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Urs Jaeggi
Wer

= ist eigentlich
unterentwickelt?

der Dritten Welt

-

Fil

Immer wenn das Jahr zur
Neige geht, findet in Nantes das
Festival des 3 Continents statt.
Filme aus Afrika, Asien und La-
teinamerika sind dort zu sehen —
Filme aus der sogenannten Drit-
ten Welt also, Filme aus zumeist
armen, unterentwickelten Lan-
dern. Nantes — ein Ort nicht nur
der Begegnung mit diesen Fil-
men, sondern auch mit den Men-
schen, die sie herstellen — wirft,
zum sechsten Mal nun schon —
die Frage auf, woher die Indu-
strienationen der angelsachsi-
schen und europaischen Welt ei-
gentlich das Recht herleiten, ihre
filmkulturellen Leistungen hoher
einzuschatzen als die der Ent-
wicklungslander. Spielt eine spat-
kolonialistische Uberheblichkeit
eine Rolle? Ist es reine Unkennt-
nis? Oder versperrt uns am Ende
unser Intellektualismus den Zu-
gang zur innovativen Kraft und
mitunter so verbindlichen Direkt-
heit des Films aus der Dritten
Welt?

Dritte Welt: Mit diesem Begriff
ist an dieser Stelle zundchst mal
ins reine zu kommen. Das Festi-
val von Nantes weicht ihm mit
diplomatischem Geschick aus.
Nicht Filme aus der Dritten Welt
werden gezeigt, sondern Filme
von den drei Kontinenten, auf
denen — neben andern — auch
die Lander der Dritten Welt an-
gesiedelt sind. Das verhindert
manchen Irrtum und wahr-
scheinlich auch diesen oder je-
nen Konflikt. Denn tauglich ist
der Begriff Dritte Welt doch
wohl nur dann, wenn er jene
Lander meint, die im Nord-Sid-
Gefalle zu den Benachteiligten
gehoren und die heute noch un-
ter den Spéatfolgen des Kolonia-
lismus leiden. Grundlage firr die
Zuteilung zu dieser Lander-
Gruppe ist in der Regel weniger
die geografische Lage einer Na-
tion — heute wirde es wohl nie-
mandem mehr einfallen, Japan
als ein Land der Dritten Welt zu
bezeichnen, nur weil es zu
Asien gehort — als ihr sozialer
und ékonomischer Zustand.
Land der Dritten Welt zu sein,
bedeutet, in einer gewissen
wirtschaftlichen Abhangigkeit
zu stehen, die nicht selten mit
einer politischen gekoppelt ist.
Der Begriff deutet also auf ei-
nen bestimmten Grad von Un-
selbstandigkeit hin.

Es ist unbestritten, dass durch
den Kolonialismus auch kultu-
relle Abh&ngigkeiten entstan-
den sind. Von den Kolonisato-
ren eingefihrtes Kulturgut hat
dabei nicht selten die eigene
Kultur- und mit ihm gar oft das
Selbstbewusstsein der einhei-
mischen Bevdlkerung — ver-
schttet. Die kulturelle Kolonia-
lisierung liberdauerte tragi-
scherweise die Kolonialmachte
und findet heute in der Uberflu-
tung mit amerikanischem, euro-
paischem und japanischem
Strandgut der Unterhaltungsin-
dustrie etwa im Bereich von
Film, Fernsehen und Video ihre
Fortsetzung.

Widerstand
als Markenzeichen

Gegen diese kulturelle Fremd-
bestimmung, die mit der Einfuh-
rung der Neuen Medien noch
eskalieren und das Nord-Siid-
Gefalle vertiefen wird, regt sich
seit einigen Jahren nicht nur in
den betroffenen Staaten, son-
dern auch in den Verursacher-
landern eine gewisse Opposi-
tion. Zumal fur progressiv orien-
tierte Kreise ist das Recht fiir
eine eigenstandige, durch Dritt-
staaten unbeeinflusste Kultur
zur Selbstverstandlichkeit ge-
worden. Die Bestrebungen in
verschiedenen Drittwelt-Lan-
dern, die Medien und vor allem
den Film aus seiner kulturellen
Abhangigkeit zu befreien — oder
dem importierten Kulturgut ein
eigenstandiges, an den eigenen
Bedurfnissen orientiertes entge-
genzusetzen —, fielen deshalb
auch inunseren Breitengraden
auf fruchtbaren Boden.
Widerstand gegen die kultu-
relle Fremdbestimmung und
Bevormundung, die Besinnung
auf die eigenen Wurzeln und
Traditionen wurden zu einer Art
Markenzeichen des Films aus
der Dritten Welt. Wurden The-
men wie Opposition gegen
Machtmissbrauch und Korrup-
tion oder soziale Ungerechtig-
keit hinzugekoppelt — also ein
bestimmtes Mass an Selbstkri-
tik integriert, fanden Drittwelt-
Filme besonders gute Auf-
nahme. Voraussetzung dafur al-
lerdings war, dass sie européi-
schen und angelsachsischen
Sehgewohnheiten nicht allzu-
sehr in die Quere kamen. Dafur
bestand zunachst allerdings we-
nig Gefahr. Die Filmschaffenden
jener Lander, deren Filme bei-
spielsweise in Europa zu sehen
waren, hatten ihr Handwerk in
den Filmschulen der Industrie-
nationen gelernt und waren
auch sonst vom amerikani-
schen, franzdsischen oder
sowjetischen Film beeinflusst.



Nicht erst in Nantes, sondern
schon letzten Sommer in Lo-
carno war unschwer festzustel-
len, dass diese Mechanismen
nach wie vor funktionieren.
Nicht etwa die Filme, die sich
auf das kulturelle Erbe in ihrem
Lebensumfeld besannen, oder
nach filmischen Ausdrucksfor-
men suchten, die ihrem Kultur-
kreis entsprechen, wurden als
wesentlich erkannt. Es waren
~vielmehr Werke, die in schon
fast penibler Unverbindlichkeit
oder gar perfider Verlogenheit,
aber daflir mit um so grésseren
Gestandnissen an das Kom-
merzkino der Industrienationen,
eine Scheinwelt heraufbe-
schworen, die mit der harten
Realitdt nichts mehr zu tun hat.
«Noites do Sertaby (Die Nachte
des Sertad) des Brasilianers
Carlos Alberto Prates Correia
mag als Musterbeispiel dafur
gelten. Dem Film — einer
ebenso langweiligen wie bana-
len Beziehungsgeschichte im
Milieu der Feudalherren ohne
die geringste kritische Aussage-
kraft —wurde von einem Teil der
europaischen Kritik eine «neue
kinematografische Handschrift»
attestiert. Man kann eine billige
Anpassung an einen fragwdrdi-
gen europdischen Geschmack
auch so umschreiben.

Fehlende Grundlagen

Die Schwierigkeit bei der Re-
zeption gerade eigenstandiger,
der Landeskultur verpflichteter
Werke aus der Dritten Welt hat
ihre Ursache im einseitigen
Fluss von Nord nach Sid. Wir
exportieren nicht nur unsere In-
dustrieglter und Informationen,
sondern auch unsere Kultur
massenweise nach Afrika, Asien
und Lateinamerika, ohne an ei-
nem echten Austausch indes-
sen wirklich interessiert zu sein.
Hier nun wirkt sich Einseitigkeit
des Flusses ganz eindeutig als
Informationsdefizit aus. Wir wis-

sen praktisch nichts Gber die
Lander der Dritten Welt: Es feh-
len uns die Kenntnisse Uber ihre
Mentalitat, ihre Art zu leben,
ihre Kultur. Der Massentouris-
mus im Jet-Zeitalter hat dieses
Informationsdefizit eher noch
verscharft, weil viele Menschen
aus den Industrienationen nun
zwar in diese Lander reisen und
dann uUber Land und Leute et-
was zu wissen glauben, dabei
aber nicht merken, dass die
grossen Touristenstrome im all-
gemeinen neben der Wirklich-
keit vorbeigefihrt werden und
eher eine neue Form von Kolo-
nialismus als eine echte Anna-
herung darstellen.

Raj Kapoor — einer der bedeu-
tendsten Regisseure des indi-
schen Films der funfziger Jahre,
dessen Namen man in den ein-
schlagigen Filmlexika zumindest
der deutschen Sprache vergeb-
lich sucht — hat sich in Nantes
mit diesem Phanomen ausein-
andergesetzt. Dass Filme im
Umfeld ihrer Entstehung zwar
immer leichter zu verstehen und
deshalb auch populéarer sind,
scheint ihm zwar eine erhartete
Tatsache zu sein. Weshalb sich
andererseits die Inder mit den
Helden des neorealistischen

Kaum bekannt bei uns: Der Re-
gisseur Raj Kapoor pragte den
indischen Film der fiinfziger
Jahre entscheidend mit.

Films aus ltalien sofort und
ohne Schwierigkeiten zu identi-
fizieren vermochten, umgekehrt
aber die Européer zu einem in-
dischen Film, der genau die
gleichen Probleme behandelt,
kaum einen wirklichen Zugang
finden, ist auch fur ihn ein Pha-
nomen. Er erklart es mit der Un-
terschiedlichkeit der Wertvor-
stellungen einerseits, mit der fir
das westliche Auge ungewohn-
ten Form der indischen Filme
andererseits. Damit bestatigt er
auf sehr héfliche Art die Theorie
von der Einseitigkeit des Infor-
mationsflusses, die in diesem
Fall eben zu einem Defizit unse-
rerseits fahrt.

Isolierte Betrachtungsweise

Es sind indessen nicht nur die
fehlenden Grundlagen, die das
Verhaltnis zum Film aus der
Dritten Welt erschweren, son-
dern auch die isolierte Betrach-
tungsweise. Filme aus Landern
Lateinamerikas, Afrikas oder
Asiens — sieht man einmal von
den Spezialfallen Japan und
Hongkong ab — werden fast
ausnahmslos als Einzelwerke
betrachtet. Kaum jemals sind




sie bei uns im Zusammenhang
mit der Gbrigen Produktion des
Landes oder der Region zu se-
hen, fast nie in Verbindung zum
Gesamtwerk ihres Autors und
praktisch Gberhaupt nicht im
Lichte einer filmhistorischen
Entwicklung. Diese isolierte Be-
trachtungsweise verstérkt die
Exotik der Drittwelt-Filme,
macht sie zu Einzel- und Son-
derfallen. Der Blick auf Zusam-
menhénge bleibt versperrt.
Dabei verfligen viele Lander
der Dritten Welt Gber eine film-
historische und filmkunstleri-
sche Tradition, die mit jener der
Vereinigten Staaten, oder vieler
europdischer Lander durchaus
vergleichbar ist. Am Festival des
3 Continents wurde mit einer
Retrospektive Gber den indi-
schen Film der fiinfziger Jahre
beispielhaft ein Stlick Filmge-
schichte der grossten Film-
nation Uberhaupt aufgearbeitet.
Dabei wurde eine Sicht nicht
nur auf eine Epoche grossarti-
ger filmkunstlerischer Potenz

a,

frei, sondern auch auf eine ge-
radezu Uberwaltigende Vielfalt
filmischer Ausdrucksformen.
Das Spektrum reicht vom mo-
numentalen, mit grossem Pa-
thos vorgetragenen und sicht-
bar von Eisenstein beeinflussten
«Mother India» (Mutter Indien)
von Mehboob Khan - einer ge-
waltigen Ode an das Indien der
schwer arbeitenden Kleinbauern
und die indische Frau — bis zur
mit komddiantischer Hand in-
szenierten Gauner-Ballade
«Awaara» (Der Vagabund) von
Raj Kapoor, hinter deren schein-
barer Leichtfiissigkeit sich gros-
ses sozialkritisches Engagement
und ein wacher Sinn fir
Menschlichkeit und Gerechtig-
keit verbirgt.

Eine reiche Vielfalt wird sicht-
bar: eine Vielfalt, die nicht nur
far den einer langen Tradition
verbundenen und hochentwik-
kelten indischen Film gilt, son-
dern in vielen Filmlandern der
Dritten Welt feststellbar ist,
wenn man nur einmal mehr als

einen einzelnen Film zu sehen
bekommt. Dabei ist dann aller-
dings sofort in Rechnung zu
stellen, dass sich diese Vielfalt
auch daraus ergibt, dass Film in
der Dritten Welt — wie wohl nir-
gendwo sonst — im wesentli-
chen Unterhaltungsbedirfnisse
stillt. Der kunstlerisch enga-
gierte Film, auch das wird bei
unserem Rezeptionsverhalten
gegenlber dem Film aus Ent-
wicklungslandern kaum wahr-
genommen, macht nur einen
Bruchteil der Gesamtproduktion
in den Staaten der Dritten Welt
aus.

Bangladesh etwa, eines der
armsten Lander der Welt Gber-
haupt, produziert jahrlich rund
50 Spielfilme unterhaltenden
Charakters. Die unter unmaogli-
chen technischen Verhaltnissen
hergestellten Filme, welche
Uber die Landesgrenzen hinaus
kaum zu sehen sind, spielen im
95-Millionen-Volk nicht nur ihre
Herstellungskosten wieder ein,
sondern ermoglichen Uberdies

Aus «Titash ekti nadir naamy
(Der Titash-Fluss) von Ritwick
Ghatak.



Reinvestitionen in neue Filme.
Aber auf der Grundlage dieser
auf Rendite ausgerichteten
Filmproduktion konnen dann
auch immer wieder kiinstleri-
sche Werke entstehen, die den
Rahmen des blossen Zerstreu-
ungs- und Ablenkungskinos
sprengen. So war etwa dieses
Jahr in Nantes — erstmals aus-
serhalb Bangladesh — der 1973
entstandene «7itash ekti nadir
naamy (Der Titash-Fluss) des
drei Jahre spater verstorbenen
bengalischen Regisseurs Rit-
wick Ghatak zu sehen. Der Film
schildert in epischer Breite und
wuchtiger Bildkraft das Schick-
sal der Bevolkerung eines Fi-
scherdorfes, das mit dem lang-
samen, aber unaufhaltsamen
Austrocknen des Flusses nicht
nur seine Existenz, sondern
auch seine Kultur verliert und
deshalb immer starker von den
staatlichen Vertretern, die auf
dem neugewonnenen Land
Reis anpflanzen lassen wollen,
fremdbestimmt werden.

Ans Ende dieser vielfach ver-
astelten Tragddie, die Uberdies
ein prazises Bild des Alltags der
Flussfischer, ihrer Lebensart
und ihres Brauchtums entwirft,
setzt Ghatak ein Bild der Hoff-
nung: Eine sterbende Fischers-
frau, die im Sand des ausge-
trockneten Flussbettes verzwei-
felt nach Wasser grabt, stosst
nicht nur auf Spuren des le-
bensspendenden Nasses, son-
dern hat auch die Vision eines
blihenden Reisfeldes, durch
das ein frohlicher Bub floten-
spielend eilt. Das Leben siegt
tber den Tod.

Engagement, das aus dem
Trivialen wachst

Das Beispiel Bangladeshs, wo
sozusagen aus dem Mist der
Alltagsproduktion zwar selten,
aber doch immer wieder die
schdnsten und reichsten Blu-

men der Filmkunst wachsen, ist
gewiss einzigartig. Entspre-
chungen finden sich in andern
Landern dennoch. Aufgefallen
ist mir in dieser Beziehung der
indonesische Film, dem am Fe-
stival des 3 Continents ein
Panorama gewidmet war. Auch
hier wachst das Vielschichtige
und Verbindliche aus dem Tri-
vialen heraus, aus einer Produk-
tion also, die in erster Linie zu
unterhalten und zu zerstreuen
hat. Mit dem Vehikel der Unter-
haltung Wertvorstellungen zu
verbreiten und Bewusstseinsbil-
dung zu betreiben, hatte in In-
donesien eine Tradition, schon
lange bevor es dort den Film
gab. Im Volkstheater und vor al-
lem in den beliebten Schatten-
riss-Spielen, die Ubrigens einen
entscheidenden Einfluss auf das
Filmschaffen dieses Insel- und
Vielvolkerstaates ausiiben,
wurde kaum etwas anderes ge-
macht.

Aus dem Unterhaltenden,
auch dem Trivialen heraus, das
in vielen Landern der Dritten
Welt einen ganz anderen Stel-
lenwert hat —und es ist deshalb
schade, dass es je langer je
mehr durch den Einfluss des
Unterhaltungsangebotes aus
den Industrienationen verflacht
und verdorben wird —, wachst
also soziales und politisches
Engagement. Mitunter ge-
schieht das nur zégernd, wie
etwa in Teguh Karyas «Wajah
seorang laki-lakiy (Ballade eines
Mannes). Erzahlt wird darin die
Geschichte eines Revolutionars,
der als eine Art Mischung zwi-
schen Robin Hood und Zapata
gegen die holléndischen Kolo-
nialisten und Besetzer kdmpft.
Das Abenteuer und die «Action»
stehen in diesem doch recht
konventionell gemachten Film
im Vordergrund; das Engage-
ment gegen jede Form des
Machtmissbrauches bleibt eher
Randerscheinung.

Wim Umboh wird in «Penge-
mis dan tukang becaky (Die

Bettlerin und der Rikschamann)
deutlicher. Nicht nur siedelt er
seine Geschichte in der Gegen-
wart an, sondern er verwendet
die filmischen Elemente der Un-
terhaltung und der Spannung zu
einer Auseinandersetzung um
die enormen Gegensétze zwi-
schen arm und reich, Berichtet
wird von einer Amme, die mit
dem ihr anvertrauten Kind rei-
cher, aber herzloser Eltern fliich-
tet und, von der Polizei verfolgt,
in immer grossere soziale Not
gerat, bis sie schliesslich in ei-
nem Rikschafahrer einen Ver-
trauten findet, der ihr hilft. Doch
diesen verliert sie auf unglickli-
che Weise aus den Augen.
Wenn Umboh seinen Film auch
mit einem Happy-End be-
schliesst, was man durchaus als
Konzession an ein breites Publi-
kum verstehen kann, so ist der
Zuschauer doch erschittert, wie
der Regisseur seine Protagoni-
sten einer griechischen Trago-
die gleich auf den Abgrund zu-
fahren lasst, so die hoffnungs-
lose Ausweglosigkeit der unter-
privilegierten Mehrheit entlar-
vend.

Mit ahnlicher Konsequenz
geht Slamet Rahardjo in «Poni-
rah Terpidanay (Ponirah) ans
Werk. Er verfolgt mit letzter Kon-
sequenz den Weg eines von
seinem Vater verstossenen
Madchens in die Prostitution
und setzt ans Ende einen bluti-
gen Racheakt, der den Falschen
trifft. Wie Umboh strapaziert
auch Rahardjo etwas allzu sim-
pel die Gleichung arm = gut /
reich = bdse, und auch bei ihm
erfolgt die Auseinandersetzung
mit der sozialen Ungerechtigkeit
eher auf dem Niveau der Emo-
tionen als des Intellekts. Aber
gerade in der Bewegung der
Geflihle, im Appell an das Ge-
rechtigkeitsempfinden, liegt die
Kraft dieser beiden Filme, die
sich bewusst an ein breites Pu-
blikum wenden. Sie folgen da-
mit dem Beispiel des Filippinos
Lino Brocka, der soziale und po-
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litische Anliegen seit langem in
Filmen trivialen Zuschnitts unter
die Massen bringt — dies nicht
zuletzt auch als Moglichkeit op-
positioneller Arbeit im repressi-
ven Staat.

Verfeinerte Formen

Nun finden indonesische Regis-
seure aus der Trivialitat heraus
durchaus auch zu verfeinerten
Formen der Darstellung sozialer
Wirklichkeit. Der interessanteste
Film in Nantes war in dieser Be-
ziehung zweifellos Kairul Um-
ams «Titian serambut dibelah
tudjuhy (Eine Briicke so schmal
wie ein gespaltenes Haar). Dar-
gestellt am Beispiel eines
Koranlehrers, der in einem ab-
gelegenen Dorf unterrichten
soll, das ganz in der Macht eini-
ger weniger machtiger Muslims
steht, wird darin in dusserst
subtiler und durchaus kritischer
Weise Uber die Verquickung
von Herrschaft, Macht und Reli-
gion reflektiert. Der Lehrer steht
vor der Wahl, sich opportuni-
stisch wie sein Vorganger den
Machtverhaltnissen anzupassen
oder —wie es die Lehren des
Korans verlangen — der Gerech-
tigkeit und Menschlichkeit zum
Durchbruch zu verhelfen. Sein
Entschluss, den zweiten,
schwierigeren Weg zu wahlen,
wird flr ihn und seine Vertrau-
ten zu einer Passion ohneglei-
chen. Der Film, klar im Aufbau,
stimmungsvoll inszeniert und
ausdrucksstark in seinen Bil-
dern, ist ein gewaltiger Appell,
Religion nicht zur Machtstruktur
verkommen zu lassen, in der
mehr patriarchalischen Grund-
satzen als den gottlichen Gebo-
ten gefolgt wird. Gemeint ist in
diesem Fall ein Islam, der die
Machtigen privilegiert, die Ar-
men ausbeutet und die Frauen
benachteiligt und unterdriickt.
Es fallt allerdings keineswegs
schwer, den Film auch auf die
Fehlleistungen und Machtan-
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spriche anderer Religionen zu
ubertragen.

Mit iberkommenen Traditio-
nen und patriarchalischem Ge-
habe befasst sich auch der be-
reits 1959 entstandene Film
«Tjambuk apiy (Feuerpeitschen)
des 1918 geborenen Djadug
Djadjakusuma. Alter Tradition
gemaéss werden in einer Dorfge-
meinschaft die Handel unter
den Méannern mit brutalen Peit-
schenduellen ausgetragen, die
nicht selten zum Tod des Verlie-
rers fihren. Vor allem die
Frauen sind es, die sich gegen
dieses Mannlichkeitsritual weh-
ren und die Manner dazu auffor-
dern, ihre Kréafte lieber fir eine
ausreichende Bewasserung der
Felder einzusetzen. Mit ausser-
stem Feingefiihl und einer ex-
zellenten Schwarzweiss-Foto-
grafie beschreibt Djadjakusuma
den Entwicklungsprozess einer
Loslésung von diesem Méann-
lichkeitsritual, welcher eng ver-
bunden ist mit einer Emanzipie-
rung der Frau. Dabei verzichtet
der Regisseur weder auf die in
den sUdostasiatischen Landern
so beliebten Gesangseinlagen
der Stars noch auf handfeste
Action, die der Regisseur dem
amerikanischen Western abge-
guckt haben will. Aber seine
dramaturgische Zuspitzung auf
ein alles entscheidendes
Schlussduell hin hindert ihn
nicht an einer sehr differenzier-
ten Auseinandersetzung um alte
Rituale und neue Lebensfor-
men.

Emanzipations-Prozesse

Sieht man die Filme aus der
Dritten Welt (und ihren Randge-
bieten) in grosseren Zusam-
menhangen, erkennt man nicht
nur eine Uberraschend grosse
Vielfalt der Ausdrucksformen
und Themen, sondern auch ein
politisches und soziales Enga-
gement. Dieses ist —zumindest
zur Zeit — wesentlich besser ent-

wickelt als jenes des europai-
schen und angelséchsischen
Films, dessen Bezug zur Wirk-
lichkeit seit der Aufldsung der
Oppositionsbewegungen in den
sechziger und siebziger Jahren
nur noch einen geringen Stel-
lenwert einnimmt oder sich im
allzu Privaten einer inneren Be-
findlichkeit erschopft.

Gekennzeichnet ist das politi-
sche und soziale Engagement
des Drittwelt-Films durch
Emanzipations-Prozesse und
Loslésungsbewegungen. Unter-
drickung und Ausbeutung der
Menschen — nicht nur durch die
machtigen Industrienationen,
sondern auch durch Macht-
strukturen und Korruption im ei-
genen Land —werden ebenso
thematisiert wie etwa die so-
ziale und gesellschaftliche Stel-
lung der Frau im patriarchali-
schen Staatswesen. Eines der
starksten Elemente, die den
Film aus der Dritten Welt pra-
gen, ist aber die Emanzipation
des eigenen Kulturbewusstseins
als Antwort auf die jahrzehnte-
lange Uberflutung mit fremdem
Kulturgut. Am Anfang dieses
Prozesses, der selbstverstand-
lich auch in der Literatur, im
Theater, der bildenden Kunst
und der Musik zu erkennen ist,
steht zweifellos die Riickbesin-
nung auf die eigenen Wurzeln,
die eigenen Wertvorstellungen,
das eigene Selbstbewusstsein.
Die nachfolgenden Artikel in
dieser Nummer sind ein Zeug-
nis fur diesen Vorgang. Sich fil-
misch unabhangig vom Einfluss
der in diesem Bereich weltbe-
herrschenden Machte bewegen
zu konnen, einen eigenen Aus-
druck, eine eigene Sprache zu
finden, mit der die eigenen Ge-
schichten erzahlt werden kon-
nen, ist wohl das Ziel dieser kul-
turellen Emanzipation.

Einer, der diesem Ziel — nota-
bene mit einem Erstlingsfilm —
sehr nahe kommt, ist der Inder
Dilip Chitre. Sein Film «Godamy»
(Die Scheune) ist eine sehr ei-



genwillige Weiterentwicklung
indischer Filmtradition zu einer
neuartigen, zeitgemassen filmi-
schen Handschrift. Aufmupfig
ist nicht nur Chitres Bruch mit
festgefahrenen Sehweisen, der
im Grunde genommen gar kei-
ner ist, weil der getragene Er-
zahlstil und die Form der Ver-
fremdung und Abstraktion tradi-
tioneller indischer Erzahlweise
entsprechen, sondern auch die
Geschichte. Eine junge Frau,
gegen ihren Willen mit einem
Debilen verheiratet, totet ihren
Schwiegervater, als dieser sie
vergewaltigen will. Auf ihrer
Flucht findet sie Unterkunft in
einer leerstehenden Scheune,
die friher als Lebensmittel- und
Warendepot gedient hat. Ein
Offizier und sein Gehilfe, die
von einem Burokraten den Auf-
trag erhalten haben, die
Scheune wieder ihrer urspriing-
lichen Zweckbestimmung zuzu-
fuhren, finden die Flichtige. Sie
zurtckschicken, hiesse, sie ei-
ner ungerechten Strafverfol-
gung auszusetzen. Sie zu ver-
stecken, bedeutet, sich den
Zorn der Vorgesetzten zuzuzie-
hen. Davor hat der Offizier
Angst. Schliesslich versucht er
sein Dilemma zu |6sen, indem
er der jungen Frau, der er inzwi-
schen zugetan ist, Geld gibt und
sie wegschickt. Als erkurze Zeit
darauf merkt, dass er statt der
Stimme seines Gewissens und
seines Herzens zu folgen, den
Weg feiger Verleugnung einge-
schlagen hat, ist es zu spét: Die
junge Frau hat sich inihrer Ver-
zweiflung, erneut verstossen zu
werden, erhangt.

Das in einer strengen Einheit
von Handlung. Ort und Zeit in-
szenierte Dreipersonen-Stlick
weist weit Uber die Ausserlich-
keit seiner Geschichte hinaus
und wird zu einer Art Endspiel,
in dem existenzielle Fragen des
indischen Alltags aufgeworfen
werden: die Stellung der Frau in
einem Staat, derim Spannungs-
feld zwischen landlicher Tradi-

tion mit ihrem zum Teil Gber-
kommenen Brauchtum und mo-
derner Industriegesellschaft
steht; die Problematik einer ad-
ministrativen Hierarchie und BU-
rokratie, die opportunistisches
Funktionarstum und Leerlauf

statt Effizienz im Dienst an der
Bevolkerung erzeugen; die
schicksalshafte und unuber-
windbare Eingebundenheit des
Individuums in seine soziale Si-
tuation im Klassen- und Kasten-
system der Gesellschaft.

Chitres rigorose Konsequenz
sowohl in inhaltlicher wie auch
formaler Beziehung macht «Go-
dam» zu einem absolut be-
herrschten, geschlossenen,
aber auch feinnervigen Werk. In
seiner Abkehr von einem vor-
dergrindigen Realismus lauft
der Autor allerdings nie Gefahr,
sich in einem &sthetischen Sym-
bolismus zu verlieren, der sich
letztlich selber genugt. Die
Form., so eigenwillig sie
schliesslich auch ist, steht im-
mer im Dienst eines lUbergeord-
neten Anliegens, das man auch
als Botschaft bezeichnen
konnte. Daraus schopft der Film
diese verbindliche Kraft, die so
vielen Werken aus der Dritten
Welt eigen ist. Gerade weil Chi-
tres Film — wie Ubrigens auch
andere vor allem jingerer Auto-
ren — die in mancher Hinsicht
doch etwas festgefahrenen Nor-
men des kinstlerischen Film-
schaffens in Indien aufbricht,
wirft er die Frage auf, ob die
Entwicklung des Films in Asien,
Afrika und moglicherweise auch
Lateinamerika gegenwartig
nicht eine wesentlich wichtigere
Entwicklung vollzieht als der eu-
ropaische und angelsachsische,
der in der Unverbindlichkeit des
Kommerziellen, aber auch an ei-
nem Rickzug aus dem politi-
schen und sozialen Engage-
ment zu ersticken droht. B

Horst Schafer/
Rotraut Greune

Gaste im eigenen
Haus

Neue Filme aus Indonesien,
Thailand und Sidkorea

In der Vielvélker-Republik Indo-
nesien unternimmt die Regie-
rung seit etwa zehn Jahren ver-
starkte Anstrengungen zur For-
derung einer nationalen Film-
produktion. So muss zum Bei-
spiel jedes Kino im Monat min-
destens zwei indonesische
Filme zeigen. Die meisten
Filme, vor allem Komdédien, Lie-
besgeschichten und Filme mit
okkulten Themen, spielen ihre
Kosten ein. Uber dem durch-
schnittlichen Unterhaltsniveau
liegende anspruchsvollere Pro-
duktionen erreichen dieses Ziel
nicht immer. Fur sie gibt es nur
in den (wenigen) grossen Stad-
ten ein Publikum; die Zuschauer
auf dem Lande bevorzugen den
US-Import und eine einheimi-
sche Konfektionsware, die alte
Legenden mit den Mitteln des
Hollywood-Kinos neu aufbe-
reitet.

Abgesehen von der strikten
Kontrolle politischer Inhalte gilt
das besondere Augenmerk der
staatlichen Zensur der Darstel-
lung von Sexualitat. Die gelten-
den Moralvorstellungen sind
identisch etwa mit unseren aus
den fliinfziger Jahren. Einige der
in den letzten Jahren gedrehten
Filme tasten sich daher bewusst
an die Reizschwelle der Zenso-
ren heran, um eine offene Aus-
einandersetzung uber die Ent-
scheidungskriterien zu forcie-
ren. Diese Absicht wird auch
von Teilen der Filmkritik unter-
stutzt, sofern sie im Kulturteil
der (kontrollierten) Tagespresse
Uber einen kleinen Freiraum
verfugt, der es erlaubt, neue
Entwicklungen zu férdern. Diese
Kritiker sind sich ihres geringen
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