. Es ist
eine komische Situation, die mit Homonymen, wie sie in puns vorkommen, arbeitet
und dabei auch die ganze Welt des reinen Hindi heraufbeschwort und von vorn-
herein als Tduschung kennzeichnet. Reines Hindi oszilliert in den genannten Filmen
Mukherjees meist zwischen einer zielgerichtet-pragmatischen Verwendung und dem
snobistischen Selbstverstandnis seiner Sprecher. Damit werden gleichermafien eine
“falsche” Traditionalitdt und die Hypokrisie ihrer Sprecher zur Schau gestellt.

Ein weiterer Mukherjee-Film ,Chupke Chupke” handelt von dem jungen,
schelmisch veranlagten Botanikprofessor Parimal (Dharmendra), der ebenfalls in
eine Vertauschungsgeschichte geraten ist. Seine jlingst geheiratete Frau (Sharmila
Tagore) schwarmt ihm stindig von ihrem Jijaji (Schwager) Raghavendra (Om
Prakash) vor. Der eifersiichtige Parimal mochte diesen ,Schwager’ einmal genauer
kennenlernen und da kommt es ihm gelegen, dass Raghavendra einen neuen
Chauffeur sucht. Der alte Fahrer, ein aus Goa stammender Christ namens James
D’Costa, wurde aufgrund seines Bambaiya Hindi entlassen und soll durch einen in
Shuddh Hindi bewanderten Fahrer aus Allahabad ersetzt werden. Parimal

tibernimmt unter dem Decknamen Pyaremohan Ilahabadi (wortlich: der liebe Mohan

wert. ... Rele, der berithmte Wirtschaftswissenschaftler.

B: Nein, nein, ich spreche von Pele, P E L E, der beriihmte Fufiballer!

R: Vor ein paar Tagen habe ich natiirlich in der Zeitung gelesen, dass in Kalkutta dreitausend
Verrtickte sich auf den Weg gemacht haben, ihn um Mitternacht am Flughafen in Empfang zu
nehmen ... Leider ist damit mein Wissen in dieser Sache erschopft.

61



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

aus Allahabad) die Rolle des Fahrers und erscheint in Raghavendras Haus in einem
lilienweifien Anzug mit weiflem Hut. Die Szene, die hier wiedergegeben wird, folgt
direkt auf das erste Treffen Jijajis mit Parimal alias Pyaremohan, der die Fahr-
tiichtigkeit des Autos tiberpriift und von dem alten Fahrer James vor Méngeln der

Schaltung gewarnt wurde:

James D’Costa: Gari ki differential mé laf'ra hai. Gari nahi calégi.
Pyaremohan: Ajfia ho, to pariksan-niriksan kar 1ii?

Ragavendra (Jijaji): Ha, karo karo.

Raghavendras Ehefrau: Bap're ek laf'ra kah'ta hai, das'ra pariksan-
niriksan, lag'ta nahi ki ek hi gari ki bat ho rahi hai.

R.: Hamari bhasa nast ho gayi Bombay mé rah'kar.

(Pyaremohan unterbricht die Reparatur des Autos und verbessert Jijaji)

P.: Nast nahi sahib, bhrast, kahiye bhasa bhrast ho gayi.

(R. schaut etwas irritiert. P. beendet die Reparatur des Autos)

P.: Ab koi kast” nahi sahib. Tel-channi®, arthat- jise ap oil-filter
kah'te hai, us ka pec dhila ho gaya tha”, kas diya hai, dhvani band!

P.: Sahib, ham zara hast-praksalan kar'ke a raha hai.”

*7 Ich méchte nicht behaupten, dass kast immer als Shuddh Hindi zu lesen sei. Innerhalb dieser Szene
(in der Rede Pyaremohans) und der linguistischen Imagination des populdren Kinos ist es aller-
dings so zu verstehen.

% Fiir den Begriff tel-channi bietet sich folgende Lesart an: Es wird dem englischen Begriff oil-filter
gegeniibergesetzt. Ich kann hier nur mutmaglen, dass oil-filter umgangssprachlich gebrduchlicher
ist als tel-channi, der zweite Begriff dadurch moglicherweise als ,konstruiert’ aufgefasst wird.
Jedenfalls ist es in erster Linie als eine Provokation gegen die Englisch-Vorliebe Raghavendras zu
verstehen.

% Pec dhila ho gaya tha, kann auch bedeuten: Er hat eine Schraube locker.

% James: Das Achsgetriebe ist im Eimer. Der Wagen lduft nicht.

Pyaremohan (an Raghavendra): Wenn Sie mochten, kann ich eine Untersuchung durchfiihren.

Raghavendra: Ja, mach’ das mal.

Raghavendras Ehefrau: Ach du meine Giite! Der eine sagt ,,im Eimer”, der andere ,Untersuchung”, es
kommt einem nicht so vor, als wiirden sie tiber den gleichen Wagen reden.

Raghavendra: Hier in Bombay ist unsere Sprache zerfallen.
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In diesem Dialog sind Bambaiya-Stellen unterstrichen und Shuddh Hindi Passagen
fett markiert. Raghavendras Frau bringt den sprachideologischen Konflikt auf den
Punkt: “... ek laf'ra kah'ta hai, das'ra pariksan-niriksan, lag'ta nahi ki ek hi gari ki bat
ho rahi hai.” (Der eine sagt ,im Eimer”, der andere ,Untersuchung”, es kommt
einem nicht so vor, als wiirden sie iiber den gleichen Wagen reden.) Wenn sich die
speech genres dndern, dann wird sogar eine profane Autoreparatur zu einem persén-
lichen und weltanschaulichen Konflikt (im Verhéltnis von Parimal zu Raghavendra
geht es darum, die falsche puristische Uberheblichkeit Raghavendras der Lacherlich-
keit preiszugeben). Die Stimme der ideologischen Nabelschau ist in diesem Fall
Standard-Filmi-Hindustani, es wird gleichsam bestimmt von der linguistischen Ima-
gination des Stereotyps Ehefrau als auch kontextuell: Ihre Anwesenheit ist in dieser
Szene notig, um die zwei anderen Varietdten (Bambaiya und Shuddh Hindi), die in
der Szene aufeinandertreffen, zu dialogisieren.

Es ist eines der komischen Glanzlichter des Films, dass selbst Raghavendra,
der einen Shuddh Hindi sprechenden Fahrer aus Allahabad gefordert hat, der tiber-
triebenen Reinheit der Sprache nicht mehr folgen kann: das Shuddh Hindi
Pyaremohans ist ,zu rein” und iibersteigt die nur auf wenige Indexe angewiesene
Imagination von Shuddh Hindi. Ein Ausweg ins Englische ist aber durch Pyare-
mohans Ablehnung des Englischen als einer unwissenschaftlichen Sprache verstellt
(womit er ideologisch Einwdnden des Shuddh Hindi-Fans Raghavendra zuvor-
kommt), gleichzeitig fordert er Raghavendra jedoch auf, ihn in Englisch zu unterrich-
ten. Dieses ideologische Dilemma des national-traditionellen (Shuddh Hindi befiir-
wortenden) Raghavendra und seiner Identitdt als reicher, Englisch sprechender
Mann ist ein zentraler Konflikt seines Charakters, der sich, wie bei vielen anderen
von Mukherjees Filmcharakteren, nicht ohne Weiteres in stereotype Formeln ein-
gliedern lasst.

Das Erbe Mukherjees in Sachen Shuddh Hindi-Parodie wurde von dem Ge-
spann Rajkumar Hirani/Abhijat Joshi angetreten, die mit dem spéter noch im Detail

zu besprechenden ,Lage Raho Munna Bhai” (2006) und dem vor kurzem erschienen

P: Es heifst verfallen, nicht zerfallen, mein Herr. Sagen Sie: unsere Sprache ist verfallen!

P: So, jetzt gibt es keine Unannehmlichkeiten mehr. Das Olsiebinstrument, das sie Filter nennen, hatte
eine Schraube locker. Ich habe sie festgedreht. Es werden keine Tone mehr emaniert.

Mein Herr, ich reinige kurz meine Hénde und bin sogleich wieder zur Stelle!
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,3 Idiots” (2010) Rekorde am box-office aufstellten. Als ich mich 2010 zur Feldfor-
schung in Bombay aufhielt, war es vor allem eine Szene des Filmes ,3 Idiots”, die in
aller Munde war®: die ,balatkar-Rede’ des Strebers und Auswendiglerners Chatur.
Anlésslich des , Teachers Day” hat der Bibliothekar Dubey eine Rede zu Ehren
des Direktors des Imperial College of Engineering (ICE) und des Bildungsministers
geschrieben, der zu dieser Veranstaltung extra angereist ist. Chatur, dessen zentrale
Imagination die eines siidindischen Nerds® ist, und der Shuddh Hindi nicht versteht
(sehr wohl aber {iiber dessen institutionelle Macht informiert ist), memoriert alles,
was Dubey ihm vorgelegt. Vor dem Halten der Rede gelingt es Rancho, dem Helden
des Films, sie zu verdndern. Hier gebe ich die Rede in gekiirzter Fassung mit den

kontextuellen Angaben aus dem 2010 verdoffentlichen Drehbuch wieder:

Chatur: Adarniya sabhapati mahoday. Atithi viSes Siksan mamtri
Sri R.D. Tripathi ji, man'niy $iksak'gan aur mere pyare sah'pathiyo.
Aj agar ICE as'man ki bulamdiy6 ko chi raha hai to us'ka srey sirf

ek insan ko jata hai.”

®" Die Rede hat eine eigene Facebook-Reprasentation, auf der iiber 500 000 Personen ihren Gefallen
bekunden (Stand 2011: http:/ /www.facebook.com/pages/Silencers-Chatur-Balatkar-Speech-from-
3-Idiots/224073610891).

% Er wird vorgestellt als ein Stidinder, der in Uganda aufgewachsen ist (Hirani 2010:43). Interessant ist
hier die nordindische Sichtweise des Films, die eine unscharfe Kategorie des siidindischen Nerds
erlaubt, dessen regionale Konnotationen tiber seine Transkulturalitidt abgeschwécht werden: Er ist
kein Tamile aus Tamil-Nadu, sondern jemand, der zwar die entscheidenden imagindren
Charakteristika besitzt, jedoch etwas anderes bleibt. Damit schafft es die Figur eine Offenheit zu
erreichen, die kommunale Assoziationen gleichzeitig anregt und {iber eine Unschérferelation
umgeht.

% Chatur: Verehrungswiirdiger Herr Vorsteher. Sehr geehrter Gast, Herr Bildungsminister R.D.
Tripathi, hochgeschatzte Lehrerschaft, meine lieben Kommilitonen. Wenn die ICE heute die Hohen
des Himmels erklimmt, so gilt der Dank in erster Linie einem Menschen: Shri Viru Sahastra-
buddhe.

Dubey: Sir, er spricht, aber die Worte sind von mir.

Chatur: He is a great guy, really you are! In den letzten 31 Jahren hat er dieses College unabléssig
vergewaltigt.

Rancho (erklédrt Raju): Es bedeutet , verfeinert”, er hat das College ,verfeinert”. (wortlich bedeutet
camatkar kar'na Wunder wirken, da die phonetische Nihe wichtig ist, musste ein wesentlich
schwicherer Begriff gewéahlt werden.)

Verehrungswiirdiger Herr Minister, seien Sie gegriifit. Sie gaben diesem Institut das, was es am
noétigsten hatte.

Rancho (zu Raju): Geld.

Chatur: Briiste.

Dubey: Nicht Briiste! Das bedeutet ...

Minister: Dieser junge Mann ist ja im hochsten Grade beleidigend.

Chatur: Alle haben Briiste, aber sie zeigen sie nicht, niemand gibt sie. Ja, Ja, genau ...
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(beaming at the director)

Sri Vird Sahastrabuddhe!

(Everyone applauds. Dubey taps the Director’s shoulder.)

Dubey: Sir, bol vah rahe hai, par éabd hamare hai.
Chatur: He’s a great guy, really you are!
Pich'le battis sal se in'hdne nirantar, is college mé, balatkar pe

balatkar kiye ...

(The auditorium explodes with laughter and hooting. The Minister is in
splits. The Director is shocked. Dubey looks stunned and uncompre-

hending.)
Rancho:
(explains to an astonished Raju)

Is'ka mat'lab hai camatkar pe camatkar kiye hai.

Chatur:

[... wendet sich an den Minister]

Adarniya mantriji, namaskar

ap'ne is samsthan ko vo ciz di jis'’ki hamé sakht zartrat thi.

Rancho: (to Raju) Dhan

Chatur: Stan.

(In the wings Dubey slaps his forehead in frustration. The students go

mad with delight. Raju gapes, incredulous. Dubey miming the meaning of

stan.)

65



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

Dubey: Stan nahi! Stan mane ...

(The indignent minister turns towards the Director.)

Minister: Kaisi ap'man‘janak baté kar raha hai ye lar'ka.

Catur: Stan hota sabhi ke pas hai. Sab chupake rakh'te hai. Deta ko1
nahi. Ha ha [...]. (ebd. 114-117)

Das speech genre dieser Szene ist eine Ehrenrede in Shuddh Hindi. Solche Reden sind
sehr formell (haben ein enges Set an Kriterien, um es mit Bakhtin zu sagen: mono-
logisch) und beinhalten tiblicherweise ein paar preisende Worte iiber die jeweiligen
Wiirdentrdger der betreffenden Institution. Diese Szene hat aber auch eine spezifi-
sche Position innerhalb der Progression der Narration. Ich mochte hier ein bisschen
vorgreifen und das methodologische Instrumentar um den spater noch im Detail zu
besprechenden Begriff des Chronotopos erweitern. Der Chronotopos ist ein Verhéltnis
von Raum und Zeit innerhalb der Narration und aufSerhalb — hier als Verweis auf
diejenigen Formen von organisierter Rede, die das Publikum selbst erfahren hat oder
aus Filmen und anderen Medien kennt. Diese Szene ist eine Attraktion des Films,*
aber auch ein Spektakel im Film. Der Zuschauer nimmt in einer solchen diegetischen
Vorstellung selbst Teil an dem Auditorium, ein wesentlicher Aspekt der aufser-
ordentlichen Beliebtheit dieser Szene. Wir werden jeweils rechtzeitig {iber die von
Rancho vorgenommenen Manipulationen informiert und konnen in freudiger Erwar-
tung die nédchsten Schnitzer des verhassten Chatur antizipieren. Wir konnen hier
allerdings nur angemessen analysieren, wenn auch auf die Bedeutung der Szene fiir
die Narration eingegangen wird. So gesehen ist es die Szene, in der die Représen-
tanten des (kranken) Bildungssystems und das Medium, das sie zumindest in diesem
speech genre tragt, durch das Austauschen von nur zwei Worten ,dekonstruiert’
werden. Fiir die Narration ist es der entscheidende Moment der Blofsstellung
Chaturs, dessen Herausforderung — die Rahmenhandlung des Films — auf diese

,Niederlage’ zuriickzufiihren ist.

% Im Sinne des cinema of attractions (Vasudevan).
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Schauen wir uns nun einmal an, was hier geschehen ist. Zwei Begriffe werden
ausgetauscht. Aus der Wundertat (camatkar) wird die Vergewaltigung (balatkar), aus
dem Vermogen (dhan) wird die Brust (stan). Der Ersatz dieser Worter findet im
gleichen Register statt. Sie wurden offensichtlich auch nach phonetischen Kriterien
gewdhlt, sodass die dialogische Qualitdt der ausgetauschten Worter starker in den
Vordergrund riickt. Der erste Vorgang (camatkar — balatkar) dreht die Bedeutung des
Bezeichneten um und gibt eine sexuelle Konnotation obendrauf. Der zweite ist direkt
vulgdr, ist also gewissermafien ein satirischer Klassiker. Die Operation ist inhaltlich
(Austausch von Wortern) und nicht formal (sie bleiben innerhalb des speech genres).
Dieses Mittel ist besonders effektiv, da sich nun das Augenmerk auf die Funktion
(die dufieren Parameter des speech genres) Shuddh Hindis richtet — Chatur hat die
Rede auswendig gelernt (hat also eine vollig divergierende Intention hinsichtlich des
Inhalts der von ihm gesprochenen Worte). Er beabsichtigte mit dieser Rede in einer
Sprache, die er selbst nicht versteht, bei den beiden Honoratioren der Veranstaltung
einen gewiinschten Effekt hervorzurufen. Zwischengeschaltet ist der Redenschreiber,
der Bibliothekar Dubey, der noch versichert, dass es in Wirklichkeit seine Rede ist
und Chatur nur als Sprachrohr fungiert. Der Minister ist erst amiisiert, solange die
Blamage auf Kosten des Institutsdirektors geht, wird aber mehr als ungehalten,
sobald die Sprache auf ihn kommt. Die Szene konnte als satirischer Kommentar auf
das institutionelle System und seine leeren Formen verstanden werden. Wenn
jemand nicht weif3, was er sagt, muss ausschlieilich die Form eine Funktion tragen.
Die Drehbuchautoren vermochten es hier, eine effektive Kritik an leeren Forma-
lismen und eine hohe narrative Dichte in einer Szene, die selbst oOffentlichen
Attraktionscharakter besitzt, zu verbinden.

Ein wichtiger Aspekt des populdren indischen Kinos ist es, eine Sprache
hervorgebracht zu haben, Standard-Filmi-Hindustani, die alle anderen sprachlichen
Varietdten nicht mimetisch, sondern kiinstlerisch integriert. Sie beférdert dadurch
zum einen Heteroglossie in der mediierten Form von Sprachbildern und gibt gleich-
zeitig einen neutralen Standard vor, an den sich alle anderen Formen linguistisch
angleichen (aber imagindr abheben). Dabei wird auch verstdndlich, dass die
bakhtinischen, politisch-moralisch evokativen Begriffspaare Dialog-Monolog,
Heteroglossie-nationale Sprache und Roman-Poesie aufeinander angewiesen sind:
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For if dialogism is the substratum of all monologism — if from
within a sense of the ubiquity of the dialogical we are enabled to
,see’ or ,hear’” monologism for what it is and does, if we are freed
from the mystification of its naturalness — then it is also true that a
dialogised heteroglossia as it were mneeds the moment of
individuation whose hypostasis generates the monological genres.
Bakhtin’s revolutionary postulate of the primacy of the dialogue (in
his strong sense) must be sustained, but it must also be qualified by
a consideration we could call its obverse: without individuation,
that primal state of all discourse would not only not be known, it
would be immobile and would mobilize nothing and nobody.
Everybody speaking at once is unimaginable except as noise: not
polyphony, but cacophony, aesthetically unpleasing and ethico-
politically null. (Pechey 2001:68)

5.4 Indexikalitat

Meine Analyse bezieht sich auf bestimmte linguistische und paralinguistische
Indexe, die jeweils vorwiegend an ein bestimmtes speech genre assoziativ gebunden
sind. Indexe sind nach Peirce eine Gruppe von Zeichen, die zum bezeichneten
Gegenstand eine Kontiguitdt haben®, d.h. sie stehen zu ihm in einer Art
nachbarschaftlichen Verhidltnis (z.B. kausal, wie der Rauch zum Feuer, oder
assoziativ, wie boleto zum Stereotyp des tapori). In beiden Fillen geht es um eine
zeitrdumliche Verortung der Bedeutung der Auflerung, die als Deixis bezeichnet
wird. Diese zeitrdumliche Verankerung ldsst sich auf soziale Verhiltnisse tiber-
tragen, ,because the language we use carries in it a social history, a series of
connections to times and places, where the same expressions or the manner in which
they were articulated have been used before” (Duranti 1997:209). Gumperz (1992, zit.
bei Duranti 1997:212) verwendet den Begriff contextualisation cues, um diese

deiktische Funktion sprachlicher und performativer Zeichen zu besprechen. Dazu

% http:/ /www.helsinki.fi/science/commens/terms/index2.html (Zugriff 04.2010)
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zdhlen neben den klassisch linguistischen Kategorien (Phonologie, Morphologie,
Lexik und Syntax) (i) Prosodie, (ii) paralinguistische Zeichen (z.B. der verdchtlich
verzogene Mund von Johnny Walker), (iii) Tempo-Markierungen (iv), Uber-
lappungen, (v) Lachen und (vi) formliche Ausdriicke. In einer Analyse solcher
kontextuellen Hinweise muss also stets auf diese weiteren Ebenen des Sprachlichen
hingewiesen werden, so sie dem Gedufierten als weitere dialogisch vermittelte
Instanz zukommen. Grundlage dieser Analyse der Indexe in Filmdialogen ist keine
empirische soziolinguistische Forschung, sondern gerade die Annahme einer allge-
meinen Publikums-Adresse des populédren Films, deren Grundlage die Vertrautheit

mit dem indischen Kino und seiner narrativen und sprachlichen Genres ist.

5.5 Rezipienten und Adresse

Genau diese Vorstellung einer einheitlichen Filmoffentlichkeit®, die auf der eigenen
Erfahrung als ,idealer” Rezipient beruht, ist triigerisch. Was ist, wenn diese
Konzepte in erster Linie Ansichten einer &sthetischen Elite sind, die sich den
gewohnlichen Filmzuschauer “da draufien” selbst konstruiert hat? Der Anspruch
von psychologischen, kulturellen und ethnolinguistischen Arbeiten ist kein
geringerer als zu behaupten, was die anderen in dem Mediendiskurs verstehen. Der
Mangel an Rezeptionsstudien in dieser Sache scheint symptomatisch zu sein (Dwyer
2010, Nandy 1998, Pfleiderer 1985). Anjali Monteiros Studie zur Rezeption von
tiblicherweise als , Krimis” bezeichneten Fernsehfilmen in einem Slum in Goa ergab,
dass diese Filme als Dokumentationen der Polizeiarbeit angesehen wurden
(Monteiro 1998). Ashis Nandy bemerkt dazu: ,What different sections of the people
see and what we think they see are entirely different things, and no serious student
of culture and society would claim that the second set of meanings should have
priority over the first” (Nandy in Nandy/Lal 2006:xvi).

Meine eigenen Ausfliige in die Filmrezeption waren vielleicht aufgrund

falscher Fragestellungen eher unergiebig, die sprachlichen Differenzen, die ich

% Diese Filmoffentlichkeit wird hdufig im Zusammenhang mit dem Mega-Genre des Melodrama
besprochen, was Vasudevan (2010) dazu veranlasste, sie ,melodramatic public” zu taufen. Das
amerikanische Melodrama wird hier als eine dsthetische Form des Ubergangs von traditionellen zu
modernen Gesellschaften verstanden.
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ansprechen wollte, wurden von den bhais kaum bewusst wahrgenommen. Nehmen
wir zum Beispiel eine Frage, die auf die Sprache der Charaktere meines filmischen
Fallbeispiels ,Lage Raho Munna Bhai” abzielte: ,Seht ihr einen Unterschied in der
Art und Weise, wie Circuit spricht und wie Munna spricht im Vergleich zu eurer
Bhaigiri ki Bhasha?” Als Antwort bekam ich meistens: ,Nein, so sprechen wir auch!”

Insofern konnten alle theoretischen Axiome, mit denen in dieser Arbeit han-
tiert wird, als aufgepfropft, euro-oder anderweitig zentrisch” abgetan werden. Das
soll nattirlich nicht geschehen. Der geisteswissenschaftliche Diskurs tiber Film ist ein
heuristisches Unterfangen, das {iber seine Abstraktheit eine Differenz zur Alltags-
wahrnehmung von Filmen erreicht und erst aus dieser Distanz auf ideologische
Aspekte in Filmen eingehen kann. Sobald man sich selbst als Analysierender und
seine eigene theoretische Herkunft nicht verschweigt, ist eine ethnolinguistische
Analyse tiber die Verwendung von sprachlichen Genres im populédren indischen
Film keine AnmafSung, sondern ein dialogischer Prozess.

Im folgenden Unterabschnitt soll auf die Verkniipfung der speech genres mit
stereotypen Charakteren und spezifischen Lokalitdten innerhalb der Narration bzw.
des Genre, den Chronotopoi, eingegangen werden. In diesem Zusammenhang mochte
ich, sofern sie helfen, die Stereotypen der Filmcharaktere zu erldutern, auch einige
Konzepte der visuellen Publikumsadresse ansprechen, ndmlich die der ikonischen

Charaktere sowie des relay of meaning (Raghavendra 2008).

5.6 Stereotype Charaktere

Wir kennen amerikanische Filme mit deutschen Bosewichten, dem hiinenhaften
blonden Siegfried-Typ mit der schwermechanischen Motorik und immer einem
gebriillten Achtung, Rechts, mach Weg! auf der Zunge (z.B. ,Die Hard” 1, 2). Man
kennt es auch, wenn sich im Hintergrund einer Bar-Szene im amerikanischen Berlin
der 1950er Jahre der gutturale deutsche Sprachteppich ausbreitet. Der Zuschauer
bekommt leicht den Eindruck, es handele sich um Arabisch (unser Bild davon), aber

es soll Deutsch sein: das imaginierte Deutsch fiir die (ebenfalls imaginierte) ameri-

%7 Ich gehe in meinen Deutungen sicherlich von einer Bombay-zentrischen Position aus, die sich aller-
dings tiber die allgemeine Publikumsadresse des populdren Films rechtfertigen lasst.
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kanische Filmoffentlichkeit. Es handelt sich also um eine komplexe Vorstellung, die
paralinguistische-performative (die holzerne, militdrische Bewegung), linguistische
(Hervorhebung gutturaler Phoneme) und all jene kulturellen Fremd- und
Selbstzuschreibungen vereint, die sie symbolisch ndhren und aufrechterhalten.

Ich mochte hier ein stidasiatisches Beispiel geben: Der Film ,, Amar Akbar
Anthony” (1977) ist in Sachen linguistische Imagination ein Vorzeigefall. Der Film
hat drei distinkte sozio-religiose Typen: Amar, der Hindu-Polizeibeamte, Akbar, der
Qawwali-Sanger und Anthony, der christliche Kleinganove. Durch das Eingreifen
des Gangsterbosses Robert und eine gehorige Portion Schicksal/Zufall wurden die
drei, die urspriinglich Briider waren, von ihren Eltern getrennt und kamen in die
Obhut von Zieheltern: Akbar zu einem muslimischen Schneider, Amar zu einem
Hindu und Anthony zu einem christlichen Priester. Die Mutter, Bharati, erblindete
bei dem Versuch, einen der Jungen zu retten. Der Vater floh, nachdem er darin
scheiterte, sich an Robert zu rdchen, und avancierte spédter selbst zum gefiirchteten
Gangsterboss. Der Filmtitel erscheint nach einer Szene, die eine Bluttransfusion zeigt,
die die drei jungen Méanner ihrer Mutter geben, ohne zu wissen, dass es sich um ihre
leibliche Mutter handelt und sie Briider sind. Der Film bietet eine an der Nation
orientierte Interpretation an: die jungen Ménner, urspriinglich gleichen Blutes (mit
Mutter Indien — Bharati — verbunden), sind sozio-kulturell getrennt und konnen
letztlich nur tiber eine Art religiose Epiphanie zur Einsicht gebracht werden (ndmlich
iiber die wiedergewonnene Sehfihigkeit der Mutter im Tempel Sai Babas®). Die
Geschichte schliefft mit der Vereinigung der Familie und dem Sieg tiber den
Tyrannen Robert.

Zu Anfang des Filmes, kurz nach der Transfusionsszene, werden die drei
Hauptcharaktere in ihrem sozialen und linguistischen Umfeld, in dem sie nach der

Trennung aufwuchsen, eingefiihrt:

% Tatséchlich ist es der darsana Sai Babas, dessen laserstrahlartiger Blick ihre Augen trifft und zur
Erkenntis ihrer familidren Verbindungen fiihrt. Sai Baba (Shirdivala) hat in der Bombay-Filmindustrie
eine besondere Stellung und eine betrdchtliche Zahl von Anhédngern, nicht zuletzt weil in seinem Kult
enge Identitatskonzepte von Muslim und Hindu transzendiert werden.
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Dialog Anthony und Father in der Kirche vor der Spendenbox®

Anthony: Phir se bol'ta hti father dekho, apun jo kamata hai fifty
percent is ke pet mé dal'te hai ki na1?

Father: Us ka pet mé dal'kar tum is ko ri$vat deta hai?

Anthony: Are father apun kaun hota ri$vat denevale, dekho father!

Vah jo apun ko deta hai us mé se fifty percent apun us ke peti mé dal'ta

hai. Garib log ke vaste yah apun ka understanding hai ki nai.”

Beide Charaktere benutzen kein Standard-Hindi-Urdu in seiner Film-Norm (Filmi-
Hindustani). Der tapori-Hintergrund von Anthony driickt sich linguistisch in dieser
Szene durch bestimmte Indexworter wie apun (fiir Standard-Filmi-Hindustani (S)
mat) grammatische Konstruktionen wie der Postpostition ke viste (S ke liye) und
phonetischen Eigenarten wie nai (S nahi) aus, die in der Passage fett markiert
wurden. Auch der Priester benutzt grammatische Formen, die Bambaiya Hindi
entsprechen (unterstrichen), es entsteht aber im Laufe der Unterhaltung nicht der
Eindruck von Tapori-Hindi, da bestimmte Marker (Indexworter) fehlen.

Der christlich-englische Hintergrund ist tiber das Wort understanding (anstelle
von samajh mé) angedeutet. Die Szene spielt in der bekannte Mount Mary’s Church in
Bandra, die mit relativ wohlsituierten, christlichen Gruppen goanischer Einwanderer
assoziiert wird, deren Umgangssprache oft Englisch ist (siehe Besprechung zu
Chronotopos unten). In Dharavi gab ich meinen Gespréachspartnern bei Gelegenheit

zwei Sitze, die beide Bambaiya Hindi-Flexionen besafien, sich in der Lexik aber

% Ich konnte ein Drehbuch des Films im National Film Archives of India einsehen. Formale Unge-
nauigkeiten, unterschiedliche Schreibweisen, die nicht der Aussprache im Film entsprechen, wurden
von mir an die Standard-Schreibung angeglichen. Es ist moglicherweise nicht das Orignalskript
des/der Drehbuchautoren (in der Produktion eines populdren Kinofilms ist das Skript hdufig erst mit
der Vollendung des Films abgeschlossen). Es handelt sich vielleicht um eine spater vom Film unter
Zeitdruck abgetippte Version. Die geringe Aufmerksamkeit, die der Kohdrenz der Schreibweise der
Tapori-Dialoge gezollt wird, findet sich jedoch nicht in den Urdu-lastigen Passagen von Akbar oder
dem Standard-Hindi-Urdu der Mutter, was dem nicht-literalen Status der Varietdt entsprechen
wiirde.

70Anthorly: Pass auf Vater, ich erklire es dir noch einmal, 50 Prozent von dem, was ich verdiene,
landet im Bauch dieser Box, ist doch so oder?

Father: Willst du ihn bestechen, indem du ihn fiitterst?

Anthony: Hor mal! Wen soll ich denn bestechen? Von dem, was er mir gibt, landen 50 Prozent in
dieser Box. Das ist meine Vorstellung von , Geld fiir die Armen”.
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unterschieden. Sobald sie Worter wie boleto und apun beinhalteten, waren sie Tapori
Bhasha. Selbst wenn die Flexionen der Verben sich nach Standard Hindi-Urdu
richteten, wurde von einer Gruppe bhais — im Vergleich zu Bambaiya Hindi-
Flexionen, aber ohne Tapori-Worter — der Satz als mehr , Tapori” eingestuft, der
diese Indexworter beinhaltete.

Der folgende Dialog fiihrt die Charaktere Akbar, den Qawwali-Sdnger, und

Salma, die von Akbar hofierte Arztin, ein.

Dialog Akbar und Salma im Krankenhaus

Salma: Yah jhath-math ka ai mat karo, ab jao yaha se tum bil'kul thik
ho.

Akbar: Thik ha, aji ap'ka yah adha big'ra hua hai mere sine par hath
rakh'kar zara kan lagake suno, upar se kha yahi avaz aegi dard-e-dil,

dard-e-kamar, dard-e-jigar dard mera dard ka godam ban'kar rah gaya.

Salma: Lag'ta hai ab tumhare qavvali ke s$auk kam ho gae hai, is'liye roz

mariz ban'kar hospital cale ate ho.

Akbar: Maf kijiyega huziir, aj ap'ka yah mariz dard-e-dil ka ilaj kar'vane
ke liye khas davat dene yaha aya hai.”!

Hier wird ein muslimischer Typus herausgearbeitet, den man als erfahrener

7! Salma: Hor jetzt auf mit diesem falschen Gestohne! Dir geht es hervorragend.

Akbar: Mir soll es gut gehen? Ich bin halb zu Grunde gerichtet. Sie miissen nur einmal die Hand auf
meine Brust legen und lauschen, schon horen sie die Stimmen meines schmerzenden Herzens, meiner
schmerzenden Hiiften und meiner schmerzenden Seele. Ich habe hier ein ganzes Lagerhaus voll von
Schmerz!

Salma: Es scheint mir, dass du dich mehr dafiir interessierst, hier jeden Tag in das Krankenhaus zu
kommen als deine Qawwali Lieder zu tiben.

Akbar: Bitte verzeiht, eure Hoheit! Euer Patient ist am heutigen Tage gekommen, um seine Herz-
schmerzen mit einer Einladung zum Abendessen zu kurieren.
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Kinogénger aus den Muslim-Social Filmen” kennt: Der leidende, sensible Asthet und
die dazu passende Sprache Urdu, bzw. ein Urdu-Abdruck, der sich in der Passage an
den fett markierten Worter von Standard Filmi-Hindustani absetzt. Die Performanz
macht aber eine ironische Distanz zu dieser Rolle sichtbar — wie die Sprache
gleichermaflen zum Ziel hat, den stereotypen Charakter herauszubilden, wird dieser
Charakter durch die pathetische Vortragsweise wieder in Frage gestellt.

Nach einer gewalttdtigen Auseinandersetzung in einer Bar treffen sich Antho-

ny und Akbar auf der Strafle, nachdem Anthony ein paar Ganoven verpriigelt hat:

Akbar: Subhanallah, subhanallah, Anthony bhai. Yah khayal rakho ki
pah'le gande nale ke sath hi basti ki gand'gi dar kar di, bahut acche,

Allah kare, in bajtd ka zor barh'ta jae aur sare gundo ka zor ghat'ta jae.

Anthony: Ha vah sab to thik hai par tum &j'kal hai kidhar dikh'taic

nahi?

Akbar: Are kya Anthony bhai, qavvali ki taiyari mé laga hua hi.”

In einer alltagssprachlichen Situation wiirde man eine Angleichung der speech genres
der Sprechenden erwarten, vorausgesetzt sie teilen ein standardsprachliches
Repertoire, das beide Register, Bambaiya Hindi und Standard Urdu, beinhaltet. Die
filmischen stereotypen Charaktere erlauben dies nur im geringen MafSe. Durch eine

Anpassung von Anthonys Tapori Hindi an das Urdu Akbars wiirde seine stereotype

7”2 Der Social-Film ist eines der Genre des populdren indischen Kinos, das sich meist mit sozialen
Fragen beschiftigt, insbesondere Familie, transgressiver Liebe und wirtschaftlichen Verhiltnissen
(z.B. ,,Do beegha Zameen”, ,Mother India”). Muslim Socials bezeichnet die Gruppe von Filmen,
die diese Themen in einer muslimisch (imaginierten) Umgebung behandeln. Hier sind
insbesondere die Regisseure Mehboob Khan (,Najma”), Kamal Amrohi (,Pakeezah”) und Said
Akhtar Mirza (,Naseem”, ,Salim Langde pe mat Ro”) zu nennen. Der Typus des sensiblen Asthet
figuriert mit Regelméfiigkeit in diesen Filmen (z.B. ,,Chaudvin ka Chand”, ,Mughal e Azam®)

7 Akbar: Gott sei gelobt! Anthony Bhai, du hast es einmal wieder geschafft, die Reinigung

schmutziger Kandle mit der des Viertels zu verbinden, wirklich ausgezeichnet, Gott moge die Kraft
deiner Oberarme mehren und die aller Ganoven schwinden lassen.

Anthony: Ja ja, is” schon klar, aber erzéhl doch mal: Wo treibst du dich in letzter Zeit so herum?

Akbar: Naja, Anthony, was soll ich sagen? Ich stecke gerade mitten in den Vorbereitungen meiner
Qawwali- Auffiihrung.
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Person Gefahr laufen, unscharf zu werden, da sie aus einem Set von Attributen
besteht, in dem Sprache nicht optional ist, sondern sich vielmehr im Zentrum der
stereotypen Imagination befindet.

An dieser Stelle mochte ich auf das Stereotyp und seine Beziehung zur ikoni-
schen Publikumsadresse eingehen. Die ikonische Ansprache wird in der Theorie des
populdren indischen Films gewdhnlich im Vierergespann mit Frontalitit’™, Tableau”
und Darshana’ besprochen (Vasudevan 2010, Dwyer 2002, Raghavendra 2008). Geeta
Kapur, die den Begriff der ikonischen Adresse pragte, versteht darunter: ,, An image
into which symbolic meanings converge and in which moreover they achieve stasis”
(in Vasudevan 2010:110). Diese Stasis der abgeflachten Bedeutung gibt dem ikoni-
schen Bild die Funktion eines Stereotypes, sobald man von der Sphare der Publi-
kumsadresse auf einen gesamtgesellschaftlichen filmisch vermittelten Typus {iber-
geht, der die Ebene der Sprache mit einbezieht.”” Problematisch sind diese Modi der
Adresse abermals durch die impliziten Aussagen, die sie gegeniiber dem/den
Filmrezipienten machen, denn sie entstammen dem Bereich der Theaterdsthetik
(Frontalitit) und der religiosen Sphidre (darsana) und vermitteln das Bild eines
vormodernen, dem filmischen Medium nicht gewachsenen, magisch orientierten
Kinogangers (Gehlavat 2010). Der Begriff des Stereotyps ist auch aus diesem Grund
dem Ikonischen vorzuziehen. Die stereotypen”™ Filmcharaktere wurden von Ragha-
vendra (2008) im Verbund mit Madhav Prasads Konzept des relay of meaning
besprochen. Damit ist eine fiir den populdren indischen Film typische Art

préfigurierter Bedeutung gemeint:

The ,tacit agreement’ between the filmmaker and the spectator on
the meaning of each representation implies that the shape of the

represented object must be fixed. The object must also be conceived

7 Eine dem Theater entlehnte direkte Ansprache der Charaktere zur Kamera.
7 Ein Bild, das auf nichts auBerhalb seiner selbst verweist (Vasudevan 2010); Dwyer (2002:46)
verbindet das Tableau mit Gottertafeln, den Jhankis aus dem populédren Volkstheater (insb. Ramlila).
76 Eine Art Autoritdt verleihender doppelt gerichteter Blick (Dwyer 2002), der aus dem Blickkontakt
des Gldaubigen mit den Augen der Gottesstatur herrtihrt .
77 Ich gebe hier die Wikipedia-Definition wieder: ,Ein Stereotyp kann als eine eingéngige
Zusammenfassung von Eigenschaften oder Verhaltensweisen aufgefasst werden, die hidufig einen
hohen Wiedererkennungswert hat, dabei aber in aller Regel fiir sich genommen den gemeinten
Sachverhalt sehr vereinfacht”.
78 Raghavendra bezeichnet sie als , essenzhaft” (Raghavendra 2008:49).
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and represented in a manner that makes all its attributes visible at

tirst glance, and not gradually revealed. (ebd. 49)

Ansitze, die die Asthetik des indischen Filmes aus der indischen &dsthetischen Theo-
rie (der rasa-Lehre) ableiten (Lutze in Pfleiderer 1985), behaupten Ahnliches, nadmlich
dass die einzelnen rasa universale dsthetische Erfahrungstypen (bhava) abrufen. Sie
haben den Vorzug, emische Konzepte zur Erklarung der Filmdsthetik heranzu-
ziehen, geben allerdings eine problematische Genealogie, da es moglicherweise keine
geschlossene Entwicklung von der hofischen rasa-Literatur zum modernen Film gibt.
Ein anderes verbreitetes Argument ist, dass sich der Typus gerade {iiber diese
Abstraktion als brechtscher Entfremdungseffekt einstellt und die ideologische
Verflachung der Typen unterwandert. Hier sind wir wieder mitten in dem Problem
der Rezeptionsstudien, womit sich der Kreis vorerst schliefst.

Nun zurtick zu einem letzten Beispiel der Sprachverwendung stereotyper
Charaktere. Vor der Qawwali-Auffithrung Akbars treffen sich die Mutter und

Anthony in einer Menschenmenge vor dem Eingang.

Mutter: Are bhai ek ticket milegi?

Anthony: Are mai tum idhar gardi mé kya kar'ta?

M: Tum kaun ho?

A: Are apun Anthoni, Anthony Gonsalvez.

M: Beta ti?

A: Ha hi, magar tum idhar kya kar'ta hai mai?

M: Ak'bar ko phil dene ai thi. Suna hai, bahut accha gata hai. Mai bhi
sun'na cah'ti hi.

A: Aisa kya to calo na, apun tere ko leke cal'ta hai, cal!

M: Lekin ye log bol'te hai, ticket khatm ho gai.

A: Ticket khalas ho gaya, are koi vanda nahi mai, apun ke pas dekho
special pas hai, tum is ticket par baith jana, apun tere pav ke pas nice

baith jaega.”

7 Mutter: Entschuldigung, bekomme ich hier noch ein Ticket?
Anthony: Mutter, was machst du denn hier in der Schlange?
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Das Hindi der Mutter ist nicht spezifisch markiert, die von mir fett markierten
Stellen vermitteln den tapori-style Anthonys. Dass die Mutter keine Markierungen
hat, spricht fiir ihren Typus als Mutter-Indien: der Standard haftet ihr als Re-

prasentanz der Nation an.

5.7 Chronotopoi und speech genre

Es sind aber wie oben schon angefiihrt nicht nur die stereotypen Charaktere zu
berticksichtigen, auch Orte spielen im Film eine wichtige Rolle fiir die Konstruktion
linguistischer Imagination. In der Soziolinguistik werden die mit bestimmten sprach-
lichen Registern verbundenen Orte als Doménen bezeichnet: Klassische Doméanen
sind z.B. die Familie, die Arbeit, die Kneipe usw. Sobald sie in filmische Narrationen
eingebunden sind, kann man mit Bakhtin von Chronotopoi® sprechen, da sie ihre
rdumliche Bedeutung nur innerhalb der zeitlichen Progression der Narration
erhalten. Der Begriff des Chronotopos ist einer der komplexesten in Bakhtins
Terminologie, da schliefllich jede Bedeutung zeitrdumlich préfiguriert ist: ,, without
such temporal spacial expression, even abstract thought is impossible. Consequently
every entry into the sphere of meaning is accomplished only through the gates of the
chronotope” (2008:258). In diesem Sinne der Omniprdsenz von zeitrdumlichen
Faktoren im Roman spricht Bakhtin davon, dass Leser und Autor nicht nur ihre
eigenen Sets von Chronotopoi kennen, sondern jeweils einen eigenen Chronotopos
bewohnen, von dem aus sie mit dem Text im Dialog stehen (2008:252-3). Sue Vice

schldagt drei Ebenen vor, auf denen Chronotopoi wirksam werden:

First as the means by which texts present history, second as the

Mutter: Anthony bist du das?

A:Ja, ich bin’s, was machst du denn hier?

Mutter: Ich bin gekommen, um Akbar Blumen zu geben. Ich habe gehort, dass er sehr gut singen

kann. Ich mochte das einmal horen.

A: Ist das so? Na dann nehme ich dich mit hinein!

M: Aber diese Leute sagen, dass es keine Tickets mehr gibt.

A: Auch wenn es keine Tickets mehr gibt, ist das kein Problem. Ich habe einen ,special pass”, da

kannst du auch mit drauf. Ich setze mich dann zu deinen Fiifsen.

% Von nun an wird der Begriff Chronotopos nicht mehr kursiv geschrieben, da er im Gegensatz zu
speech genre auch als ein deutscher Fachbegriff gelten kann.
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relation between images of time and space in the novel, out of
which any representation of history must be constructed; and third
as a way of discussing the formal properties of the text itself, its plot

narrator and relation to other texts. (Vice 1997:201/202)

Die erste hier erwdhnte Kategorie des Chronotopos ist fiir den populédren indischen
Film insofern interessant, als eine Verankerung der Narration in absoluter (histori-
scher Zeit) aufgrund ihrer narrativen Logik nicht angestrebt wird, da sie die
préfigurierte Bedeutung und damit die Stabilitdt der zentralen Metaphern (Familie,
Stereotypen) gefihrden wiirde (Raghavendra 2008, sieche oben)®'. Damit gleicht der
populédre indische Film dem von Bakhtin besprochenen Chronotopos des ,,adventure
novel of the ordeal”, der ebenfalls weder psychologische Entwicklung noch eine
stringente, der Handlung inhédrente Entwicklung vorgibt, d.h. die meisten Ereignisse
sind kontingent, die Handlung scheint unbegrenzt ausdehnbar (Holquist 1990:108-
109). Der zweite und dritte Begriff bieten sich fiir eine Arbeit mit dem populédren
indischen Film an®, gerade weil das relay of meaning zu einer Kondensierung wieder-
kehrender Typen fithrt und so Chronotopoi mit besonders grofiem Wieder-
erkennungswert hervorbringt.

Nicht immer ist der Chronotopos der zirkuldren Zeit notwendigerweise
unhistorisch. In der Anfangsszene der Fernsehproduktion des Mahabharata kann

dies beobachtet werden:

8! Natiirlich gibt es in jiingster Zeit allerhand Ausnahmen, vor allem in historisch-nationalistischen
Filmen (z.B. ,Mangal Pandey”, ,Lagaan”, , The Legend of Bhagat Singh”, , Ashoka”).

82 Dwyer (2002:58-77) geht in ihrem Buch zur Asthetik (insbesondere Mise en Scéne) des indischen
Kinos kurz auf Chronotopoi ein. Dabei erstellt sie eine unverbindliche Typologie von Chronotopoi
im populdren indischen Film. Es gibt ein Set von romantischen Orten, das sich in Song und
Tanzsequenzen zeigt und hdufig den phantastischen Raum der Liebenden wiedergibt. Dazu
zdhlen bestimmte Chronotopoi, die mit einer geographischen Imagination einhergehen, wie z.B.
Kaschmir, die Schweiz (die Schweiz als Kaschmir), Paris, London usw. Zum anderen finden sich
die dichotomischen Chronotopoi der modernen Grofsstadt und des idyllischen gemeinschaftlichen
Dorflebens. Eine weitere Gruppe sind héusliche Chronotopoi, zu denen neben den intimen
Rdumen wie Badezimmern und Schlafzimmern die berithmte geschwungene Treppe im
Wohnzimmer zdhlt, die filmische Innenarchitektur par excellence (siehe auch Kabir 1999 im
Gesprach mit Akhtar). Die auslandende Innenarchitektur rezenter Filme wertet Mazumdar (2007)
als Abkehr vom konfliktbeladenen Rdumen der Strafe hin zu psychologischen und
gesellschaftlichen Problemen der Mittelschicht (z.B. ,Hum Aapke Hain Kaun” 1994, , Dil Chahta
Hai” 2001). Dwyer hebt Orte religioser und weltlicher Autoritét als eine weitere Gruppe hervor.
Dazu zdhlen Tempel, offentliche Einrichtungen wie Polizeistationen und Gefdngnisse, aber auch
(meist private) Krankenhduser. Eine letzte Gruppe von Chronotopoi sind Rdume transgressiver
Romantik (meist auflerehelich): z.B. das Kotha der Kurtisane und der Nachtclub.

78



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

Yah kahani vastav mé us din gura nahi hui, jis din $ri Krsna Arjun
ko up'des diya tha ya jis din Draupadi ne Duryodhan ka mazak
uraya tha, yah kahani in ghatnad ke bahut pah'le DusSyant aur

Sakuntala ke putra, cakravarti maharaj Bharat ke visal yatra se

laut'ne par Hastinapur raj'dar'bar mé §uri hoti hai.*’

Indexe fiir Shuddh Hindi sind hier fett markiert, perso-arabisch-stimmiger
Standard-Filmi-Hindustani Wortschatz ist unterstrichen.

Dieser Textausschnitt entstammt der ersten Folge der Fernsehproduktion des
Mahabharata® von 1988-90. Wir sehen vor dem Hintergrund des Universums die
Umrisse einer Gottergestalt und ein sich drehendes Rad. Beide stellen metonymische
Verweise dar, das erste auf den unendlichen Gott (den Erzdhler des Prologs) und das
Rad (cakra) auf die mit ihm assoziierte zirkuldre Zeit. Der Erzdhler gibt sich als
Kronzeuge der Ereignisse aus (er kennt die Wirklichkeit [vastav mé] der historischen
Ereignisse). Alles spielte sich vor seinen Augen ab. Er sagt von sich, die Verkor-
perung beider Helden, Arjuna und Duryodhana, zu sein. Die Geschichte (itihasa)
wird auch als ,unsterbliche Erzdahlung” (amar-katha) bezeichnet. Es ist also gleichsam
eine Markierung fiir spezifische historische Momente (jis din Sri Krsna Arjun ko up'des
diya tha) und fir die zirkulédre Zeit (das cakra, das Universum) vorhanden. In welche
Sprache setzt man nun eine solche Erzdhlerstimme? Sie ldsst sich schlecht als
stereotype Sprechweise einordnen (obwohl es natiirlich auch den Typus des Gottes
gibt®). Sie kann in diesem Fall (am Anfang des Mahabharata) am besten als blofler

Chronotopos verstanden werden, als direkte zeitraumliche Verdichtung der Histori-

% Diese Geschichte begann in Wirklichkeit weder an dem Tag, als Krishna Arjun die Weisung gab,
noch an jenem Tag, als Draupadi sich iiber Duryodhana lustig gemacht hat. Diese Geschichte
begann weit vor diesen Ereignissen, namlich als der Weltherrscher Bharat, der Sohn von Dushant
und Shakuntala, von einer weiten Reise zu seinem Hof in Hastinapur zuriickkehrte.

8 Geschrieben vom Schriftsteller und Drehbuchautors Rahi Mazum Reza, ein hybrider Autor im
besten Sinne des Wortes. Rezas berithmtestes Werk, Adhi Giv wird zwar zur Hindi-Literatur
gezdhlt, es ist in seiner Lexik aber derart von perso-arabischen Wortern bestimmt, dass sich in
dieser Kategorisierung einmal mehr das gespaltene Verhiltnis ,Hindis” zum Komplex der Sprache,
Schrift und Literaturgeschichte wiederspiegelt. Neben Romanen und Kurzgeschichten trat Reza
vor allem als Dialogschreiber fiir populdre Filme in Erscheinung. Am bekanntesten ist er jedoch als
Autor der Dialoge des Mahabharata.

% Es wire ein lohnendes Unterfangen, sich die Register der Gétter im populdren Film vorzunehmen.
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zitdt der epischen Handlung.* Es wird also eine Sprache gebraucht, die eine
Imagination des Ewigen (des cakra, des Universums), aber auch des Historischen, des
Alten (spezifische Ereignisse) trdgt. Diese sprachliche Imagination haftet Sanskrit an
und wird hier dem Filmi-Hindustani geliehen. Ist es aber Shuddh Hindi? Die
unterstrichenen Worter stammen aus dem gemeinsamen linguistischen Repertoire
Standard-Hindi-Urdus, sie haben eine perso-arabische Etymologie. Fiir diese Begriffe
liefSe sich problemlos eine gebrduchliche suddh-Form finden. Z.B. kénnte din durch
divas, surti durch arambh und mazak durch parihas ersetzt werden. Die Sprache
entlehnt tiber einige Indexe die Imagination von Shuddh Hindi, bleibt aber gut
verstdndliches Filmi-Hindustani. Tatsdchlich dominiert zumindest in dieser Passage
trotz chronotopischer Assoziation mit dem Schopfergott und der zirkuldren Zeit
immer noch der verbreitete perso-arabisch-stimmige Wortschatz.

Aus diesem einen Beispiel soll keine generelle Tendenz abgeleitet werden, die
Begriffsfrage habe ich oben (4.) in groflerem Detail abgehandelt und dabei versucht,
ihren dialogischen Moment hervorzuheben. Auch sind andere Abschnitte derselben
Passage der ersten Folge der Serie starker vom Gebrauch der tatsama-Lexik bestimmt.
Dennoch mochte ich diese Passage als Gegenbeispiel zu der oben von Trivedi zitier-
ten Anfangsszene aus ,Mughal-e-Azam” verstehen: selbst wo vieles auf Sanskrit-
Lexik (und damit auf Shuddh Hindi) hindeutet, findet sich zum grofien Teil Stan-
dard-Filmi-Hindustani-Lexik. Die Trennung zwischen linguistischer Imagination
und linguistischer Materialitdt muss hier beachtet werden.

Der zweite von Vice angesprochene Aspekt des Chronotopos macht es mog-
lich, die Entwicklung eines bestimmten Chronotopos samt seiner politischen und
sozialen Imagination durch die Geschichte des Mediums und seines Diskurses zu
beobachten. So liefSe sich z.B. der Chronotopos der Strafie vom Sanskrit-Drama zum
Bambaiya Gangster-Film verfolgen (falls hier eine zusammenhédngende Entwicklung
vorliegen sollte) oder mit dem Chronotopos der Strafie in der westlichen Tradition
vergleichen. Ich gehe hier nur auf die fiir den tapori relevanten Chronotopoi des
Films ab 1947 ein. Es miissen unterschiedliche Chronotopoi der Strafie selbst

unterschieden werden, wie bspw. die LandstrafSe und die Strafle in der Stadt. In den

% Im Gegensatz zum anderen groflen indischen Epos des Ramayana, das als mahakavya (das grofRe
Gedicht) gilt, werden die Ereignisse des Mahabharata als historische Begebenheiten verstanden
(itihasa).
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Filmen Raj Kapoors (z.B. ,,Awaara”, ,Shree 420”) ist der Chronotopos der Landstrafie
der des Aufbruchs in die Grofistadt”. Im figurativen Sinne verweist er auf die
Moderne, die der ldndlichen Idylle der Herkunft des Helden gegeniibergestellt wird.
Sobald der Held jedoch die Stadt betritt, wird die Strafie der Grofistadt zu seiner
Notunterkunft, zum Treffpunkt von Verbrechern. Diese zweite Strafle tragt nicht
mehr die figurative Bedeutung des Aufbruchs, sondern stellt vielmehr eine morali-
sche Qualitdt dar, eine Verdichtung der Umstidnde, die den Vagabund zu korrum-
pieren drohen. Sie ist auch der Ort erster Begegnungen mit dem Fremden, den
Anderen in der Stadt: Verkdufer, Bettler, Ordnungshiiter, Prostituierte und Strafien-
kinder. Sie ist der Ort ungebandigter Bewegung: der Verkehr, Blicke aus dem Fenster
des Busses auf viktorianische Paldste und heruntergekommene Industrieanlagen.
Damit hingt die Strafie mit anderen Chronotopoi der Grofistadt zusammen, die die
Enge des grofsstidtischen Lebens evozieren, die Entfremdung des Einzelnen, des von
seiner Familie getrennten jungen Mannes — vielleicht der Ausloser schlechthin der
Bombay-,Erfahrung’-, der auf der Strafie neue Biindnisse schmiedet.

Diese Chronotopoi des anderen Bombays werden am Anfang des Films
,Satya” (1998) vermittelt: das Gewimmel von Booten im Hafen, die Menschenmassen
in den local trains und natiirlich die Weite des Meeres, die Umkehrung der
klaustrophobischen Stadt und damit ein Chronotopos der Verinnerlichung und der
Emotionen. Die Strafie steht dem ikonischen Bombay gegeniiber — ihre Differenz ist
ein weiteres Merkmal der Bombay-Erfahrung. Der dazugehorige Chronotopos ist der
Marine Drive®: der Blick auf die nachts beleuchteten Gebdude des Hilton Hotels und
des Air India Building, die wie {iberdimensionierte Nervenzellen anmutenden
grauen Wellenbrecher aus Beton, auf denen die Gangster aus den Filmen mit ihren

Liebsten sitzen und Familienplanung betreiben. Diese Impressionen, die wir filmisch

% Wihrend das westliche (vor allem amerikanische) Genre des Roadmovies vom zentralen Motiv —
,,der Wille zum Aufbruch, um Aufleres neu wahrzunehmen, auf dass sich auch Inneres verindert”
— geleitet wird (Grob 2006:18), verhindert die Asthetik des populdren indischen Kinos eine
tiefergehende psychologische Entwicklung der Figuren. Der Aufbruch kann demnach nicht
individuell-psychologisch gedeutet werden, sondern stets gesellschaftspsychologisch. Es wundert
nicht, dass es erst vor kurzem im Zuge der durch das Aufkommen der Multiplex-Kinos bedingten
Ausdifferenzierung des indischen populédren Filmes zum ersten Genre-Road-Movie kam mit dem
bezeichnenden Namen: ,Road Movie” (2009).

% Der Marine Drive ist vielleicht neben Juhu-Beach der ikonische Drehort schlechthin, wenn es darum
geht, die Handlung in Bombay zu verorten und die Schokoladenseite des Grofistadtlebens zu
evozieren (Autorennen, Flirten, Flanieren etc.).
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in den Chronotopoi der Grofistadt antreffen, kondensieren bestimmte Arten des
Sprechens. Tapori Bhasha gehort zur Strafle genauso wie andererseits die Biiros
oberhalb des Marine Drive und die Lobby eines Luxushotels Englisch evozieren. Die
Orte des tapor sind der tap'ri (und die dazugehorige Sitzbank: kattd), an dem es pan,
vadapav, nimbi-sar'bat und biri zu erstehen gibt, das zur Strafle offene Café und
nattirlich die Straf3e selbst.

Der tapori-Charakter spéterer Filme teilt sich mit dem zuversichtlichen
Landstreicher Raj Kapoors zwar eine gemeinsame Entwicklung, aber besonders der
Chronotopos der grofistadtischen Strafie wird weiter entwickelt sowohl zur Versinn-
bildlichung der Vaterlosigkeit des tapori als auch zum klassischen Ort seiner
Performanz. Der Amir Khan-tapori spielt mit dem 6ffentlichen Inventar der Strafie, er
eignet sich den Raum an: , The tapori is a figure of transgression who borrows from
the world of gestures to create a new space for the performance of a bodily resistance
in the public spaces of the city”(Mazumdar 2007:78). Wenn er sich in einen dem
Stereotyp fremden Chronotopos aufhdlt, entstehen besonders spannungsreiche und

komische Situationen wie in der bekannten Hotelszene in ,Rangeela” (1995):

(Abb. 1)

Munna, mit Sonnenbrille und gelbem Trainingsanzug ausgeriistet, betritt zusammen

mit Mili das Foyer des Taj Mahal Hotels.

Mili: Bare hotel mé lane ki kya zartrat thi?
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Munna: Are 3aj apun tere ko dikhata hai life kya hota hai. Caubis
ghante khula rah'ta hai hotel. H3, bahut mal kharca kiya [...]

Yaha sab log apun ko jan'ta hai. Ha.

(Munna griif$t jemanden aufSerhalb des Bildes.)

Munna: Ai, kya bol'ta hai!

(Munna und Mili setzten sich an den Tisch. Dabei lisst sich Munna
lissig in den Sessel fallen und rollt iiberraschenderweise einen halben
Meter nach hinten.)

Munna: Are, yah to picchu jareli hai.

Mili (lichelt): Munna.

Munna (ruft in das Foyer hinein): Are, koi hai kya? Ai tambi, idhar a!
Kellner: Yes Sir, what can I do for you?

Munna: Ehh, krekt (correct).

Kellner: Yes Sir, would you like to place any orders Sir?

Munna: Ehh, gud gud (good, good).

Mili: Are Munna, vah ptich rahe tum kya khana khaoge?

Munna: Are to Hindi mé bol'na! Kya hai, khane ko kya hai?

Kellner: Would you like to try our Russian salad or French fries or
something like that.

Munna: Are yah angrezi item nahi cahie apun ko! Aisa kuch 13, jo
arm pe lage. Ek kam kar, pah'le ti ek plate kanda katke 1a. Aur
bheja fry, usal'pav, baida? kari, aur ... eh ... ek jinda rice churma
mar'ke.

Mili: Eh Munna, kya bat kar rahe ho. yah sari cizé yaha nahi mil'ti?.
(kontextuelle Angaben M.K.)*

% Mili: War es wirklich nétig, in ein so grofles Hotel zu gehen?

Munna: Heute zeig’ ich dir, wie man so richtig lebt! Der Laden hat 24 Stunden getffnet, die haben hier
richtig Geld ausgegeben. Die kennen mich alle ... Eh, was geht, Alter!

Munna setzt sich und rollt mit dem Sessel nach hinten.

Munna: Man, das Ding rutscht ja!

Mili (lichelt): Munna.

Munna: Hallo, ist hier irgendjemand ... eh Ober, komm mal riiber!

Ober: Yes sir, what can I do for you?

Munna: Mmm, correct.

Ober: Yes sir, would you like to place any orders?

Munna: good, good.
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In dieser Szene werden drei speech genres in Dialog gesetzt. Dabei ist eines mit dem
Chronotopos des Foyers eines Luxushotels verbunden, ndmlich das Englisch des
Kellners (es geht hier nicht so sehr um den stereotypen Charakter des Kellners), wih-
rend die anderen mehr etwas mit Stereotypen zu tun haben. Mili spricht wie die mei-
sten ,guten Mddchen” im populdren Kino Standard-Filmi-Hindustani (in Tapori-Fil-
men hat diese Standardsprachlichkeit jedoch eine andere, vermittelnde Bedeutung,
da sie immer in Beziehung zum tapori-Stil des Helden verstanden werden muss).

Der Witz beruht darauf, dass der Kontext (Chronotopos und speech genres)
verschoben wird, wéhrend irgendeine Komponente (in diesem Fall das Stereotyp)
gleich bleibt: Munna in ,Rangeela” versucht, seinen tapori-Stil von der Strafle in das
Taj Mahal Hotel, dem Inbegriff von Luxus in Bombay, zu verschieben. Seine Speise-
wiinsche entsprechen dem Menii eines tap'r7 oder Strafsenladens, seine Kleidung, der
schrille gelbe Trainingsanzug, und der breitbeinig-ldssige Gang sind hier ebenso fehl
am Platz. Das Wort, dass hier die Chronotopoi des fap'r7 und der Stadt der Reichen
dialogisiert ist hotel: ,,caubis ghamte khula rah'ta hai hotel” (das Hotel/der Teeladen
hat 24 Stunden geoffnet). In dieser Verwendung versteht Munna unter Hotel ein
(iranisches) Straflencafé, das umgangssprachlich als hotel bezeichnet wird, und
mochte Mili mit dem (fiir uns profanen) Wissen beeindrucken, dass es rund um die
Uhr geoffnet und hohe Ausgaben hat.

Insbesondere mangelt es ihm aber an der linguistischen Kompetenz (der
Kellner spricht Englisch), um in dieser Umgebung (diesem speech genre) zu bestehen.
Seine selbstsichere Art steht im krassen Gegensatz zur verfehlten Kommunikation,
womit diese Szene die Grenzen des gesellschaftkritischen Potentials des trans-
gressiven faporis-Charakters aufzeigt und realisiert: der eloquente fapori wird
mundtot gemacht.

Diese Szene ist innerhalb der filmischen Narration dialogisiert mit einer

Mili: Mensch Munna! Der fragt dich, was du essen willst.
Munna: Dann rede doch auf Hindi, Mann! Also, was gibt’s zu essen?
Kellner: Would you like to try our Russian salad or French fries or something like that?
Munna: Ich will nichts von dem ausldndischen Zeug. Bring mir was, das Bizeps macht. Pass auf: Bring
mir erst mal eine Platte kanda, dann bheja fry, usal pav, baida kar? und jinda rice mit churma-Sofe.
Mili: Munna, diese Sachen gibt es hier doch nicht!
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fritheren Szene, die Munna in einem iranischen Straflencafé” zeigt. Es gibt eine
Ubersichtseinstellung, die Kamera zeigt die Strafle und den Eingang des Cafés fiir
ein paar Sekunden, dann sieht man Munna und seinen Kumpel Pakya in den Laden
kommen. Munna singt ein Lied aus dem Film ,Mughal-e-Azam” (,Pyar kiya to
dar'na kya”) und beherrscht den Raum des Teeladens mit einer Performanz, die

klarmachen soll, dass wir uns hier in seinem Revier befinden:

Munna: Kya jurassic park, kaisa hai.

Munna und Pakya singen ,, Pyar kiya to darn'na kya”

M: Cal eh, fan cala kar. Cale andhere do cup cay 13, pani kam.
Kellner: Parha nahi kya, &j rok'raa kal udhar.

M: Eh khajir, rok'ra hota to ham five star mé jake cutting nahi pita
kya.

Ja jake kam kar, kal tera account cali karega.

K: Pakka?

M: Pakka pakka! Kis ko diya jo tii rah gaya.

K (guckt verwirrt): Hein ???

M: Cal cal ja khari la khari 1a.

P: Oh Munna bhai, last show ki ticket mili kya?

M (sieht Mili am Laden vorbeilaufen und ruft in ihre Richtung): Mili”'

Diese Hochform erzielt der tapor7 nur an seinem Platz, in einem ihm zugehdorigen

Chronotopos, wo er aus dem vollen Repertoire seiner stereotypischen Imagination

% In Bombay werden die zur Strafle offenen Cafés iranian hotel genannt, selbst wenn die Besitzer schon
lange keine Iraner (geschweige denn Parsis) sind oder je gewesen wéren.

! Munna: Eh, Dino, was gibt’s?

Mach mal den Ventilator an, Diisternis, und bring zwei Tassen Tee ... wenig Wasser.

Kellner: Hast du’s nicht gelesen, heute Cash, morgen Kredit.

M: Hey Dattel, wenn ich Geld hab, geh ich in ein 5-Sterne-Hotel und trink ‘nen cutting.

Geh schon mal an die Arbeit, ich werde dein Konto schon richten.

K: Abgemacht? Wer soll schon was kriegen, wenn du’s noch bekommst.

M: Hundert pro! Wer soll schon was kriegen, wenn du’s noch bekommst?

K: H&?

M: Mach schon, bring mir mal ein khar1!

P: Hey Munnabhai, hast du die Tickets fiir die letzte Vorfiihrung morgen bekommen?

M: Hab ich (er sagt mili — ein Pun, denn es ist sowohl das perfektive Partizip fiir ,bekommen” als
auch der Name seiner Freundin)
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schopfen kann. Was ist also charakteristisch fiir die Rede des tapori? Zum einen ist
der fapori ein reflexiver filmischer Typus in dem Sinne, dass er sich auf die
Filmindustrie ironisch riickbezieht. Als ein solches Zitat ist hier der Song aus
Mughal-e-Azam zu verstehen. Mir ist im Gesprdach mit Dialogschreibern und bhais
hédufig zu Ohren gekommen, dass es die zentrale kreative Eigenschaft des tapori sei,
neue, witzige Worte zu bilden. Diese Passage ist voll von diesem kreativen Umgang
mit Sprache. Der Kellner wird hier rassistisch als jurassic park, andhere (Diisternis)
und khajiir (Dattel) bezeichnet. Diese Labels dienen Munna dazu, sich elegant aus der
Affdre zu ziehen. Er hat nicht das Geld, um seine Schulden zu begleichen, also redet
er den Kellner um den Verstand und gewinnt gleichzeitig Ansehen bei der Teeladen-
offentlichkeit, die durch seine raumgreifende Performanz angesprochen wird: Kis ko
diya jo tu rah gaya (Wer soll schon was kriegen, wenn du’s noch bekommst?, oder:
ich habe noch niemanden bezahlt, warum sollte ich dann gerade bei dir anfangen?).
Auch der Satz direkt davor beruht auf der Ironie der Bombay Erfahrung: Eh khajtir
rok'ra hota to ham five star mé jake cutting mai nahi pita kya (Hey Dattel, wenn ich
Geld hab, geh ich in ein 5 Sterne Hotel und trink nen Cutting). Cutting ist der halbe
Tee, wie man ihn an einem tap'ri bekommt. Dieses ist nun zweifach zu verstehen:
Munna kennt keine 5-Sterne-Hotels, weiss also nicht, dass man dort keine cuttings
bekommt, andererseits lasst seine Souveranitit vermuten, dass er es zumindest hier
im Teeladen genau weifs und sich abermals erfolgreich iiber den Kellner lustig
gemacht hat.

Chronotopoi und speech genres durchdringen sich gegenseitig, man kann eine
sprachliche Auflerung nicht nur dem einen oder dem anderen zuordnen. Ich méchte
dazu ein Beispiel aus dem spéater noch im Detail zu besprechenden Film “Lage Raho
Munna Bhai” geben. Jahnvi hat Munna in das Altersheim “Second Innings” einge-
laden, wo er einen Vortrag tiber Gandhi halten soll. Da er aber keine Ahnung von
Gandhi hat, beschlief3t er, sich vorher im Mahatma Gandhi Granthalay (der Gandhi-
Gedéachtnisbibliothek) etwas iiber ihn anzulesen. Wir betreten einen mit Shuddh
Hindi assoziierten Chronotopos: verstaubte Biicherregale, griine Lese-lampen, Bilder
des Mahatma an der Wand. Hariram, ein kleiner Dhoti tragender Bibliothekar,

kommt auf Munna zu und griifit ihn mit den Worten:
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Namas'kar. Mai ap'ki kya seva kar sak'ta ha?

Munna: Bole to, idhar Bapt ke Gipar kuch information milega kya?
(Hariram is taken aback. He gives Munna a strange look.)

Munna: Kya hua?

Hariram: Barso bad koi yaha aya hai. Bari khusi ho rahi hai. Gandhiji
ke apar likhi gayi har kitab tumhé yaha mil jayegi. Niscint ho kar'ke
parho. Mai tumhare liye cay bhij'vata hii.”

(“Lage Raho Munna Bhai” Skript, Om Verlag, 2010:85)

Der Typus Harirams (besser kann der Name nicht getroffen werden) ist durch den
Chronotopos der Bibliothek, durch seine Kleidung, durch seine Korpersprache etc.
vorcodiert. Die Offnung des Dialogs mit namaskar war kaum noch anders zu er-
warten. Was kennzeichnet an dieser Stelle das speech genre? Abgesehen von Lexemen,
die das Genre markieren (z.B. niscint), wird es grammatisch durch Modalverben (kya
sevd kar sak'ta hii), Passivkonstruktionen (likhi gayl) und durch die Verwendung des
Kausativ (bhij'vata) hervorgehoben.

Munna versucht, seinen Stil anzugleichen (ke 7ipar anstelle des informellen ke
bare mé). Information drangt sich aufgrund der ke #ipar Konstruktion auf und ist
weniger formell markiert als etwa ilm (Urdu) oder jan'kari (Standard-Filmi-

Hindustani).

5.8 Fazit

Die oben angefiihrten Beispiele zur sprachlichen Imagination von speech genres
illustrieren das Zusammenspiel von stereotypischer Charakterdarstellung und
Chronotopos, dabei artikuliert sich das Stereotyp durch Chronotopoi und jeweils

innerhalb eines Chronotopos, wobei die speech genres jeweils von der dominanten

% Hariram: Guten Tag, Wie kann ich Thnen behilflich sein?

Munna: Ah, gibt’s hier was iiber Bapu (Mahatma Gandhi) zu lesen?

Hariram schaut ihn erstaunt an.

Munna: Was ist los?

Hariram: Jahre ist es her, dass zuletzt jemand hier war. Ich bin einfach nur gliicklich. Alles was je tiber
Gandhiji geschrieben wurde, wirst du hier bekommen. Lies ganz in Ruhe. Ich werde dir einen Tee
bringen lassen.
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kontextuellen (meist narrativen) Markierung des Chrontopos oder Stereotyps abhan-
gen. Die stereotypen Charaktere vereinen sprachliche und auflersprachliche Aspekte
zu einem performativen Stil, der sich innerhalb von einem oder mehreren speech
genres artikuliert. Die Chronotopoi geben die zeitrdumlichen Koordinaten vor,
innerhalb derer bestimmte speech genres zu erwarten sind, z.B. die Strafie fiir den
taport oder eben die Bibliothek fiir das Standard-Filmi-Hindustani des Bibliotheks-
angestellten. Dass der stereotype Charakter tonangebend ist, d.h. dass die chrono-
tope Imagination des Ortes die Sprechweise filmischer Charaktere weniger bestimmt
als umgekehrt, ldsst sich aus der narrativen Funktion der Charaktertypen®, ihrer
Essenzhaftigkeit (Raghavendra 2008) und dem relay of meaning (Prasad 1998)
verstehen.

Zum Schluss mochte ich noch auf einmal auf linguistische Imagination
zuriickkommen. Der Duden™ gibt zu ,Imagination” die Synonyme: ,Phantasie”,
,Einbildungskraft” und ,bildhaftes Denken”. Damit ist zum einen eine menschliche
Fahigkeit bezeichnet, die Kraft, sich etwas anderes vorzustellen (zu imaginieren),
zum anderen bezeichnet sie etwas Fiktives, sowie ein System von Objekten (die
Phantasie, auf die sich ein bildhaftes Denken bezieht)”. Collins (1998:73) bespricht
die konzeptuelle Ndhe des Begriffes des franzosischen ,imaginaire” und jenem der
,Ideologie”. Ich mochte das Augenmerk auf die operationale Ebene von Imagination
richten und dabei ebenfalls auf die Frage ihrer ideologischen Funktion eingehen. Die
Fragen sind: Wie wird linguistische Imagination hervorgerufen? Was tiberdeckt sie?
Inwiefern kann man hier von Fiktionalitdt sprechen? Javed Akhtar sagte mir im

personlichen Gespréch:

% Da die stereotypen Charaktere essenzhaft gleich bleiben, stehen sie in einem stabilen Verhéltnis zur
ersten Ursache (Raghavendra 2008) der Narration, die zumeist in der zentralen Metapher der
Familie verortet ist (bspw. Die westliche Bildung der Tochter und ihre dadurch bedingte
korrumpierte Moral). Einzelne narrative Momente geschehen, ohne dass sie sich gegenseitig kausal
bedingen wiirden oder eine psychologische Entwicklung suggerieren; sie verweisen stets auf die
erste Ursache oder bilden eine weitere, von der ersten Ursache getrennte Attraktion des Filmes
(Raghavendra 2008, Vasudevan 2010). Damit gleichen sie in gewisser Weise Bakhtins Beispiel des
,adventure novel of the ordeal” (100-500 n.Chr.), dessen Charaktere durch eine Serie von
moralischen Tests hindurch ihre Stabilitit bewahren (Bakhtin 2008, siehe auch Montgomery
1993:11). Wéren die Charaktere vom Chronotopos abhdngig, konnte die narrative Logik nicht
durchgehalten werden.

* http:/ /www.duden.de/rechtschreibung/Imagination

% Siehe auch Collins’ (1998:73) Besprechung des franzgsischen Begriffs imaginaire und des englischen
imagination.
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When I was writing songs for Lagaan, was it Avadhi? No it was not
Avadhi, it pretended to be Avadhi [...] I can write Avadhi but you
would not understand it, if you are not from that part of [India]. So
you have to give the flavour. This is what Ramayan and
Mahabharat were also doing, they were giving flavour: zariir, hazaro
sal pah'le log aise bat kar'te ho. Hazaro sal pah'le ki bhasa samajh'nevala kot
nahi hai [...] you put a few words here and there, even if the people
don't understand it they should be able to get the gist [...]: ,nahi
matasri mai $ighr vaha cala jatga” ... you see, it is just a kind of

make up that language.”

Die linguistische Imagination ist genau das ,,so Tun als ob”: Mit nur einem Wort, in
der Funktion eines Index oder Markers, ist bereits das ganze Bild da (aufser bspw.
jemand ist in der imaginierten Sprache besonders kompetent und fiihlt sich in seiner
linguistischen Identitdt missreprédsentiert): Es ist ein metonymischer Prozess von
dem Einzelglied (Index) zur normativen sprachlichen Imagination. Es entsteht der
Eindruck, als handele es sich um Avadhi, Tapori oder Sanskrit. Dabei hat jede von
diesen Varietdten eine spezifische Begehrensokonomie, die sich auf verschiedene
Positionen im sprachideologischen Raum bezieht und im Wesentlichen kontext-
abhédngig ist (jede kann fiir einen Sprecher in einer bestimmten Situation zu
Identifikation und Distanzierung anregen). Was diese drei Varietiten allerdings
gemein haben, ist ihre Verwendung als Sprachbild. Von der Materialitdt und dem
kommunikativen Potential aus konnte man Saf Urdu und Shuddh Hindi als eine
Sprache einordnen, die Imagination jedoch verhindert dies (Tapori Bhasha wird in
der Regel der Sprachstatus abgesprochen [es ist nur ,schlechtes” Hindi], in seiner
linguistischen Imagination ist es jedoch mit den anderen Sprachbildern vergleich-
bar). Die Imagination fiillt die Liicke zwischen der Materialitdt sprachlicher
Strukturen, der soziokonomischen Alltagsrealitédt ihrer Sprecher und den ideologisch
durchdrungenen Diskursen der symbolischen Sphére. Sie ldsst in einer kontingenten,

multilingualen Situation ein abgerundetes Bild von ,der” Sprache (der ,Nicht-

% Die Hindi-Passagen: (aus der Perspektive eines imaginierten Rezipienten gesprochen)” Natiirlich,
vor tausend Jahren hat man so gesprochen”. (Kommentar auf den imaginierten Rezipienten):
Keiner versteht die Sprache von vor tausenden Jahren.
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Sprache’) und von ,den” impliziten Sprechern entstehen. Es ist gewissermafsen der
Fiillstoff, der die Locher der Willkiirlichkeit hinter diesen Begriffen stopft.

Damit soll nicht behauptet werden, dass das Kino mit seinen stereotypischen
Darstellungen von Sprachen uns massenweise sprachlichen Trugbildern (und
Trugbildern von Sprachen) ausliefert; diese sind bereits ein konstitutiver Teil unserer
Wahrnehmung der ,Realitdt”. In diesem Sinne gibt es auch keine transzendente
sprachliche Realitdt. Sprachliche Ideologie manifestiert sich in konkreter gesproche-
ner Praxis, sie ist mehr im alltdglichen, praxisorientierten als im Metadiskurs zu
suchen (wie ich es in 2.8 zu zeigen versucht habe).

Es geht also kein Weg daran vorbei, trotz (oder gerade wegen) grofser
Kunstfertigkeit seitens der Autoren sdmtliche sprachliche Auferungen in Form und
Inhalt als ideologisch anzusehen, wenn nicht auf dem einen oder anderen Wege ihre
Herkunft kontrastiert oder hinterfragt wird. Um es noch einmal abschlieflend mit
Bakhtin zu sagen: ,It is necessary that heteroglossia wash over a culture’s awareness
of itself and its language, penetrate to its core, relativize the primary language naive
absence of conflict” (1981:368).

Im nédchsten Abschnitt will ich jene Stereotypen verfolgen, fiir deren
Imagination Bambaiya Hindi eine zentrale Rolle spielt: Der Landstreicher (tramp),

der tapori, der angry young man, der Gangster und die randi.

6. Bambaiya im indischen Kino nach der Unabhingigkeit

[A poet] may show [anyone] from among any of the pure castes
making use of the Shauraseni language in literary texts. Or
playwrights can employ the languages of Place as they will, for
poetry in the drama can happen to arise in any number of places.
These languages [of Place] are seven: Magadhi, Avanti, Eastern,
Shauraseni, Ardhamagadhi, Vahika and Southern. There are
moreover [seven] sublanguages (vibhasa) used in drama: those
deriving from the Sakara, Abhira, Candala, Sabara, Dramila,
Andhra, and the low language of forest-dwellers.

(“Natyashastra” zitiert aus Pollock 2006:93)
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After listing the languages, Bharata [der mythische Verfasser des
Natyashastra] proceeds to apportion them among various
characters in a drama, just as he does with Sanskrit and Prakrit
(Magadhi is used in the king’s harem, Ardhamagadhi by royal
servants, military men, merchants; Eastern by the Brahman fool,
and so on). Again, the important point, for the present discussion, is
that all these speech forms are to be used solely in a secondary,
socially mimetic capacity and never as the primary language of

literary composition. (Pollock 2006:93)

Es deutet sich hier eine Verwandtschaft zwischen der Theorie des ,Natyashastra”
(der altindischen Dramaturgie) und der Theorie von Sprache im Film an. Die
Behandlung von essenzhaften (in Listen einzuordnenden) Sprachen, die bestimmte
Regionen bzw. Professionen/Kasten evozieren und bestimmten Charakteren des
Dramas zugeordnet sind, deren regionale Affiliationen mit spezifischen Chronotopoi
verkniipft sind (wie im Falle Magadhis als Sprache des koniglichen Harems), ist in
der dramatischen Tradition Indiens nichts Neues. Was konnten die Vorldufer der
medialen Verwendung Bambaiya Hindis gewesen sein?

Die Geschichte Bambaiya Hindis im Film ist in seiner Friihzeit vor allem
gebunden an die Rolle der komischen Figur, die im Sanskrit-Theater als vidiisaka
bekannt war und deren Sprache Prakrit sich vom Sanskrit-Standard des Theaters

absetzte:

Der vidiisaka ist eine komische Figur, klein, buckelig, kahl, mit
vorstehenden Zdhnen und gerdteten Augen [...]. Die komische Wir-
kung dieser Figur ergibt sich nicht zuletzt aus ihren brahmanischen
Anspriichen und der fehlenden Bildung, die im Gebrauch des
Prakrit zum Ausdruck kommt. (Trutmann 2004:13) *

7 Biswas (1999) verweist auf die Einordnung der Sprache des vidiisaka als “Praci”: , The vidisaka [sic]
speaks the Prachi [sic], or eastern dialect; rogues use Avantika or the language of Ougein; and
intriguers that of the Deccan or Peninsula” (ebd. 172). Bhattarcharya (2005) ergédnzt in Bezug zum
“Natyashastra”: , The jester of Mrccha ,speaks Pracya the sole characteristic of which is abundance

91



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

Der Platz Bambaiyas aus sprachideologischer Sicht kann in der Dichotomie zwischen
Sanskrit als ewiger ungeschaffener (,empfangener’) Sprache der Rishis und den

Formen geschaffener, verginglicher Sprachen wie Prakrit™

, Apabhramsha oder den
neuindoarischen Sprachen wie Bengali, Marathi und Hindi eingeordnet werden.”
Diese Sprachen haben die Konnotation des Vermischten, Unreinen und mussten, um
ihrer ideologischen Funktion als Regional und Nationalsprachen nachzukommen,
Reinformen (Suddh) entwickeln, die wiederum mit der linguistischen Imagination des
Sanskrit'” aufgeladen wurden, um als iiberregionale bzw. nationale, literarische
Sprachen gelten zu konnen. Insbesondere im Hinblick auf nationale Ideologien
scheint sich eine solche Lesart anzubieten. Es konnte z.B. vermutet werden, dass die
Fernsehverfilmungen von Mahabharata und Ramayana bei vielen Rezipienten mehr
einen ,Sanskrit-Eindruck” hinterliefen als den eines umgangssprachlichen Standard-
Hindi-Urdus (auch wenn sie linguistisch dort anzusiedeln wiren). Bambaiya Hindi
steht am anderen Ende dieser Dichotomie zwischen rein-ewig-moralisch und unrein-
vergdnglich-unmoralisch. Mir ist klar, dass diese Dichotomisierung sehr schematisch
ist, dennoch ist sie als mentales Modell fruchtbar, um die dialogische Funktion
Bambaiya Hindis in Filmen zu verstehen. Es ist das Unreine-Unmoralische und
gleichzeitig das entlarvend Direkte, das der Sprache und ihren typischen Trédger-
Charakteren inhériert. Diese Vorstellungen der unreinen, vermischten Sprache ldsst

sich aber auch auf einen anderen Typus des populédren Films tibertragen, die randi.

of the pleonastic ,Ka’“ (ebd. 275). Interessant ist die Bindung der sprachlichen Imagination an
vorwiegend einen Index.

98 Prakrit bedeutet wortlich ,natiirlich” im Sinne von ,zur vergéinglichen Welt gehérend”, wahrend
Sanskrit, wortlich ,gut gefiigt”, ,gemacht”, diese natiirliche Welt transzendiert.

* Sheldon Pollock schldgt den Begriff ,Hyperglossia” vor, um das Verhéltnis Sanskrits zu den

regionalen Sprachen vor der vernacular revolution zu beschreiben:

“For what we encounter is not an internal split (di-) in registers and normes, typically between literary

and colloquial usage, in what local actors conceived of as a single language, but a relationship of

extreme superposition (hyper-) between two languages that local actors knew to be entirely different.

[...] If the former attribute was one that Sanskrit would never entirely renounce—indeed, its function

specialization as the preeminent language of literature and systematic thought would continue to

constitute a large portion of its enduring prestige and appeal—its social monopolization was soon to

be challenged and eventually destroyed.” (Pollock 2006:50-51)

1% Ramaswamy (1999) beschreibt, wie sich die in Auseinandersetzung mit der Regional (vernacular)-
Sprachdebatte hervorgegangene staatliche Sanskrit-Kommission 1956-57 bemdiihte, Sanskrit in das
Motto des indischen Staates (Einheit in Diversitét) einzuschreiben. Sanskrit galt als verbindendes
Element, gerade weil es keine ,Muttersprache” war: ,if the binding force of Sanskrit is taken away
people would cease to feel that they were parts of a single culture and a single nation” (Report of
the Sanskrit Commission 1958:70 in Ramaswamy 1999:345). Die Kommission bewirkte eine
Einfiihrung Sanskrits als eine offizielle Sprache des Staates und als Pflichtfach im Schulunterricht.
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Sie ist nicht die Edelkurtisane a la Umrao Jaan, die aus den Muslim Social Filmen
bekannt ist. Auf Sprache im Film und Gender kann hier nicht genauer eingegangen
werden, das Thema soll nur kurz angeschnitten werden.

In einer Szene des Filmes ,Vaastav” stellt der inzwischen zum Don
aufgestiegene tapori-Held Raghu (Sanjay Dutt) seinen tapori-Freunden, die sich

regelméfliig am tap'ri tretfen, seine Verlobte, die Prostituierte Sonia, vor.

Tapori 1: Kyo bhabhi kaise lage bhaji?

Sonia: Ek'dam jhakas!

T 1: Bhabhi ap to ek'dam ham log ki bhasa bol'ne lagela hai!
S: kyo, barabar bola na?

Tapori 2: Barabar boleto ek'dam fit!""

Obgleich Sonias Profession mehr Passagen in Bambaiya Hindi oder der typischen
Sprechweise der Prostituierten erwarten lassen wiirde (diese enthdlt ein Set von
paralinguistischen Attributen wie das Schnalzen mit der Zunge, der verdchtliche Ge-
sichtsausdruck, der ihren verletzlichen Charakter unterstreicht — oder im Gegensatz
vollige emotionale Leere andeutet), ist dieses aufgrund ihrer Rolle als Heldin der
Handlung nicht moglich. Sie spricht schon in fritheren Szenen innerhalb des Bordells
Standard-Filmi-Hindustani: Raghu erzahlt ihr im v6llig betrunkenen Zustand davon,
dass sein von den Eltern bevorzugter Bruder sie im Stich gelassen hat. Er selbst kon-
ne aber nicht fiir sie sorgen, da seine Eltern ihn wegen seiner Verwicklung in die
Unterwelt nicht mehr sehen wollen. Das Zusammenspiel von Stereotyp und Chrono-
topos ist hier etwas komplexer: Sonia spricht in dieser Szene Standard-Filmi-Hindu-
stani, wahrend Raghu in betrunkenem Zustand Tapori Hindi spricht. Ihr Sprach-
gebrauch konnte aus der narrativen Funktion der Szene verstanden werden. Es ist
der Moment, in dem die randi ihm die Sicherheit einer Ehefrau gibt und ent-
sprechend hier trotz des Chronotopos kotha auf Standard-Filmi-Hindustani zurtick-

greift. Es sind vereinfacht gesagt zwei Chronotopoi und zwei Stereotypen, die hier in

%' Tapori 1: Na bhabhi (wortl. Schwégerin), wie hat dir das bhaji geschmeckt?
Sonia: Erste Sahne!
T 1: Ey bhabhi, du redest ja genau wie wir!
S: Is” doch korrekt, oder?
T 2: Auf jed’sten!
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dem Charakter Sonias dialogisiert wurden. Dies sind (1.) der narrative Moment des
Ubergangs zur potenziellen Ehefrau (Stereotyp 1) und (2.) ein mehr rdumlicher
Chronotopos, der das kotha als Raum der Prostituierten (Stereotyp 2). Ich mochte hier

Sonias einleitende Worte aus ihrer ersten Begegnung mit Raghu wiedergeben:

Sonia: Kya hua current lag gaya kya? Jo kam kar'ne aye kar'ke
nikal ja, falta ki ham'dardi mat dikha. Dard lag'ta hai

ham'dardi se.'”

Das speech genre des randi-Typus ist in dieser Szene paralinguistisch tiber Stimme
und Mimik markiert. Es sind der verdchtliche Blick und der in dieser Szene aufge-
setzt militarische Stil, die fiir den randi-Typus im populdren Film charakteristisch
sind. Die Sprache und Aufsdssigkeit der randi wird aber nicht lange durchgehalten.
Schon im dritten Satz zeigt sie ihre begehrenswerte Schwéche, die ihr als
Verkorperung der klassischen Film-Heldin zukommt. In fast allen weiteren Szenen
spricht Sonia Standard-Filmi-Hindustani, mit der Ausnahme der oben zitierten
Szene am tap'ri. Das Bambaiya Hindi Sonias am tap'ri ist mehr als eine singuldre
Attraktion des Charakters zu verstehen. Es zeigt nicht eine ,Vergangenheit’ des
Typus der randi.

Nach der Hochzeit und der Geburt eines Kindes wohnen der inzwischen
erfolgreiche Don Raghu und seine Frau in einem luxuridsen Apartment. Es konnte
vermuten werden, dass die Sprache der randi gewichen ist, sobald die stereotype
Imagination von randi auf srimati (Ehrenanrede fiir verheiratete Frauen) tiber-
gegangen ist und der Chronotopos des kothd und der Strafle durch das luxuritse
Apartment ersetzt wurde. Die Protagonisten machen aber hier keine wirkliche
psychologische Entwicklung durch. Der Plot von ,Vaastav” wird nach dem aus
,Mother India” bekannten Schema gelost. Raghu wird zum Ende des Films von
seiner Mutter erschossen, die ihren Sohn dem Gemeinwohl der Familie und der
Gesellschaft opfert.

Die flachen Charaktere des populdren Kinos machen eine tiefe Transformation

122 Was ist los? Hast du Schiss gekriegt? Mach das, wofiir du gekommen bist und dann zieh Leine.
Zeig mir kein falsches Mitleid. Ich habe Angst vor Mitleid. (Das Wortspiel dard und ham'dard1 ist zu
beachten.)
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(von randi zur Heldin) nicht moglich. Die randi wird also nur angedeutet, wihrend
Sonia in ihrer Essenz durchgingig die Heldin des Films ist und so auch mit dem
tiblichen Set an stereotypischen Eigenschaften einer Heldin ausgestattet wird, zu der
auch Standardsprachlichkeit gehort.

Die Beschriankung der Untersuchung auf ,nach der Unabhidngigkeit” ist rein
pragmatisch getroffen, da von vorherigem Material nicht besonders viel iibrig ist.
Interessant ware es zu wissen, ob Bambaiya in Charlie-Filmen verwendet wurde, der
als erster grofier Komiker des Hindi-Kino gilt und das Vorbild des ersten tapori-
Charakters Johnny Walker war. Leider ist der Grof$teil von Charlie Filmen — darun-
ter auch sein als obszon angesehener Streifen , Bansari” (1943) — einem Feuer in den
Ranjit-Studios zum Opfer gefallen, und die verbleibenden sind mir nicht zuganglich
(Narwekar 2005:27). Auch stellt sich die Frage, ob nicht im Parsi-Theater, das die
Komiker-Rolle als integralen Bestandteil hatte, und vor allem in Stiicken, die Urdu
respektive Gujarati als Standard hatten, Bambaiya Hindi fiir komische Situationen
benutzt wurde.

Ab der Unabhéngigkeit Indiens sieht die Quellenlage besser aus. Die Figur des
Landstreichers schien geeignet, einen Aufbruch in eine Moderne zu projizieren, die
der Nehru-Ideologie der jungen indischen Republik entsprach. Besonders die Filme
Raj Kapoors entlehnten den von Charlie Chaplin berithmt gemachten tramp, der von
Raj Kapoor verkorpert wurde und einen naiv-optimistischen, spezifisch landlichen
Typus darstellte, der, sobald er nach Bombay kam, mit den Wundern der Stadt und
ihren (Sprach-) Welten konfrontiert wurde.'”

Der beliebteste Komodiant Indiens nach der Unabhingigkeit war vielleicht
Baduddin Jamaluddin Kazi, besser bekannt unter dem Kiinstlernamen ,Johnny
Walker”, tiber den Anil Saari schreibt: ,,He was a born contortionist and didn't have
a straight bone in his body” (Saari 2009:195). Diese Fahigkeit sich zu verrenken hatte
er wohl zum Teil seiner vorherigen Arbeit als Ticketverkdufer in Bussen zu verdan-
ken gehabt, sie geht aber auch in seine Art zu sprechen ein. Jeder Satz ist ein Ziehen,
Winden und Drehen. Sein Auftritt als gutmiitiger Ganove in Guru Dutts , Aar-Paar”

(1954) ist die erste mir bekannte Verwendung Bambaiyas im indischen Kino. Im

1% Die in der Einleitung erwdhnte Gemiisehéndlerin aus dem Film “Shree 420" ist hier ein gutes Bei-
spiel. Sie spricht eine stereotype Form von Mumbaiya Boli.
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Gegensatz zum Landstreicher von Raj Kapoor verstand es der Johnny Walker-
Ganove {iber seine Performanz, fiir die Bambaiya Hindi ein zentraler Bestandteil
war, den Raum der Strafse fiir sich zu gewinnen. Man denke an das wunderbare Lied
,Sar jo tera chak'raye” aus dem Film ,Pyaasa” (1957). Mahmood, der nédchste grofie
Komddiant des populédren Kinos, war sprachlich sehr vielseitig. Berithmt ist er unter
anderem fiir seine Rolle in ,Padosan” (1968), wo er in Tamil-Akzent den siid-
indischen Brahmanen-Typus karikiert. Fiir die Entwicklung Bambaiya Hindis und
seiner Typen spielt er jedoch keine gewichtige Rolle.

Die 70er Jahre werden {iiblicherweise als die Epoche des , Angry Young Man”
bezeichnet. Damit ist ein Charaktertypus gemeint, der in dem 6konomischen und
moralischen Verfall der politischen Kultur griindete, die den Optimismus der jungen
Republik und die Ideale Gandhis und Nehrus nicht mehr aufrechterhalten konnte. Er
fallt mit dem Ausnahmezustand und der Alleinherrschaft Indira Gandhis zu-
sammen, deren Regierung Mitte der 1970er durch slum clearance und Sterilisations-
Programme zum einen die Gunst der in Armut lebenden Mehrheit verspielte, zum
anderen dem Mittelstand wegen der wiederholten Korruptionsfille auf hochster
Ebene den Eindruck vermittelte, dass die politische Moral an einem Tiefpunkt
angekommen sei (siehe Varma 2007). Personifiziert wurde dieser neue, meist Vijay
(der Sieger) genannte Typus des Anti-Helden in der Regel von Amitabh Bacchan, der
es in dieser Rolle zu ikonischem Status brachte. Die unversdhnliche Gewalt des angry
young man zielte auf ein moralisches Ubel und schloss mit dem Triumph iiber den
Bosewicht und meistens dem Tod des Helden. Aber auch fiir den fapori gab es einen
Quantensprung: mit Anthony im Film ,Amar Akbar Anthony” wurde zum ersten
Mal ein tapori zum Hauptdarsteller. Bis dato war er komisches Element gewesen,
doch jetzt war ein neues Genre geboren, der Tapori-Film, der in den 1980er Jahren
vor allem von den Schauspielern Anil Kapoor und Nana Patekar dominiert wurde.

Die Verkettung des Komdodianten und des tramp-Helden mit dem angry young
man-Typ ermoglichte den tapori. In den 1990er Jahre feierte der Amir Khan-tapor7 mit
den Filmen ,Rangeela” (1995) und ,Ghulam” (1998) grofie Erfolge am Box-Office.
Dieser war ein fapori, der kein konkretes Objekt seiner Wut mehr kannte und dessen
Kritik an der Gesellschaft zynisch war (die Ticketszene in ,Ghulam”). Die Wut des

angry young man wurde ironisch gebrochen. Er ist allerdings ebenso der vaterlose
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Held, dessen symbolischer Verlust — der véterlichen Ordnung — nun eher diffus und
gesellschaftlich schwer zu verorten war. Im Zuge der wirtschaftlichen Offnung der
1990er Jahre kam es zur immer noch anhaltenden Konsumeuphorie, die sich im
soften, Kommerz-freundlichen Shah Rukh Khan-Familienmann zeigte und zum
Revival der romantischen Liebe als Anker der Narration fiihrte. Auch fiir den fapori
wurde die Erfiillung romantischer Liebe zum Motor der Narration, seine Wut galt
nunmehr einer eher unbestimmten Ungerechtigkeit, die sich aus der Bombay-
Erfahrung speiste. Wiahrend der Amir Khan-fapori noch ein anstindiges Leben
anstrebte und als ,Lumpenprolet’ in einer kommerziellen Boom-Stadt stindig mit der
Realitdt der zwei nicht zu vereinbaren Welten Bombays konfrontiert war, kam mit
dem Satya-Gangster ein neuer Bambaiya Hindi sprechender Typus auf die Leinwand,
der sich durch den tiberschiissigen Raum (Mazumdar 2007), die Miillhalden,
Hinterhofe, Baustellen und Bauruinen Bombays bewegt und sich dabei einer Gewalt
hingibt, deren Antrieb kaum noch zu lokalisieren ist. Seine Sprache ist ebenfalls
Bambaiya Hindi, aber er ist kein komischer Held mehr, kein tapori, er ist ein Gangster
und die reduzierte Sprache ist Ausdruck seiner emotionalen Harte.

In der Literatur wird Satya (wortl. die Wahrheit) als Unbekannter, als leeres
Blatt beschrieben (Pendse 2003:314). Er wird von der Erzdhlerstimme folgender-
maflen angekiindigt: ,Ek ad'mi kahi se daya, us'ka nam hai Satya, yah us'ki kahani
hai” (von irgendwo her kam ein Mann, sein Name ist Satya, das ist seine Geschichte).
Linguistisch gesehen hat Satya jedoch spezifische Eigenarten, die einen aufmerk-
samen Filmhorer tiber seine Person aufkldren kann. Er hat eine stidindische Aus-
sprache und einen stidindischen Namen (der natiirlich auch als ein zynisches Zitat
auf den fehlenden moralischen Anker im Film verstanden werden muss). Die Frage
ist, ob dieses noch ein Spiel mit linguistischer Imagination ist, da die sprachliche
Markierung Satyas minimal ist und von meinen Gesprachspartnern nicht bemerkt
wurde. Sprache in Satya ist keine theatrale Sprache mehr, sondern eine, die mehr
einer ,realistischeren” westlichen Tradition verbunden ist. Gleiches gilt auch fiir die
visuelle Asthetik. Hier erinnert die Kamerafithrung (hdufig handgefiihrt) eher an
eine Reportage.

In den letzten Jahren kam es zu einer Flut von Filmen, die sich die Unterwelt
Bombays zum Motiv genommen haben und geradezu geniisslich in der moralischen
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Leere treiben, allerdings ohne dabei dem nervdsen, pathologischen Charakter
,Satyas” nahe zu kommen (z.B. ,Ab Tak Chhappan” [2004], ,Kaminey” [2009]).
Leider haben auch die meisten spateren Filme Ram Gopal Varmas selbst bedenklich
sozialdarwinistische Ziige bekommen. Der Starkere bahnt sich mit dem Ellenbogen
den Weg und wird in der Regel dafiir belohnt (,Sarkaar” [2005], ,Sarkaar Raj”
[2008], ,,D” [2005]).

Kommen wir aber noch einmal auf den tapori-Charakter zuriick. Ich gebe hier

Mazumdars ausfiihrliche Beschreibung des tapori wieder:

A stylised figure representing the streets of Mumbai, the tapori has
primarily been a cinematic invention. He stands at the intersection
of morality and evil, between the legal and the illegal, between the
world of work and those without work. His strength lies in his
ability to organise the various tensions produced by the urban
experience in India. Sometimes dabbling in petty crime; the tapori's
personality is invested with an integrity from which he emerges as
the protector of a certain moral code. Lacking a home, yet longing
for a family, the tapori occupies the middle space between the crisis
of urban life and the simultaneous yearning for stability.
Performance and performative gestures are crucial to the tapori's
agency. This performance deploys sharp street humour and an
everyday street language, in addition to a deep skepticism towards
power and wealth. In performing and depicting marginal figures
whose narrative predicaments seem to mirror their psychological
states of marginality, we see a verbal and social alienation
expressed in the acting/performance of the tapori. He uses style
and gesture to both shock and play with the signs of everyday
culture circulating in the city. (Mazumdar 2001:48)

Der hier geschilderte Typus ist vor allem der Amir Khan-fapori aus den Filmen
,Rangeela” und , Ghulam”. In dieser Figur, die performativ ihre eigene Marginalitét

reflektiert und so eine Kritik der Verfremdung in urbanen Konsumgesellschaften
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liefert, kann fiir den folgenden Munna Bhai-tapori (auch der Held in ,Rangeela” trug
bereits diesen Namen) aus der gleichnamigen Reihe nicht voll gelten. Es ist vielmehr
die Ambiguitdt des Charakters, die es ihm erlaubt, zum Nextis von soziokulturellen
Diskursen zu werden. Also gerade das ,Dazwischen’, welches beim Amir Khan-tapori
noch deutliche Risse in der sozio-okonomischen Organisation der Metropole
offenbar werden lief3, zeigt sich bei “Lage Raho Munna Bhai” als Leerstelle, die den
Charakter flexibel hélt und ein Spiel mit Ndhe und Distanz ermoglicht, ohne das
kritische Potential des tapor? voll auszuschdpfen.

Inwieweit der tapori-Charakter Munna Bhais linguistisch vermittelt wird, soll
im Folgenden als Fallbeispiel im Verweis auf die anderen Typen der Narration

herausgestellt werden.

7. Fallbeispiel: “Lage Raho Munna Bhai”

,Lage Raho Munna Bhai” (2006) zdhlt zu den wirtschaftlich erfolgreichsten indischen
Filmen der letzten Jahre.'"™ Es ist die Fortsetzung des ebenfalls sehr erfolgreichen
,Munna Bhai MBBS” (2002), in dem der Gangster und Bandenfiihrer Munna (Sanjay
Dutt) versucht, Arzt zu werden, um seinem Vater (Sunil Dutt), der zu Besuch nach
Bombay kommt, zu beweisen, dass etwas aus ihm geworden ist. Beide Filme ernteten
eine Reihe von Filmfare Awards, darunter die Auszeichnung als bester Film (LRMB)
und bestes Originaldrehbuch sowie beste Dialoge (MBBS). ,Lage Raho Munna Bhai”
wurde auch international rezipiert. Er fand besonderen Anklang beim Publikum
wiahrend einer Vorfithrung in Cannes 2007 und ist der erste Hindustani-Film, der in
den Vereinten Nationen vorgefithrt wurde. Die begeisterte Rezeption des Filmes
fiihrte zu einer Stellungnahme seitens des indischen Ministerprasidenten Manmohan
Singh, der bemerkte: It captures Bapu's message about the power of truth and
/105

humanism.

Wie andere Filme, die sich um tapori-Charaktere herum aufbauen, begeistert

104 http: / /www .boxofficeindia.com/showProd.php?itemCat=212&catName=MjAwNg==

(letzter Zugriff 01.04.2010)

195 http:/ /www.dnaindia.com/india /report manmohan-singh-watches-lage-raho-munna-
bhai 1060141

(letzter Zugriff 01.04.2010)
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auch die Munna Bhai-Serie iiber die Dialoge. Im Jahr 2007 bereiste ich den nord-
lichen Teil des Subkontinents ausgiebig. Sowohl in den Waldern des Asamboni-
Distriktes in Jharkhand als auch nahe den Quellen des Ganges konnte ich Leute auf
der Strafle die Dialoge des Filmes und den Bambaiya-Stil imitieren horen. Diese
Massenrezeption auf nationaler Ebene hebt den Film von anderen ,Bambaiya’-Filmen
wie ,Satya”, ,,Ghulam” oder ,Traffic Signal” ab, die vorwiegend in Bombay selbst
und anderen grofien Stddten Erfolg hatten, in ldndlichen Gebieten jedoch kaum
Zuschauer anziehen konnten. Es ging soweit, dass in einer gandhigiri-inspirierten
Aktion, bei der Blumen an die amerikanische Einwanderungsbehorde geschickt
wurden, Green Card-Anwaérter in grofier Zahl akzeptiert wurden.

Der Film ,Lage Raho Munna Bhai” eignet sich zur Analyse, da in ihm soziale
und politische Aspekte mit den aus dem populdren Kino bekannten Stereotypen und
Chronotopoi auf besonders innovative Art verkniipft wurden. Er hat als populérer
Film ein nationales Interesse, das er auch im linguistischen Sinne umsetzt. Im Gegen-
satz zu der im Mainstream-Kino haufig anzutreffenden Praxis des offenen Dreh-
buchs handelt es sich bei “Lage Raho Munna Bhai” um ein bis ins Detail
ausgearbeitetes Skript, entstanden im Tandem zwischen dem Regisseur Rajkumar
Hirani und Abhijat Joshi, der kreatives Schreiben am Otterbein Collage, USA, lehrt.
In einem Vorwort zum kiirzlich (2010) verdffentlichen Drehbuch'® zum Film

beschreibt Joshi den Prozess des Drehbuchschreibens folgendermafien:

[...] Raju created a rule that was followed ruthlessly for two years:
every single scene that we wrote had to be either funny or deeply
poignant. If any scene failed to do that, it had to go. [...] We would
set out to find new strategies to convey the same thematic point of
plot through laughter and tears. Sometimes, like fanatics, we set
out, leaving our homes, determined that we would not return till

we had cracked the scene. (Hirani/Joshi 2010: xiv)

Es ist die Geschichte von Munna Bhai, einem lokalen Gangfiihrer, und seines cam'ca

106 Bis auf das Drehbuch von ,, Awaara” und , Sholey” sind keine weiteren Drehbticher momentan im
indischen Buchhandel erhiltlich.
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(Speichellecker) und besten Freundes Circuit. Munna verliebt sich in die Radio-
sprecherin Jahnvi. Um ihr ndherzukommen, nimmt er an einem Quiz tiber Mahatma
Gandhi teil, dessen Sieger ein exklusives Interview in Morgenshow bekommen soll.
Circuit entfiihrt (eine der “klassischen” Beschaftigungen von Kleingangstern: uthake
le ana) zu diesem Zwecke einige Geschichtsprofessoren der Universitdt, die gezwun-
gen werden, Munna zu helfen, das Quiz zu gewinnen. Als Quizsieger und vermeint-
licher Gandhiexperte trifft sich Munna mit Jahnvi in ihrer Sendestation. Dort gibt
sich Munna, um Jahnvi zu beeindrucken, als Geschichtsprofessor Murli Prasaad
Sharma aus, Experte in gandhigiri (der Bambaiya Form des Standard Hindi-Urdu
gandhivad: Gandhiismus). Seine Sprache und seine vorgegebene soziale Position
stehen im krassen Kontrast zueinander. Jahnvi ist jedoch von seiner direkten Art zu
sprechen angetan und versteht sie als demokratisches Bekenntnis des ,Professors’, in
einem moglichst allgemein verstandlichen Medium zu sprechen. Sie verabreden ein
weiteres Treffen, in dem Munna einer von Jahnvi betreuten Gruppe von Rentnern
einen Vortrag tiber Gandhi halten soll. Um sich darauf vorzubereiten, bleibt Munna
nichts anderes {ibrig, als in die Gandhi Memorial Library zu gehen und sich soviel
Wissen zu bapii (“Viterchen”, wie Gandhi liebevoll abgekiirzt wird) anzueignen, wie
es in der beschrankten Zeit bis zum Treffen moglich ist. Nach zwei Tagen intensiven
Studiums in der dunklen, einsamen Bibliothek erscheint Gandhi persdnlich vor
Munna und beginnt, ihm Ratschldge zu geben. Munna und Circuit konsultieren
daraufhin einen Psychologen, der Gandhis Erscheinung als chemische Unordnung
(chemical loca in Circuits Jargon) in Munnas Gehirn ausgibt. Gandhi kann nunmehr
von Munna jederzeit iiber das Mantra ,Raghupati Raghav Raja Ram”'”
herbeigerufen werden.

Jahnvi lebt mit der Gruppe von Rentnern in einem als Altersheim gefiihrten,
kleinen, gut gelegenen Haus — The Second Innings — in Bombay, auf das der
Immobilienhai Lucky Singh, ein Geschéftspartner von Munnas Gang, ein Auge
geworfen hat. Lucky gibt vor, Munna bei seinem Werben um Jahnvi zu unterstiitzen,
und spendiert den beiden sowie samtlichen Rentnern des Second Innings eine Reise
nach Goa. In der Zwischenzeit ldsst er das Haus von Munnas Gang unter Fiihrung

von Circuit leer rdumen, der nichts davon weif3, dass das Haus Jahnvi gehort. Als

107 Gandhi war als ram'bhakta (Rama-Verehrer) bekannt.
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Munna und Jahnvi davon erfahren, brechen sie die Reise ab und versuchen erst
erfolglos, mit rechtlichen Mitteln gegen Lucky Singh vorzugehen. Der Zwischenfall
fuhrt zu einer Probe der Freundschaft zwischen Munna und Circuit, die erst
wiederhergestellt wird, als Gandhi interveniert und Munna anweist, sich bei seinem
Freund zu entschuldigen. Munna trifft sich mit Lucky, um ihn von seinem Vorhaben
abzubringen, wird aber von diesem erpresst: Er droht, Jahnvi die wahre Identitét
Munnas als Bhai zu enthiillen. Munna bleibt in seiner Machtlosigkeit nichts anderes
iibrig, als auf Gandhis Vorschlag hin gewaltlosen Widerstand auszuiiben. Jahnvi,
Munna, Circuit und die Rentner bauen ihren ganzen Hausstand auf dem Gehweg
vor Lucky Singhs Wohnung auf und wiinschen dem sozial kranken Lucky eine “gute
Besserung” (get well soon). Wahrendessen haben Munna und Jahnvi eine sehr
erfolgreiche Sendung im Radio aufgebaut, in der Menschen sich per Telefon von
Munna in allen Lebenslagen beraten lassen konnen. In der Sendung halt Munna
einen verzweifelten Jugendlichen davon ab, sich das Leben zu nehmen, leitet einen
Rentner im Kampf gegen Biirokratie und hilft einem Wohnungsbesitzer, seinem
Nachbarn einen Sinn fiir Sauberkeit im Treppenhaus einzugeben. Die Sendung endet
stets mit einer Aufforderung, Lucky Singh einen Blumenstraufs mit den Worten
“Gute Besserung” zu schicken. Als der offentliche Druck auf Lucky wéchst, ruft
dieser eine Pressekonferenz ein, in der er offiziell das Haus an Munna und die
Rentner tibergeben will. Lucky hat jedoch auch dafiir gesorgt, dass der Psychologe
vom Anfang des Films mit anwesend ist und Munna vor der versammelten Presse
blofsstellt. Munna wird zu Gandhis Leben befragt und muss sich bereits nach zwei
einfachen Fragen geschlagen geben. Die Gandhi-Erscheinung, die hinter ihm sitzt,
bleibt stumm. Lucky Singh behilt den Schliissel zum Haus. Auch die Beziehung zu
Jahnvi wird einer Probe ausgesetzt, als Munna ihr seine wahre Identitdt offenbart
und sie sich vorerst von ihm distanziert.

Das Finale baut auf einer Nebenhandlung auf: Die Hochzeit von Luckys
Tochter Simran mit Sunny, dem Sohn eines von seinem Astrologen Batuk Maharaj
gesteuerten Baulowen Khurana Sahab. Lucky hat das Geburtsdatum seiner Tochter
um einen Tag verschoben, um die Hochzeit, von der er sich eine gewerbliche
Partnerschaft verspricht, fiir den abergldubischen Khurana Sahab zu ermdoglichen.
Das Haus Second Innings soll als Mitgift dazu gegeben werden. Als Simran auf der
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Hochzeitsfeier ihrem Schwiegervater in spe ertffnet, dass ihr Geburtsdatum einen
Tag vor dem angegebenem Datum liegt, was entsprechend der astrologischen
Einschdtzung Batuk Maharajs katastrophale Auswirkungen fiir die Zukunft Sunnys
hitte, kommt es zum Eklat. Die Hochzeit droht abgebrochen zu werden. Da
erscheinen Munna und Circuit und legen vor versammelter Hochzeitsgesellschaft
die Astrologie Batuk Maharajs als faulen Zauber blof. Circuit hilt ihm eine Pistole an
den Kopf, wahrend Munna fragt: ,Was passiert in zehn Sekunden?” und anfingt,
einen Countdown zu zdhlen. Batuk fleht um sein Leben, bei “zehn” wird er
ohnmdchtig. Munnas Integritét ist damit wiederhergestellt. Der Film endet mit einer
Versohnung von Lucky Singh mit Munna, der den Schliissel zum Haus Second
Innings bekommt, und der Hochzeit Munnas mit Jahnvi.

Wie unter 2.1 bereits angesprochen, muss vor allem in einem Mainstream-
Film wie ,Lage Raho Munna Bhai” die Frage nach dem sozial Anderen, der Dar-
stellung der Gangsterwelt, durch die Brille traditioneller Mittelstandswerte gesehen
werden. Es ist der alte Gandhi-Idealismus in neuen Schuhen, der durch seinen
scheinbar natiirlichen Feind, den brutal-pragmatisch denkenden Kleingangster, in
die Tat umgesetzt wird. Auch die auflerfilmische Person Sanjay Dutts, des Darstel-
lers Munnas, ist hier von Bedeutung, da er in seiner Biographie nicht gerade fiir eine
tiefe philosophische Weltanschauung und Gewaltlosigkeit steht. Er ist aufs Engste
mit der Imagination des Gangsters und Aktion-Helden der spaten 1980/90er Jahre
verschmolzen, den er in zahlreichen Filmen verkorperte. Seine Starpersona wird
durch die Rolle des tapori (im Gegensatz zum Gangster) moralisch rehabilitiert. Dies
war fiir sein populédres Image von grofier Bedeutung, denn zur Zeit des Films (2007)
lief noch ein offenes Verfahren wegen illegalen Besitzes eines AK-47 Sturmgewehrs
und einer Verbindung zu den Bombenanschligen von 1993. Viele sagten mir, das
Sanjay endlich im tapori-Typus seine Bestimmung als Schauspieler gefunden hitte,
den Typ, der ihm selbst am ndchsten steht. Seiner Starpersona wird ein Vater-
komplex in Beziehung zu seinem leiblichen, fiir seine Integritit bekannten Vater
Sunil Dutt nachgesagt, der aus einer rezeptionsdsthetischen Perspektive eine
entscheidende Dimension zum zentralen Konflikt der Narration von ,,Munna Bhai
M.B.B.S.” hinzufiigt. Die Vaterlosigkeit ist ein wichtiger Aspekt der Entwicklung der
Typen des tramp (Raj Kapoor in ,Awaara”), des angry young man (Amitabh Bachan in

103



Max Kramer: Sprachliche Imagination im Film

,Deewar”) und des tapori (Amir Khan in ,Rangeela”). In “Lage Raho Munna Bhai”
wird der Konflikt des Munna Bhai-Charakters aus drei hauptsachlichen Bedeutungs-
quellen gespeist: (i) aus der Geschichte des tapori-Typus, (ii) aus der Starpersona
Sanjay Dutts und (iii) aus dem Bezug zur Figur des Murli Prasaad Sharma des
vorangegangenen Filmes ,,Munna Bhai M.B.B.S.”

Eine an der nationalen Geschichte orientierte Lesart bietet sich hier an: Der
verlorene Vater der Nation in Person Mahatma Gandhis (bapii-Viterchen), der
nostalgische Hort mittelstandischer Wertvorstellungen, wird in eine neue Ara und
Gesellschaftsschicht — die des tapori — versetzt. Ich mochte eine Szene wiedergeben,
die das Zusammenspiel Munnas und Gandhis zeigt.

Wihrend Munna unter falscher Identitit, als Professor Murli Prasaad Sharma,
in dem von Jahnvi geleiteten Altersheim Second Innings einen Vortrag tiber Gandhi

hilt, beginnt er standard-sprachlich:

Munna: Ek minute, ek minute, ek minute! Saval ptch'ne se
pah'le ham sab mil’kar bapt ko yad karége.
(Hirani/Joshi 2010:102)'®

Sobald der imagindre Gandhi beschworen ist und auf einem Stuhl hinter ihm Platz
nimmt, hat er sein Selbstvertrauen beziehungsweise das Selbstvertrauen der véter-
lichen symbolischen Ordnung wiederhergestellt und damit seine ,eigene’ Sprache

zuriickgewonnen:

Munna: Jo bhi saval ptich'na hai, pticho. Bindas. Bindas.

(ebd.103)'*

Bindas markiert den Ubergang zum tapori-Stil, ist aber auch eine Vergewisserung in
eigener Sache: mit bapii an der Seite kann schliefilich nichts schief gehen. Nach einer
anekdotenhaften moralischen Belehrung Gandhis, die Munna in Tapori Bhasha

erfolgreich paraphrasiert, baut er auf dem Gesagten auf, ohne auf Bapiis Stimme

1% Tasst uns noch, bevor die Fragerunde losgeht, Mahatma Gandhis gedenken.
1 Was auch immer ihr fragen wollt, fragt einfach darauf los, kein Stress, kein Stress!
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zuriickgreifen zu miissen. Er hat die Lehre Bapiis internalisiert und kann in seiner
,eigenen’ Sprache {iiber gesellschaftliche und politische Probleme Bombays reden.
Der Abschluss der Szene ldsst die beiden Stimmen Munnas und Gandhis zugleich

sprechen, Munna paraphrasiert Gandhi in Filmi-Hindustani:

Munna: Aj agar bapa hota na, to bol'ta ki de$ to ap'na ho gaya hai,
lekin log paraye ho gaye hai. (ebd.108)""

Waéhrend meiner Feldforschung in Bombay gaben zu meiner Verwunderung einige
Befragte an, dass Munna kein richtiger tapor? und seine Sprache keine richtige (as'7)
Tapori-Sprache sei. Bei genauem Hinhoren wird klar, was damit gemeint ist. Seine
Aussprache ist sauber akzentuiert, er benutzt jede Menge englischer Lehnworter, hat
eine gewisse Bildungsbereitschaft, und was ihn von den meisten seiner tapori-

Vorginger absetzt: er ist selbstreflexiv.

Das zeigt sich insbesondere in seinem
ersten Gesprach mit Jahnvi, wo er vergeblich versucht, seine sprachliche Herkunft zu
verbergen. Dieses hat aber eine Vorgeschichte in der Figur des Munna Bhai-
Charakters, bekannt aus dem ersten Film ,,Munna Bhai MBBS”, wo er ebenfalls seine
Identitdt als tapori vor seinem in der Gesellschaft hochgeachteten Vater zu verbergen
sucht. Dass Murlis Prasaad Sharma, der biirgerliche Name Munnas, aus einer
angesehenen Mittelstandsfamilie kommt, ist seit dem ersten Teil bekannt und geht in
die Imagination der Figur mit ein, die eine Synthese bildet zwischen divergierenden
sozialen Typen (des Dons, des tapori) und (zum Teil nostalgischen) mittelstandischen
Moralvorstellungen.

Ein sdkular-aufklarerischer Geist ist im Film unverkennbar, dessen zentrale
Szene, die Blofistellung des Astrologen, mit der Auflosung der Handlung zu-
sammentfallt. Auch der Charakter des Psychologen, Dr. Jussawallah, ist von beson-
derem Interesse, da er, obgleich als Charakter unsympathisch, dennoch die Stimme

der Vernunft markiert (es ist der stereotype Parsi, Teil einer Englisch sprechenden

Elite) und letztlich Munnas Gandhi als Halluzination tiberfithrt (bis dahin hatte

" Wiirde Gandhi heute noch leben, wiirde er sagen, dass das Land zwar unseres geworden ist, die
Leute aber Fremde.

"' Der Amir Khan-Tapori war zwar ein reflexiver Typus, er bezog diese Reflexivitit aber in erster
Linie auf das Medium Film und nicht sich selbst.
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durchaus von einer Gandhi-Manifestation ausgegangen werden konnen, zumal er
iber das Mantra raghupati ... herbeigerufen wird)."

Mich beschiftigen vorerst aber die Fragen nach der stereotypen linguistischen
Markierung der einzelnen Charaktere. In der folgenden Liste ordne ich einer
Auswahl von Charakteren (die Auswahl ist nach der Bedeutung der Sprache fiir die
Imagination des Charakters und ihrer Bedeutung fiir die Narration getroffen) eine
linguistische Imagination zu."” Auf die Dynamik der zentralen Figuren Munna und
Jahnvi werde ich spéter genauer zu sprechen kommen. Das liegt zum einen daran,
dass diese Charaktere die tiefsten und spezifischsten Sprachmuster im Film auf-

weisen, zum anderen ist hier nicht der Raum, die sprachliche Markierung jedes

einzelnen Charakters zu erarbeiten:

e Mahatma Gandhis Sprache ist Filmi-Hindustani. Damit bezieht er eine
linguistisch neutrale Position, die optimal dazu geeignet ist, seine moralische
Botschaft zu verkiinden.

e Circuit spricht schnelles Tapori Hindi, das viele pun lines beinhaltet. Circuit
wird von Munna beauftragt herauszufinden, was das Besondere am 2.

Oktober sei. Circuit unterrichtet ihm darauthin, dass es bapiis Geburtstag sei.

Munna: Aur kya malum hai tere ko us'ke bare mé?
Circuit: Jasti nahi malum hai. Body-vody tha naht us'ka, lekin

)114

daring bahut tha. Bhai, angrezo ki vat laga di us'me. (ebd.38

Tapori Bhasha-Stellen sind fett markiert. Circuits Beschreibung von Gandhi
orientiert sich an den Kriterien eines tapori: er ist zwar nicht stark, aber
immerhin tapfer. Er hat die Engldnder , fertig gemacht”.

Als waschechtem tapori kommt ihm die komische Aufgabe zu, Munna iiber

Siehe: http:/ /weberstudies.weber.edu/archive/archive%20D%20Vol.%2021.2-
25.2/V0l.%2024.2 / Samir%20Dayal%20FilmFocus.htm (Zugriff 05.2010)

'3 Bei allen in Klammern angegebenen Seitenzahlen beziehe ich mich auf das veroffentlichte Dreh-
buch (Hirani/Joshi 2010). Kontextuelle Angaben erfolgen in Englisch, soweit sie dem Drehbuch
entnommen sind, in Deutsch, wenn sie von mir selbst vorgenommen wurden.

" Munna: Was weiflt du sonst noch tiber ihn [bapii]?

Circuit: Nicht besonders viel. Er war nicht stark, aber ziemlich mutig. Er hat die Engldnder fertig
gemacht.
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sprachliche Reinformen aufzukldren (siehe unten).

e Lucky Singh — panjabi-style-Hindustani. Lucky Singhs Charakter basiert auf
einer beliebten Witzfigur des zeitgendssischen populédren Kinos, ndmlich auf
dem Stereotyp des materialistischen, gewieften, aber gleichzeitig baduerlich-
dummen sar'dar. Dieser Typus hat es in letzter Zeit tiber Filme, in denen der
Schauspieler Akshay Kumar Hauptrollen spielt, geschafft — dhnlich wie der
tapor1 fritherer Zeiten — aus seiner komischen Nebenrolle herauszukommen
(,Namastey London”, ,Singh is King” etc.). Der sar'dar ist linguistisch
indiziert zum einen tiber Panjabi-Prosodie, zum anderen iiber Panjabi-Inter-
jektionen wie ,0i” und Zahlenworter wie ,ikk (eins)”. Ich gebe hier ein
Beispiel fiir die stereotype Sprechweise Lucky Singhs aus einer Szene, die ihn
mit einem Photographen zeigt, der Fotos mit wichtigen Personlichkeiten fiir

ihn kreieren soll.

Lucky Singh: Enough! Ikk kam kar ... (poses) aisavale pose hai
na, us ke andar film stars laga de ... (poses again) aur aisavale
pose mé world leaders aur politicians laga de ... and I want one

with London ki Queen. (ebd.154)'"°

Das Code-Switching unterstreicht sein auf Status ausgerichtetes Englisch, die
Possessivkonstruktion dialogisiert seine unzureichende Grammatik und ver-
weist damit auf den funktionalen Charakter des Englischen.

Auffillig ist, dass der Charakter Lucky Singhs am stdrksten auf Code-
Switching zurtickgreift. Dies hdngt mit seiner Imagination als gewiefter
Geschéftsmann zusammen. Ich gebe hier eine Szene wieder, in der er mit dem
Beamten Gaitonde Marathi-Hindustani Code-Switching betreibt, um
geschiftliche Pseudondhe zu erzeugen, die dadurch komisch unterwandert
wird, dass Lucky Singh ankiindigt, ihn bei einem geplatzten Deal einen Kopf

kiirzer zu machen:

5 Genug! Pass jetzt auf! Wenn ich mich so hinstelle, dann fiige Filmstars ein. Wenn ich mich so
hinstelle, dann mach es mit fithrenden internationalen Politikern ... und ich will ein Bild mit der
Konigin aus London!
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Lucky Singh: Mai commit kar cuka ha. Izzat ka saval hai. To
Bangla mala pahije Gaitonde.
Gaitonde: Jam'nar nahi ho.

Lucky S.: Yah wallet hai yah bullit hai, ti choose kar! (ebd. 30)''°

Die fett markierten Stellen sind Marathi.

e Dr Jussawalla — Hindi mit englischem Akzent. Er reprasentiert den Typus des
gebildeten Parsi. Nachdem Munna Gandhi zum ersten Mal gesehen hat lédsst

er sich von Dr. Jussawalla beraten:

Kai bar dimagi thakan ya chemical imbalance se awazé sunai deti
hai, aisi cizé dikhai deti hai, jo real mé hai nahi ... that’s

hallucination. (ebd. 91) '

Sein Akzent macht deutlich, dass Hindi-Urdu fiir ihn eine Fremdsprache ist.
Die Passivkonstruktionen deuten allerdings an, dass er Standard Hindi-Urdu

beherrscht.

e Hariram - Shuddh Hindi. Ich habe Hariram, dessen Typus an den
Chronotopos der Bibliothek gebunden ist, im Kapitel 5.7 besprochen.

Allein die Aufzdahlung der weiteren Charakternamen (z.B. Batuk Maharaj, Khurana
Sahab) ldsst einem ein bestimmtes Bild vor Augen entstehen. Sie sind ein reprasen-
tativer Querschnitt der imagindren Demographie Bombays. Bemerkenswert ist
allerdings, dass der Film keine muslimischen Charaktere hat.""®

Nun mochte ich mich der Sprachtkonomie der Hauptcharaktere der Hand-

!¢ Ich meine es ernst. Es ist eine Frage der Ehre. Gaitonde, Ich brauche dieses Haus!

Gaitonde: Ich bin nicht einverstanden.

Lucky Singh: Hier haben wir ein Portemonnaie, dort eine Pistolenkugel. Such dir eins davon aus!

7 Manchmal hort oder sieht man aufgrund der Ermiidung des Gehirns oder eines chemischen
Ungleichgewichts Dinge, die in der Realitédt gar nicht existieren, das nennt man ,Halluzination”.

"8 Nicht einmal der im populdren Kino gingige ,Anstands-Muslim’ (Dr. Khan, der auf einer
Gartenparty als Freund der Familie vorgestellt wird) findet hier Platz.
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lung zuwenden. Munna strebt nach einem konventionellen ehelichen Leben mit der
biirgerlichen Jahnvi. Der Jahnvi-Charakter beginnt den Film als eine entkdrperte
Stimme, die eine Morgenansage a la ,Goodmorning Vietnam” (1987) gibt und
darauf, in der Szene ihrer ersten Erscheinung, ein Prosa-Gedicht vortrdgt, das einen
moralischen Apell in sprachlich dichter Form beinhaltet. Munna sitzt im Liegestuhl

am Meeresufer und hort verliebt der Stimme aus dem Radio zu:

(Abb. 2)

Jahnvi: This is Jahnvi, on World Space Radio. Jane se pah'le yah hai

mera aj ka khayal, un sab ke liye jo daure ja rahe hai Sahar mé.

(Jahnvi’s voice is heard over the Mumbai cityscape.)

Jahnvi: Sahar ke is daur mé, daur'ke kar'na kya hai? Gar yahi jina

hai, dosto, to phir mar'na kya hai?

(Munna relaxes in an easy chair on a quay, facing the sea. A slight smile

on his face, he listens in rapt attention to Jahnvi’s voice on the radio.)

Jahnvi: Pah'le bari§ mé train late hone ki fikr hai, bhiil gaye bhig'te
hue, tahal'na kya hai?
Serial ke kir'dard ka sara hal hai malum, par ma ka hal puch'ne ki
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farsat kaha hai?

Ab ret pe nange pavo tahal'te kyd nahi?

Ek sau ath hai channel, par dil bahal'te kyd nahi?

Internet pe duniya se to touch mé hai, lekin, paros mé kaun rah'ta
hai, jan'te tak nahi.

Mobile, land-line, sab ki bhar'mar hai, lekin, jigri dost tak pahfic'ne,

aise tar kaha hai?

Es geht noch eine Weile so weiter, wihrend Munna selig lachelnd zuhort. Gegen
Ende des Vortrags kommt es zu einer Art imagindren Konversation, in der Munna

Jahnvis Radiostimme antwortet:

Jahnvi: So, goodbye, Mumbai. Mera bye bye bol'ne ka vaqt a gaya
hai.

Munna: Bye bye Jahnvi.

Jahnvi: Umid hai ap se kal phir mulaqgat hog.

Munna: Hundred percent!

Jahnvi: Yahi par.

Munna: Idharic.

Jahnvi: Isi samay.

Munna: Yeic time. (ebd. 34-36)""

' Jahnvi: Hier spricht Jahnvi von World Space Radio. Bevor ich euch verlasse gibt es noch meinen
,Gedanken des Tages” fiir alle von euch, die in der Stadt herumrennen.

Was werdet ihr machen, wenn ihr euch in dieser frenetischen Stadt abgehetzt habt?

Freunde sagt mir: Wenn das hier Leben sein soll, was ist dann Sterben?

Im ersten Regen des Jahres habt ihr Angst, den Zug nicht zu erwischen. Wisst ihr nicht mehr, wie
schon es ist, vollig durchnésst herumzulaufen?

Wir wissen ganz genau, wie es den Charakteren der Serien geht, aber wann hat man schon die Zeit zu
fragen, wie es Mutter geht?

Warum gehen wir nicht mehr barfufl auf dem Sand spazieren?

Wir haben hundert und acht Fernsehprogramme, aber warum sind wir nicht von Herzen gliicklich?

Wir sind tiber das Internet mit der ganzen Welt verbunden, haben aber keine Ahnung, wer in der
Nachbarschaft wohnt.

Wir haben massenweise Telefone und Handys, aber welche Verbindung haben wir zu unseren besten
Freunden?

Also, auf Wiedersehen Bombay, es ist Zeit zu gehen.

Munna: Bye, bye Jahnvi.

Jahnvi: Ich hoffe, Sie wieder anzutreffen.

Munna: Hundert pro!
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Das Meer kann hier als typische Projektionsfldche, als innerer Raum der Charaktere
verstanden werden (selbst Gangster werden weich, wenn sie am Meer sitzen). In
einer anderen Szene findet die ethische Einsicht Munnas, sich gegeniiber seinem
besten Freund Circuit falsch verhalten zu haben, und die darauf folgende Versoh-
nung ebenfalls am selben Pier statt." Die Stimme Jahnvis trifft auf Munna in diesem
Moment am Ort der Verinnerlichung und fiihrt zu wilden Vorstellungen, wie sie
denn so sein konnte, die im folgenden Song, ,Boleto Boleto kaisi hogi hay”, verar-
beitet werden. Der erste Kontakt mit dieser begehrten, sonoren Stimme evoziert die
mittelstandische Moralitdt, die Vorstellung eines anstidndigen Lebens auflerhalb
Dhobi Ghats. Jahnvis Stimme ist die des Radios, ihr Hindi-Urdu das der Oberschicht,
durchsetzt mit englischen Lehnwortern, wodurch es zur Sprache der populidren
Medien und ihrer diskursiven Macht wird. Diese Szene vom Anfang des Filmes fiihrt
zu einer Gegentiberstellung der speech genres fast Wort fiir Wort. Interessant ist die
Verwendung englischer Begriffe im tapori-Stil Munnas. Es ist ein altbekanntes Sujet:
Der Amir Khan-tapori strebt nach oben und mimt die Oberklasse nach, ohne sich
effektiv angleichen zu konnen. Die bereits erwdhnte Mittelstandsherkunft des Murli
Prasaad Sharma-Charakters erlaubt eine flexiblere Sprachnutzung, in der englische
Worter selbstverstindlich ausgesprochen werden und die damit dem fapori-Stil
indischer Mittelklassestudenten an Colleges mehr entspricht als den direkten
filmischen Vorgadngern.

Dass die Sprache Munnas auf einen linguistischen Mangel verweist, lasst sich
an einer Szene kurz nach der ersten Begegnung Munnas mit Jahnvi zeigen. Auf
Circuits Frage, ob Jahnv inicht gut aussieht, gelingt es ihm nicht, ihre Schonheit in

Worte zu fassen:

Munna: Are nahi re! Kya dikh'ti hai vah. Yah bari-bari ankhé. Aur
vah, kya bol'te hai... vah jo bal, aisa jo gal par ake gir'ta hai?

Circuit: Sendi?

Jahnvi: Hier.

Munna: Am Start.

Jahnvi: Zur selben Zeit.

Munna: Auf die Sekunde!

120 Auch Pokerface Satya zeigt sich am Meer von seiner weichen Seite (in Varmas Film ,Satya”).
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Munna: Nahf re!

(Circuit suddenly remembers...)

Circuit: Lat! Lat bol'te hai, Bhai us'ko. Lat! Lat!
Munna: Vah ek sala lat idhar gal pe akar hil rahela tha. Pyar se
touch kar raha tha gal ko, yar. (ebd. 62-26)"'

Das fehlende Wort — es wird hier evoziert, dass tapori-s in einer Welt ohne dsthe-
tische Feinheiten wie lat oder religids-rituelle Dinge wie Sendi leben — um Munnas
geistiger Schau sprachliche Entsprechung zu geben, namlich lat, wird sofort wieder
mit sala dialogisiert. Dabei ist die &sthetische Wirkung fiir Munna und Circuit
keineswegs eingeschrankt.

Um Jahnvi zu treffen, nimmt Munna an einem Gandhi-Quiz teil, dessen
Gewinn ein Treffen mit Jahnvi im Studio ermoglichen soll. Im Voraus mahnt ihn
Circuit: ,Awaz mé vazan hona cahie”. Munna iibt daraufhin vor dem Spiegel, er
spricht mit einer aufgesetzt sonoren Stimme, hin und wieder durch ein kiinstliches

Lachen unterbrochen:
Munna: Jahnvi, mai Murli Prasad Sharma bol raha h.
(Munna rehearses his fake laughter.)
Munna: Ha, ha, ha, ha! Mai thik hi. Ap kaisi hai?

[..]

Munna: Jahnvi, ap ki avaz apun ko yedda bana deti hai.

2! Munna: Gar nicht! Die sieht hammermiBig aus. Sie hat grofe Augen und wie heiffit das noch
einmal, diese Haare, die so tiber den Nacken fallen?

Circuit: Sendi?

Munna: Nein Mann!

Circuit: ,,Locke”! Man sagt ,,Locke” dazu! ,Locke, Locke”!

Munna: Eine von diesen Locken ist auf ihrem Hals so rumgewackelt und hat ihren Hals liebevoll
bertihrt.
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(Circuit overhears Munna and immediately offers him some advice.)

Circuit: Bhai, yedda nahi bol'ne ka bhai, nahi to khali-pili apun ko
tapori sam'jhégi vah. Yah professor-log jo bolége na, bilkul voic

bol'ne ka. (ebd. 43)'*

Auch hier unterrichtet Circuit Munna {iber die sprachliche Reinform. In einer der
besten Szenen des Films gibt Circuit Munna auf der Toilette des Radiosenders ein

Paar Tipps, um ihn auf sein erstes Treffen mit Jahnvi vorzubereiten:

Circuit: Aur ek'dam vinamra ke sath bat kar'ne ka!

Munna: Yah sala vinamra kaun hai?

Circuit: Vinamra Hindi mé boleto ... ,polite”! Vah professor bola
mere ko! Bhai, usne bola ki bapt ne na, vinamra ke sath bahut

bare-bare kam kiyela hai. '

(The studio executive enters again, unzipping in a rush. Circuit turns to

him. Impulsively, he flicks out his knife.)

Circuit: Teri to! Thori der rok nahi sak'ta kya ta?

(Suddenly, Circuit bows down and with foldet hands, he speaks politely.)
Circuit: Dekh, apun tere ko full vinamra ke sath request kar raha

hai. Thori der ke liye rok'ke rakh. Ham logd ki meeting ki kaiko vat
laga raha hai? (ebd. 64-65)"*

12 Munna: Jahnvi, hier spricht Murli Prasaad Sharma. Ha, ha, ha, mir geht es gut, wie geht es Ihnen?
Jahnvi, ihre Stimme macht mich v6llig balla-balla.

Circuit: Bhai, du kannst nicht balla-balla sagen, die kriegt doch sofort mit, dass wir Tapori sind. Sag
nur das, was die Uni-Leute dir erzdhlen.

12 Circuit: Immer schon mit ,, Hoflichkeit” reden.

Munna: Wer ist dieser , Hoflichkeit”?

Circuit: , Hoflichkeit”, das heifit in Hindi ... ,polite”! Das hat mir dieser Professor erzihlt. Er hat mir
gesagt, dass Bapu mit Hoflichkeit grofse Ziele verwirklicht hat.

124 Circuit: Deine M ...! Kannst du nicht mal ‘ne Sekunde halten?
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Circuit verneigt sich, wobei sein Messer in seinen in afijalimudra gefalteten Handen
auf den Angestellten gerichtet ist. Der verbliiffte Angestellte nimmt ReifSaus, als auch
Munna sich verbeugt und ebenfalls etwas von vinamra murmelt.

Der komische Moment ist natiirlich, dass die Gangster sich in
mittelstdndischer Hoflichkeit iiben wollen, diese aber als magischen Sprachtrick
ansehen, wihrend der Effekt jedoch mehr dem Argument des gezogenen Messers als
dem Beharren auf dem Wort vinamra zu verdanken ist. Circuit stellt sich die Frage,
was vinamra wohl in Hindi bedeutet. Dann fillt es ihm wieder ein: polite. Es ist ein
Hinterfragen des Konzeptes von Hoflichkeit, seiner Verbindung zu Shuddh Hindi
und englischer politeness, wahrend vinamra der entferntere Begriff bleibt und eine fast
magische Kraft innehat, die sich auf seine Verwendung durch bapii, Mahatma
Gandhi, zurtickfiihren ldsst. Effektiv kommt es im Laufe des Films zur Umkehrung
der Logik dieser Szene. Munna behdlt seine tapori-Identitdt und sein ikonoklastisches
Auftreten, er tibernimmt aber aufgekldrte Mittelstandswerte: Gewaltlosigkeit, Ableh-
nung eines Astrologen usw. Zum Abschluss dieses Kapitels sei noch einmal das Zitat
vom Anfang der Arbeit wiederholt, das die soziopolitischen und sprachideo-

logischen Operationen gut nachvollziehen lésst:

Pure Hindi sala koi samajh'ta hai nahi. Bolega ki hrday-
parivartan ho gaya, to aisa lag'ta hai ki sala kisi ko heart attack

a gayela hai. (ebd. 72)'

Mit diesem Zitat landen wir inmitten des sprachideologischen Feldes, das uns
zugleich zu einem zentralen Konflikt des Filmes fiihrt. Der Gandhi-Idealismus, der
in einem ambivalenten Verhiltnis zum (friihen) indischen Staat und zur Staats-
sprache Shuddh Hindi steht (paradoxerweise, da Gandhi ein Verfechter des
Hindustani war), wird hier indiziert {iber den Shuddh Hindi-Begritf hyday parivartan

(wortl. Wandel des Herzens), d.h. eine spontane moralische Einsicht, die zu einem

Circuit (verbeugt sich): Ich bitte dich mit aller Hoflichkeit, dass du es noch ‘ne Weile drin behailtst.
Warum willst du unser Meeting versauen?

12 Keine Sau versteht Shuddh Hindi, wenn einer “Einsicht des Herzens” (hrday parivartan) sagt, denkt
man, dass jemand 'nen Herzinfarkt bekommt.
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Gesinnungswechsel fiithrt. Auf zwei Ebenen wird hier Sprachideologie wirksam. (i)
Man konnte vermuten, dass die ,alte’ politische Sprache (hier als Shuddh Hindi
indiziert) seine moralische Kraft eingebiifst hat. Das englische heart attack ist nicht nur
eine Umkehrung der Bedeutung des Ausgangsbegriffes, es markiert zugleich den
nédheren” und verstdandlicheren Begriff. Die moralische Botschaft Gandhis muss auf
eine andere Art und Weise, in diesem Falle durch den pragmatisch denkenden
Kleingangster umgesetzt werden. Dabei erhélt die korrumpierte Sprache des tapori
die Funktion eines ikonoklastischen Korrektivs fiir die reine (auf die soziale Funktion
ausgerichtete) Sprache. (ii) Die anderen sprachlichen Varietdten im Film verweisen
nicht auf den zentralen Konflikt der Narration, sondern sind integraler Teil der

Performanz bestimmter filmischer Charaktertypen.

8. Conclusio

Dietmar Mayan beschreibt in seinem Artikel , Deviant Speechplay and Hindi
Ideology” (in Oesterheld 1999:34-49) ein Szenario, in dem Hindi-Sprachpuristen iiber
stindige Sanskrit-Interpellation die lexikalische und semantische Struktur des Hindi
destabilisiert haben, was zur Folge hat, dass abweichendes Sprachspiel im literari-
schen Hindi kaum zur Verwendung kommt. Dabei ist eine Situation entstanden, in
der sanskritisierter Wortschatz und alltagssprachlicher, eher Urdu-basierter Wort-
schatz nicht als klar zu unterscheidende Register voneinander zu trennen sind. Sie
treten im Text eher als eine Art khic'r7 auf (ein in Indien populédres Breigericht), da sie
nicht als stilistische Synonyme, sondern vielmehr als unterschiedliche Standards

evoziert werden:

Under these circumstances it is also not logical to ascribe a
stylistic meaning to isolated lexical items, if by this one
understands that a word spontaneously suggests a particular
style level. It seems impossible to rank isolated normal
words and their puristic substitutes hierarchically on a scale

and label them ,informal”, “neutral”, “elevated”, “poetical”
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etc., in the way in which this can be done with much of the

vocabulary of European languages. (Mayan 1999:39)

Ich mochte keine Position zu Mayans Einschdtzung tiber die Literatur beziehen, son-
dern habe sein Argument hier nur als Kontrastmittel eingesetzt, um auf die spezifi-
schen Eigenschaften der Verwendung von Sprache im Film einzugehen. Ich mdchte
allerdings nicht behaupten, dass Drehbticher inhaltlich eine grofie sprachliche Dichte
aufweisen, in der Regel ist das Gegenteil der Fall. Rahi Masoom Reza, der nach eige-
nen Angaben viele schlechte Filme'® geschrieben hat — was ihn seiner Ansicht nach
immer noch besser macht als einen schlechten Schriftsteller, denn er hat sie letztlich

unter den Begrenzungen des Mediums, also buri filmo ke nam par geschrieben — sagt:

Mai day'lag likh'ta hii. Meri pares$ani dekhie. Jo set laga hua hai, vah
,faintesi” hai. Karaiktars ka mek-ap hindustani hai aur at'ma videsi
aur pura ,sikvens” kisi aur kahani se ura kar is kahani mé dal diya
gaya. day'lag kya likhti. Vah bhasa kaha hai jo is cfi-ctt ke murabbe
se mel kha jae. Yahi karan hai ki hamari filmi day'lag nak'li nak'li
lag'te hai aur sahab iman ki bat yah bhi hai ki filmi evard cahe jis se
mile, par day'lag kabhi day'lag-raitar ke nahi hote. day'lag-raiter ke
siva yah haq har ek ko hai ki vah raiter ke likhe hue day'lag thik
kare.'” (Reza 2009:36)

Viele Drehbuchautoren und Dialogschreiber beschwerten sich mir gegeniiber auf
dhnliche Weise. Dass die Drehbuch- und Dialogautoren im Filmgewerbe nicht beson-
ders hoch im Kurs stehen, ist jedem ersichtlich, der einen Blick auf ein Poster eines
populdren indischen Films wirft. Neben dem Regisseur und den Stars findet hier

vielleicht noch der Musikdirektor und Séanger Platz (Ausnahmen bestétigen nattirlich

126 Rezas Beitrdge als Skriptschreiber gehen in die Hunderte.

1?7 Ich bin Dialogschreiber, bitte verstehen Sie meine Lage. Das ,Set” kommt aus einem Méarchenland,
das ,,Make-Up” der Charaktere ist indisch, aber die Seele auslindisch. Die ganze Sequenz ist aus
irgendeiner anderen Geschichte herausgerissen und in dieser implantiert worden. Was fiir einen
Dialog soll ich schon schreiben? Welche Sprache gibt es tiberhaupt, die diesen exotischen Cocktail
vertrdgt? Das ist der Grund, warum unsere Filmdialoge kiinstlich wirken. Um ehrlich zu sein, ver-
hélt es sich so, dass ganz egal, wer eine Auszeichnung bekommt, die des ,Dialogs’ nie dem Dia-
logschreiber gebiihrt. Jeder hat das Recht, die vom Schreiber geschriebenen Dialoge zu verbessern.
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die Regel, man denke an Akhtar-Salim, die es zur Marke gebracht haben). Anil Saari
(2009:134) vermutet, dass der Film h&ufig so schlechte Drehbiicher bekommt, gerade
weil die Hindi-Literatur keine populére Basis hat. Was ist nun der Grund, abgesehen
von einigen wirklich hervorragenden Drehbiichern und Filmdialogen, sich intensiv
mit Sprache im populédren indischen Kino auseinanderzusetzten?

Die Sprache des Films ist das dichteste mediale Substrat Hindi-Urdus, wo-
runter ich ein Kommunikationspotential zwischen den &sthetischen Produzenten
und Rezipienten von populdren Filmdialogen verstehe. Hier finden sich nicht die
von Mayan fiir die satirische Literatur angedeuteten formalen Unsicherheiten, viel-
mehr ist die Sprache des Films basiert auf soliden linguistischen Normvorstellungen,
von denen aus Register oder speech genres durchaus als formell, poetisch usw. ange-
sehen und dabei mit zum Teil grofsem satirischem Geschick ad absurdum gefiihrt wer-
den (siehe meine Besprechung der Filme Hrishikesh Mukherjees). Den wichtigsten
Platz in der sprachlichen Imagination belegt die Vorstellungen von stereotypen
Charakteren und den mit ihnen assoziierten Sprachen, die bereits im Natyashastra,
der altindischen Dramaturgie, Artikulation fanden (z.B. Prakrit oder Prachi als
Sprache des vidiisaka). Diese Sprachbilder wurden allerdings auch bestimmten
Raumen (im Falle von narrativ integrierten Raumbildern spreche ich mit Bakhtin von
Chronotopoi) zugeordnet (z.B. Magadhi als Sprache des koniglichen Harems).

In vielen westlichen Filmen besonders der realistischen Tradition (dabei
sparen wir einen Grofiteil von Hollywood aus) wird Sprache in einem mimetischen
Verhiltnis (in Kracauers Worten aus dem ,Flufs der Realitdt”) zur Alltagsrede
dargestellt und setzt sich so von der Verwendung von Sprache im Theater ab. Diese
Form mimetischer Sprache lésst sich auch bei einigen jungen indischen Regisseuren
beobachten (Anurag Kashyap, Madhur Bhandarkar, Vishal Bharadwaj), die
insbesondere durch den Multiplexboom und die neue Verfligbarkeit kleiner Kino-
hallen fiir hohe Eintrittsgelder die Moglichkeit zur Produktion von Nischenfilmen
nutzten. Im populdren Film werden die Sprachen jedoch stédrker in einer imagindren
Weise eingesetzt, d.h. sie stellen ein rundes, abgeschlossenes Bild der Sprache und
seiner typischen Sprecher dar. Diese Sprachnutzung habe ich tiber Bakhtins Konzept
der speech genres ndher zu fassen versucht, d.h. stabile Formen (Rahmen) der Rede,

die inhaltliche und stilistische Aspekte beeinflussen. Auf speech genre wird durch
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linguistische (Phonetik, Morphologie, Syntax) und paralinguistische (Prosodie,
Gestik) Indexe verwiesen. Im Stil als kommunikativen Metabegriff konnen wir die
gesamte Performanz eines stereotypen Charakters begreifen, zu der auch die Wahl
der Kleidung, die Art sich zu bewegen etc. zdhlen. Ich habe versucht, die
linguistische Imagination an ihren Briichen, an der satirischen Auseinandersetzung
mit der ,reinen Sprache’ zu verfolgen, auch deshalb traf die Wahl auf Bambaiya
Hindi, ein speech genre, das als unreine Redensart (boli) gilt und deshalb im
besonderem Mafle von dieser Auseinandersetzung bestimmt ist.

Die vielleicht bekanntesten satirischen Kommentare zur Sprachideologie
Shuddh Hindis wurden in den 1970er Jahren in den Filmen Hrishikesh Mukherjees
vorgenommen. Dabei wurde Shuddh Hindi vor allem durch seinen Exzess, d.h. seine
penible Einhaltung und die dabei evozierte Bindung an institutionelle und
personliche Macht parodiert. Dieses staatlich geférderte Shuddh Hindi hat es nicht
geschafft, zum sprachlichen Medium der Filme zu werden. Vielmehr ist die Sprache
des Filmes ein auf dem gemeinsamen linguistischen Substrat Hindi-Urdu
beruhender Standard, den ich aus dialogischen Griinden Filmi-Hindustani genannt
habe. Dieser Standard macht den deiktischen Mittelpunkt aus, von dem aus andere
speech genres im sprachideologischen Feld positioniert werden (iiber Indexe evoziert
werden). Allerdings ist er nicht ,neutral’, auch ihm haften bestimmte Charakter-
zuschreibungen an, zum Beispiel der ,Mutter’ und des  klassischen Helden’.

Das Sprachbild Bambaiya Hindis, eine im linguistischen Sinn als Kontakt-
oder Marktsprache angesehene regionale Varietdt des Hindi-Urdu, wird in Bombay
vor allem als Tapori Bhasha bezeichnet, die Sprache des tapori. Der tapori ist ein ste-
reotypischer Charakter, ein Bild, das eine imagindre Stasis erreicht hat und im Film
durch eine Reihe visueller und narrativer Techniken (darsan, Ikonozitit, Verzicht auf
psychologische Entwicklung der Charaktere) verdichtet wird. Diese Essenzhaftigkeit
wird mit einem speech genre verbunden, das ich in dieser Arbeit Tapori Bhasha ge-
nannt habe. Allerdings ist ,Tapori” nicht nur eine Sprache, sondern ein performa-
tiver Stil, zu dem linguistische und paralinguistische Aspekte zdhlen. Der tapori-Cha-
rakter und sein Stil eigneten sich im besonderen Mafse, um einen Dissens zur Bom-
bay-Erfahrung auszudriicken — den unvereinbaren Lebensrdumen (zwischen arm
und reich, den imagindren Welten des Konsums vis-a-vis der 6konomischen Alltags-
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realitdt) der postkolonialen Metropole. Seine Sprache unterwandert dabei bestimmte
Vorstellungen der ,reinen Sprache”. Andererseits ist es auch die ambivalente Posi-
tion des tapor? als komische Figur, die eine Grenze seines moglichen Dissenses aus-
driickt. Da es keine Selbstzuschreibungen als fapori gibt, ist der tapori immer der
Andere, ein treibender Signifikant, iiber den bestimmte Normen und Wertvor-
stellungen ausgehandelt werden. Dies geschieht in meinem Fallbeispiel , Lage Raho
Munna Bhai”. Hier wird der tapori zum Sprachrohr aufgekladrter Mittelstandswerte,
eines Gandhi-Idealismus von ,unten’, dessen Funktionsweise sich analog zum vom
Film ,Lage Raho Munna Bhai” populdr gemachten Neologismus gandhigiri (Gandhi
+ das , Tapori Suffix” giri) verstehen ldsst. Seine Sprache ist aber auch an die raum-
zeitliche Imagination der Chronotopoi des tap'ri, katta und der Strafle gebunden.
Diese werden in Tapori- wie auch in Gangland-Filmen (Mazumdar) mit den ikoni-
schen Orten des Reichtums dialogisiert. Auf sprachlicher Ebene setzt sich die Dialo-
gisierung in einer Gegeniiberstellung der Tapori-Sprache und Englisch bzw. Filmi-
Hindustanis ab, wie ich es in dieser Arbeit an etlichen Beispielen zu demonstrieren
versuchte. Ein Fokus auf die Verwendung sprachlicher Register birgt eine neue Per-
spektive zu kulturwissenschaftlich ausgerichteten Filmstudien. Eine der Stiarken
dieser Betrachtungsweise liegt in der Bindung an das sprachliche Material. Es gibt
allerhand Studien zu der visuellen Asthetik (tableau, Ikone) des indischen Kinos und
der Schaffung von stereotypen Darstellungen von Charakteren. Die Rolle der Spra-
che in der Schaffung eines stereotypen Charakters, die im Wesentlichen tiber die
jeweiligen speech genres vermittelt wird, fand bislang kaum Beachtung. Ich habe in
dieser Arbeit versucht, Wege aufzuzeigen, diesen Bereich zu erschlieffen und zu
zeigen, warum sich das populédre indische Kino besonders zu einer Analyse

sprachlicher Imagination eignet.
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