Back to Reality?: Riickiibersetzungen filmischer Bollywood-
Choreographien in bayerische Tanzgruppen

Sandra Chatterjee (Salzburg)'

Ein Mann sitzt im Dampfbad eines Hamam, giel$t eine Schale mit Wasser
iber sich, schlieSt genielerisch die Augen, und sieht dann direkt in die
Kamera: »Also, plétzlich ist der bayrische Winter ganz ganz weit weg,« sagt
er, und sieht sich mit einem zufriedenen Licheln im Bad um. »Schén! ...
Und der Orient, der liegt ja bei uns derzeit voll im Trend: also was die
Farben, die Diifte, das Wellness ... und auch die Tadnze angeht. Wer dabei
jetzt an Bauchtanz denkt, der ist ein bisschen hinten dran!« (1001 Nacht in
Bayern, 2009) Er greift nach der Schiissel, taucht sie ins Wasser, und gief3t

das Wasser dann wieder tiber sich.

Der Fernsehbeitrag beginnt

Plotzlich hort man den Klang einer indischen 7abla — Bollywood-
LiebhaberInnen erkennen eventuell, dass es sich hier um den Anfang des
Liedes Main Vari Vari aus dem Hindi Film MANGAL PANDEY (Indien
2005, Ketan Mehta) handelt. Im Kontrast zu dieser »Bollywood

Soundscape« sieht man ein Auto durch die oberbayrische Landschaft fahren.

In diesem Artikel werden erste Forschungsergebnisse aus dem Forschungsprojekt
Traversing the Contemporary (pl.): Choreographic Articulations between European
and Indian Dance (Austrian Science Fund (FWF): P24190; 2012-2015;
Projektleitung Prof. Dr. Claudia Jeschke), welches an der Abteilung fiir Musik- und
Tanzwissenschaft an der Paris-Lodron Universitit Salzburg durchgefiihrt wird,
prasentiert.
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Im Riickfenster des Autos ist ein grofles Poster mit zwei riesigen Augen,
dick mit Kajal gerahmt zu erkennen — es ist eine Werbung fiir eine

Bollywood-Tanzshow.

Dies sind die Anmoderation und die Anfangssequenz eines kurzen
Fernsehbeitrags tiber Bollywood in Rosenheim, aus der Sendung 1001
Nacht in Bayern, einer Folge des Lifestyle-Magazins La Vita des
Bayrischen Rundfunks (Sendedatum 22.1.2009). Der Beitrag portratiert
Lamira Faro und ihre Bollywood-Tanzschule in Rosenheim, einer Kleinstadt

zwischen Miinchen und Salzburg.

Lied- und Tanzsequenzen sind als feste Bestandteile der international
populdren Bollywood-Filme bekannt. Wihrend sie manchem Kritiker als
von der Handlung entkoppelt, unrealistisch und fiir den Film tiberfliissig
erscheinen koénnen, haben diese Lied- und Tanzsequenzen dennoch ihre
eigene Popularitét. Thre Zirkulation kann weit iiber einen bestimmten Film
hinaus gehen (Gopal und Sen 2008, 147-148). Die Hindi-Filmlieder
zirkulieren weltweit auf Partys und in Diskos, auf Hochzeiten, tiber iTunes,
als Musikvideos, und vieles mehr — unabhédngig von den Filmen. Manchmal
wird ein Lied ein Hit, auch wenn der Film ein Flop war. Der filmische
Kontext ist leicht vergessen (Gopal und Sen 2008, 151). Die Lieder aus den
Bollywood-Filmen verbreiten sich auch durch Bollywood-Tanzstunden und
-Performances. Sangita Gopal und Biswarup Sen bezeichnen diese
Zirkulation der Lieder und Ténze {iber den Film hinaus als eine
»exteriority«, die die Lied- und Tanzsequenzen iiber den Text der filmischen

Handlung hinaus produzieren (Gopal und Sen 2008, 151 f).

Unterricht im Bollywood-Tanz wird mittlerweile in praktisch jeder groeren
Stadt der Welt angeboten, inklusive Stddten, in denen der siidasiatische

Bevolkerungsanteil sehr klein ist (Shresthova 2008, 31-32). Bollywood-
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Tanz ist also kein ausschlie8lich diasporisches Phidnomen. Genau wie die
Filme, die synchronisiert an so manchem Freitagabend auf RTL2 in
Deutschland zu sehen sind, ist auch der Bollywood-Tanz aus den fernen

Hindi-Filmen Teil einer bayrischen Realitdt geworden.

»In einem unglaublichen Meer von Emotionen sich wirklich sehr
niveau[-]voll zu bewegen, das ist fiir mich Bollywood« (1001 Nacht in
Bayern, 2009) so definiert die gebiirtige Schwéabin Lamira Faro Bollywood-
Tanz fiir sich. Der Fernsehbeitrag von La Vita zeigt auch eine Gruppe von
jungen, vorwiegend blonden Maéadchen verschiedener Altersgruppen, die
Treppen zu einem Studio hinaufsteigen. Die Wiande und Decke des
Aufgangs und das Studio sind farbenfroh: Die dunkelgelben Wénde sind mit
tiefroten und pinken Saris und Vorhdngen behdngt. Auf den
Sitzgelegenheiten sieht man bestickte Kissen in Rot- und Rotbrauntdnen.

Der Sprecher beschreibt die Szene:

Mitten in Rosenheim fiihrt Lamira Faro eine gut besuchte
Bollywood-Tanzschule. Jeden Montagabend kommen die
Maiédchen zu ihr. Mit grofter Begeisterung streifen sie
ihre Alltagskleidung ab und verwandeln sich in indische
Prinzessinnen.

Im weiteren Verlauf des Beitrags konnen die Fernsehzuschauer Faro und
ihre jungen Schiilerinnen beim Schminken beobachten. Sie bereiten sich
durch das Auftragen von Kajal, der die Augen rahmt, Bindis’, rotes Alta, das

die Fiike farbt, und mit aufwendigem Schmuck, Tikkas’ im Scheitel,

Z.B. Punkte, oder tropfenformige Verzierungen, die zwischen den Augenbrauen auf
die Stirn gemalt oder geklebt werden.

Tikka, je nach indischer Region auch Chutti oder Jhoomar genannt, ist ein
Schmuckstiick,ein goldener, silberner, oder z.B. Perlenstrang, der vom Anfang des
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Ohrringe und Armreife, vor. Der Sprecher kommentiert die Szene mit dem
Satz: »Tanz und Schonheit: Bollywood Dance ist vor allem gelebte
Weiblichkeit. Auch die anderen groen und kleinen Tadnzerinnen verwandeln
sich in Stars wie aus einem Bollywood-Film« (1001 Nacht in Bayern,
2009).

»Vom Bayerischen Dirndl zur Orient Prinzessin: Falsche Wimpern,
Glitzerkostiime, und Strass«* Diese Headline steht iiber der Pop-up-
Bildergalerie auf der begleitenden Webseite zu La Vita. Unter dem Bild ist
zu lesen: »Fleifig iiben die Mdadchen in der Rosenheimer Bollywood-
Tanzschule die moderne indische Tanzkultur.«’ In wenigen Zeilen werden
hier die Verbindungen skizziert, die fiir diesen Artikel zentral sind:
Bollywood-Tanz, bezeichnet als moderne indische Tanzkultur, wird mit dem
lokalen Trend wie dem »Dirndl,® und der Fantasie der »>Orient-Prinzessin¢
verbunden. Der Beitrag — nicht iiberraschend fiir ein Lifestyle Magazin —
betont vor allem die »Trendiness« des Hindi-Films und Bollywoods in

Bayern.

Romantik und orientalistische Diskurse pragen die lokale Praxis des
Bollywood-Tanzes, darauf verweist auch der Titel der Sendung: 1001

Nacht in Bayern. In ihrer Analyse des sogenannten »Belly-Dance« berufen

Scheitel bis in die Stirn »hangt« und mit einer groReren Verzierung endet.

http://www.br-online.de/bayerisches-fernsehen/lavita/lavita-orient-bollywood-
ID1232396885218.xml (29. 9.2010)

s Ebd.

Das Dirndl ist in Bayern vor allem zur Oktoberfestzeit ein das Stadtbild pragender
Trend. Allerdings ist es ein Trend dieses Jahrtausends. Die Ethnologin Simone Egger
fand im Zuge ihrer Recherche iiber das Dirndl und das Oktoberfest heraus, dass
ungefdhr die Halfte ihrer InformantInnen das erste Mal 2004 ein Dirndl, oder eine
Tracht auf dem Oktoberfest trugen. Auch ist das Oktoberfest dlter als das Dirndl.

Siehe http://sz-magazin.sueddeutsche.de/texte/anzeigen/34719 (Zugriff 29. 9.2010).
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sich Anthony Shay und Barbara Sellers-Young auf Edward Said und sein
wegweisendes Werk Orientalism (1978) und argumentieren, dass
Orientalismen disziplindre Grenzen iiberschreiten und so auch die Kunst

und den Tanz beeinflussen:

An important point that Said raises is that the Orient
becomes a site of »imaginative geography« or, as
Kiernan called it, »Europe's collective daydream of the
east« (quoted in Said 1978, 52). Said claims that this
imaginative geography causes certain aspects of people's
lives, such as our spirituality, to become overvalued. This
point will be the primary focus of our analysis of
orientalist images, their manifestation in dance
performance and in other visual arts, appropriation by
individuals in the oriental dance community, and use by
native performers and choreographers in the process of
selfexotification. There are several kinds of orientalisms,
if by this we mean Said's »distortion of the Orient.«
There are national orientalisms (German, French,
English, Russian, and American), but we argue that
orientalism also appears across genre lines-orientalist
images and viewpoints are expressed in dance, films,
music, theater, literature, architecture, politics, and
anthropology, among other fields. These expressions of
orientalism are in turn highly colored by time and place
(Shay und Sellers-Young 2003, 20)

Die Orientalismen, die orts- und zeitspezifisch sind, vermitteln eine
»imagindre Geographie« und ein Zerrbild des (nicht wirklich existierenden)
Orients. Dies kann auch durch die im Tanz produzierten Bilder vermittelt

werden.

Wenn im Fernsehbeitrag festgestellt wird, dass die Mddchen und Frauen
sich in »Stars wie aus einem Bollywood-Film« (1001 Nacht in Bayern,
2009) verwandeln — setzt genau hier meine Fragestellung fiir diesen Artikel

an: Was passiert wihrend dieser »Ubersetzung« eines Tanzes aus einem
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Film, der Korperlichkeit eines indischen Filmstars, in die lokale Praxis und
»Realitdt« einer Live-Performance? Wie verhalten sich lokale Trends,
romantische und orientalistische Bilder und Ansitze, sowie Lied- und

Tanzsequenzen aus Bollywood-Filmen zueinander?

In »Reality«: Film-Tanz und die Live-Performance

Die Medien- und Performancewissenschaftlerin Sangita Shresthova
unterscheidet zwischen live Bollywood-Tanz und den Tdnzen, die man in
Hindi-Filmen sieht. Sie betont dabei vor allem die geographische
»Verwurzelung« des live Bollywood-Tanzes und definiert diesen als »the
manifested interplay between uprooted, globally accessible film content and
geographically rooted live performance« (Shresthova 2008, 12). Shresthova
betont in ihrer Unterscheidung also das komplexe Wechselspiel zwischen
filmischem Inhalt, der global, medial zirkuliert, und geographisch

spezifischer Live-Performance:

Bollywood thus navigates cultural processes in which
local national, postcolonial and more recently global
forces converge to encourage constantly shifting
imaginary spaces. Bollywood dance in film and
performance lives in the »very heart« of this contested
space. (Shresthova 2008, 21-22)

Da er ein strittiger Raum ist, kann der live Bollywood-Tanz nach Christiane
Brosius' Definition als eine »Kontaktzone« gesehen werden. Brosius

betrachtet Bollywood-Filme und deren Rezeption als Orte, an denen
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Prozesse zur Aushandlung von Identitdten stattfinden (Brosius 2006, 70)
und erldutert in ihrer Studie anhand der Analyse von Interviews mit
Informanten aus der siidasiatischen Diaspora in Frankfurt am Main, dass die
Bilder und Narrativen aus Bollywood-Filmen zu bedeutungsgeladenen
Zeichen fiir multiple Identifikationen werden (Brosius 2006, 70). Die
Kontaktzonen, die Brosius dabei analysiert, sind die Institutionalisierung
von Bollywood-»Filmvorfilhrungen im groBeren Medienumfeld in
Deutschland« (Brosius 2006, 71), sowie die Rolle der Filme als

»Konserven von Indisch-Sein« (Brosius 2006, 71).

Aspekte des »Indisch-Seins« oder der »Indianness« spielen auch in meinen
Betrachtungen der Kontaktzone Bollywood-Tanz eine zentrale Rolle.” Sie
sind, laut Sangita Gopal und Biswarup Sen, vor allem mit Bezug auf die
neueren Filme fiir eine Performance der Modernitdt und Globalitdt Indiens
besonders wichtig: »Whereas the 'story' in a Bollywood film always labours
as a mediator between tradition and modernity, the song-dance is at liberty
to perceive and to jubilantly announce the modern in all its contemporary
glory.« (2008, 153). Am Beispiel des Liedes Pretty Woman® aus dem Film
KAL HO NA HO (Indien 2003, Nikhil Advani)® — ein Hinglish (Hindi und
Englisch gemischt) Remake des beriihmten Liedes von Roy Orbison —

erkliren sie:

Die Bedeutung von Bollywood-Filmen fiir eine kohérente indische kulturelle und
nationale Identitdt wurde von zahlreichen Wissenschaftlern analysiert (Chakravorty
2010, 169). Auch die Tanzsequenzen an sich tragen zur Formulierung einer
Auffassung von »Indianness« bei (Chakravorty 2010, 180).

Vergl. http://www.youtube.com/watch?v=BCLmrP-Ocyc (letzter Zugriff 14.11.
2012)

o http://www.imdb.com/title/tt0347304/ (letzter Zugriff 14.11.2012)
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What is different here from previous borrowings from the
west is that the >theft«< is openly announced indicating
India's growing global stature and increasing sense of
equality with the first world: if the Beatles could put
classical sitar into English pop, we can as easily place
rockability into Hindi gana [Lied/Gesang, Ubersetzung
der Autorin]. Globalization at the level of music is
replicated at the level of visuals. As Aman sings his
romantic message, he is joined not only by New York
desis [SiidasiatInnen, Ubersetzung der Autorin], but also
by an entire rainbow coalition — black, white, yellow,
brown. Suddenly the entire world is singing along in
Hindi, the new global lingua franca! (Gopal und Sen
2008, 156)

Mit speziellem Blick auf den Tanz diskutiert auch die Anthropologin und
Choreographin Pallabi Chakrabarty ein neues Bild der »Indianness« am
Beispiel des Liedes Dil Laga Na“ aus dem Film DHOOM 2 (Indien 2006,
Sanjay Gadhvi)." In dieser Liedsequenz tanzt die Hauptdarstellerin
Aishwarya Rai in einem tiirkis-weillen Halter-Neck Bustier, der durch eine
goldene Kette diagonal iiber den Bauch mit einem kurzen weilSen Minirock
verbunden ist — gerahmt von Zitaten, die an den brasilianischen Karneval
erinnern — Sambatinzerinnen, Capoeira, und Akrobaten.'? Chakravorty
beschreibt dieses neue Bild der »Indianness« als »remixed«: »Dhoom 2
signifies a new Indian membership in the transnational and transcendental
world of commodity images that is both global and Indian.« (Chakravorty
2010, 180)

Vergl. http://www.youtube.com/watch?v=99eZWkVdPuo (letzter Zugriff 14.11.
2012)

11

http://www.imdb.com/title/tt0441048/ (letzter Zugriff 14.11.2012)

12

Vergl. http://www.youtube.com/watch?v=gavPKwaMFyc&feature=relmfu (letzter
Zugriff 30.10.2012)
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Im Gegensatz zu diesen filmischen Beispielen, die auf eine zelebrierende
Performance von globalisierter »Indianness« hindeuten, beschreibt Sangita
Shresthova in ihrem Kapitel iiber live Bollywood-Tanz in Los Angeles —
also in der spezifischen Kontaktzone zwischen zirkulierendem filmischem
Inhalt und der siidasiatischen Diaspora in Los Angeles — eine nostalgische
Interpretation von »Indianness« durch Bollywood-Tanz. »Indianness« ist
hier »equated with lasting wholesomeness and historicity for the diaspora’s
imagination« (Shresthova 2008, 282). Die Nostalgie fiir das Heimatland ist
in der siidasiatischen Diaspora sowohl in der ersten als auch in der zweiten
Generation ein wichtiger Aspekt, der im Alltag verhandelt wird (vergl.
Maira 2002). Sowohl das Konsumieren von Hindi-Filmen, als auch
verschiedene Performance-Praktiken spielen in der Verhandlung von
Nostalgie und der Ideen von Authentizitét, die damit einhergehen, sowie in
der Aufrechterhaltung der Verbindung zum (zuriickgelassenen) Heimatland
eine wichtige Rolle. Shresthova kontextualisiert die Bedeutung des

Bollywood-Films, und des Bollywood-Tanzes als »Mediator«:

In the diaspora, films become mediators of »key
translatable signs« that are »crucial in bringing the
»homeland« into the diaspora as well as creating a culture
of imaginary solidarity across the heterogeneous
linguistic and national groups that make up South Asian
(Indian) diaspora« (Mishra 2001, 237). Inspired by song-
and-dance sequences in Hindi films, performed versions
of these dances dominate in South Asian cultural shows
on college campuses in the United States. (Shresthova
2004, 97)

Durch die aktive Rezeption durch den live Tanz konnen also
unterschiedliche Interpretationsmoglichkeiten und Auffassungen von

»Indianness« der Rezipienten sichtbar werden, von elitiren Normen des
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Nationalstaates, iiber remixte globalisierter »Indianness« bis hin zu
Nostalgie-geprégten Interpretationen des »Indisch-Seins.« In Brosius'
Worten ist die »Wirksamkeit« des Bollywood-Films weitreichend und
»dabei je nach Betrachter und Rezeptionskontext verschieden« (Brosius

2006, 71).

Die diasporische Situation, ihre Betonung von Nostalgie und die damit
einhergehende Verhandlung einer Authentizitit, die Shresthova im
nordamerikanischen Kontext analysiert, ist aber fiir den Bollywood-Tanz in
Bayern mit vorwiegend nicht-indischen TanzerInnen weniger relevant. Mich
interessiert stattdessen, was in der Kontaktzone zwischen global
zirkulierenden Bollywood-Lied- und Tanzsequenzen und den TédnzerInnen,
die in Bayern aktiv durch den Tanz die indische Kultur rezipieren, geschieht.
Was sind die konkreten Unterschiede zwischen einem Tanz, wie er im Hindi
Film zu sehen ist, und der Interpretation durch eine Tanzgruppe in Bayern?
Was wird aus dem Film zitiert? Was wird verdndert? Was fiir spezifische
Bedeutungen ergeben sich aus dem bayrischen Bollywood-Tanz? Welche
Auffassung von »Indianness« wird in der Performance durch reale tanzende

Korper in Bayern sichtbar?

Bollymania im Olympiapark

Das Sommer Tollwood Festival® in Miinchen ist ein jihrlicher Jahrmarkt

der Kulturen: Stande mit Waren und Speisen — lokal und aus aller Welt —

13 Vergl. http://www.tollwood.de/ (letzter Zugriff 14.11.2012). Es findet auch ein
jahrliches Winter Tollwood Festival statt.
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verfiihren zum Kauf und Verzehr. Den Besuchern des Festivals wird ein
breit gefdchertes Angebot von Performances und Aktivititen geboten.

Natiirlich steht Bollywood-Tanz auch auf dem Programm.

Mit dem Riicken zum Publikum stehen zwei Tadnzerinnen auf einer weillen
Outdoor-Biihne. Sie sind beide grof und sehr schlank, eine hat lange rote
Haare, die andere lange blonde, jeweils zu einem Zopf geflochten, der ihnen
den Riicken hinab fdllt und am oberen und unteren Ende mit weillen
Blumen geschmiickt ist. Sie tragen Tikkas, lange indische Ohrringe, kurze
indische Halsketten, viele Armreife sowie Silberkettchen um ihre
FulRgelenke. Beide Ténzerinnen, Sandala (bzw. Sandra) und Nandini
(Nicole) tragen rotbraune, weite indische Rocke, die bis zu den Waden
reichen, mit bestickten glitzernden Bordiiren am unteren Saum, um die
Hiifte bestickte Tiicher, jede in einem unterschiedlichen Griinton, mit dazu
passenden griinen, bauchfreien Sariblusen. Schrdg {iber eine Schulter
drapiert und an der Hiifte befestigt tragen sie je eine Dupatta (ein langer,
diinner Schal) in rot beziehungsweise griin. Sandala und Nandini, die beide
Bollywood-Tanz (und andere Formen wie z.B. Zumba (Sandala'*) und
Burlesque (Nandini')) in Freising bei Miinchen unterrichten,'® sind mit ihrer
Performancegruppe Bollymania und ihren SchiilerInnen seit einigen Jahren

regelmélige Performerinnen auf dem Sommer Tollwood Festival.

14 http://www.sandala.de (letzter Zugriff 11.05.2013)

15 http://www.roserainbow.de (letzter Zugriff 11.05.2013)

16

http://www.tanzimbrunnenhof.de (letzter Zugriff 30.10.2012)
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Die beiden Tédnzerinnen tanzen zu Dance Pe Chance,"” einem heiteren,

rhythmischen Lied aus dem Hindi-Film RAB DE BANA JODI (Indien 2008,
Aditya Chopra).” In der Choreographie folgen sie kreativ den Instruktionen,

die im Text des Liedes von einer weibliches Sdngerin gegeben werden:

left leg aage aage, right leg pichhe pichhe
Linkes Bein vor vor, rechtes Bein riick riick
aaja yaara lets start ve

Komm, mein Freund, lass uns beginnen

sar kho ghuma le round

bewegt den Kopf im Kreis

pair jara up down

die Beine hoch runter

itni si ye baat ve

das ist alles

woh banda hi kya hain, jho naache na gaaye
was ist das fiir eine Person, die nicht singt und tanzt

aa haaton mein tu hath thaam le

17 Ein Video ihres Auftritts beim Sommertollwood 2010 findet sich auf Sandalas

Youtube Channel: http://www.youtube.com/watch?v=Kv4AIXAtGp0&feature=fvsr,
(letzter Zugriff 30. 10. 2012). Meine Beschreibung und Analyse beruht auf dem
oben genannten Video. Eine live Performance der gleichen Choreographie sah ich
auf dem Sommer Tollwood 2012, als eine Gruppe von jungen Médchen, die in
Freising Bollywood-Tanz lernen, diese performte (3. Juli 2012).

18 http://www.imdb.com/title/tt1182937/ (letzter Zugriff 14.11.2012)
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komm, nimm meine Hand in Deine
oi dance pe chance marle, oh soniya dance pe chance marle®

mein Schatz, gibt Tanz eine Chance

Die Choreographie von Manoj Singh,” die Sandala und Nandini hier
préasentieren, bleibt das ganze Lied hindurch im wesentlichen frontal, und
die beiden Tanzerinnen parallel nebeneinander. Es besteht keine konkrete
Beziehung zwischen ihnen, auller dass sie synchron in abgestimmten
indischen Kostiimen zusammen tanzen. Es gibt zwei Momente in der live
Performance, an denen sich ihre Beziehung zueinander dndert: Im ersten
Moment macht Sandala eine Bewegung vor und sieht dann Nandini zu, als
sie diese wiederholt. Gleich im Anschluss macht Sandala eine weitere
Bewegung vor, die Nandini aufs weitere wiederholt. Die Choreographie
geht synchron weiter, bis im zweiten Moment der Beziehung Sandala eine
Bewegung macht und Nandini diese mit der zweiten vorangegangenen
Bewegung beantwortet. Diese beiden Momente der Beziehung sind Zitate
aus der Tanzsequenz im Film, die ein Duett zwischen einem Mann und einer
Frau zeigt, die einen Tanz trainieren. Im Gegensatz zu vielen live
Bollywood Ténzen enthdlt diese Choreographie relativ wenige direkte

Bewegungszitate, die auf das filmische »Original« verweisen. Neben den

19

http://www.hindilyrics.net/translation-Rab-Ne-Bana-Di-Jodi/Dance-Pe-Chance.html
(letzter Zugriff 30.10.2012). Die deutsche Ubersetzung ist meine eigene.

20 Manoj Singh ist ein vorwiegend in Hamburg lebender Tédnzer, der zehn Jahre in
Bollywood-Filmen tanzte, bevor er nach Deutschland iibersiedelte, wo er nun
deutschlandweit =~ Workshops  veranstaltet. ~ Siehe  http://www.bollywood-
arts.com/about-manu-1.html (letzter Zugriff 30.10.2012). Er hat unter anderem eine

Tanzschule in  Rosenheim; s.  http://www.bollywood-arts.com/tanzschule-
rosenheim.html (letzter Zugriff 30.10.2012).
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cross touch steps, die immer wiederkehren (sie erinnern an Schritte aus dem
Jazz Dance), fallen in der Choreographie Bewegungen auf, die aus dem
Punjabi-Volkstanz Bhangra entlehnt sind*’. Auch die fiir den Bollywood-
Tanz typischen Jatka Matkas (perkussive Bewegungen der Hiifte und Brust),
aber auch Variationen von Elementen aus dem klassischen Tanz sind in der
Choreographie zu entdecken. Alles in allem haben die Bewegungen eine
Leichtigkeit, die Heiterkeit und Freude am Tanz vermittelt. Hierin besteht

die offensichtlichste Gemeinsamkeit mit dem filmischen Original.

Man sieht den Kotfliigel eines roten Autos. Auf den ersten Schlag des
Liedes wird mit Schwung ein mit einem weilen Sneaker bekleideter
(weiblicher) Ful8 darauf gestellt und die Schleife des Schuhs passend zum
Rhythmus des Liedes festgezogen. Das gleiche wiederholt sich in den
ndchsten vier Schldgen der Musik: ein mit einem schwarzen Sneaker
bekleideter médnnlicher Ful8 wird auf einem Stapel Autoreifen abgesetzt und
rhythmisch das Schuhband geschniirt. Es folgt eine Reihe weiterer
Nahaufnahmen, die eine Vorbereitung andeuten: Man sieht die Hiifte einer
Frau, gekleidet in eng anliegenden dunkelblauen Trainingshosen mit einem
engen weillen Workout-Shirt, die sie sich im Takt der Musik ein pinkes
Sweatshirt umbindet. Danach sieht man, wieder im gleichen Rhythmus, das
Teilprofil eines Mannes, der sich ein Sonnenbrille aufsetzt und plétzlich in

die Kamera schaut.?

2 Bhangra ist ein Volkstanz aus der nordindischen Region Punjab, der zunéchst iiber

Musikmixe ab Anfang der 1980er Jahre weltweit popular wurde. Die Musikmixe
entstanden groftenteils in der Punjabi-Diaspora in England als bedeutungstrachtige
Aspekte einer diasporisch-gemischten Punjabi-Identitdt. Ab etwa Mitte der 1990er
Jahre hielten Elemente der neue populdren Bhangra-Musik in die Bollywood-
Filmmusik Einzug, und wurden mit einer neuen pan-indischen Bedeutung re-kodiert
(vergl. Roy 2010).

z http://www.youtube.com/watch?v=rueXRM2vocs&feature=related, (letzter Zugriff

14.11.2012)
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Die Tanzsequenz stellt die Beziehung des Tédnzers und der Ténzerin
zueinander in den Mittelpunkt. Taani »singt« die Instruktionen und Raj folgt
ihren Bewegungen — am Anfang eher unsicher, dann immer selbstbewusster.
Bei den Tanzelementen selbst finden sich kaum explizit indische Volkstanz-
oder klassische Bewegungen — vor allem nicht in den Bewegungen der
Ténzerin: Es dominieren aus dem Jazzdance und Hip Hop bekannte
Bewegungen. Sie werden flieend mit den bollywoodtypischen Jatka
Matkas kombiniert. Die Spannung zwischen Taani und Raj wird vor allem
dann deutlich, wenn die synchrone Ubungssituation aufgelést wird, wie zum
Beispiel in den Teilen zwischen den Strophen, die das Ende einer Probe,
bzw. den Beginn der ndchsten andeuten, oder in einem Jugalbandi — d.h. ein
Frage-Antwort Austausch, in dem beide auf Autos stehen und abwechselnd
und humorvoll iiber die Bewegung kommunizieren. Das Verhaltnis
zwischen Raj und Taani ist gekennzeichnet von Humor, Ubermut und
spielerischem Wettbewerb, sowie von der unerlaubten Erotik eines

abgewehrten Flirts.

In typischer Bollywood-Manier gibt es auch Kostiimwechsel, zum Beispiel
von einem Trainingsoutfit zum anderen. Diese Kostiimwechsel sind nicht
iberraschend oder unlogisch, sie deuten vielmehr einen zeitlichen Verlauf
an: Proben, die iiber einen Zeitraum stattfinden und in der Vorausscheidung
des Wettbewerbs kulminieren. In einem Artikel iiber Kostiime im
Bollywood-Film schreibt Bernhard Fuchs vor allem iiber den Kontrast
zwischen Kostiimwechseln in dlteren und neueren Bollywood-Filmen, denn
in den élteren Hindi-Filmen ist vor allem das Wechselspiel zwischen
indischer und westlicher Mode entscheidend und oft ideologisch besetzt. »In
Film-Szenen tragen sie zur Konstruktion der bindren Oppositionen
Tradition-Moderne, Stadt-Land, Orient-Okzident bei« (Fuchs 2009, 32). »In

moderneren Hindi-Filmen,« schreibt Fuchs, »begegnen wir hdufig einer
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globalisierten Indianness. Kleidungswechsel verlieren zunehmend an

Signifikanz und ideologischer Uberzeugungskraft« (Fuchs 2009, 44).

In Dance Pe Chance gibt es beides, den Wechsel von einem (»westlichen«)
Trainingsoutfit zum ndchsten, aber auch, in zwei Zwischenschnitten, den
Wechsel zu »traditionelleren« Kostiimen: so sieht man zum Beispiel Raj,
nicht stylish mit Sonnenbrille und Workout Gear, sondern in einem biederen
Unterhemd und Shorts, oder einer Kurta (Tunika) mit Pyjama (einer weillen
Hose, die oben mit einer Schnur zugebunden ist) — auf dem Flachdach eines
Hauses die Tanzsequenz etwas unbeholfen {ibend. Sowohl Raj als auch
Taani sieht man auch in einem anderen Kontext kurz zusammen: indisch
gekleidet — sie in Patiala Salwars (weite Hosen, die vor allem aus der
Region Punjab bekannt sind) und Kurta, er in Kurta und Pyjama. Sie wirken
distanziert und sitzen an gegeniiberliegenden Enden eines langen Tisches
beim Essen — eine Szene, die sich innerhalb der Handlung des Films
mehrfach wiederholt. Es handelt sich also bei diesen Zwischenschnitten um
Verweise auf die Storyline des Films, in welchem Raj eigentlich Surinder
Sahni ist, Taanis konservativer, aber gutherziger Mann, der sich, als Raj

verkleidet, seiner mitreifend tanzleidenschaftlichen Frau anndhern mochte.

In Dance Pe Chance fungiert diese Ebene des Kontrasts zwischen
»westlichen« und indischen Kostiimen als Illustration des Doppellebens der
Charaktere, denn sie sind sowohl das Ehepaar, Surinder und Taani, das auf
Wunsch des verstorbenen Vaters von Taani — also mehr oder weniger
arrangiert — geheiratet hat, und das Tanz-Duo Raj und Taani, das fiir den
Wettbewerb iibt. Fiir Taani ist der Tanz eine Flucht aus der Realitét ihres
traditionellen Ehelebens, eine Fantasiewelt. Fiir Surinder bzw. Raj stellt der
Tanz eine Mdglichkeit dar, sich seiner Frau anzunédhern, die er schon vor

dem Arrangement, als sie noch mit einem anderen Mann verlobt war, liebte.
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Surinder transformiert sich von einem »ordinary man« zu einem lauten,
stirmischen Tanzpartner, der bewusst die Maskulinitit der Filmstars
nachahmt, die seine Frau so attraktiv findet. In der oben beschriebenen
Tanzsequenz weil Taani noch nicht, dass Raj eigentlich ihr Mann Suri ist.
Thre tiberschwdangliche, heitere Personlichkeit kommt in ihren Instruktionen
und Interaktionen mit Raj und der Freude, die sie offensichtlich am Tanzen
hat, zum Vorschein. Allerdings ist auch eine unerlaubte, vielleicht
unbeholfene Spannung zwischen den beiden bemerkbar. Wéhrend die
Integritdt des »ordinary man« Surinder — liebenswiirdig unbeholfen in
indischer Kleidung tanzend — positiv besetzt ist, stellt die Sequenz dennoch
nicht die Tradition tiber das Moderne und Coole, das durch den Tanz
transportiert wird. Im Gegenteil, der introvertierte Surinder néherte sich

tiber den coolen, tanzenden Raj seiner Frau an.

Im Gegensatz zu der Lied- und Tanzsequenz aus dem Film, ist die
Dimension der Verhandlung zwischen traditioneller und »globalisierter«
oder »remixter Indianness« in der Interpretation im live Tanz in Miinchen
nicht vorhanden. Abgekoppelt von der filmischen Handlung und auf dem
Miinchner Tollwood Festival verortet, geht es im Tanz hier, so kommt es
zumindest bei mir als Zuschauerin an, um Spall und Freude an der
Bewegung, der Musik, und um den indischen Flair, der einen Hauch von
Exotik in den Alltag bringt. Es geht also sowohl im Film als auch in der live
Performance in Bayern um ein Ausbrechen aus dem normativen Alltag — im
Film geschieht dies durch die »Hipness« des Tanzes, mit unverkennbaren
»westlichen« — vielleicht prédziser amerikanischen — Einfliissen, wédhrend in
Bayern die tempordre Flucht aus dem Alltag durch eine romantisch-

idealisierte Performance der Indianness gelingt.
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Romantische Re-Indianisierung

Der romantische Appeal des Bollywood-Tanzes wird in einem Interview mit

Simone Brero, alias Chandra Devi, Leiterin des Tanzstudios Natyadhara in

3

Miinchen, im Sky Magazin des Sky-Deutschland-Pay-TV-Programms?
deutlich. Brero beantwortet die Frage der Moderatorin Joey Grit Winkler,

was Européer an Bollywood eigentlich toll finden.*

Brero: »Die mogen die Farben wund dieses
Prinzessinnenhafte, also die Frauen vor allem. Ich denke
das ist eine Romantik, die man da ausleben kann oder
auch in den Filmen sehen kann, die man halt vielleicht im
Westen nicht ganz so ja, so sieht, — oder oder oft, man
muss es eigentlich eher unterdriicken in unserer Kultur.
Und im Bollywood-Film, da wird ja auch von den
Mainnern fiirchterlich geweint und es ist immer sehr
schon schmalzig. Und ich glaub Frauen, jede oder die
meisten Frauen haben eben einen Hang zu dieser
Romantik und zu diesem Schnulzigen. Und das kann man
eben auch beim Tanzen so richtig schén ausleben.«

Winkler: »Ab wann kommen die zu Dir in die
Tanzschule?«

Brero: »Du meinst ab welchem Alter? Ehm, also lustiger
Weise sind das Frauen so in meinem Alter, so um die 30.
Ich denke die sind dann schon so ein bisschen im
Alltagsleben gestresster, haben vielleicht schon Kinder,
und fliehen [ein bisschen] in diese Traumwelt hinein«

Winkler: »Das stimmt, man fiihlt sich auch so ein
bisschen wie eine indische Prinzessin«

2 http://www.sky.de/ (letzter Zugriff 11.05.2013)

2 Das Interview ist auf der Facebook-Seite von Natyadhara, der Schule Breros zu

finden: https://www.facebook.com/photo.php?
v=170886276274507&set=vb.139533049423198&type=2&theater, dieses
Interview-Segment ist konkret bei Minute 9:00. (letzter Zugriff 14.11.2012)
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— sie zieht den langen Rock auseinander und wiegt von
rechts nach links —

»oder Mérchen-Traumfrau (...).«*

Sangita Shresthova nennt die live Bollywood-Tdnze — in Anlehnung an den
wichtigen postkolonialen Theoretiker Homi Bhabha — eine »incomplete
mimicry« der Film-Téanze. Deshalb ist der Bollywood-Tanz auch mehr als
nur eine Imagination (Shresthova 2008, 46). Shresthova analysiert den
Kreislauf zwischen Tanzpraktiken und Traditionen, also dem Hindi-
Filmtanz und live Bollywood-Tanz, anhand von drei Komponenten, die sich
variabel tiberschneiden: Authentizitit, Aneignung, und Imagination (34 ff).
Es finde eine Aneignung von Tanzpraktiken in der Filmchoreographie statt,
die dann wiederum durch ihre Zirkulation in und auflerhalb des Films einen
»authentischen Status« erlange. In der live Bollywood-Performance fande
dann wiederum eine »unvollstindige« Nachahmung der Filmtdnze (als
»Riickiibersetzung« in die Realitdt) statt (2008, 46). Konkret wiirden dabei
meist einige »Signature«-Bewegungen zitiert, ansonsten wiirde die
Choreographie durch Aneignungen aus dem breiten Fundus an
Bewegungsmaterial, aus dem der Hindi-Filmtanz auch schopft, ausgefiillt:
Aus dem Repertoire klassischer indischer Tédnze als auch indischer
Volkstdanze, Hip Hop/Street Dance, Musical Dance, etc. (Shresthova 2008,
27 ff.). Die Mischung zwischen den Stilen wiirde dabei neu
zusammengestellt. Lokale Trends, Praferenzen, sowie Wissen der
TdnzerInnen, Choreographlnnen und LehrerInnen beeinflussten dabei, wie

die Mischung ausféllt. Shresthova schreibt:

% Ebd.
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By preserving or adapting movements, gestures, and
expressions, Bollywood dance performers can either
»trigger« direct associations with, or distance themselves
from, the original filmed sequence (Shresthova 2008, 73).

In der live Performance von Dance Pe Chance aus RAB DE BANA JODI,
Salaam-E-Ishq aus dem gleichnamigen Film (Indien 2007, Nikhil Advani*®)

und Marjaani aus dem Film BILLU BARBAR (Indien, 2009, Priyadarshan?’),
die von Bollymania auf dem Sommer Tollwood FestivaP® performt wurden,
liberwiegen Bhangra und indische Volkstanz-Elemente, Mudras oder
Handgesten aus dem Vokabular des klassischen indischen Tanzes,
zusammen mit den Bollywood-»Signature moves,« den Jatka Matka,
allerdings in manchen Tdnzen kombiniert mit Hip-Hop-, Jazz- und Musical-
Elementen. Prominent inszeniert sind allerdings die »indischen« Elemente.
Es fallt weiter auf, dass live Bollywood-Tanz hier vorwiegend in der Gruppe
stattfindet — in der Ausfithrung stehen aber selten Gruppenformationen im
Vordergrund — im Gegensatz, zum Beispiel, zu Shresthovas Analyse einer
Bollywood-Tanzperformance am Massachussets Institute of Technology
(MIT) (Shresthova 2004). Es iiberwiegt ein gemeinsames, synchrones,
frontales Prasentieren einer re-indianisierten Choreographie. Auch in der
Auswahl der Kostime und des Schmucks kann man Auswahlkriterien
erkennen, die auf romantisierende Interpretationen hindeuten. Dies ist vor

allem durch eine Betonung der Aspekte der »Indianness« zu bemerken, die

26

http://www.imdb.com/title/tt0485272/ (letzter Zugriff 14.11.2012)

z http://www.imdb.com/title/tt1230448/ (letzter Zugriff 14.11.2012)

2 Meine Videobeispiele sind hier vor allem aus dem Jahr 2010:

http://www.youtube.com/watch?v=TATozlz_Gt4 (letzter Zugriff
14.11.2012)
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offensichtliche, von Stereotypen geprdgte, Kennzeichen des Indisch-Seins
(farbenfrohe, traditionell anmutende Kostiime, und als »indische«
erkennbare Bewegungen, mit Betonung auf Augen-, Handbewegungen und
populdr gewordenen, eingdngige Rhythmen, z.B. aus dem Volktanz
Bhangra) sind und — zwar aufgelockert, aber dennoch — auf ein vergangenes
Indien verweisen. Es werden also spezielle, fantasievolle Attribute, die mehr
mit einer (iiberlieferten) Imagination der »Indianness« als mit den aktuell in
Indien produzierten filmischen Vorlagen gemeinsam haben, in den

Vordergrund gestellt.

Insgesamt {iberwiegen Bewegungen aus indischem Bewegungsvokabular im
Gegensatz zum Film, in dem Hip-Hop- und Jazz-Dance-Elemente auffallen.
In der Choreographie zu Salaam-E-Ishq, zum Beispiel, verwenden die
Maédchen und Frauen auf dem 7ollwood wihrend des gesamten (gekiirzten)
Liedes groftenteils Mudras (Handgesten) aus dem klassischen Tanz, um den
Text des Liedes =zu illustrieren, wahrend im Film unterschiedliche
Interpretationen der gleichen Strophe zu sehen sind: basierend auf
dhnlichem Bewegungsvokabular iiberwiegen in einer Sequenz zum Beispiel
Jazz- und Hip-Hop-Elemente, in der anderen die des indischen Volkstanzes.

Vervollstindigt wird diese Diversitit im Film mit einer Salsasequenz.”

Auch wenn, zum Beispiel, im Film in Leggings, Top und Turnschuhen
(Dance Pe Chance) getanzt wird, im westlichen Abendkleid, wie zum
Beispiel am Anfang des Liedes Salaam E Ishg, oder auch im
»Bauchtanzkostiim« wie in dem Lied Marjaani,® stehen in den lokalen

bayerischen Interpretationen meist Lehenga Cholis (lange Rocke mit

2 http://www.youtube.com/watch?v=i3C-EeN5ZYT (letzter Zugriff 14.11.2012)

30 http://www.youtube.com/watch?v=TjUclyc63Nk (letzter Zugriff 14.11.2012)
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bauchfreien Blusen) und Salwar Kameez (weite Hosen mit Tunikas) im
Vordergrund. Dass die bauchfreien Blusen hdufig nicht von einer Dupatta
bedeckt werden, oder dass die Récke oft nicht bodenlang sind, sondern nur
bis zu den Waden reichen, weist auf Variationen der Tradition hin, die einem

normativen »keuschen« indischen Frauenbild widersprechen.

Deshalb ist es wichtig, zwischen den nostalgisch geprédgten diasporischen —
z.B. in Diaspora Community in L.A. — und den romantisch gepragten, nicht-
diasporischen Interpretationen in Bayern zu differenzieren. Nostalgische
und romantisierende Re-Performances von »Indianness« haben einige
Aspekte gemeinsam, und zwar eine Tendenz zu »opulent and recognizably

Indian movements, gestures and costumes« (Shresthova 2012)*":

Though very different in intention, Bollywood dance
driven by nostalgia and Bollywood dance informed by
orientalism can at times look very similar as they both
tend to highlight a idealized kind of Indianness. That
said, there are differences in the nuances of how these
motivations for Bollywood dance manifest. (Ebd.)

So unterscheidet sich die romantisierende Re-Performance des »Indisch-
Seins« im Bollywood Tanz von einer eher diasporisch-nostalgischen vor
allem in ihrer Verhandlung mit dem »Authentischen«. Sunaina Marr Maira

schreibt hierzu

that the immigrant generation’s desire to preserve an
authentic ethnic identity lingers in the second generation,
for whom being Indian becomes a cultural ideology used

31

http://henryjenkins.org/2012/02/is it all about the hips sangi 1.html (letzter
Zugriff 11.05.2013)
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to calibrate the authenticity, even goodness, of self and
other (Sunaina Marr Maira 2002, 42).

Denn, wie Shay und Sellers-Young schreiben (und ich iibertrage hier wieder
ihr Argument iiber »Belly-Dance« in den USA auf den Bollywood-Tanz in
Bayern):

The vocabulary of the dance and its position within the
framework of the West, especially the United States, as
»other« provide an »empty« location, as in »not part of
my culture« for the construction of exotic new fantasy
identities. (Shay & Sellers-Young 2003, 14)

Innerhalb ihres Artikels zitieren sie eine/n LeserIn, der/die eine wichtige

Frage aufwirft, die sie in ihrer Analyse allerdings offen lassen:

It is a field of endeavor to try to understand just why
these orientalized myths continue to be so strong and
unyielding to reason. Just what do the myths give
Western women who perform them? To me this is the real
challenge, not just exposing them. (Shay & Sellers-
Young 2003, 31)

Die interpretative Freiheit des »not part of my culture« und das
»Fluchtpotential« aus der Realitédt fiir die nicht-indischen RezipientInnen
der Bollywood-Lied- und -Tanzsequenzen scheint also mafgeblich in der
Entkopplung von der eigenen Identitit zu liegen. Diese doppelte
Entkopplung (also, von der filmischen Handlung sowie von der eigenen
Identitdt) hat wesentliche Einfliisse auf die Verantwortlichkeit fiir die
»Konserve des Indisch-Seins« (Brosius 2006, 71), also fiir das, was in der
korperlichen Aneignung der Attribute des »Indisch-Seins« fiir die

Tanzerinnen hinsichtlich ihrer eigenen Identitdt auf dem Spiel steht.
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Schlussbemerkungen

Die Lied- und Tanzsequenzen im Hindi-Film er6ffnen laut Gopal und Sen,
durch diese Entkoppelbarkeit von der Handlung, einen Raum, in dem
Identitdten anders performt werden konnen (Gopal & Sen, 2008). Fiir den
Film bedeutet das, in Gopal und Sens Terminologie, dass die Charaktere
eine Interioritdt entwickeln koénnen, die der Plot auf der Realitdtsebene des
Films eigentlich nicht zuldsst (Gopal und Sen 2008, 152). Parallel dazu
scheinen die Tanz- und Liedsequenzen in ihrer expansiven Exterioritét {iber
den Film hinaus — auch fiir Frauen in Bayern — einen Raum fiir die
Performance identitétsstiftender Aspekte zu schaffen, die das Skript ihres
Alltags nicht zuldsst. Allerdings geht es hier nicht — wie in den neueren
Bollywood-Filmen — um eine moderne und globalisierte »Indianness,« die
das »eigene« erweitert, sondern um eine romantisierte »Indianness«, die der
»eigenen« Lebensrealitdt widerspricht. Der Raum ist hier also in der Distanz
zum »Indisch-Sein« neu eréffnet. Wenn Gopal und Sen fiir den Film
schreiben, »the song-dance is at liberty to perceive and to jubilantly
announce the modern in all its contemporary glory« (Gopal und Sen 2008,
153), wahrend die filmische Handlung oft die Biirde hat, zwischen Tradition
und Moderne verhandeln zu miissen, dann geben die Lied- und
Tanzsequenzen in der live Performance in Bayern in ihrer doppelten
Abkoppelbarkeit (von der Realitdtsebene des Filmes und der Realitdt in der
die TénzerInnen leben) die Freiheit, eine imagindre und romantisierte

»Indianness« zu zelebrieren.

Der anfangs zitierte Fernsehbeitrag von La Vita, der mit dem Auftritt von
Lamira Faro und ihren Schiilerinnen endet, spricht zum Abschluss das

Potential an, das Bollywood Tanz hat, Rdume zur Aushandlung von
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Identitdten zu schaffen. Denn, so der Sprecher des Beitrags, »[d]iese
Lebensfreude wird in Zukunft iibrigens auch in die Integrationsarbeit in
Rosenheims Schulen einfliefen« (1001 Nacht in Bayern, 2009). Zitiert wird
der Verwaltungsdirektor der Stadt Rosenheim, Michael Keneder, in einem

Interview iiber die Diversitdt und Notwendigkeit der Integrationsarbeit:

Wenn man hier die Mdglichkeit bekommt, iiber die Frau
Faro in Rosenheim auch mit Bollywood Kontakt zu
bekommen, dann kann's eigentlich nichts schoneres
geben. Und es steckt einfach an. [Das] muss ich schon
sagen. Es steckt an. (1001 Nacht in Bayern, 2009).

Auch wenn es letztlich schwer scheint festzulegen, aus welchen
»Realititen« heraus die TéanzerInnen Choreographien aus einem Film
zitieren und als Bollywood-Tanz in eine »reale« Live-Performance riick-
tibersetzen, wird doch eines deutlich: Egal ob diasporische Tédnzerlnnnen
oder nicht-indische TanzerInnen, Bollywood Tédnze zu interpretieren 6ffnet
einen Raum zur Verhandlung von Identitdten. Und dies scheint auch in einer
aktuellen sozialen Frage wie der Integrationsdebatte in Bayern ein
attraktives Potential fiir Identitdtsfragen und eine unerwartete Relevanz in
einer multikulturellen Gesellschaft zu haben. Inwieweit die diversen
Identitdten der Bollywood-Ténzerinnen in Bayern die Praxis beeinflussen,
miisste zum Beispiel durch eine systematische Analyse der Heterogenitat

einer Gruppe wie Bollymania eingehender untersucht werden.

Der Fernsehbeitrag fasst auf alle Fédlle zum Abschluss den Appeal des
Bollywood-Tanzes zusammen und endet mit den Worten: »Kein Wunder,
dass Bollywood ansteckt: Bollywood macht gliicklich« (1001 Nacht in
Bayern, 2009).
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