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Die Welt ist rund...

Die Welt ist rund. Denn dazu ist sie da.
Ein Vorn und Hinten gibt es nicht.
Und wer die Welt von hinten sah,

der sah ihr ins Gesicht!

Erich Késtner
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1. Einleitung

Bollywood? Das sind doch diese kitschigen Liebesfilme aus Indien, in denen immer so viel getanzt

und gesungen wird!

Bollywood. Das ist urspriinglich die Bezeichnung fiir die kommerziellen Filme aus den Filmzentren
der indischen Stadt Bombay. Neben Kalkutta und Chennai ist Bombay — heute offiziell Mumbai
genannt — einer der Haupt-Produktionsstandorte des indischen Kinos. Der Grofiteil der dort
entstandenen Filme ist hindi- und urdusprachig (vgl. |Alexowitz([2003, S.51f). Insgesamt entstehen
in Indien iiber 800 Filme pro Jahr. Der gesamte asiatische und osteuropéische Markt wird mit
ihnen beliefert. Damit iibertrifft die indische Filmproduktion sogar Hollywood, wo ungefahr 400
Filme pro Jahr produziert werden (vgl. Kurp 2004, Stand: 2003).

Bollywood? Der Begriff steht lingst nicht mehr nur fiir die Filme aus Bombay. Er ist zu einer
globalen Marke geworden: fiir einen Modestil, fiir Unterhaltung, fiir indisches Essen und fiir eine
Musikrichtung (vgl. Rajadhyaksha 2005).

Bollywood. In Deutschland sind Bollywood-Filme mittlerweile vielen ein Begriff, denn seit dem
Jahr 2003 haben sie vermehrt Einzug in die deutsche Fernseh-, Kino- und DVD-Landschaft ge-
halten. Lange Zeit war von einem voriibergehenden Trend und von einem Bollywood-Fieber die
Rede. Es zeigt sich aber, dass Bollywood dabei ist, in Deutschland Fufs zu fassen: In den Ge-
schiften sind Regale eigens fiir Bollywood-Filme eingerichtet worden und statt drei bis vier sind
mittlerweile bis zu dreifig verschiedene Filme im Angebot. Auch im deutschen Fernsehen, vor
allem auf den Sendern Vox und RTL2, hat die Menge ausgestrahlter Bollywood-Filme zugenom-
men. Waren es im Jahr 2003 erst drei und im Jahr 2004 noch vier an der Zahl, sind im Jahr
2006 bereits achtunddreifig Bollywood-Filme gezeigt worden, inklusive Mehrfachausstrahlungen
und Wiederholungen.ﬂ Auch die deutschen Kinos haben sich auf Bollywood eingestellt. Hier sind
pro Jahr immerhin zwei bis drei Filme aus Indien zu sehen] Auf der Berlinale sind sie schon
seit 1999 fester Bestandteil des Programms. Durch Bollywood-Parties, diverse Events mit Schwer-
punkt Indien und Musicals im Bollywood-Stil wird die Priasenz Bollywoods in Deutschland noch

verstarkt.

Bollywood? Das ist Indien. So heifit es jedenfalls in der Zeitschrift ,mobil“:

wSeit Jahrhunderten hat der Subkontinent eine mérchenhafte Faszination auf Reisende
aus dem Westen ausgeiibt. Noch heute ist das an vielen Orten spiirbar. Doch niemand
muss mehr den weiten Weg nach Indien antreten - es kommt frei Haus. Seitdem
Filmfestivals und Fernsehsender die Exotik der Hindi-Filme fiir sich entdeckt haben,
liegt Indien voll im Trend.“ (Merschmann 2006, S.65f)

Bollywood-Filme bringen also Indien nach Deutschland, in diesem Fall ein exotisches, mirchen-

haftes und romantisches Indien — das Indien, was wir uns schon immer ertraumt haben? Das Zitat

'Quelle: www.molodezhnaja.ch/india-tv.htm, eingesehen am: 05.06.2007.
2Quelle: www.filmreporter.de, eingesehen am: 15.03.2007.



macht sehr gut deutlich: Bollywood stéft in Deutschland auf konkrete Vorstellungen von Indien
und das deutsche Bild von Bollywood ist mit diesen Vorstellungen verkniipft. Doch welcher Art
sind diese Verkniipfungen? Wie wird Bollywood in Deutschland bewertet und inwiefern hingt
diese Bewertung mit Bollywoods indischen Herkunft zusammen? Ist es wirklich ein positives ro-
mantisches Bild von Indien, das von Bollywood wachgerufen wird, oder sind auch negative Bilder
wirksam? Fiigt sich das Bollywood-Bild in vorhandene deutsche Indien- und Orientbilder ein oder
setzt es sich von diesen ab und fithrt zu einer Verschiebung derselben? Die vorliegende Arbeit ist

ein erster Schritt zur Beantwortung dieser Fragen.

Prinzipiell geht es um das Erfassen der Strukturen, die dem Bild von Bollywood in Deutschland
zugrunde liegen. Dabei ist nicht davon auszugehen, dass Bollywood eine feste Bedeutung hat,
sondern dass es eine Vielzahl von Bedeutungen haben kann. Diese liegen jedoch nicht allein in
Bollywood und in den Bollywood-Filmen selbst, sondern sie werden vor allem von den soziokultu-
rellen Kontexten und Erfahrungen derjenigen bestimmt, die sich ein Bild von Bollywood machen,
und das immer wieder neu. Demnach gibt es auch nicht nur ein Bild von Bollywood, sondern
viele verschiedene, die sich zudem in sténdiger Verdnderung befinden. Oder anders formuliert:
Das deutsche Bollywood-Bild ist ausgesprochen heterogen und instabil.

Einer der Kontexte, in welchem dieses Bild entsteht, sind die deutschen Indien- und Orientbilder.
Einen zweiten wichtigen Kontextbereich bilden die deutschen Bilder von populidrer Kultur, zu wel-
cher Bollywood-Filme auf Grund ihrer zunehmenden Beliebtheit in Deutschland, ihrer leichten
Zuganglichkeit und Unterhaltsamkeit sowie nicht zuletzt auf Grund ihres kommerziellen Charak-

ters zu zahlen sind.

Neben dem Begriff des ,Bildes* spielt in der vorliegenden Arbeit vor allem der Begriff , Diskurs“
eine Rolle. Dem britischen Soziologen und Kulturwissenschaftler John Fiske folgend ist ein Dis-
kurs als sozial genutzte Sprache zu verstehen, die mitbestimmt, welche Bedeutungen iiber ein
Themengebiet erzeugt und verbreitet werden (vgl. Fiske 2002, S.14). Zudem ist ein Diskurs im-
mer an eine Interessengruppe und somit an Machtfragen gebunden (vgl. Fiske 2002, S.5f). Auf
den Diskursbegriff von Fiske wird spéiter noch detailliert eingegangen. An dieser Stelle ist festzu-
halten, dass ein Diskurs nicht mit einem Bild gleichzusetzen ist. Er muss vielmehr als ein dem
Bild iibergeordnetes System betrachtet werden, welches die Aussagen, Handlungen, Denkweisen
und auch Bilder zu einem Thema umfasst und kontrolliert. Wahrend ein Bild eine Art Zustand

beschreibt, ist der Diskurs kommunikativ und in Bewegung.

Um dem deutschen Diskurs iiber Bollywood niherzukommen, wird in dieser Arbeit der Diskurs
deutscher Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood analysiert. Denn die Tageszeitungen spielen
fiir die Meinungsbildung in Deutschland eine wichtige Rolle, worauf im Verlauf der Arbeit noch
genauer eingegangen wird. Ziel ist es aufzudecken, welche Parallelen der untersuchte Diskurs zu
den deutschen Indien- und Orient-Diskursen sowie zu den Diskursen tiber Populdrkultur aufweist
und welche Rolle diese fiir die Bewertung Bollywoods spielen. Es ist davon auszugehen, dass
die Bilder von Populdrem und die Bilder von Indien — beziehungsweise vom Orient — einander

bedingen und im Bild von Bollywood zusammenwirken.

Das Thema Bollywood wurde bereits in einer Vielzahl von Arbeiten, insbesondere aus dem indi-

schen, dem anglo-amerikanischen und dem englischen Raum, behandelt. In ihnen spielen aber die



deutsche Rezeption von Bollywood keine Rolle. Neben der Rezeption in Indien wenden sie sich
vornehmlich den Bedeutungen Bollywoods in der indischen Diaspora zu. Die im deutschsprachi-
gen Raum erschienenen Biicher sind hauptsichlich Uberblicks- und Einfiihrungswerke zu dem in
Deutschland bislang marginal bearbeiteten Thema Bollywood, nur einige wenige setzen sich mit
der deutschen Rezeption von Bollywood-Filmen auseinander und kdnnen erste Hinweise auf das
Bild von Bollywood in Deutschland geben. Zum Beispiel erliutern Nina Lobinger und Alexandra
Schneider in ihren Aufsitzen, dass Bollywood-Filme romantische Indien-Vorstellungen bedienen.
Sie seien fiir Deutsche irritierend, aber zugleich faszinierend und seien zum gréfiten Teil auf Grund
ihrer Exotik beliebt (vgl. Lobinger 2004; Schneider 2005a, 2005b). Die vorliegende Arbeit wird
zeigen, inwiefern sich dies im Bollywood-Diskurs deutscher Qualitéits-Tageszeitungen zeigt.

Die in europiischen Filmen und TV-Sendungen, europiischer Literatur und Kunst enthaltenen
Indien- und Orient-Bilder wurden in der Vergangenheit vielfach untersucht E| Auch die geschichtli-
che Entwicklung der westlichen und deutschen Indien- und Orientbilder ist bereits ausfiihrlich auf-
bereitet worden. Darauf kann die Untersuchung des Diskurses deutscher Qualitéts-Tageszeitungen

iiber Bollywood aufbauen.

Die Arbeit ist in zwei Hauptabschnitte gegliedert. Im ersten Abschnitt wird die Untersuchungsfra-
ge theoretisch eingebettet und der Kontext des zu untersuchenden Diskurses aufgearbeitet. Dazu
wird im ersten Kapitel in die postkoloniale Theorie eingefiihrt und es werden verschiedene deut-
sche Indienbilder sowie Thesen zum Verhéiltnis zwischen Europa und dem Orient vorgestellt. Im
zweiten Kapitel steht das Thema Populirkultur im Zentrum. Hier werden wichtige Positionen ge-
geniiber Populirkultur betrachtet und Thesen zum gegenwirtigen Blick auf Populires angefiihrt.
Auf der Grundlage dieser Theoriekomplexe wird im zweiten Abschnitt der Arbeit mit Artikeln
ausgewahlter iiberregionaler deutscher Tageszeitungen eine Diskursanalyse durchgefiihrt. Das Fr-
gebnis gibt schlieflich Auskunft dariiber, wie sich das Bild der Tageszeitungen iiber Bollywood
zusammensetzt, und welchen Bildern von Indien, vom Orient und von Populirem es gleicht. Offen
bleibt bei dieser Form der Analyse, wie das Bild von Bollywood motiviert ist. Es ist also nicht zu
unterscheiden, welche Bedeutungen die Filme selbst anbieten und welche Bedeutungen von den

Diskursen iiber Indien, den Orient und iiber populdre Kultur ausgehen.

3Siehe dazu zum Beispiel Said 1995; Stam und Shohat 1994; Stam 2002; Sardar 2002; Kenzie 1995; Berg 1987;
Fitz und Kréger 2005.



Abschnitt A.

Theoretische Uberlegungen

Wie bereits erldutert, liegt der Fokus dieser Arbeit auf den Bewertungen Bollywoods in dem
Kontext seiner indischen, beziehungsweise orientalischen Herkunft und seiner Popularitit. Sowohl
der Orient, als auch populire Kultur sind Bestandteile von alten Binarismen und spielten lange
Zeit innerhalb dieser die Rolle des Minderwertigen: der Binarismus Orient-Okzident] und der

Binarismus Hochkultur-Populdrkultur.

Mit Binarismus ist hier eine Zweiteilung beziehungsweise das Aufspalten in Gegensétze wie
schwarz und weif oder gut und boése gemeint. Binarismen schaffen klare Strukturen und hel-
fen damit die Lebenswelt eines Menschen zu sortieren, um sich leichter in ihr zurecht zufinden.
Sie sind auch ein Mittel zur Identititsbildung, indem sie das Abgrenzen des Eigenen von etwas
Anderem ermoglichen. Im Rahmen bindrer Denkmuster grenzt zum Beispiel der Okzident den
Orient als Anderes klar von sich ab, ebenso tut das die Hochkultur mit der Popularkultur. Pro-
blematisch an diesen Binarismen ist, dass sie eine Zweiteilung konstruieren, die in der Form und
scharfen Abgrenzung eigentlich nicht existiert. Damit werden bestehende Ubergiinge, Zwischen-
rdume und Vermischungen vollstindig ausgeblendet. Das Gegeniiber wird als grundlegend anders
und damit gegensétzlich vorgestellt, was dazu fiihrt, dass die Identitidt des so genannten Anderen
von der eigenen abhingig ist. Damit ist der Andere immer automatisch schlechter als man selbst,

wenn man sich selbst als besonders positiv einschitzt (vgl. Hall|2003, S.234ff).

Wie und wie stark diese Binarismen noch heute das Denken der Menschen beeinflussen, wo sie
ihren Ursprung haben und wie sie aufzuldsen sind, ist Bestandteil wissenschaftlicher Forschungen.
Insbesondere das Verhéltnis zwischen Hochkultur und Popularkultur sowie zwischen Orient und
Okzident wird immer wieder hinterfragt. Zu beiden Theoriekomplexen werden in den folgenden
zwei Kapiteln verschiedene Standpunkte und Thesen vorgestellt. Auf diese Weise werden wichtige
Kontextbereiche des deutschen Bollywood-Diskurses aufgearbeitet. Sie dienen als Grundlage fiir

die darauffolgende Analyse der Zeitungsartikel.

4 Orient“ bezeichnet einen ,rdumlich nicht genau abgegrenzten Kulturraum, der im Einzelnen die Linder ge-
gen Sonnenaufgang®, von Europa aus gesehen, umfasst. Synonyme sind die Begriffe ,Osten” und ,Morgenland“
(Brockhaus Enzyklopddie 2006b, S.456). Welche Gebiete zum ,Orient“ zdhlen, ist kontextabhingig (vgl. Inden
1994, S.49ff). Wahrend in der Brockhaus Enzyklopéddie nur Vorderasien sowie Nordafrika zum Orient gehoren,
werden nach Hauser (2001, S.1233) ebenso die Linder Asiens bis Japan (Indien eingeschlossen) dazu gerechnet.
Dem ,Okzident“, oder auch ,Westen“, werden dagegen die europiischen und US-amerikanischen Staaten zuge-
ordnet (Brockhaus Enzyklopédie 2006b, S.456). Wichtig ist, dass beide Ausdriicke Konstruktionen européischen
Ursprungs sind. Obwohl die Verwendung der Begriffe \Westen“ und ,Osten“ sowie ,Orient* und ,Okzident” die-
jenigen Denkmuster weiterfithrt und aufrecht erhélt, welche innerhalb dieser Arbeit in Frage gestellt werden,
kann aus Griinden der Verstidndlichkeit nicht auf sie verzichtet werden.



2. Ost-West-Problematik

Die Untersuchung des Binarismus Orient-Okzident ist ein Bestandteil der sogenannten postkolo-
nialen Theorien. In diesem interdisziplindren Feld versammelt sich eine Vielzahl von Theoretikern,
die sich mit der Geschichte des Kolonialismus befassen, in der Kolonialzeit entstandene dominante
Rassen-, Kultur-, Sprach- und Klassendiskurse untersuchen und sich mit dem Prozess der Deko-
lonisierung auseinandersetzen. Einige von ihnen, darunter Edward Said, Stuart Hall und Homi
Bhabha, werden im Verlauf des vorliegenden Kapitels vorgestellt. Von besonderem Interesse fiir
die Vertreter der postkolonialen Theorien sind die komplexen Auswirkungen des Kolonialismus,
insbesondere auf die Identitédten der ehemals kolonisierten und kolonisierenden Kulturen und de-

ren Umgang miteinander in der heutigen Zeit, der sogenannten Phase des Postkolonialismusﬁ

Der Begriff des ,,Postkolonialismus® ist sehr komplex. Er bezeichnet nicht nur die Epoche nach
dem Kolonialismus, sondern steht auch fiir die Theoriekonzepte seiner Vertreter und fiir deren
oppositionelle Grundeinstellung (vgl. Hall 1997). Die postkolonialen Theoretiker versuchen den ne-
gativen Effekten des Kolonialismus entgegenzuwirken und die scharfen Binarismen aufzubrechen.
Postkolonialismus ist demnach ,als eine Widerstandsform gegen die koloniale Herrschaft und ihre
Konsequenzen“ zu begreifen (Castro Varela und Dhawan|2005, S.24). Stuart Hall zufolge beinhal-
tet der Postkolonialismus eine ganz neue Betrachtung der Kolonisation. Sie werde nicht nur als
ein lokales oder marginales Nebengeschehen der Geschichte angesehen, sondern als ein globaler,
transnationaler und transkultureller Prozess, ,mit der Bedeutung eines zentralen, umfassenden,
strukturensprengenden welthistorischen Ereignisses (Hall 1997, S.231, 227; vgl. auch Castro Va-
rela und Dhawan 2005). Dies wird nachvollziehbar, wenn man bedenkt, dass die européischen
Kolonialreichelﬂ +m Laufe der Entwicklung nicht weniger als 85% der Erdoberfliche umfafiten“
(Fieldhouse||1991] S.9).

Der Postkolonialismus als Epoche ist Teil jenes Kontextes, in den der Diskurs der Tageszeitungen
iiber Bollywood eingebettet ist. Daher wird auf die Charakteristika dieser Epoche im ersten Ab-
schnitt dieses Kapitels ndher eingegangen. Um den Kontext enger zu fassen, wird im Anschluss
daran die postkoloniale Situation in Deutschland umrissen. Darauf folgt die Aufbereitung des
deutsch-indischen Kontextes, wobei die Konzentration vor allem auf den deutschen Indienbildern
liegt. Im letzten Abschnitt dieses Kapitels werden unter der Uberschrift ,,Orientalismus-Debatte®
verschiedene Positionen postkolonialer Theoretiker und anderer Wissenschaftler zum westlichen
Diskurs iiber den Orient, insbesondere iiber Indien, vorgestellt. Sie dienen zusammen mit den In-
dienbildern als wichtige Grundlagen fiir die Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitéts-

Tageszeitungen.

Zur Einfiihrung in die postkoloniale Theorie vgl. Loomba 1998; Castro Varela und Dhawan 2005; Conrad und
Randeria 2002a.
6Zu den wichtigsten europiischen Kolonialmichten zihlten England, Frankreich, Portugal und Spanien.



2.1. Die Zeit des Postkolonialismus

Die Auswirkungen des Kolonialismus, oder in Stuart Halls Worten ,,Nachwirkungen‘ﬂ (Halll 1997,
S.229), wozu auch das Denken im Binarismus Ost-West gehort, miissen als ein wesentliches Kenn-
zeichen der Zeit des Postkolonialismus begriffen werden. Thnen soll an Hand der Zeitungsanalyse
im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit nachgespiirt werden. Dariiber hinaus ist der Postkolonialis-
mus von neuen Abhéngigkeitsverhiltnissen 6konomischer und kultureller Art (Neo-Kolonialismen)
geprégt, die trotz formaler Unabhéngigkeit zwischen den ehemaligen Kolonien und den Industrie-
landern herrschen (vgl. Hall 1997, S.228; Loomba 1998, S.7). Als postkolonial sind aber nicht
nur ehemals kolonisierte und kolonisierende Lander einzustufen. Denn als Diskurs hinterliefs der
Kolonialismus auch in den Landern ohne Kolonial-Status und ohne kolonialen Besitz seine Spuren.
Das Gleiche gilt fiir den postkolonialen Diskurs. Deutschland beispielsweise besal nur wenige ei-
gene Kolonien, leistete aber einen bedeutenden Beitrag zum kolonialen Diskurs und wurde selbst
von diesem stark beeinflusst (vgl. Castro Varela und Dhawan 2005, S.129; Wirz und Eckert 2002,
S.39). Die postkolonialen Autorinnen Maria Do M. Castro Varela und Nikita Dhawan argumen-
tieren zudem, dass postkoloniale Theorien fiir Deutschland relevant seien, weil ihr ,Hauptfokus
auf neokolonialistische Strukturen und den ungehemmten internationalen Kapitalismus gerichtet“
sei (Castro Varela und Dhawan 2005, S.129). Diese Feststellungen zeigen auf, dass eine Untersu-
chung des Bollywood-Diskurses deutscher Tageszeitungen im Kontext der postkolonialen Theorien

sinnvoll ist.

Hall warnt jedoch davor, den Postkolonialismus als eine Zeit zu begreifen, die nur von den direk-
ten Effekten des Kolonialismus gekennzeichnet ist. Es habe auf dem Weg zum Postkolonialismus
eine ,Rekonfiguration® (Hall|[1997, S.239) stattgefunden, also das Herausbilden eines neuen Ver-
stdndnisses von Zeit, Geschichte und Politik, weshalb der Kolonialismus in ganz verdnderter Form
nachwirke. Vor allem stiinden die kolonialen Effekte im komplexen Zusammenspiel mit anderen
Phinomenen der heutigen Zeit, wie zum Beispiel der Migration und der Globalisierung (vgl. Hall
1997). Demzufolge miissten der koloniale Diskurs und seine Effekte auch im Diskurs der Tages-
zeitungen iiber Bollywood in verdnderter Form und im Zusammenwirken mit anderen Diskursen
anzutreffen sein. Hall und Ania Loomba, Professorin fiir postkoloniale Literatur und Geschichte,
betonen auch, dass jede Kultur auf eine andere Weise postkolonial ist und sich der Postkolonia-
lismus von Ort zu Ort und Zeit zu Zeit unterscheidet, je nach Art der kolonialen Erfahrungen,
der Art der Dekolonisation und der entstandenen Beziehungen zwischen Kolonisierern und Ko-
lonisierten (Hall 1997, S.219-247; Loomba 1998, S.7ff). Demnach befindet sich Deutschland in
einer ganz spezifischen postkolonialen Situation, worauf in Kapitel 2.2. genauer eingegangen wird.
Aus Halls und Loombas Ausfiihrungen ist auch ableitbar, dass die Untersuchung des Bollywood-
Diskurses in deutschen Tageszeitungen einer Betrachtung des deutsch-indischen Kontextes, vor
allem der deutschen Beziehungen zu Indien, bedarf. Dieser Notwendigkeit wird in Kapitel 2.3.

entsprochen.

An Stelle von komplexen Prozessen ldsst der Begriff ,,Postkolonialismus“ jedoch schnell Homoge-
nitit und einen abrupten zeitlichen und ideologischen Bruch mit der Kolonialzeit vermuten (vgl.
Stam 2002, S.294f; Castro Varela und Dhawan 2005, S.111ff), weshalb er angreifbar und auch sehr

"Deutsche Ubersetzung von Anne Emmert und Joseph Raab.



umstritten ist.lﬂ Ein Kritikpunkt von Seiten Loombas ist zum Beispiel, dass der Begriff die vorko-
loniale Geschichte einer Kultur ignoriere und deren Entwicklung auf die koloniale Vergangenheit
reduziere. Loomba weist daher darauf hin, dass der Begriff mit besonderer Vorsicht verwendet
werden miisse (vgl. Loomba 1998, S.17ff):

s|/Postcolonialism is| indicating a general process with some shared features across
the globe. But if it is uprooted from specific locations, ‘postcoloniality’ cannot be
meaningfully investigated, and instead, the term begins to obscure the very relations

of domination that it seeks to uncover.* (Loomba|[1998, S.19)

Trotz der an ihm geiibten Kritik und seiner Umstrittenheit, wird der Begriff des ,Postkolonialis-
mus“ innerhalb dieser Ausarbeitung nach den skizzierten Vorstellungen Halls, Loombas, Castro

Varelas und Dhawans Verwendung finden.

2.2. Postkolonialismus in Deutschland

Es wurde bereits festgestellt, dass sich auch Deutschland in der Phase des Postkolonialismus be-
findet. Doch wodurch zeichnet sich seine Postkolonialitit aus? Die folgenden Ausfiihrungen sollen
dariiber Aufschluss geben.

Deutschland war nur fiir kurze Zeit Kolonialmacht, von 1884 bis 1919. Es besafy nur einige wenige
Kolonien in Afrika und in Indien besak es iiberhaupt keineﬂ Sebastian Conrad und Shalini Rande-
ria erkldren, dass Deutschland aus diesem Grund auch vom Prozess der Entkolonisierung weniger
stark betroffen gewesen sei als andere europiische Linder, und dass dementsprechend wenige
Immigranten aus den ehemaligen Kolonien nach Deutschland gekommen seien. Zudem liege der
deutsche Fokus im nationalgeschichtlichen Riickblick auf dem Nationalsozialismus und nicht auf
dem Kolonialismus (vgl. Conrad und Randeria 2002a). Albert Wirz und Andreas Eckert sehen
in diesen Tatsachen auch gleichzeitig die Ursachen dafiir, dass in den deutschen Medien, in der
deutschen Politik und in vielen deutschen Wissenschaftszweigen die kolonialen Auswirkungen auf
Deutschland ignoriert werden. Insgesamt herrsche das Gefiihl vor, vom Kolonialismus unbelastet
zu sein (vgl. Wirz und Eckert 2002).

Wirz und Eckert erkliren, in welcher Form auch Deutschland in den kolonialen Diskurs eingebun-
den war: So hat der Kolonialismus Deutschland viele Absatzmirkte, Rohstoffe, Zugang zu neuem
Wissen, Fortschritt und Zivilisation geboten. Beispielsweise war es Abnehmer afrikanischer Roh-
stoffe und bezieht noch heute viele Rohstoffe aus den ehemaligen afrikanischen Kolonien. Aufer-
dem sind deutsche Biirger wihrend der Kolonialzeit in die Kolonien anderer européiischer Linder
ausgewandert und haben die dortige Kultur mit beeinflusst. Deutsche Denker wiederum wurden
von dem Wissen beeinflusst, das andere europiische Staaten iiber ihre Kolonien sammelten (vgl.
Wirz und Eckert 2002). Letzteres trifft besonders auf die deutsch-indische Beziehung zu. So hat

8Mehr Informationen zu Kritikpunkten und Kritikern siche Loomba 1998 S.7ff, Castro Varela und Dhawan 2005
S.111ff und Hall 1997. wichtige Kritikpunkte liefern vor allem die postkolonialen Theoretiker Ella Shohat, Arif
Dirlik, Anne Mc Clintock, Gayatri Spivak, was jedoch nicht bedeutet, dass sie den Begriff vollstdndig ablehnen.
Aijjaz Ahmad dagegen ist Gegner des Begriffes und der postkolonialen Theorie.

9Zur deutschen Kolonialmacht vgl. Fieldhouse 1991, S.322.



sich eine Vielzahl deutscher Schriftsteller und Wissenschaftler intensiv mit Indien auseinander
gesetzt, ohne selbst in Indien gewesen zu sein (vgl. Sinha 2005). Wirz und Eckert erwéhnen au-
ferdem, dass Kolonien von deutschen Forschern oft als Experimentier-Labors genutzt wurden,
dass Deutschland an den Plinen fiir die Zivilisierung der Kolonien beteiligt gewesen sei und dass
es dariiber hinaus an der religitsen Missionierung teilgenommen habe. In der groflen Anzahl ge-
genwértig in Deutschland aktiver Entwicklungshelfer sowie kirchlicher Hilfsgruppen vermuten sie
sogar eine ,Spatwirkung der Missionartéitigkeit“ (Wirz und Eckert 2002, S.386). Auferdem seien
die deutschen Schulbiicher und Medien ein Zeichen dafiir, dass der koloniale Diskurs bis heute
nachwirke. Durch sie werde zum Beispiel noch immer das kolonial geprigte Bild von Afrika trans-
portiert. Schliefslich pladieren Wirz und Eckert dafiir, dass sich Deutschland verstirkt mit seiner
postkolonialen Situation auseinander setzen solle (vgl. Wirz und Eckert 2002). Die vorliegende

Arbeit leistet dazu einen Beitrag.

2.3. Der deutsch-indische Kontext

Wie bereits erldutert, geht die vorliegende Arbeit von der Annahme aus, dass die Bewertung Bol-
lywoods auf Grund seiner indischen Herkunft mit den Bewertungen Indiens in enger Verbindung
steht. Die Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitits-Tageszeitungen soll zeigen, ob
und inwiefern Schnittpunkte mit den deutschen Diskursen iiber Indien vorhanden sind. Um die
Analyse in ihrem orts- und zeitspezifischen Kontext zu verankern, wird in den folgenden Ausfiih-
rungen ein Uberblick iiber die Entwicklung der Beziehungen zwischen Deutschland und Indien
gegeben und es werden bedeutende deutsche Indienbilder vorgestellt. Dies schafft gleichzeitig eine

Interpretations-Grundlage fiir die Ergebnisse der Analyse.

Deutschland und Indien stehen in einer besonderen Beziehung zueinander. Sie unterscheidet sich
wesentlich von dem Verhéltnis der restlichen européischen Lénder zu Indien. Der auffilligste
Unterschied ist wohl das aufergew6hnlich positive deutsche Indienbild. Denn wihrend Indien in
Lindern wie England und Frankreich lange Zeit als unzivilisiertes und unterentwickeltes Land
betrachtet wurde, stellte es in Deutschland schon immer eher ein Vorbild dar und wurde als ,Ort
der Triume und Sehnsiichte* angesehen (vgl. Liitt)| 1998} 1987} [Sinha/2005; [Marchand|2001). Diese
yndienschwarmerei® ist Jiirgen Liitt zufolge auch heute noch typisch fiir den deutschen Umgang
mit Indien (vgl. Liitt||1998). Ein Blick in die Geschichte der Beziehungen zwischen Europa und
Indien deckt vielfiltige Griinde hierfiir auf und stellt weitere Besonderheiten Deutschlands in der

Beziehung zu Indien heraus.

2.3.1. Deutsche Indienbilder bis zur Unabhangigkeit Indiens

Wie bereits erwdhnt, basieren die Indienbilder der Deutschen zumeist nicht auf eigenen Reiseer-
fahrungen und Forschungsergebnissen, sondern auf bereits vorhandenen Schriften und auf Auf-
zeichnungen anderer européischer Forscher und Reisender (vgl. Sinha 2005).

Die iltesten Uberlieferungen zu Indien, auf die sich deutsche Denker stiitzen konnten, stammen

aus der griechisch-rémischen Antike. Sie enthalten ein sehr widerspriichliches Bild von Indien: Das



Land wird einerseits als reizvoll und traumhaft schon, andererseits aber als barbarisch schrecklich
und als Ort von Absonderlichkeiten beschrieben (vgl. Dharampal-Frick |1987; [Litt||1998). Liitt
erklirt dariiber hinaus, dass Indien fiir immensen Reichtum stand, da aus ihm die Luxusgiiter
Seide, Perlen und Duftstoffe geliefert wurden. Im Mittelalter vermutete man in Indien ein idea-
les christliches Reich, das von dem Priesterkonig Johannes regiert wurde. Es wurde als eine Art
Paradies oder heile Welt betrachtet, wo Milch und Honig fliefen (vgl. |[Litt/|[1998; Rau/|[1987). In
den iiberlieferten Reiseaufzeichnungen der europidischen Héndler des 16. Jahrhunderts zeichnet
sich ein dhnliches Bild ab. Auch hier gilt Indien als ,jirdisches Paradies“. Die Inder werden als
gliicklich, naiv und utopisch charakterisiert.

Alles in allem blieben die deutschen Indienbilder bis ins 16. Jahrhundert widerspriichlich und bau-
ten Nihe und Distanz zugleich auf. Indien erschien als ideal und utopisch, aber gleichzeitig als
monstros und fremd (vgl. Dharampal-Frick 1987, S.403-405). Diese ambivalenten Vorstellungen
lassen sich als Exotismus bezeichnen. Exotismus bedeutet einerseits, das Fremde zu idealisieren
und ihm eine besondere Anziehungskraft zuzuschreiben (vgl. Koebner und Pickerodt 1987b, S.7).
Andererseits heifit es auch, das Fremde als reizvoll und zugleich als bedrohlich zu betrachten
(vgl. Bitterli 1987; Berg 1987, S.346). Erst seit dem 17. Jahrhundert, als deutsche Reisende ver-
mehrt selbst in Indien unterwegs waren, habe sich Gita Dharampal-Frick zufolge eine leichte
Veridnderung in der Betrachtung Indiens vollzogen. So entwerfen die deutschen Reiseberichte ein
Bild von Indien, das ausgesprochen positiv ist und auf Abwertungen weitgehend verzichtet (vgl.
Dharampal-Frick |1987, S.403-405).

Mitte des 18. Jahrhunderts liefs sich die Ost-Indien-Kompanie, eine englische Handelgesellschaft,
in Indien nieder. Die Beziehungen zwischen Europa und Indien wurden enger. 1784 griindete der
Englidnder Sir William Jones die erste indologische Gesellschaft der Welt, die ,,Asiatic Society of
Bengal“, welche den Grundstein fiir die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Indien legte.
Es wurden erstmals Schriften zu Indien verdffentlicht und eine Zeitschrift iiber Indien heraus-
gegeben. Ende der 1780er Jahre gelangten erste Ubersetzungen dieser Forschungstiitigkeit auch
nach Deutschland und wurden hier mit grofier Aufmerksamkeit aufgenommen (vgl. Liitt| 1998).
Folgt man Heimo Rau, war der Dichter und Philosoph Johann Gottfried Herder einer der ersten
in Deutschland, der sich intensiv mit Indien befasste (vgl. Rau 1987, S.394f). Er betrachtete es
als den Ursprung der Menschheit. Beeinflusst von Herder und Jones, begannen sich insbesondere
die Vertreter der deutschen Romantik, wie zum Beispiel Friedrich und August-Wilhelm Schle-
gel, Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling und Novaliéﬂ7 mit Indien auseinander zu setzen.
Es wurde fiir sie zum Gegenbild der europiischen Gegenwart, an welcher sie harte Kritik iib-
ten: Dem Prinzip der Vernunft aus der Aufkldrung, der voranschreitenden Sikularisierung und
Industrialisierung, sowie dem verbreiteten Fortschrittsglauben standen sie sehr skeptisch gegen-
iiber. In der indischen Philosophie suchten sie nach entsprechenden Alternativen und Loésungen
gegen die drohende Entfremdung im modernen Europa. Aus dieser Geisteshaltung heraus wuchs
in Deutschland die Wissenschaft der Indologie, welche von August Wilhelm Schlegel im Jahr 1818

mit dem ersten Lehrstuhl in Bonn begriindet wurde und dann zur starksten Indienforschung Eu-

19Mit vollstindigem Namen Georg Friedrich Philipp Freiherr von Hardenberg.



ropas heranwuchs (vgl. Liitt/|{1998). Dariiber hinaus wurde Indien in der deutschen Literatur und
Philosophie zu einem grofen Thema (vgl. Liitt| 1987, S.391f)B

Liitt erklért, dass das grofie deutsche Interesse fiir Indien in der Romantik seinen Anfang hatte und
wesentlich von ihr gepriagt wurde (vgl. Liitt 1998, 1987). Sinha zufolge stellt die Romantik einen
der drei Hauptgriinde fiir die positive deutsche Einstellung gegeniiber Indien dar (vgl. Sinha 2005).
Das aus ihr gewachsene Indienbild bezeichnet Liitt auch als romantisches Indienbild, es sei bis in
die 1950er Jahre in Deutschland dominant gewesen. Indien wird hier als urspriinglich und ideal
betrachtet und mit einem Leben im Einklang mit der Natur in Verbindung gebracht. Religitse
Geborgenheit und Vollkommenheit sind weitere Merkmale. Das Bild beinhaltet die Bewunderung
Indiens als eine Kultur, die etwas habe, was Europa bei sich bereits verloren glaubt. Trotz seiner
idealisierenden Ziige ist das romantische Indienbild nach Liitt nicht mit Exotismus gleichzusetzen.
Zum einen idealisiert es das Fremde nicht als solches und zum anderen betrachtet es Indien
nicht als bedrohlich und reizvoll zugleich. In der vorliegenden Arbeit wird daher zwischen beiden
Begriffen unterschieden.

Als Vorbild und Ausgangspunkt des romantischen Indienbildes gilt der englische Orientalist Jones.
In England aber bildete sich Liitts Beschreibungen nach ein ganz anderes Bild von Indien heraus,
das so genannte utilitaristische Indienbild (vgl. Litt 1998, 1987). Es soll im Folgenden kurz

vorgestellt werden.

Der Utilitarismus, eine englische Richtung der Philosophie, kann auch als Niitzlichkeitslehre be-
zeichnet werden, nach welcher immer das, was den groften Nutzen fiir die meisten Menschen
bringe, mit Vernunft anzustreben sei. Die Entwicklung der Menschheitsgeschichte wird dabei als
permanenter Fortschritt und Streben hin zu etwas Besserem gedacht mit Europa an der Spitze
der Zivilisationsleiter. Diese Philosophie, welche dem Verstindnis der Romantiker diametral ge-
geniiber steht, wurde von Jeremy Bentham gegriindet. Seit dem Jahr 1817, mit der Erscheinung
des Buches , The History of British India“ von James Mill und dem darauf folgenden Aufstieg
Mills zum hochsten Beamten der Ostindien-Kompanie in London, hat der Utilitarismus in star-
kem Mafe auch den Umgang Englands mit seiner Kolonie Indien beeiflusst. Mill hat sich auf
Benthams Gedankengebdude gestiitzt und Indien weit unter England auf der Zivilisationsleiter
eingestuft. Entgegen dem bisherigen Bild von Jones wurde es nun als unterentwickelt und un-
zivilisiert, als Land des Aberglaubens und der sozialen Unterdriickung betrachtet. Es hat keine
Vorbildwirkung mehr gehabt, sondern ist Europa laut Mill weit unterlegen gewesen. Indien galt
als verbesserungswiirdig, entwickelbar und gleichzeitig als stagniert und passiv, weshalb ihm die
Fihigkeit, sich selbst weiter zu entwickeln, abgesprochen wurde. England hat es sich daher zur
Aufgabe gemacht, Indien zu zivilisieren und konnte damit die Kolonisierung Indiens rechtfertigen.
Auch die Ansichten der Evangelicals, einer englischen Glaubensgemeinschaft, rechnet Liitt dem
utilitaristischen Indienbild zu. Sie betrachteten Indien als heidnisch und begannen es daher 1813

zu christianisieren (vgl. [Litt|1998]).

UDeutsche Literaten und Philosophen, die sich mit Indien befassten: G. Wilhelm Friedrich Hegel, Arthur Scho-
penhauer, Max Weber, Johann Wolfgang von Goethe, Friedrich Max Miiller (vgl. Bhatti 1987, Dalmia-Liideritz
1987, Halbfass 1987, Halbfass 1981).
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Wie bereits erwihnt, besaff Deutschland im Gegensatz zu England und anderen européischen Lén-
dern wenige eigene Kolonien und gar keine Kolonie in IndienE Dies betrachtet Sinha als einen
bedeutenden weiteren Grund fiir das besondere Verhiltnis zwischen Deutschland und Indien.
Denn es habe zur Folge gehabt, dass die Beziehung zwischen beiden Lindern ,unmaterialistisch*
gewesen sei, also unbeeinflusst von 6konomischen und politischen Interessen und auch Erfahrun-
gen, die zum Beispiel England mit Indien verbanden (vgl. Sinha 2005). Auch Dharampal-Frick
weist auf diesen Aspekt hin: Deutschland habe in der Zeit der Romantik ein rein ,philosophisch-
spekulatives Interesse an Indien* gehabt (Dharampal-Frick 1987, S.399).

Dennoch seien Sinha zufolge auch deutsche Orientalisten dem Kolonialismus nicht abgeneigt gewe-
sen (vgl. Sinha 2005). Dies wird gut in den Ausfithrungen von Vasudha Dalmia-Liideritz deutlich,
welche die Einstellungen Johann Gottfried Herders, Friedrich Schlegels und des deutschen Sprach-
forschers Friedrich Max Miiller einander gegeniiber stellen (vgl. Dalmia-Liideritz 1987). Alle drei
sind dem romantischen Indienbild zuzuordnen (vgl. Liitt 1998). An Hand ihrer Positionen zeigt
Dalmia-Liideritz, dass das romantische Indienbild dem utilitaristischen Indienbild niher steht, als
man zunichst vermutet.

So standen zwar Schlegel und Max Miiller der indischen Kultur genauso wie Herder bewundernd
gegeniiber, jedoch befiirworteten sie im Gegensatz zu Herder den Kolonialismus. Herder sah in
Indien den Ort der Kindheit der Menschheit und war der Uberzeugung, dass die orientalische
Kultur eine Rettung fiir die européische Welt darstellen kénne. Er trat fiir die Gleichbehandlung
aller Kulturen ein und iibertrug damit die Idee der Toleranz auf die transnationale Sphére. Der
europiischen Expansion und dem Kolonialismus hat er sehr kritisch gegeniiber gestanden. Fiir
Schlegel und Max Miiller dagegen war Europa die am hochsten entwickelte und dem damaligen
Indien iiberlegene Kultur. Die indische Gegenwart jedoch betrachteten sie als zuriickgeblieben
und unzivilisiert, weshalb sie der Ansicht waren, dass Indien von Europa in Form von kolonialer
Herrschaft erneuert werden miisse (vgl. Dalmia-Liideritz|/1987)).

Die drei Positionen machen deutlich, dass das romantische Indienbild in sich sehr heterogen ist
und dass Liitts Einteilung der Indienbilder eine starke Vereinfachung darstellt. Dies muss auch
im Analyse-Teil der vorliegenden Arbeit bedacht werden. Aufierdem weist Liitt darauf hin, dass
beide Indienbilder in allen européiischen Staaten, so auch in Deutschland, gleichzeitig vertreten
sind, jedoch in unterschiedlicher Gewichtung (vgl. Liitt 1998).

Die dritte Ursache, die Sinha fiir den schitzenden deutschen Umgang mit Indien anfiihrt, ist die
Suche des im Jahr 1870 neugegriindeten Deutschen Reiches nach nationaler Identitit. Indem es
seinen Ursprung im weit entfernten Indien sah und nicht wie das restliche Europa in Griechenland
und Mesopotamien, habe es sich unabhingig von den anderen europiischen Staaten und als
etwas ganz Besonderes definiert. Dies habe auch die Neudefinition des Orients als energiereich,
stark und hell notwendig gemacht. Das Abendland dagegen sei nun als vergéinglich und dem
stillen Untergang nahe charakterisiert worden. Ein wichtiger daraus entstandener Unterschied im

Umgang mit Indien ist Sinha zufolge, dass Indien in Deutschland nicht als etwas Anderes und

L2Furopiische Staaten, die kolonialen Besitz in Indien hatten: England, Frankreich, Portugal, Niederlande (vgl.
Embree und Wilhelm 1990, S.215ff, 297f).
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Exotischeﬂ sondern durch das Ursprungsmotiv als etwas Eigenes, also die eigene Vergangenheit,
betrachtet wurde und wird (vgl. Sinha/2005, S.231).

Wihrend Liitt den deutschen Blick auf Indien romantisch nennt (vgl. Liitt 1998, 1987), bezeichnet
Rau diesen als illusionédr (vgl. Rau 1987). Sowohl im Mittelalter und in der Romantik, als auch
Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts sei das deutsche Indienbild illusionir gewesen.
Als besonderes Beispiel der 1920er Jahre erwihnt Rau die Deutschlandbesuche des indischen
Schriftstellers Rabindranath Tagore. Er habe fiir die Deutschen nach dem ersten Weltkrieg eine
Art Traumbild von Indien transportiert, in dem Indien als eine bessere Welt und Tagore als der
Prophet aus dem Osten betrachtet wurde. Auch der Schriftsteller Hermann Hesse habe mit seinen
Werken in den zehner und zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts ein utopisches Idealbild von
Indien weitergegeben (vgl. Rau/[1987, S.394f). In Liitts Augen wurde Deutschland in der Zeit vor
dem ersten Weltkrieg nocheinmal von einer grofien Indienwelle erfasst. Damals seien besonders
viele deutsche Schriftsteller und Philosophen nach Indien gereist, darunter Hermann Hesse, Max
Dauthendey, Stefan Zweig, Graf Hermann Keyserling und Hans Hasso von Veltheim Ostran (vgl.
Liitt 1998).

2.3.2. Deutsche Indienbilder seit den 1950er Jahren

Liitt zufolge hatte das romantische Indienbild seit den 1950er Jahren in Deutschland an Dominanz
verloren wohingegen das utilitaristische Bild in den 1960er Jahren mit dem Einsetzen der Entwick-
lungshilfe und der Entwicklungspolitik an Einfluss und Stérke gewann. In diesem Bild habe der
Fokus auf der Armut und dem Analphabetismus in Indien gelegen. Indien sei als Entwicklungs-
land und Dritte—Welt—LandE betrachtet worden, welches von den Industrielindern wirtschaftlich
aufgebaut werden miisse. Diese Vorstellungen haben das romantische Indienbild aber nicht ver-
dringt (vgl. Liitt 1998).

So erwihnen Liitt und Rau, dass in den 1960er Jahren parallel zum utilitaristischen Indienbild
eine weitere Indienwelle aufgekommen sei, die das illusiondre romantische Indienbild wiederbe-
lebte. Sie sei in den USA durch das Wiederentdecken der Schriften Hermann Hesses ausgelost
worden und etwas spéter auch nach Deutschland gekommen. In dieser Phase, der so genannten
Hippie-Zeit, seien viele Deutsche auf der Suche nach religiéser Erfiillung und einer alternativen
Lebensperspektive nach Indien gereist, auf der Flucht aus der materialistischen und technischen
Wohlstandgesellschaft. Gurus und Ashrams, Ayurveda und indische Musik waren die neuen Be-
griffe, die man seitdem mit Indien verbunden habe (vgl. Liitt 1987; Rau 1987).

In den 1970er Jahren sei Rau zufolge eine ganz neue Perspektive hinzugekommen: Indien als tech-

nologisch fortschrittliches Land mit starkem wirtschaftlichen Wachstum. Das erste Mal habe man

3Der Ausdruck ,exotisch® steht immer fiir etwas Fremdes. Wie zu Beginn des Kapitels angedeutet, wird er entweder
fiir etwas anziehendes und reizvolles Fremdes verwendet (vgl. Koebner und Pickerodt 1987b, S.7), oder fiir etwas
Fremdes, das gleichzeitig ersehnt und als bedrohlich empfunden wird (vgl. Bitterli 1987; Berg 1987, S.346).

“Der Begriff ,dritte Welt® wurde 1949 geprigt; zuniichst fiir ,die im kalten Krieg als blockfreie Staaten“ be-
zeichneten Lénder, die sich weder den markwirtschaftlichen westlichen Staaten, noch den planwirtschaftlichen
kommunistischen Staaten zurechneten. Heute steht er hiufig fiir die ,Gesamtheit der wirtschaftlich und sozial
unterentwickelten (gemessen am Standard der industriell hochentwickelten Lander) Staaten Asiens, Afrikas und
Latein-Amerikas“ (Brockhaus Enzyklopadie 2006a). Der Begriff wird zunehmend kritisiert, da er Lander auf
ihre Okonomie reduziert und sie an Europa misst (vgl. Stam 2002, S.92-102).
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Indien als ein Land betrachtet, das seine eigenen Probleme selbststindig bewéltigen kénne und
nicht der Hilfe des Westens bediirfe. Ein eher auf die Armut und sozialen Missstéinde gerichtetes
Bild habe dagegen Giinter Grass vermittelt, der Indien nach 1975 mehrmals bereiste. Wiederum
illusionér sei das Bild in Richard Attenboroughs Film ,Gandhi“ von 1982 gewesen (vgl. Raul1987)).
Rau beobachtet, dass in den 1980er Jahren eine Vielzahl verschiedener und auch widerspriichlicher
Indienbilder parallel zueinander existieren. Zwei von ihnen seien jedoch besonders dominant: das
Bild von Indien als Traumland und das Bild vom unterentwickelten Indien, das mit Armut und
Slums zu kdmpfen hat (vgl. Rau 1987). Das erste entspricht dem romantischen Indienbild nach
Liitt, das zweite gleicht dem von Liitt beschriebenen utilitaristischen Indienbild. Beide scheinen

wihrend des 20. Jahrhunderts fiir den deutschen Indien-Diskurs bestimmend gewesen zu sein.

Seit dem 20. Jahrhundert stellen der Horfunk, das Fernsehen und die Presse wichtige Informations-
quellen iiber Indien dar. Rau zufolge iiberwiege in ihrem Bild von Indien das Spektakuldre und
eher Negative, zum Beispiel Hunger, Elend oder die Guruindustrie (vgl. Rau/[1987). Auch Liitt
behauptet, dass im 20. Jahrhundert das utilitaristische Indienbild hauptséichlich durch die Medien
weitergetragen werde und dass dieses Bild immer mehr an Einfluss gewinne (vgl. Liitt 1987). Im
zweiten Teil der vorliegenden Arbeit werden Artikel aus deutschen Qualitits-Tageszeitungen ana-
lysiert. Dabei kann gezeigt werden, inwiefern die Aussagen von Liitt und Rau auf den Bollywood-

Diskurs dieser Zeitungen zutreffen.

Folgt man den Angaben des Auswértigen Amtes, pflegten Deutschland und Indien im 20. und 21.
Jahrhundert stets gute politische und wirtschaftliche Kontakte miteinander und arbeiten an dem
stdndigen ,Ausbau der bilateralen Beziehungen, besonders im Wirtschafts- und Wissenschaftsbe-
reich“. Die indische Wissenschaft, vor allem in den Bereichen Raumfahrt, Internettechnologie und
Biotechnologie, geniefie einen sehr guten Ruf in Deutschland. Ein weiterer wesentlicher Aspekt
der deutschen Auflenpolitik sei vor allem die entwicklungspolitische Zusammenarbeit mit Indien.
Aber auch der Austausch im kulturellen Bereich werde stets erweitert. Insbesondere das Indi-

sche Kulturzentrum (Tagore-Zentrum) an der indischen Botschaft in Berlin leiste dazu einen
Beitrag.ﬁ

Der Blick auf Indien verschiebt sich im 21. Jahrhundert jedoch nocheinmal und es kommen wei-
tere Bilder hinzu. Navina Sundaram, Filmemacherin, Fernsehredakteurin und ehemalige ARD-
Korrespondentin, konstatiert: ,Ayurveda, Bollywood, Computer. Dieses neue deutsche ABC zu
Indien hat das alte Medien-Mantra von den 3Ks, Kaste, Konfession, Korruption, ersetzt* (Sundar-
am 2005, S.237). Sundaram deutet damit an, dass Indien im 20. Jahrhundert vor allem mit dem
Kastensystem und der Religion des Hinduismus verbunden wurde. Weitere Schlagworte seien Ar-
mut, Hunger, Witwenverbrennung, Mahatma Gandhi, Rabindranath Tagore, Kamasutra, Tempel
und heilige Kiihe gewesen. Ende des 20. und Anfang des 21. Jahrhunderts jedoch stiinden vor
allem indische IT—SpezialisteﬂE7 die indische Hitech-Branche und die indische Stadt Bangalore
als Zeichen des technischen Fortschritts im Blickpunkt. Sundaram kritisiert diese Bilder, wel-

che die deutsche Medienberichterstattung transportiere als klischeehaft und undifferenziert. Das

5Vergleiche dazu: www.auswaertiges-amt.de/diplo/de/Laenderinformationen/Indien/Bilateral.html, eingesehen
am: 02.02.2007.
YUnter anderem die Greencard-Regelung aus dem Jahr 2000 generierte das Bild vom ,Computer-Inder*.
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Offentlich-rechtliche Fernsehen vermittle gréfiten Teils nur Triviales, Provinzielles und Exotisches
iiber Indien (vgl. Sundaram 2005).

Das in den 1970er Jahren von Rau (1987) beobachtete Bild vom wirtschaftlich starken und tech-
nisch weit entwickelten Indien erreicht Ende des 20. und besonders Anfang des 21. Jahrhunderts
eine neue Stufe. Jetzt sicht man in Indien eine zukiinftige Wirtschaftsmacht. Auch in der Frank-
furter Allgemeinen Zeitung ist davon zu lesen: ,China und Indien machen den traditionellen
Industrielindern die wirtschaftliche Fiihrungsposition in der Welt streitig (Steltzner 2006). Es
ist von globaler Offnung, Aufstieg und Wachstumsmarkt die Rede. Fiir das Handelsblatt besitzt
Indien zusammen mit anderen asiatischen Lindern groffe Attraktivitit fiir Investoren. Gleichzei-
tig weist die Zeitung auf bestehende Problemzonen hin, insbesondere auf die Armut und fehlende
gesundheitliche Versorgung und Bildung vieler Menschen (vgl. Gupta 2006). Des Weiteren wird
Indien als ,grofite Demokratie der Welt“ (Hein 2006) und als Land der Gegensitze betrachtet.
Es ist als Atommacht bekannt und macht durch den lange wihrenden Konflikt mit seinem Nach-
barstaat Pakistan - vor allem um die Region Kaschmir - immer wieder als Krisengebiet auf sich

aufmerksam.

Der Untersuchungszeitraum der Zeitungsanalyse im zweiten Teil dieser Arbeit liegt in den Jahren
2005 und 2006. In diesem Zeitraum war eine erneute Indienwelle und besondere Indienbegeiste-
rung zu beobachten, die sich seit ungefahr 2002 anbahnte (vgl. Lobinger 2004), und noch immer
anhalt. Sie macht sich besonders in den Bereichen Design, Mode, Musik und Kochen bemerk-
bar. Dariiber hinaus sind Indien und die indische Filmindustrie vermehrt im deutschen Fernse-
hen ein Thema, zum Beispiel in Reportagen und Dokumentationen, aber auch als Motto von
TV-Sendungen. Auferdem fanden im Jahr 2006 auffallend viele Feste, Ausstellungen und Veran-
staltungen zum Thema Indien statt. So war Indien Gastland auf der Frankfurter Buchmessd'’|
und viele Ubersetzungen indischer Biicher kamen auf den deutschen Markt. Auch die ,Bonner
Biennale“@ widmete sich der indischen Kultur, in Stuttgart fand das mittlerweile dritte indische
Filmfestival ,Bollywood and Beyond“@ statt und die Stuttgarter Industrie- und Handelskammer
veranstaltete ,,Asienwochen“lﬂ mit Konzentration auf Indien und China. Dariiber hinaus touren

gleich zwei Musicals im indischen Stil durch Deutschland, ,,Bollywood-Die Show* und ,Bharati‘.

Ein neuer bereits von Sundaram erwiahnter Aspekt des Indienbildes im 21. Jahrhundert ist schliefs-
lich Bollywood (vgl. Sundaram 2005). Seit 2003 erobern die indischen Filme nach und nach die
Herzen der Deutschen und sind dabei, einen festen Platz in der deutschen Film- und Fernseh-
landschaft einzunehmen. Wie bereits erldutert, besteht eine Grundannahme der vorliegenden
Arbeit darin, dass der deutsche Diskurs iiber Bollywood und der deutsche Diskurs iiber Indien
miteinander verkoppelt sind und sich gegenseitig beeinflussen. So lisst sich einerseits annehmen,
dass Bollywood den Blick auf Indien verschiebt, oder sich in vorhandene Indienbilder einfiigt.
Auferdem ist zu vermuten, dass die bestehenden deutschen Indienbilder, die in diesem Kapitel
vorgestellt wurden, die Berichterstattung iiber Bollywood beeinflussen.

Teil der Analyse wird es sein, herauszuarbeiten, ob und inwiefern Parallelen zwischen den vorge-

17Sje fand vom 04.10.2006 bis 08.10.2006 statt.
18Gje fand vom 13.05.2006 bis 21.05.2006 statt.
19vom 12.07.2006 bis 16.07.2006.
20Vom 20.11.2006 bis 24.11.2006.
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stellten deutschen Indienbildern und dem Bollywood-Diskurs deutscher Qualitéits-Tageszeitungen
vorhanden sind. Und es kann gezeigt werden, ob der Umgang mit Bollywood eine ganz neue Per-
spektive auf Indien darstellt. Dabei wird vor allem Liitts (1998, 1987) Einteilung in romantisches
und utilitaristisches Indienbild als Werkzeug und gute Orientierungsmdoglichkeit dienen. Vor allem
ist danach zu fragen, ob sich Liitts Aussage im Fall Bollywood bestétigt, dass die Zeitungen ein
utilitaristisches Bild von Indien entwerfen. Neben dem romantischen und utilitaristischen werden
aber auch andere Indienbilder in der Analyse Beriicksichtigung finden, zum Beispiel das Bild von
Indien als technologisch fortschrittlichem Land mit starkem wirtschaftlichen Wachstum und das
Bild von Indien als einem fremden exotischen Ort, der anziehend und zugleich bedrohlich zu sein

scheint.

2.4. Die Orientalismus-Debatte

Wihrend in Kapitel 2.3. die verschiedenen deutschen Indienbilder und die Entwicklung der Be-
ziehungen zwischen Deutschland und Indien vorgestellt wurden, konzentriert sich der folgende
Abschnitt auf die Bewertung dieser Bilder und Beziehungen. Dazu werden einige Positionen aus
der postkolonialen Theorie herangezogen, vor allem diejenigen, die sich an der so genannten
Orientalismus-Debatte beteiligt haben. In dieser Debatte, welche Ende der 1970er Jahre begann
und noch bis heute andauert, stehen vor allem die gegenwértigen Umgangsformen des Okzidents
mit dem Orient zur Diskussion.@ Orientalismus bezeichnet dabei zunéchst einmal die ,,Beschif-
tigung mit Sprachen, Kulturen oder Religionen des Orients“ durch nichtorientalische Kulturen,
also durch den Westen. Dies kann sowohl wissenschaftlich als auch in anderer Form geschehen
(vgl. Hauser| 2001, S.1233)@ Im Rahmen der Orientalismus-Debatte erhielt der Begriff jedoch
neue Konnotationen, die von Theoretiker zu Theoretiker recht unterschiedlich sind, was bei der
Beleuchtung der einzelnen Standpunkte deutlich wird.|§| Das Herausstellen dieser Standpunkte ist
fiir die Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitéits-Tageszeitungen von grundlegender
Bedeutung, denn mit ihrer Hilfe ldsst sich priifen, ob und in welcher Art und Weise die Nach-
wirkungen des Kolonialismus im Umgang mit dem Bollywood-Kino, als Kino aus der ehemaligen
englischen Kolonie Indien, zum Tragen kommen. Aus den im Folgenden dargestellten Thesen
werden am Ende des Kapitels Fragen fiir die spétere Analyse entwickelt. Die Analyse soll auch
zeigen, welche der Positionen iiberhaupt auf den Fall Bollywood zutreffen und leistet damit einen

Beitrag zur Orientalismus-Debatte.

217Zum Verlauf der Debatte vgl. Castro Varela und Dhawan 2005, MacKenzie 1995 S.1-20, Kurz 2000, Liitt u.a.
1998, Hauser 2001.

22Wobei die wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Orient im deutschen und niederlindischen Raum meistens
als ,Orientalistik“ bezeichnet wird (vgl. Hauser 2001, S.1233). In dieser Arbeit wird jedoch aus Griinden der
Einfachheit einheitlich der Begriff ,Orientalismus“ verwendet.

Z3Bei Hauser ist zu finden, dass der Begriff ,Orientalismus® urspriinglich eine positive Bedeutung hatte, die aber
mit Beginn der Orientalismus-Debatte in eine Negative umschlug. Seitdem werde mit Orientalismus eine diskri-
minierende, falsche Vorstellung vom Orient verbunden (vgl. Hauser 2001, S.1243). Dieser Ansicht muss insofern
widersprochen werden, als dass es auch heute einige Positionen gibt, die den Orientalismus befiirworten (vgl.
Liitt 1998 u.a.).
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2.4.1. Edward Said und Ronald Inden

Ausgeltst hatte die Orientalismus-Debatte der Wissenschaftler Edward Said mit der Verdffentli-
chung seines Buches ,Orientalism“ im Jahr 1978. Es bildet zugleich den Grundstein der postko-
lonialen Theorien.@ Die in ,Orientalism“ aufgestellte Orientalismus-These iibt scharfe Kritik an
dem gegenwéirtigen westlichen Umgang mit dem Orient und 16ste in der westlichen Wissenschaft,
vor allem in den USA, viele Gegenreaktionen und Folgestudien auf interdisziplinirer Ebene aus
(vgl. Hauser [2001), was zur ,Globalisierung und Quasi-Institutionalisierung der Diskussion um
die Orientalistik fithrte“ (Kurz 2000, S.13).

Said betrachtet den Orientalismus als einen westlich-kolonialen Diskurs, der dem Orient, zum Er-
halt und der Ausdehnung der Macht des Westens, Minderwertigkeit und Unterlegenheit zuschreibe
(vgl. |Said 1995, S.2f, 204).@ Zudem seien im heutigen Orientalismus die orientalistischen Denk-
muster aus der Kolonialzeit lebendig geblieben und niemand im westlichen Diskurs kénne sich
diesen entziehen (vgl. Said|/1995) S.108, 204):

»-- the Orientalist reality is antihuman and persistant. Its scope, as much as its insti-

tutions and all pervasive influence, lasts up to the present.“ (Said|[1995, S.44)

Said kritisiert, dass der Orient von den Européern homogenisier@ werde, obwohl dieser heterogen
und vielfiltig sei. Europ blicke noch immer mit einem Uberlegenheitsdenken auf die ehema-
ligen Kolonien herab. Es begreife sich selbst als hochstentwickelte Gesellschaft und seine eigene
Entwicklung als Mafistab und Ideal fiir andere Kulturen. Zudem klagt Said an, dass das westliche
Denken von klaren Binarismen geprégt sei, zum Beispiel von den Grund-Binarismen Ost-West
und Orient-Okzident, welche die Kulturen der ehemaligen Kolonien von der européischen Kultur
klar abgrenzen und sie als anders, anormal und letztlich unterlegen konstruieren. Weitere dem Ori-
ent zugeschriebene Merkmale seien: weiblich, irrational, passiv, unverdnderlich und unentwickelt.
Said zufolge sind sie noch heute als Wesensmerkmale des Orients in den Képfen der Europier
verankert und wurden naturalisiert. Der Orient werde somit auch essentialisiert, was bedeutet,
dass die Merkmale aus Sicht der Européer Teil seines Wesens sind, er sie also nicht ablegen kann,
seine Entwicklung stattdessen vollstindig von diesen Merkmalen determiniert ist. Aber auch das
Selbstbild der Européer sei dementsprechend essentialistisch. Im Gegensatz zum Orient werde der
Westen jedoch als maskulin, rational, iiberlegen, aktiv, fortschrittlich, entwickelt und sich schnell
weiterentwickelnd charakterisiert (vgl. Said|1995) S.2, 40, 108f, 300f). Das beschriebene Denken

24Schon lange vor Said wurden anti-koloniale Schriften publiziert, welche aber nicht die gleiche Tragweite hat-
ten. Said erregte insbesondere durch seine neue Methode, basierend auf der Diskursanalyse Foucaults, sowie
durch seine neue Definition des Begriffs ,Orientalismus® Aufmerksamkeit (vgl. Liitt u.a. 1998, S.513). Wichtige
Vorlaufer der postkolonialen Theorie waren Aimé Césaire, Frantz Fanon, Albert Memmi, Ariel Dorfman und
Mattelart sowie Immanuel Wallerstein, Gunder-Frank und Amin (vgl. Stam 2002, S.292ff). Auferdem werden
Anouar Abdel-Malek und A.L.Tibawi genannt sowie Abdallah Laroni, Norman Daniel, Maxime Rodinson und
Raimon Panikkar (vgl. Kurz 2000, S.13; Liitt u.a. 1998).

?5Said sieht hier auf der Basis von Foucaults Diskurs-Vorstellungen eine direkte Verbindung zwischen Wissen und
Macht: ,,... Orientalism as a Western style for dominating, restructuring, and having authority over the Orient®
(Said 1995, S.3). Vergleiche auch Said 1995, S.5-7, 12-13, 38.

26Homogenisierung ist als eine Praxis zu verstehen, mittels welcher Sachverhalten und Dingen, die eigentlich viel-
faltig und vielschichtig sind, ein einheitlicher Charakter zugesprochen wird.

27Said bezieht seine These auf die USA und Westeuropa. Der Einfachheit halber und da in dieser Arbeit nur die
Position der Europder von Interesse ist, werden im Folgenden stellvertretend nur die Begriffe ,Europa“ und
»,Europder” verwendet.
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wird heute auch als Eurozentrismu@ bezeichnet. Said sieht in dem Umgang des Okzidents mit
dem Orient schlieflich ein Problem der Reprisentation des Orients. Der Orient habe nie die
Maoglichkeit gehabt, sich selbst zu représentieren. Stattdessen habe Europa stets diese Aufgabe
iibernommen, weil es dem Orient auf Grund seiner Merkmale die Fihigkeit dazu abgesprochen
habe. Problematisch sei daran vor allem, dass Europa die Konstruktion des Orients dazu nutze,
seine eigenen machtpolitischen Ziele zu verfolgen und eine eigene positive Identitit zu schaffen
(vgl. Said 1995, S.21, 273) P

Von Saids Orientalismus-These lassen sich folgende Fragen fiir die Analyse des Bollywood-Diskurses
deutscher Qualitits-Tageszeitungen ableiten: Findet der Umgang mit Bollywood nach den Be-
schreibungen Saids statt? Lassen sich in den Zeitungsartikeln zum Beispiel Ost-West-Binarismen
finden? Wird Bollywood dem westlichen Kino als anders, unnormal und unterentwickelt gegen-
iibergestellt? Wird es wie der Orient als weiblich, irrational, passiv und unveridnderlich essentia-
lisiert? Schreiben die Zeitungsartikel dem Bollywood-Kino Minderwertigkeit und Unterlegenheit
zu? Wird Bollywood insgesamt homogenisiert? Auch die Frage nach der Reprisentation Bolly-
woods liefie sich stellen. Sie ldsst sich jedoch im Rahmen der Zeitungs-Analyse dieser Arbeit nicht

beantworten.

Die Orientalismus-These Saids fand viel Zuspruch, aber ebensoviel Kritik und Ablehnung. Man
warf Said zum Beispiel vor, die scharfen Ost-West-Binarismen, gegen die er sich in seinen Ausfiih-
rungen richtet, selbst zu stabilisieren. Ein grofer Kritikpunkt war auch, dass er den Orientalismus,
sowie den Orient und Okzident essentialisiere und vereinheitliche, also mit genau den Denkmus-
tern arbeite, welche er in seinem Buch kritisiere.lﬂ Dazu gehort zum Beispiel, dass Said nicht
zwischen mehreren Orientalismus-Diskursen unterscheidet, sondern nur einen Gesamt-Diskurs be-
trachtet. Dabei bezieht er sich auferdem fast ausschlieflich auf den arabisch-islamischen Orient.

Der Indische, welcher fiir die vorliegende Arbeit von Interesse ist, findet dagegen kaum Beriick-
sichtigung@

Diese Liicke fiillt Ronald Inden mit seinem Buch ,Imagining India* aus dem Jahr 1990. Es ist eine
Art Aquivalent zu Saids Buch ,Orientalism® (1995), nur dass es sich auf Indien konzentriert. Indens
These entspricht der Orientalismus-These Saids in vielen Punkten und ergénzt diese (vgl. Inden
1994, S.38). Sie bestérkt die Annahme, dass Saids These fiir Aussagen zum westlichen Umgang
mit Indien und letztlich auch fiir die Untersuchung des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitits-
Tageszeitungen hilfreich ist@ Auch Inden kommt zu dem Ergebnis, dass Indien vom Westen
essentialisiert werde (vgl. Inden 1994, S.2-19). Thm zufolge betrachte Europa das Kastensystem,
das Hindu Denken und die doérflichen Strukturen als wesenhafte Merkmale Indiens, die fiir die

Entwicklung und das Sein Indiens bestimmend seien. Indien werde als irrational, weiblich und

28Said verwendet den Begriff nicht, aber er erwihnt den Begriff ,Europocentrism* (Said 1995, S.98). Zum Begriff
y,Eurozentrismus“ siehe Kapitel 2.4.2. und vergleiche Stam und Shohat 1994; Stam 2002, S.267ff; Liitt 1995;
Conrad und Randeria 2002a.

*Die wichtigsten Grundthesen Saids siehe Castro Varela und Dhawan 2005; Sardar 2002, S.100ff; Kurz 2000,
S.13-15; Liitt u.a. 1998, S.513f.

30Tn spiteren Werken zum Thema Orientalismus stellt sich Said der Kritik, arbeitet differenzierter und versucht
homogenisierende und essentialisierende Betrachtungen zu vermeiden. Vergleiche dazu Saids Buch ,, The World,
the Text and the Critic* aus dem Jahr 1983 und sein Buch ,Culture and Imperialism“ von 1993.

31 Piir weitere Kritikpunkte, die hier nicht niher ausgefiihrt werden vergleiche Liitt u.a. 1998, S.616fF; Castro Varela
und Dhawan 2005; Sardar 2002, S.100ff.

32Tnden wurde wie Said dafiir kritisiert, dass er die Indologie essentialisiere (vgl. Liitt u.a. 1998).
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gefithlsbetont beschrieben. Europa spreche Indien auf Grund dieser Essenzen jede Rationalitit
und Weiterentwicklung ab. Damit sei es Inden zufolge gewissermafen in sich gefangen (vgl. Inden
1994, S.263f).

2.4.2. Robert Stam und Ella Shohat

Said und Inden stiitzen sich in ihren Arbeiten hauptséichlich auf literarische Werke als Beweisma-
terial fiir ihre Thesen. Said macht zwar in ,Orientalism®* auch einige Andeutungen speziell zum
Umgang der westlichen Medien mit dem Orient (vgl. Said|[1995, S.108, 26), aber viel deutlicher
aufern sich dazu Robert Stam und Ella Shohat: Sie kritisieren den Eurozentrismus, der in den
westlichen Medien und Wissenschaften, vor allem in den Kultur- und Filmwissenschaften, im Um-
gang mit fremden Kulturen herrsche (vgl. Stam und Shohat 1994).

Dabei fassen sie im Begriff ,Furozentrismus® Verhaltens- und Denkweisen zusammen, die zum
Teil schon von Said festgestellt wurden, jedoch nicht in ihrer komplexen, widerspriichlichen und
instabilen Art: Dazu gehort die Vorstellung, dass Europa Weltmittelpunkt und Maf aller Din-
ge sei, dass alles Hochentwickelte europiisch und alles Européiische automatisch hochentwickelt
sei. Die Geschichte anderer Kulturen werde dabei von Europa fiir die Konstruktion der eigenen
Geschichte vereinnahmt. Ein wesentlicher Aspekt sei auch das Denken in den binaristischen Hier-
archien Ost-West sowie ,Wir“ und ,die Anderen®, wobei Europa sich selbst als iiberlegen begreife,
den Rest der Welt hingegen als minderwertig. Ziel des Eurozentrismus sei es vor allem, die Macht
und den Status Europas zu bewahren. Prinzipiell funktioniere er durch das Naturalisieren der
genannten Vorstellungen (vgl. Stam und Shohat| 1994, S.1-4):

»The residual traces of centuries of axiomatic European domination inform the general
culture, the everyday language, and the media, engendering a fictious sense of the
innate superiority of European-derived cultures and peoples.“ (Stam und Shohat{[1994,
S.1)

In Stams und Shohats Augen sei man in Furopa zu stark auf die europiische Medien- und
Kulturwelt fokussiert, insbesondere die Filme anderer Kulturen werden schlicht ignoriert oder
abgewertet. Ihnen zufolge erkennen die wissenschaftlichen Methoden und Werkzeuge des Westens
nur européische Filme als Mafstab an (vgl. [Stam und Shohat| 1994} S.28—36).|§ Es ldsst sich daher
vermuten, dass auch die deutschen Tageszeitungen FAZ, SZ und TAZ eurozentrisch sind, was in
der Analyse dieser Arbeit fiir den Fall Bollywood zu bestitigen oder zu widerlegen sein wird. Wei-
terhin ist zu priifen, ob die Journalisten, wie Stam und Shohat behaupten, westliche Mafistibe
an Bollywood-Filme anlegen.

Stams und Shohats Losungsansatz ist das Multikulturalisieren der Wissenschaft, insbesondere der
Kultur- und Filmwissenschaften (vgl. Stam und Shohat{1994} S.6-8). Dabei sei wesentlich, dass alle
Kulturen als gleichberechtigt betrachtet werden und der Fokus auf dem wechselseitigen Austausch
zwischen diesen Kulturen und auf die gegenseitigen Verdnderungen und Beeinflussungen gelegt
werde. Stam und Shohat bezeichnen diese Idealvorstellung als polizentrischen Multikulturalismus
(vgl. Stam und Shohat 1994, S.46ff). Erreicht werde sie, indem die Medien, Filme und wissen-

33Weitere Definitionen von Eurozentrismus siehe Stam 2002, S.267ff; Liitt 1995; Conrad und Randeria 2002a.
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schaftlichen Theorien der Lander aufserhalb Europas in den Blick der westlichen Wissenschaft
geriickt werden, mit dem Ziel, nicht nur die Wissenschaft, sondern das Denken in allen Lebens-
bereichen zu dekolonisieren und zu multikulturalisieren (vgl. Stam und Shohat|/ 1994, S.6-8, 30f).
Demnach miissten auch Journalisten in diesem Sinne ausgebildet werden, damit diese schlieflich
mit neuen Denkansitzen auflereuropéische Kultur, wie zum Beispiel Bollywood-Filme, diskutieren
und bewerten. Die Zeitungsanalyse in dieser Arbeit soll zeigen, inwiefern dieser Prozess eingesetzt
hat und inwiefern sich Stams und Shohats Vorstellung vom polizentrischen Multikulturalismus

im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood zeigt.

2.4.3. Homi Bhabha

Der postkoloniale Theoretiker Homi Bhabha richtet in seinem Hauptwerk ,Verortung der Kultur®
(2000)@ das Augenmerk auf eine Problematik der Orientalismus-These Saids, welche in der vor-
liegenden Arbeit nicht ignoriert werden darf. Seiner Ansicht nach werden bei Said sowohl der
Orient, als auch der Westen und der Orientalismus essentialisiert und vereinheitlicht, aber nicht
nur, weil er wesentliche Teile des Orients nicht betrachtet hat. Bhabha kritisiert vielmehr, dass
Said dem kolonialen Diskurs klare binidre Oppositionen zuschreibt, obwohl er nie uniform gewesen
ist, sondern immer komplex und ambivalent, voller Widerspriiche und Paradoxien. Auch die Iden-
titdt der Kolonisatoren zeichnet sich Bhabha zufolge durch Widerspriichlichkeit und Instabilitit
aus. Dariiber hinaus kénne nicht jegliches Denken und Handeln der Kolonisatoren auf klare In-
tentionen zuriickgefiihrt werden, was ihnen Said jedoch unterstelle. Ein weiterer Kritikpunkt ist,
dass Said jegliche Widerstandspraktiken gegen den kolonialen Diskurs von Seiten der ehemaligen
Kolonien ignoriere. Bhabha zufolge hatte es keine totale koloniale Herrschaft gegeben, sondern
ein Teil der Handlungsmacht habe stets in der Hand der Kolonisierten gelegen (vgl. Castro Varela
und Dhawan 2005, S.85ff; Ha 2005, S.86ff).

Bhabha setzt Said unter anderem sein Konzept der hybriden Gesellschaften entgegen. Er begreift
jede Kultur als hybrid, was zunichst bedeutet, dass sie nicht einheitlich und kollektiv ist, sondern
heterogen (vgl. Bhabha/[2000, S.7, 54). Hybriditit sei insbesondere von der Kolonialisierung her-
vorgebracht worden.lﬂ Auferdem sei sie eine Charakeristik postkolonialer Kulturen. Sie entstehe
hier vor allem durch Migration, einem fiir die Zeit des Postkolonialismus typischen Prozess. Das
Besondere dabei ist, dass der fremde Andere in das Eigene eintritt, ein Teil von ihm wird und da-
mit das Eigene verdndert, also hybridisiert (vgl. Bronfen und Marius|1997b, S.6-18). Im gleichen
Zug erfahrt auch die Kultur des Anderen eine Hybridisierung:

»Hybrid ist alles, was sich einer Vermischung von Traditionslinien oder von Signifikan-
tenketten verdankt, was unterschiedliche Diskurse und Technologien verkniipft, was
durch Techniken der collage, des samplings, des Bastelns zustande gekommen ist.”
(Bronfen und Marius||1997bl S.14)

34Englische Originalausgabe: , The Location of Culture® (1994).

35Hybridisierung war Bhabha zufolge eine wichtige Form des Widerstands gegen die Kolonialmacht (vgl. Castro
Varela und Dhawan 2005, S.93; Ha 2005, S.86ff). Sie habe zum Beispiel die konstruierten Binarismen des
kolonialen Diskurses als bloke Konstrukte entbloft und damit aufgebrochen (vgl. Ha [2005, S.88).
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Eine hybride Gesellschaft besteht also aus einer komplexen Vielzahl alternativer Identititen, Dis-
kurse und Systeme, die nicht zu einer Einheit zusammengefasst werden kénnen (vgl. Bronfen und
Marius||1997b). Kien Nghi Ha betont aber, dass Bhabha diesen Prozess nicht als ,harmonische
und &sthetische Form kultureller Vermischung® versteht, sondern vielmehr als ein Untergraben
dominanter Diskurse und schlieflich als ein Bedrohen der Autorititen (vgl. Ha 2005, S.87f). Sie
miisse also immer mit Machtfragen in Verbindung gesehen werden.m

Es bedarf nun der Klidrung, inwiefern Bhabhas Vorstellungen mit der Fragestellung der vorliegen-
den Arbeit in Verbindung stehen. Verkniipft man Bhabhas Ansicht, dass der koloniale Diskurs,
und somit auch das Bild vom Orient, komplex und widerspriichlich waren, mit der Grundthese
der postkolonialen Theorie, dass die Diskurse des Kolonialismus in der postkolonialen Zeit nach-
wirken, lasst sich vermuten, dass der heutige Blick auf den Orient, und damit auch der deutsche
Umgang mit Bollywood, von Ambivalenz gekennzeichnet ist. Dariiber hinaus erweist sich Bhab-
has Hybriditats-Begriff als hilfreich. Zum einen ist Hybriditét fiir ihn Merkmal einer jeden Kultur,
zum anderen hat auch Deutschland einige Erfahrungen als Kolonialmacht und wird sehr stark von
Immigration gepréigt. Geht man also bei Deutschland von einer hybriden Gesellschaft aus, l4sst
sich fiir den Diskurs deutscher Tageszeitungen iiber Bollywood die Vermutung ableiten, dass es
nicht nur eine Form des Umgangs mit Bollywood gibt, entsprechend dem einheitlichen westlichen
Bild vom Orient, wie es Said beschreibt. Bhabha zufolge miissten stattdessen viele unterschiedli-
che Umgangsformen auftreten und sogar Vermischungen dieser Formen innerhalb eines Artikels
von einem Autor. Dieser Ansatz wird auch von Robert Stam und Ella Shohat vertreten, hier am

Beispiel eines Kinobetrachters:

Spectatorial positions are multiform, fissured, schizophrenic, unevenly developed, cul-
turally, discursively, and politically discontinuous, forming part of a shifting realm of
ramifying differences and contradictions... the same person might be crossed by con-
tradictory discourses and codes.“ (Stam und Shohat||2000}, S.398)

Inwiefern sich diese Vorstellungen im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood bemerkbar

machen, wird in der Analyse im zweiten Teil dieser Arbeit zu zeigen sein.

2.4.4. Suzanne Marchand, Anil Bhatti, Mishka Sinha und Jiirgen Liitt

Wissenschaftler wie Suzanne Marchand, Anil Bhatti, Mishka Sinha und Jiirgen Liitt, die sich
mit den deutsch-indischen Beziehungen und dem deutschen Orientalismus des 19. und begin-
nenden 20. Jahrhunderts auseinander setzen, machen einen weiteren Schwachpunkt an Saids
Buch ,Orientalism®* (1995) aus: Es konzentriere sich nur auf den franzosischen, englischen und
US-amerikanischen Orientalismus, aber erhebe dennoch Anspruch auf Vollstdndigkeit und allge-
meine Aussagekriftigkeit. Somit vereinheitliche es den Orientalismus. Insbesondere der deutsche
Orientalismus werde im Buch ,Orientalism® ignoriert, obwohl er sehr einflussreich gewesen sei
und sich von den restlichen européischen Orientalismen abhebe. Die genannten Theoretiker un-

terscheiden schliefilich zwischen den Orientalismen verschiedener Lénder, und betrachten auch

36Die Arbeiten von Castro Varela und Dhawan (2005) und Ha (2005) bieten eine gute Zusammenfassung der
Konzepte Bhabhas. Sie beziehen sich ausschlieflich auf das Buch ,Die Verortung der Kultur“ (2000) bzw. die
englische Originalausgabe ,Location of Culture (1994).
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den Orientalismus eines Landes differenzierter als Said (vgl. Marchand 2001; Bhatti 1987; Sinha
2005; Litt 1987, S.391-394). Bhatti betont, dass der Blick auf den Orient immer multipel und
in Verdnderung begriffen sei (vgl. Bhatti 1997, S.4f, 15f), was der Perspektive Bhabhas (2000)
sehr nahe kommt. Da Marchand, Bhatti, Sinha und Liitt speziell auf das Verhéiltnis zwischen
Deutschland und Indien eingehen, sind sie fiir die Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher

Qualitits-Tageszeitungen von besonderer Relevanz.

Im Fall des deutschen Umgangs mit Indien sind Marchand, Bhatti und Sinha der Ansicht, dass
Saids Thesen nur in einigen Punkten und auch nur teilweise zutreffen. So erfolgte und erfolge in
Deutschland das Denken iiber Indien zwar zum Teil auch in eurozentrischen, essentialisierenden
und homogenisierenden Mustern, sowie in den Dichotomien Ost-West, aber keinesfalls ausschlief-
lich. Auflerdem habe der deutsche Orientalismus des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, wie
in Kapitel 2.3.1. bereits beschrieben, besonders positive Ziige und das Land Indien werde von
ihm sehr hochgeschétzt, was bei Said jedoch keine Erwahnung finde (vgl. Marchand 2001; Bhatti
1987, S.390; Sinha 2005, S.231f).

So sei im deutschen Orientalismus nicht die Entwicklung des Westens als vorbildlich und maf-
geblich betrachtet worden, sondern die des alten Indiens. An der europiischen Gegenwart habe
der deutsche Orientalismus starke Kritik geiibt. Er habe die als universell geltenden antiken und
christlichen Normen in Frage gestellt und damit die Sikularisierung in Europa mit voran getrieben
(vgl. Marchand||2001). Das alte Indien wurde dabei als moglicher Erneuerer des Westens begriffen.
Eurozentrismus kann man dieser Denkweise zunéichst nicht unterstellen. Aber dass sich die Bewun-
derung der deutschen Orientalisten nur auf das alte und vergangene Indien bezieht, und dass das
zeitgenossische Indien als stagniert und riickstidndig betrachtet wird, hat wiederum eurozentrische
Ziige (vgl. Sinha 2005). Auch die Vorstellung, zum Beispiel von den Orientalisten Friedrich Schle-
gel und Max Miiller, dass die européische oder deutsche Kultur auf Grund ihres Ursprungs im
alten Indien héherwertig sei als andere Kulturen, ist eurozentrischer Art. Dies zeigt, dass pauscha-
le Aussagen nicht méglich sind und immer der genaue Fall und Kontext betrachtet werden muss.
Letztlich kann sowohl das utilitaristische als auch das romantische Indienbild eurozentrisch sein,
die Vielfalt Indiens ignorieren und das Land auf feste Wesensmerkmale reduzieren, wie bereits
in Kapitel 2.3.1. angedeutet wurde. Im Fall des Diskurses deutscher Qualitéits-Tageszeitungen
iiber Bollywood kann demzufolge nicht gleich von Eurozentrismus ausgegangen werden, wenn

Bollywood abgewertet wird, oder von dem Gegenteil, wenn es geschitzt wird.

Inwiefern sich die Perspektive des deutschen Orientalismus aus dem 19. und beginnenden 20. Jahr-
hundert, im Speziellen des damaligen deutschen Indienbildes, im Diskurs deutscher Tageszeitun-
gen iiber Bollywood widerspiegelt, soll im Rahmen der Analyse gezeigt werden. Eine Verbindung
zum Bollywood-Diskurs liegt zunéchst nahe, denn der deutsche Orientalismus hat die deutschen
Indienbilder des 20. und 21. Jahrhundert wesentlich gepréigt (vgl. Liitt 1998). Aber im Verlauf
des 20. und 21. Jahrhunderts sind, wie in Kapitel 2.3.2. beschrieben wurde, viele weitere Per-
spektiven auf Indien hinzu gekommen. Sie iiberlagern und vermischen sich mit den alten Bildern.
Daher stellt sich die Frage, ob iiberhaupt Parallelen zwischen dem deutschen Orientalismus, wie
er oben beschrieben wurde, und dem Diskurs iiber Bollywood bestehen. Andererseits ist danach
zu fragen, welchen weiteren Indienbildern der Blick auf Bollywood entspricht und ob das Bild von

Bollywood ein neues Bild von Indien entwirft.
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Schlieflich muss auch das Thema Eurozentrismus differenzierter betrachtet werden. So hat Liitt
(1995) auf den Begriff ,Eurozentrismus“ eine ganz andere Perspektive als Said (1995), Stam und
Shohat (1994). Seiner Ansicht nach sei der Vorwurf des Eurozentrismus heute nicht mehr halt-
bar, wenn Eurozentrismus bedeutet, dass in den Medien, Geschichtsbiichern und in der Politik
die Lander aukerhalb Europas vernachlissigt werden und dass Europa mit einem Uberlegenheits-
denken den Rest der Welt als unzivilisiert und riickstindig betrachte. Kritik an dieser Art des
Eurozentrismus sei zwar prinzipiell gerechtfertigt, er sei aber nur bis Ende des 19. und Anfang
des 20. Jahrhunderts anzutreffen gewesen, zum Beispiel in Form der h6heren Bewertung européi-
scher Kulturen auf Basis der Rassentheorien. Im Gegensatz dazu komme den ehemaligen Kolonien
gegenwartig grofie Aufmerksamkeit seitens Europas zu. Sie seien in den européischen Medien pré-
sent, und Europa stehe eher sich selbst kritisch gegeniiber, als dass es sich iiberlegen fiihle.
Auch wenn Eurozentrismus heifft, dass Europa als etwas Besonderes gegeniiber anderen Kulturen
herausgestellt werde und nicht alle Kulturen gleichberechtigt nebeneinander stehen, sei der Vor-
wurf des Eurozentrismus Liitt zufolge nicht haltbar. Denn Europa und dessen Entwicklung ist in
Liitts Augen tatséichlich etwas Besonderes. In Europa habe sich ndmlich seit dem 16. Jahrhun-
dert, anders als im Rest der Welt, die Moderne vollzogen, ein ganz neuartiger Weg weg von der
Agrargesellschaft hin zur Industriegesellschaft. Dies solle nicht einfach geleugnet werden, wie von
Said und seinen Anhingern, die Liitt auch dem Anti-Eurozentrismus zuordnet. Das Problem des
Anti-Eurozentrismus sei, dass er die Besonderheit und eigenstindige Entwicklung aller Kulturen
betone, wobei die européische nur als eine unter vielen gelte und so die Bedeutung der Moderne
fiir die Welt verkannt werde (vgl. [Liitt/|{1995]):

yDer europdische Sonderweg ist lingst eine universell herrschende Zivilisation gewor-
den, der sich kein Winkel der Erde mehr entziehen will und kann, nicht weil sie besser
wire oder ein hoheres Entwicklungsstadium darstellte, sondern weil sie ohne Zweifel
attraktive Seiten hat, vor allem aber, weil man sie ibernehmen muss, wenn man sich
politisch und militarisch behaupten will.“ (Liitt||1995, S.119)

Viele haben dies Liitt zufolge auch schon getan. Deshalb bezeichnet er den Vorwurf des Euro-
zentrismus als ,Ressentiment derjenigen, die sich dem Objekt ihres Ressentiments schon vollig
ergeben haben* (Liitt/|1995, S.118).

Liitt ist auRerdem der Uberzeugung, dass der Unterschied zwischen Europa und dem Orient von
den Orientalisten nicht, wie Said behauptet, konstruiert, sondern erforscht werde. Er sei also eine
Tatsache, und damit sei es verstindlich, dass Europa den Orient als anders und auch unterlegen
beschreibt (vgl. Liitt 1987). Alles in allem sieht Liitt die Macht und die Besonderheit Europas als
eine Rechtfertigung fiir das Denken in Binarismen und fiir den eurozentrischen Blick an. Liitts
Sichtweise bildet demnach einen Gegenpol zu Saids Thesen.

Schlieflich zeigen die Standpunkte von Said, Stam und Shohat sowie Liitt, dass es verschiede-
ne Arten und Definitionen von Eurozentrismus gibt. Ob und welche Art von Eurozentrismus,
Essentialismus und Denken in Binarismen in der heutigen Zeit prinzipiell verwerflich sind oder
nicht, kann in der vorliegenden Arbeit nicht erschépfend erdrtert werden. Dennoch wird die-
se Fragestellung bei der Bewertung und Diskussion konkreter Ergebnisse aus der Analyse des

Bollywood-Diskurses deutscher Qualitits-Tageszeitungen eine Rolle spielen.
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Aus den vorgestellten Ansétzen und Standpunkten der Orientalismus-Debatte lassen sich folgen-
de weitere Fragestellungen fiir die Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitéits-Tages-
zeitungen ableiten: Zunéchst stellt sich die {ibergeordnete Frage, ob und inwiefern die Orientalis-
mus-Diskurse, wie sie in diesem Kapitel nachgezeichnet wurden, in den deutschen Bollywood-
Diskurs einfliefien, wie stark dieser Einfluss ist und welche der genannten Ansétze und Stand-
punkte zutreffen. Ist zum Beispiel ein essentialisierender und homogenisierender Umgang mit
Bollywood erkennbar, vergleichbar mit dem von Said (1995) und Inden (1994) beschriebenen
Umgang des Westens mit dem Orient? Lassen sich im Bollywood-Diskurs deutscher Qualitéts-
Tageszeitungen Eurozentrismen ausmachen, von denen Said, Stam und Shohat (1994) zufolge
der westliche Diskurs iiber die ehemaligen européischen Kolonien gekennzeichnet sei? Lésst sich
Saids These, dass das europiische Denken noch immer von Ost-West-Binarismen bestimmt sei,
im Bollywood-Diskurs deutscher Qualitits-Tageszeitungen bestatigen (vgl. Said 1995)?

Es muss zudem untersucht werden, ob der Blick auf Bollywood eher dem von Said und Inden
beschriebenen Orientalismus entspricht, in dem der Orient prinzipiell abgewertet wird (vgl. Said
1995; Inden 1994), oder ob er dem vorgestellten deutschen Orientalismus ndher kommt, in dem der
Orient aufgewertet und geschétzt wird (vgl. Sinha 2005; Bhatti 1987; Marchand 2001; Liitt 1998).
Entsprechen zum Beispiel die dem Bollywood-Kino zugeschriebenen Merkmale den Essenzen, die
der Westen, Said und Inden zufolge, dem Osten zuspreche? Es ist auch zu priifen, ob Sinhas
Behauptung, dass Indien von deutscher Seite als etwas Eigenes und nicht als etwas Fremdes be-
trachtet werde, fiir den Bollywood-Diskurs deutscher Qualitits-Tageszeitungen zutrifft. Dariiber
hinaus ist von Interesse, ob sich ein tendenziell einheitlicher Diskurs iiber Bollywood abzeichnet,
vergleichbar mit dem von Said (1995) beschriebenen Orientalismus, oder ob der Diskurs eher
zersplittert, multipel und auch widerspriichlich ist, wie ihn Bhabha (2000), Stam und Shohat
(2000) sowie die Wissenschaftler Sinha (2005), Bhatti (1987) und Marchand (2001) nahelegen.
Die Analyse wird auch zeigen, ob sich im Umgang mit Bollywood Tendenzen zeigen, die von den

besprochenen Thesen nicht abgedeckt werden oder zu diesen im Widerspruch stehen.

Ziel des vorliegenden Theoriekapitels ,,Ost-West-Problematik“ war es schliefslich, den zu untersu-
chenden Bollywood-Diskurs deutscher Qualitits-Tageszeitungen in seinem postkolonialen Kontext
zu verankern. Dazu wurde zunichst in den Begriff des ,,Postkolonialismus“ als Theoriekonzept und
Epoche eingefiihrt. Es wurde erldutert, dass sich auch Deutschland in der Phase des Postkolonia-
lismus befindet und es wurde die spezifische postkoloniale Situation in Deutschland umrissen. Auf
diese Grundlagen folgte die Aufarbeitung der Entwicklung deutscher Indienbilder und im letzten
Schritt die Vorstellung verschiedener Standpunkte der Orientalismus-Debatte zum westlichen Dis-
kurs {iber den Orient und Indien.

Im Zuge dieser Kontextualisierung wurden vielfiltige Fragen fiir die Analyse des Diskurses deut-
scher Tageszeitungen iiber Bollywood entwickelt. Die Hauptfrage lautet, ob und inwiefern zwi-
schen dem Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen und den vorgestellten deutschen Indien- und
Orientbildern Parallelen zu finden sind. Von Interesse ist auferdem, ob Bollywood in den unter-
suchten Zeitungen eine Aufwertung erfihrt, wie Indien im deutschen Orientalismus (vgl. Mar-
chand 2001; Bhatti 1987; Sinha 2005; Liitt 1998), oder ob es eher abgewertet wird wie der Orient
nach der Orientalismus-These Saids (1995) und nach Stam und Shohat (1994).
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3. Hochkultur-Popularkultur-Problematik

Das vorangegangene Kapitel folgte der Grundannahme, dass der Bollywood-Diskurs deutscher
Qualitits-Tageszeitungen mit den deutschen Orient- und Indienbildern in einer wechselseitigen
Beziehung steht. Dieses Kapitel basiert auf der zweiten Annahme der vorliegenden Arbeit, dass
Diskurse iiber Populdrkultur am Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen beteiligt sind. Es wird
also davon ausgegangen, dass die Bewertung Bollywoods von den in Deutschland, genauer in
deutschen Qualitits-Tageszeitungen, vorherrschenden Verstdndnissen von populdrer Kultur so-
wie von Kultur im Allgemeinen abhingt. Welcher Art diese sein konnen, wird in den folgenden

Ausfiihrungen erarbeitet.

Bereits der Begriff ,Popularkultur® und das zugehorige Adjektiv ,popular* lassen sich nicht ein-
deutig bestimmen. Fiir ihre Synonyme Popularkultur, das Populire und Massenkultur gilt das
Gleiche@ Zum einen hat jede wissenschaftliche Fachdisziplin ihren eigenen Zugang zu ihnen.
Insbesondere in der Soziologie, der Ethnologie, den Kulturwissenschaften und den Medienwissen-
schaften findet die Auseinandersetzung mit populdrer Kultur statt@ Zum anderen kénnen die
Definitionen innerhalb einer Disziplin variieren. Auch Hans-Otto Hiigel weist auf diesen Sach-
verhalt hin (vgl. Hiigel 2003a, 2003b). Ihm zufolge sei eine allgemein anerkannte Theorie der
populédren Kultur nicht vorhanden. Zudem sei die Geschichte popularer Kultur sowie deren Ver-
hiltnis zur Gesamtkultur noch nicht genau geklart (vgl. Hiigel 2003b, S.1f).

Wortlich bedeutet ,populir® beliebt und allgemein bekannt, sowie Anklang, Beifall und Zustim-
mung findend (vgl. Duden 2001, S.789). Dies kann eine Fernsehsendung oder ein Film sein, aber
auch ein Popkonzert oder eine Frauenzeitschrift. Doch was die populidre Kultur ist, wie diese
funktioniert und welche Bedeutung sie besitzt, unterscheidet sich von Theorie zu Theorie und
von Ansatz zu Ansatz wesentlich. Vergleichbar schwierig ist der Begriff Hochkultur, mit welchem
im alltdglichen Gebrauch unter anderem die Bildenden Kiinste, das Theater und die Oper asso-
ziiert werden. Es existiert Uneinigkeit dariiber, in welcher Beziehung er zu Populidrkultur steht
und ob beide Kategorien iiberhaupt existieren. ,Fin Common Sense der Forschung besteht nur
insofern, als die dichotomische Auffassung, die die Hoch- und die Populidre Kultur hierarchisch
wertend trennt, falsch ist* (Hiigel 2003b, S.1). Aber die Erkenntnisse der Wissenschaft kénnen
nocheinmal stark von den bestimmenden Diskursen im Alltag abweichen und schlieflich sind

letztere fiir den Diskurs deutscher Tageszeitungen iiber Bollywood relevant.

In diesem Kapitel werden aus der Vielfalt vorhandener Theorien zwei prignante Ansétze vor-
gestellt, deren Vorstellungen von populidrer Kultur zueinander im Gegensatz stehen: die Kultur-
industrie-These der Sozialforscher Theodor W. Adorno und Max Horkheimer aus der ersten Hélfte
des 20. Jahrhunderts und der Ansatz der Cultural Studies aus der zweiten Hélfte des 20. Jahrhun-

3"Der Begriff Populirkultur kann jedoch nicht mit den Begriffen Volkskultur, Subkultur, Jugendkultur, Alltags-
kultur und Freizeitkultur gleichgesetzt werden. Diese Konzepte haben einen anderen Fokus und {iberschneiden
sich teilweise mit dem Begriff Populdrkultur. Zum Beispiel ist Volkskultur Teil der Populdrkultur und die
Populdarkultur kann als Teil der Alltagskultur begriffen werden (vgl. Hiigel 2003b).

38Goldbeck weist darauf hin, dass die wissenschaftliche Hinwendung zu populirer Kultur zum Beispiel in den
Geschichtswissenschaften mit der Oral-History-Bewegung und in der Soziologie mit der Lebensstildiskussion
stattfand (vgl. Goldbeck 2004, S.17).
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derts.lﬂ Den Ausgangspunkt der folgenden Ausfithrungen bildet Kerstin Goldbecks Untersuchung
des Umgangs deutscher Fernsehkritik mit Populirem in ihrem Buch ,Gute Unterhaltung, schlech-
te Unterhaltung® (2004). Im Zentrum ihrer Analyse steht die Frage, ob der Blick auf Populéres
in deutschen Tageszeitungen noch immer abwertend ist, zum Beispiel der Kulturindustrie-These
Adornos und Horkheimers entsprechend, welche seit den 1960er Jahren die Fernsehkritik stark
gepragt habe (vgl. Hickethier 1994, S.154f)ﬂ oder ob er schon den Vorstellungen der Cultural
Studies gleicht und populdre Kultur in ein positiveres Licht stellt, was Goldbeck als Idealvor-
stellung betrachtet. Sie untersucht dazu, wie die Soap ,Gute Zeiten, schlechte Zeiten* (GZSZ)
und die Fernseh-Quizshow ,Wer wird Millionéir?“ in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung und
der Siiddeutschen Zeitung bewertet werden und kommt zu dem Ergebnis, dass die Vorstellungen
der Cultural Studies nur ,sehr marginal“ (Goldbeck 2004, S.330) vorzufinden seien. Der Diskurs
der Kulturindustrie-These dagegen zeige, besonders im Fall ,Gute Zeiten, schlechte Zeiten“, noch
recht starke Prisenz. Damit sei ihrer Ansicht nach die These des Soziologen und Kulturwissen-
schaftlers Kaspar Maases widerlegt, wonach die Aufspaltung in Populdrkultur und Hochkultur
bereits aufgehoben sei und populdre Kultur gleichberechtigt behandelt und geschétzt werde (vgl.
Goldbeck 2004).

Maase zeichnet in seinem Buch ,Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur 1850-
1970% (2001) die Entwicklung der populiaren Kultur nach und erliutert, dass sie seit den 1960er
Jahren zunehmend von Akademikern und Intellektuellen in ihren Alltag eingebunden und als
Freizeitgestaltung geschiitzt werde, wihrend zuvor eine bewusste Abgrenzung und Geringschét-
zung von Populdrem stattgefunden habe.@ Er ist in der Tat der Ansicht, dass die Popularkultur
aufgestiegen sei: ,Der Aufstieg hatte das Ziel erreicht: soziale Anerkennung* (Maase 2001, S.235).
Goldbeck ignoriert jedoch, dass Maase damit nicht gleichzeitig behauptet, populire Kultur erfah-
re heute keine Abwertung mehr (vgl. Goldbeck 2004). Im Gegensatz dazu betont er an mehreren
Stellen: ,|Dl]as Sprechen iiber populire Kultur ist heute noch gebannt in einen Diskurs der Defizite
und des Uneigentlichen* (Maase 2001, S.26).@

Im Folgenden soll diese Problematik nocheinmal nachvollzogen werden. Das so erarbeitete Basis-
wissen bildet eine Grundlage fiir die Analyse im zweiten Teil dieser Arbeit.

Goldbeck (2004) zieht in ihrer Analyse ausschlieRlich Fernsehkritik in Betracht. Bollywood-Filme
werden jedoch nicht nur im Fernsehen gezeigt, und im Rahmen der Fernsehkritik bewertet. Sie
sind auch im deutschen Kino prisent und damit in den Zeitungen in Form von Filmkritiken.
In der vorliegenden Arbeit steht daher nicht vorrangig die Fernsehkritik, sondern die Kategorie

Film und der allgemeine Umgang mit ihm im Zentrum. Die Fragestellung Goldbecks wird damit

39 AuRerdem setzen /setzten sich mit populirer Kultur zum Beispiel auseinander: Walter Benjamin, Bertold Brecht,
Friedrich Nietzsche, Georg Simmel, Marshall McLuhan, Jean Baudrillard, Siegfried Kracauer, Harold Lasswell,
Umberto Eco, Jiirgen Habermas.

“0Hickethier zufolge seien neben den Schriften Adornos und Horkheimers auch die Schriften von Walter Benjamin
und Jiirgen Habermas einflussreich gewesen (vgl. Hickethier 1994, S.155).

41 Auf die Rezeption populirer Formate durch Akademiker sowie die Rezeption der untersuchten Tageszeitungen
durch diese Akademiker geht Goldbeck nicht ein, was jedoch wichtige Hinweise fiir die Interpretation ihrer
Untersuchungsergebnisse liefern kénnte. Dies ist als Defizit ihrer Untersuchung zu betrachten.

“>Nachteilig ist, dass Maase im Gegensatz zu Goldbeck nur Andeutungen iiber die heutige Abwertung populirer
Kultur macht, aber keine prazisen Aussagen trifft. Maase und Goldbeck sind schlieflich unterschiedlicher Ansicht,
wann vom Aufstieg der Massenkultur gesprochen werden kann. Maases These reicht dabei nicht so weit wie
Goldbecks, die den Aufstieg erst dann als vollsténdig erachtet, wenn Populéres auch von den Medien geschétzt
wird, und zwar im Sinne der Cultural Studies.
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verschoben und ausgeweitet, worauf in den folgenden Kapiteln besondere Riicksicht genommen
wird.

Zunichst werden die Argumentationen Goldbecks (2004) und Maases (2000, 2001) genauer be-
leuchtet: Dazu wird als Einstieg auf die Geschichte der Bewertung des Populéren bis in die 1960er
Jahre eingegangen. Dies erfolgt hauptséchlich in Anlehnung an Maase. Im Anschluss daran werden
die Standpunkte Adornos und Horkheimers, sowie einiger Cultural Studies Vertreter vorgestellt.
Abschliefiend erfolgt ein Einblick in Maases Ausfiihrungen zur Bewertung des Populiren seit den
1960er Jahren.

3.1. Umgang mit Populdrem im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert

Der Ursprung populdrer Kultur liegt Hiigel zufolge im 19. Jahrhundert. Sie ist eine Kultur, die
erstmals allen Schichten der Gesellschaft zuginglich war, die massenhaft produziert und konsu-
miert wurde (vgl. Hiigel 2003b), weshalb sie spéter auch die Bezeichnung Massenkultur erhielt.
Sowohl Hiigel, als auch Maase schildern, dass sie von den Gebildeten seit ihrem Bestehen abge-
wertet wurde und dass das bis heute nachwirkende negative Bild von Populirem in dieser Zeit
seine Wurzeln hat (vgl. Hiigel 2003b; Maase 2001). Die Ursache dafiir lag wiederum im damali-
gen Kulturverstindnis. Von der Antike bis in die Zeit des deutschen Idealismus und Klassizismus
herrschte ein elitires Konzept von Kultur vor, in welchem Kultur als ,eigengesetzliches, erstre-
benswertes Lebensideal“ begriffen wurde, als etwas, das den Menschen zu ,wahrhaft menschlichen
Werten“ fiihre (Silbermann 1982, S.342). Nach diesem Konzept wurde ausschlieRlich der Ober-
schicht Kultur zugestanden, da sie allein die wirtschaftlichen und geistigen Voraussetzungen dazu
besaf (vgl. Silbermann 1982). Die entstandene populire Kultur jedoch konnte den Anforderungen
dieser Elitekultur nicht gerecht werden (vgl. Hiigel 2003b, S.1ff). Denn sie basiert nicht wie die
klassische Kunst auf Vollkommenheit, Finzigartigkeit und Einheit von Person und Werk, sondern
ist den Gesetzen des Marktes unterworfen und daher von Serialitdt und Standardisierung gekenn-
zeichnet (vgl. Winter 2003).

Zudem nahmen zwei Entwicklungen in dieser Zeit ihren Anfang. Zum einen entstand ein gebil-
detes und prosperierendes Biirgertum, das begann, sich von den niedrigeren Klassen kulturell
abzuheben. Es ging zwar den gleichen Vergniigungen nach, fing jedoch an, sich durch Unterschie-
de in der Kleidung, den Ortlichkeiten, der Eintrittspreise sowie einer besseren Ausstattung und

Architektur von den unteren Schichten sozial abzugrenzen (vgl. Maase 2001, S.58f):

»,Die Soziologie spricht von bewussten und unbewufiten Distinktionsstrategien; sie ver-
deckten, wie nahe beieinander stoffliche Interessen, dsthetische Vorlieben und Empfin-

dungsweisen lagen.* (Maase 2001, S.59)

Diese Trennung wurde am FEnde des 19. Jahrhunderts immer schirfer. Das Biirgertum sorgte
absichtlich dafiir, dass ihre Stétten der Unterhaltung nicht mehr wie Unterhaltung scheinen: ,Im
Namen von Bildung und Asthetik suchte man die Musentempel ... von allem zu reinigen, was
nach Unterhaltung und auferkiinstlerischen Motiven aussah* (Maase 2001, S.59). Die Abdunk-
lung des Zuschauerraums, das Verbieten von Essen und Reden wihrend der Auffithrungen, sowie

die Unterdriickung von auffélligen Gefiihlsregungen sind typische Anzeichen dafiir gewesen. Die

26



Biirgerlichen haben damit ihre kulturellen Ereignisse zu etwas Besonderem erhoben und gleich-
zeitig die Unterhaltungskultur der Unterschichten zum ,Feind wahrer Kunst gebrandmarkt und
asthetisch exkommuniziert® (Maase 2001, S.61).

Im Zuge der Industrialisierung setzte im 19. Jahrhundert eine zweite entscheidende Entwick-
lung ein: das Herausbilden der so genannten Massengesellschaft. Es versammelten sich in den
Stddten immer mehr Menschen, um in den Fabriken zu arbeiten. Neue technische Entwicklun-
gen zusammen mit den sozialen Gegebenheiten bildeten die Grundlage fiir das Entstehen von
Massenkommunikation und Massenmedien im 19. und 20. Jahrhundert, die den Menschen vielfal-
tige Unterhaltungsmoglichkeiten boten (vgl. |(Gottlich 2002b). Dazu zéhlten zunichst Romanhefte,
Mlustrierte (insbesondere Familienzeitschriften), die Boulevardpresse sowie Unterhaltungsmusik.
Im 20. Jahrhundert kamen Film, Radio, Schallplatte und Fernsehen hinzu.|§| Die populére Kultur
war seitdem eng an marktwirtschaftliche Produktionsweisen gebunden und 6konomischen Geset-
zen unterworfen. Das Biirgertum betrachtete die neu entstandenen Unterhaltungsformen, welche
vom restlichen Volk mit Begeisterung angenommen wurden, jedoch als Bedrohung der in ihren
Augen ,wahren“ Kultur sowie ihrer eigenen Position als Bewahrer und Vermittler derselben. Die
kulturelle Abgrenzung verstirkte sich damit und fiithrte zu einer Spaltung in Hochkultur und
Massenkultur (vgl. Maase 2001).

Der Begriff der Massenkultur setzte sich Maase zufolge erst in den 1920er Jahren durch.@ Th-
re Bedeutungen sind wesentlich von den Intellektuellen, vor allem Wissenschaftlern, Publizisten,
Piddagogen und Juristen geprigt worden, da sie eine 6ffentliche Stimme und schlieflich die De-
finitionsmacht besafen (vgl. Maase 2001, S.27, 160f). Von Beginn an hat sich so ein negatives
Bild von Populdrem als Schmutz, Schund, Kitsch, Traumfabrik und Gefahr des Verfalls hoher
kultureller Werte durchgesetzt. Insbesondere der kommerzielle Aspekt von Massenkultur wurde
stark kritisiert. Zudem hat man ihr ,Verfithrung zu Sinnlichkeit und Verbrechen, Realitdtsverlust
und Wirklichkeitsflucht, Vergniigungssucht und Verschwendung* vorgeworfen (Maase 2001, S.27).
Populdrem ist stets die Schuld fiir soziale Probleme gegeben worden und auch das Fehlverhal-
ten von Jugendlichen hat man auf den Konsum von Populirem zuriickgefiihrt (vgl. Maase 2001,
S.162)lf| Dieses Konzept der Massenkultur hat Maase zufolge bis in die 1960er Jahre nahezu
konkurrenzlos bestanden (vgl. Maase 1994)@

Auch der Film wurde damit lange konfrontiert. Zwar weckte er seit dem Start seiner Karriere,
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, bei allen Schichten gleich grofies Interesse, doch die Verachtung
seitens der Hochkultur, sowie soziale Abgrenzung durch den Bau besonderer Kinos mit besserer
Ausstattung, setzte schnell ein. Gleichzeitig begannen die Gebildeten jedoch ,anzuerkennen, daf
man sich im Kino gut unterhalten kénne und daf der Film groffe Kunstwerke hervorbrachte*
(Maase 2001, S.125). Maase deutet an, dass Filme auf der einen Seite gelobt wurden, auf der
anderen Seite das ,,Stigma der Trivialitat“ aber nicht loswurden (Maase 2001, S.110ff, 125f).

Piir die Betrachtung der Begriffe ,Massenmedien® und ,Massenkommunikation® im Kontext verschiedener wis-
senschaftlicher Theorien vergleiche Gottlich 2002b.

“Der Begriff Populirkultur dagegen wurde erst seit den 1960er Jahren verwendet (siehe dazu Kapitel 3.3.).

4*Nach 1905 wurde gegen Populirliteratur und das Unterhaltungskino der sogenannte ,Schundkampf“ gefiihrt (vgl.
Maase 2003, S.54).

46Vgl. zur Geschichte der Massenkultur auch Maase 2003, S.53f.
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3.2. Die Kulturindustrie-These von Adorno und Horkheimer

Vor dem Hintergrund der von Maase geschilderten Entwicklungen entstanden in den 1930er und
1940er Jahren die medienkritischen Arbeiten Theodor W. Adornos und Max Horkheimers. Sowohl
Maase als auch Knut Hickethier sind der Ansicht, dass Adornos und Horkheimers Schriften beson-
ders stark das gegenwirtige negative Bild der Medien von populirer Kultur prigten (vgl. Maase
2001, S.28f; Hickethier 1994, S.154f). Diese Beobachtung wird auch von Rainer Winter geteilt.
Ihm zufolge sei Adornos und Horkheimers Theorie ,das wichtigste Beispiel fiir die weit verbreite-
te negative Einschétzung der Rolle der Massenmedien und ihres Einflusses auf die Kultur in der
modernen Gesellschaft (Winter 1995, S.16). Eine verstirkte Rezeption der Arbeiten von Adorno
und Horkheimer hat in Deutschland aber erst in der Zeit der Studentenbewegung, insbesondere
mit der Wiederverdffentlichung des 1947 erschienenen Buches ,Dialektik der Aufklarung“ im Jahr
1969, eingesetzt (vgl. Hesper 2002)@ Ein Kapitel dieses Buches, ,Kulturindustrie. Aufklirung
als Massenbetrug®, widmet sich der populdren Kultur und seiner gesellschaftlichen Bedeutung.
Stefan Miiller-Doohm zufolge kann es als Summe der von Adorno und Horkheimer zuvor durch-
gefiihrten Einzelanalysen betrachtet werden (vgl. Miiller-Doohm 2000, S.81ff), in welchen sie sich

vornehmlich mit Kino und Film, sowie Radio und Schallplatte auseinander setzten.@

Die Medienkritik Adornos und Horkheimers ist gleichzeitig Gesellschaftskritik (vgl. Miiller-Doohm
2000, S.74). Daher miissen die Inhalte ihrer Kulturindustrie-These vor dem Hintergrund der Kriti-
schen Theorie der Frankfurter Schule betrachtet werden, zu welcher Adorno und Horkheimer einen
wesentlichen Beitrag leisteten. Diese Theorie sieht die gesellschaftliche Geschichte als fortschreiten-
de Naturbeherrschung und als permanenten Verfall an. Der Mensch treibe die Unterwerfung der
dukeren Natur, seiner eigenen inneren Natur und schlieflich die Beherrschung anderer Menschen
immer weiter. Das sei jedoch zu seiner Lebenserhaltung nicht nétig, und zerstore die Individuali-
tat der Menschen (vgl. Winter| 1995, S.18). Besondere Kritik iibt die Theorie an der Aufklirung,
denn auch sie diene vermehrt dem Zweck der Macht und wende sich damit zum Negativen, was
Adorno und Horkheimer als ,Dialektik der Aufklirung* bezeichnen. Thnen zufolge werden Ver-
nunft und technische Entwicklungen zunehmend zur Beherrschung der Menschen eingesetzt. Die
Kulturindustrie mit den Massenmedien als deren Bestandteil sei ein bedeutendes Werkzeug auf
diesem Weg, was Adorno zu seiner Zeit sowohl im nationalsozialistischen Deutschland als auch
in den monopolkapitalistischen USA beobachtete. Sie stelle das soziale Kontroll-Instrumentarium
dar, welches die Menschen gefiigig mache und dazu bringe, sich den herrschenden Gesellschafts-
formationen unterzuordnen (vgl. Gottlich2002a)). Und das ist der erste springende Punkt, warum

Adorno und Horkheimer populire Kultur abwerten.

“"Dies liegt unter anderem an der gesellschafts-politischen Situation in Deutschland wihrend und nach dem Zweiten
Weltkrieg. Adorno und Horkheimer verfassten einen Teil ihrer Schriften, darunter die ,Dialektik der Aufklarung®
(1969), im Exil (vgl. Hesper 2002).

“®In das Kapitel ,Kulturindustrie. Aufklirung als Massenbetrug® sind frithere Arbeiten eingeflossen, die zuvor
schon in der Zeitschrift fiir Sozialforschung verdffentlicht wurden: zum Beispiel Adornos Aufsatz ,,Uber den
Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens“ aus dem Jahr 1938 (Nachdruck 1980), und
Horkheimers Aufsatz ,Art and Mass Culture aus dem Jahr 1941 (Nachdruck 1980). Auch in spiteren Arbeiten
halten Adorno und Horkheimer an ihren Thesen mit leichten Abanderungen fest: zum Beispiel Adorno in
JKulturkritik und Gesellschaft 1.4 (1977) und Horkheimer in ,Gesellschaft im Ubergang® (1972) (vgl. Winter
1995, S.16).
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Unter Kulturindustrie ist dabei das komplexe Netzwerk der Kulturvermittlung zu verstehen, das
die Produktion und Produzenten, den Vertrieb und Konsum von Kultur, sowie die Kulturgiiter
selbst, umfasst. Sie wird von Adorno an Stelle des Begriffes Massenkultur eingesetzt, da sie explizit
mache, dass sie nicht dem Willen des Volkes entsprungen sei (vgl. Miiller-Doohm 2000, S.81ff;
Winter 1995, S.18). Stattdessen sei die Kultur kommerzialisiert worden, und jedes Kulturprodukt
in erster Linie eine Ware, die industriell gefertigt und vermittelt wird. Besonders das Aufkommen
der Massenmedien habe diese Entwicklung vorangetrieben (vgl. Hesper 2002)). Als Ware aber
habe Kultur seine widerstindigen und gesellschaftskritischen Krifte verloren, die authentischer
Kunst eigen seien. Sie unterliege vornehmlich 6konomischen Gesetzen und passe sich dem Markt
an, weshalb sie durch Trivialisierung, Standardisierung, Konformismus und letztlich Uniformitat
gekennzeichnet sei. Populire Kultur gebe zwar vor, neu und innovativ zu sein, setze aber das Alte
nur neu in Szene. Schlieflich werden die Konsumenten durch sie verblendet, denn es werde ihnen
suggeriert, dass sie frei wihlen kénnen und dass ihnen das geboten wird, was sie wollen. Dabei sei
ihnen gar nicht mehr bewusst, was sie wirklich wollen, und sie glauben schlieflich das zu wollen,

was ihnen von der Kulturindustrie gegeben wird (vgl. Miiller-Doohm|22000} S.85-88):

,In der Tat ist es der Zirkel von Manipulation und riickwirkendem Bediirfnis, in dem
die Einheit des Systems immer dichter zusammenschieft.“ (Adorno 1969, S.129)

Die Kulturindustrie-These geht davon aus, dass die Medien das Bewusstsein der Menschen ma-
nipulieren. Die Folge des Konsums populidrer Kultur sei, dass die Rezipienten verdummen, ihre
Kreativitdt sowie ihre Fahigkeit selbststindig zu denken verlieren und schliefslich auch ihre In-
dividualitit einbiifen. Die Konsumenten seien damit zu Passivitit verdammt. Thnen werde eine
Scheinwelt von purem Vergniigen vorgesetzt, die sie dazu bringe, dem Status Quo der Welt zuzu-
stimmen und nichts in Frage zu stellen. Auf diese Weise werde das Subjekt durch die Medien an
das System gebunden und beherrscht (vgl. Miiller-Doohm 2000; Winter 1995, S.16-26). Vergniigen
und Unterhaltung seien schliefilich die Anzeichen von Passivitit, Unterordnung und Flucht ,yor
dem letzten Gedanken an Widerstand“ (Adorno und Horkheimer 1969} S.153).

Diese Bedeutungen schreiben Adorno und Horkheimer auch dem Film zu. In ihm sehen sie Miiller-
Doohm zufolge sogar am deutlichsten die Zeichen der Trivialisierung und des Konformismus. Er
folge nur den Gesetzen des Marktes und vernachlissige dsthetische Kriterien. Miiller-Doohm weist
darauf hin, dass sich Adorno wesentlich differenzierter als Horkheimer mit dem Film auseinander
gesetzt habe.@ Aus Adornos Studien gehe hervor, dass der Film auch kiinstlerisches Potential
besitze, welches jedoch durch seinen Warencharakter unterdriickt werde. Dies fiihre dazu, dass
er ausschlieklich Bewihrtes zeige und auf Vielfalt, Innovation und Kritik géinzlich verzichte (vgl.
Miiller-Doohm 2000, S.80f). Adorno und Horkheimer beobachteten in den Genrefilmen der 1930er
und 1940er Jahre das Wiederkehren immer gleicher Handlungsabldufe, Themen und Charaktere.
Die Filme seien durch totale Uniformitét gekennzeichnet und durchsetzt von Formelhaftem und
Stereotypen. Die verschiedenen Genres seien nur eine vermeintliche Vielfalt. Sie verdecken, dass
jeder Film auf dem vorhandenen gesellschaftlichen System basiere und dieses bestétige. Winter
erklirt, dass Adorno daran zweifelt, ob Film iiberhaupt Kunst sein kénne, da ihm reine Asthetik

nicht moglich sei und er immer auf Wirklichkeitsabbildungen basiere. Adornos Ansicht nach kénne

497Zum Beispiel in einer Studie in den Jahren 1942 bis 1944 (siehe Adorno 1996).
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nur der Avantgardefilm authentische Kunst sein, wenn er zum Beispiel auf den erzéhlerischen
Realismus sowie die lineare Abfolge von Zeit verzichte und viel mehr Diskontinuitéiten integriere
(vgl. Winter 1995, S.19f, 22f) Y]

Die Vorstellungen von Adorno und Horkheimer, sowie der Frankfurter Schule, beruhen auf ei-
nem speziellen Kulturverstidndnis. Thnen zufolge ist die ideale Kultur einheitlich, aber von einem
Doppelcharakter gekennzeichnet. Sie ist einerseits utopisch-kritisch, bekriftigt andererseits aber
die Herrschaft ideologisch. Adorno und Horkheimer zufolge habe dieses Kulturverstindnis nur in
der hochbiirgerlichen Zeit des 19. Jahrhunderts bestanden. Im totalitdren Spéitkapitalismuﬂ des
20. Jahrhunderts aber sei die Einheitlichkeit von Kultur verloren gegangen. Es habe eine Aufspal-
tung stattgefunden: in die Kulturwaren der Kulturindustrie, welche die Herrschaft stiitzen, und in
esoterische beziehungsweise avantgardistische Kunstwerke, welche der gesellschaftlichen Situation
kritisch gegeniiber stehen (vgl. Dubiel |1990, S.268). Letztere, auch als authentische und autono-
me Kunst bezeichnet, widersetzen sich den Gesetzen des Marktes und seien daher nur einigen
wenigen Intellektuellen zuginglich. Authentische Kunst zeichne sich vor allem dadurch aus, dass
sie nicht, wie Kulturwaren, unmittelbares Vergniigen biete, sondern auf ein zukiinftiges Gliick
verweise, welches erst angestrebt werden miisse. Dariiber hinaus habe sie dsthetische Werte, die
der Kulturware verloren gegangen sei (vgl. Winter|[1995; Miiller-Doohm|2000; Paetzel 2001)).

Mit diesen Sichtweisen Adornos und Horkheimers wird der Binarismus Hochkultur-Massenkultur
festgeschrieben, der Goldbeck (2004) zufolge noch heute das Denken der Menschen bestimme.
Insgesamt sympathisieren Adorno und Horkheimer klar mit der authentischen Kunst und hegen
scharfe Kritik gegen die Kulturindustrie (vgl. Miiller-Doohm 2000), wodurch auch die Abwertung

populirer Kultur theoretisch begriindet wird.

Goldbeck kann in ihrer Analyse zeigen, dass ,Gute Zeiten, schlechte Zeiten* von der FAZ und
der SZ iiberwiegend im Sinne der Kulturindustrie-These bewertet wird. So werde die Soap gegen-
iiber Kunst stets als minderwertig eingestuft und wie bei Horkheimer und Adorno als industriel-
les Produkt behandelt, das Teil eines kulturindustriellen Systems sei. Sie werde auf Grund von
Standardisierung, Schematisierung und der Wiederholung des ,Immergleichen* abgewertet. Am
deutlichsten trete die These Horkheimers und Adornos im Bild vom Publikum hervor, welches
als machtlos, passiv, direkt beeinflussbar und abgestumpft angesehen werde. Unterhaltung werde
als Flucht verstanden und die Rezipienten seien reine Marktfaktoren fiir die Produzenten, sowie
Opfer von deren Manipulationsstrategien. Der Unterschied zur Kulturindustrie-These sei jedoch,
dass die Zeitungen die ideologischen Aspekte der Kulturindustrie-These ausklammern und ,Gute
Zeiten, schlechte Zeiten“ nicht als Mittel zum Zweck der Unterordnung in das herrschende System
betrachten (vgl. Goldbeck 2004, S.241ff).

Gottlich weist darauf hin, dass die Wiederentdeckung der Schriften Adornos und Horkheimers in
den 1960er Jahren mit einer Ablosung des Kulturindustrie-Begriffes von der Kritik an der Auf-
klirung (Rationalitatskritik) einher gegangen sei (vgl. Gottlich 2002a). Auch Winter und Maase

%0Siehe dazu den Aufsatz ,Filmtransparente* (1977), den Adorno 1966 verfasste.

5! Spatkapitalismus® ist ein Begriff aus der marxistischen und der kritischen Theorie, mit dem die letzte Phase
der Entwicklung des Kapitalismus in den westlichen Industriestaaten bezeichnet wird. Kennzeichen sind zum
Beispiel ein hoher Entwicklungsstand der Produktionstechnologie, und die zunehmende Kontrolle der Wirtschaft
durch den Staat (vgl. Holtmann 2000, S.649). In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wird ihr Anfang
gesehen.

30



behaupten, dass die Kulturindustrie-Theorie heute in stark verkiirzter Form fortlebe (vgl. Win-
ter 1995; Maase 2001, S.28f). Die iibrig gebliebenen Hauptschlagworte seien Manipulation und
Kulturverfall (vgl. Winter 1995). Goldbecks Analyse-Ergebnisse machen dies deutlich, wobei sie
nicht explizit auf die vereinfachte Rezeption in der Gegenwart und die eigentliche Komplexitit
der vorgestellten Theorie eingeht (vgl. Goldbeck 2004)@ Dies muss jedoch bei der Untersuchung
des heutigen Umgangs mit populirer Kultur, so auch mit Bollywood, beriicksichtigt werden.

Die im Rahmen dieser Arbeit durchgefiithrte Analyse soll zeigen, inwiefern die Bewertung Bolly-
woods in deutschen Tageszeitungen den Vorstellungen Adornos und Horkheimers entspricht und

wie sich diese Perspektive mit dem Blick auf Bollywood als Kino aus dem Orient verschrankt.

3.3. Die Perspektive der Cultural Studies

Der Kulturindustrie-These Adornos und Horkheimers setzt Goldbeck die Cultural Studies als ,po-
sitive Perspektive“ (Goldbeck 2004, S.23) entgegen, da populire Kultur durch sie eine prinzipielle
Aufwertung erfahre. Goldbecks Analyse zeigt, dass die Grundgedanken der Cultural Studies in
den Artikeln der deutschen Fernsehkritik iiber ,,GZSZ* und ,Wer wird Million&r?“ nur eine geringe
Rolle spielen (vgl. Goldbeck 2004, S.240). Im Rahmen der Analyse der vorliegenden Arbeit ist
zu kléren, ob und inwiefern das Bollywood-Kino im Sinne der Cultural Studies bewertet wird.
Zudem stehen die Cultural Studies beispielhaft fiir den verinderten Umgang mit Populdrem, der
sich seit den 1960er Jahren nach und nach in der Wissenschaft, aber auch im deutschen Alltag
vollzogen hat (siehe Kapitel 3.4.), und bilden damit einen wichtigen Teil des Kontextes fiir die

Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitéits-Tageszeitungen.

Was die Cultural Studies sind, 14sst sich schwer fassen. Sie beschrénken sich weder auf eine gemein-
same Theorie und Methode, noch kénnen sie als eine einheitliche Fachdisziplin begriffen werden.
Stattdessen laufen unter dem Namen Cultural Studies, welche in den 1970er Jahren in Grofibri-
tannien ihren Anfang nahmenﬂ eine Vielzahl an Positionen und Ansétzen zusammen (vgl. Hepp
und Winter 2006a, S.91f), die vor allem eines verbindet: die Auseinandersetzung mit Kultur und
ihrem spannungsvollen Verhéltnis zu politischer und 6konomischer Macht (vgl. Grossberg 2006,
S.23ff).

In den 1980er Jahren hat ihre Internationalisierung und Ausdifferenzierung begonnen. Neben
Grofbritannien und Australien entwickelten sich vor allem die USA zu einem wichtigen For-
schungsstandort der Cultural Studies (vgl. Hepp 2004, S.78ff). Auch in Deutschland haben sie
Einzug gehalten, werden aber erst seit den 1990er Jahren verstirkt rezipiert, insbesondere im
Bereich Kommunikations- und Medienwissenschaften. Vollstindig etabliert sind sie dort jedoch
immer noch nicht; es mangelt vor allem an praktischer Forschungsarbeit. Zudem bildet die Dis-

ziplin der deutschen Kulturwissenschaften, welche von den Cultural Studies zu unterscheiden ist,

52Damit ist jedoch nicht die wissenschaftliche Rezeption gemeint (z.B. in den deutschen Kulturwissenschaften). Als
Beispiel ist Roger Behrens zu nennen, welcher den Cultural Studies skeptisch gegeniiber steht und die Kritische
Theorie Adornos und Horkheimers fiir die Beantwortung gegenwirtiger Fragen zur Popkultur nutzbar macht
(vgl. Behrens 2003).

3Insbesondere dem Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS) in Birmingham wird eine entscheidende
Rolle zugeschrieben, wobei die Wurzeln der Cultural Studies nicht nur hier zu finden sind. Auch an anderen
Instituten in Grofbritannien, und ebenso in Australien, fanden wichtige Entwicklungen statt. Die Arbeiten
franzosischer Strukturalisten und Semiotiker libten friih einen Einfluss auf die britischen Cultural Studies aus
(vgl. Hepp 2004, S.78ff).
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ein starkes Gegengewicht. Goldbeck und Hepp gehen dennoch davon aus, dass die Cultural Studies
in Deutschland an Bedeutung gewinnen und sich ihr Einfluss auf die deutsche Wissenschaftsland-
schaft im Wachstum befindet (vgl. Goldbeck 2004, S.58ff; Hepp 2004, S.99ff). Es macht daher
Sinn zu iberpriifen, inwiefern die Vorstellungen der Cultural Studies bereits vom Bereich der
Wissenschaft in die Medienpraxis getragen wurden und ob sie sich im Umgang deutscher Medien

mit Populdrkultur bemerkbar machen.

Die Konzentration der Cultural Studies liegt, unabhingig von der jeweiligen Gruppierung, auf
den kulturellen Praktiken und Konflikten des Alltags. Vor allem mit populdrer Kultur und ihren
gesellschaftlichen Bedeutungen setzen sie sich auseinander (vgl. Hepp 2004, S.14; Goldbeck 2004,
S.37). Nach Andreas Hepp und Rainer Winter zeichnen sich die Cultural Studies dariiber hin-
aus durch ihre Interdisziplinaritit und ihren interventionistischen Charakter aus, weshalb man
sie auch als ,transdisziplindres Projekt kritischer Kulturanalyse* beschreiben kénne (Hepp und
Winter 2006a, S.10).

Der kritischen Analyse von Kultur sowie ihrer Einbindung in die Okonomie hat sich auch die
Frankfurter Schule gewidmet (vgl. Krotz 2000, S.168f). Folgt man Douglas Kellner, steht sie da-
mit den Cultural Studies sehr nahe. Beide verbinde die Kritik an Ideologien und die Ansicht,
dass die Kulturindustrie eine wesentliche Rolle bei der Unterwerfung der Menschen unter die
herrschenden Ideologien spiele. Auflerdem enthalte Kultur fiir beide prinzipiell die Moglichkeit
des Widerstandes gegen Herrschaft.@ Der gravierende Unterschied sei jedoch, dass die Frankfur-
ter Schule Oppositionelles nur in den biirgerlichen Ideologien, wie Freiheit und Individualismus,
gesucht habe, aber nie in der populidren Kultur, welche lediglich als Herrschaftsmittel und Mani-
pulator betrachtet worden sei. Kellner erklirt, dass sich die Cultural Studies dagegen auch der
immanenten Kritik populidrer Kultur zuwenden und sich dariiber hinaus, anders als Adorno und
Horkheimer, intensiv mit dem Prozess der Rezeption auseinander setzen (vgl. Kellner 2005a, S.41;
Kellner 2005b, S.60ff) [

Winter macht deutlich, dass ein Modell der Dekodierung, wie es von den Cultural Studies erar-
beitet wurde, Adorno und Horkheimer gefehlt habe. Er kritisiert ihren direkten Schluss von den
Produktionsweisen und Merkmalen der Kulturprodukte auf deren Rezeption und die Verfassung
der Rezipienten (vgl. Winter 1995, S.23).

Dies fiihrt uns zu dem Hauptunterschied zwischen Kritischer Theorie und Cultural Studies: Im
Rahmen der Kulturindustrie-These erfiahrt die Massenkultur eine Abwertung. Denn Adorno und
Horkheimer verstehen die Kulturindustrie als manipulierenden Machtapparat, dem Publikum da-
gegen schreiben sie Passivitat und Machtlosigkeit zu. Die Betrachtungen der Cultural Studies sind

jedoch differenzierter. Sie sprechen auch den Rezipienten Aktivitdt zu und gehen nicht nur von

54 Nach Kellner konne man mit Hilfe der Kritischen Theorie der Frankfurter Schule die Cultural Studies weiterent-
wickeln. Er schligt vor, ,dass Cultural Studies sich eine Synthese von Philosophie und kritischer Sozialtheorie
zu Nutze machen* mit dem Ziel eines multiperspektivischen Zugangs, der sowohl die Analyse und Kritik der
Kulturgegenstinde, die Publikumsrezeption und Mediennutzung, als auch die Produktion und politische Oko-
nomie von Kultur betrachtet. Letzteres werde Kellner zufolge in den heutigen Cultural Studies zunehmend
vernachldssigt (vgl. Kellner 2005b, S.65f).

% Diesen Unterschied hebt auch John Fiske als Vertreter der Cultural Studies hervor (vgl. Fiske 2006, S.43).
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einer moglichen Art der Rezeption eines populdren Texte@ aus, sondern von vielen verschiedenen
(vgl. Kellner 2005b, S.60f).

Insbesondere Stuart Hall hat mit seinem Encoding/Decoding-Modell aus dem Jahr 1973 zu diesem
Denken beigetragen. Hepp bezeichnet es als den ,zentrale[n| Ausgangspunkt der Medienstudien
der Cultural Studies“ (Hepp 2004, S.110). Hall wendet sich gegen das klassische Ursache-Wirkungs-
Prinzip, wonach das, was die Produzenten intendieren, auch genauso beim Rezipienten ankommt.
Die Prozesse der Kodierung und der Dekodierung seien dagegen hiufig voneinander abweichend.
In seinem Modell liegt die Bedeutungsproduktion aber auch nicht ausschliefilich auf Seiten der
Rezipienten, wie es im Uses-and-Gratification-Ansatz aus den 1960er Jahren der Fall istﬂ Statt-
dessen seien sowohl die Produzenten, als auch die Rezipienten daran beteiligt. Macht besitzen die
Medien dabei nur insofern, als dass sie den Rahmen vorgeben, innerhalb dessen die Rezipienten
den Text dekodieren, ihm also aktiv eine Bedeutung zuweisen (vgl. Hall 2002)@

Von der Aktivitdt des Rezipienten geht auch der Cultural Studies Vertreter John Fiske aus. In
einem Interview aus dem Jahr 1993 betont er, das Wichtigste fiir ihn sei ,nicht zu verstehen, was
der Text ist, sondern wie Leute ihn benutzen* (Fiske 1993, S.9, Hervorhebung im Original). Halls
Modell weiterfithrend, ist er zunichst der Ansicht, dass Texte polysem seien, also viele ,potentielle
Bedeutungen® (Fiske 1993, S.12) in sich tragen, und damit verschiedene Lesarteﬂ er6ffnen. Der
Leser bestimme schliefilich in einem Prozess aktiver Aneignung, welche Bedeutung der Text fiir
ihn annimmt und wie er ihn in seinem Alltag verwendet; er produziere den Text damit erst. Dies
sei jedoch nicht willkiirlich, sondern hinge sowohl von der Struktur des Textes als auch vom
Kontext und den Erfahrungen der Leser ab (vgl. Goldbeck, S.85ff).

Fiske zufolge sei nicht jeder Text gleich stark polysem. So kénne die Rezeption bei einigen Texten
auf eine dominierende Bedeutung verengt sein, was Fiske auch als Schliefiung bezeichnet. Texte
seien dagegen offen, wenn sie viele verschiedene Lesarten ermoglichen. Offenheit sei schliefilich
ein wesentliches Kriterium fiir die Popularitit eines Textes (vgl. Fiske 2000b, 2006; Winter 1995).
Nur sie mache es moglich, ,dass ein Text angenommen und in der Kultur der Leute verwendet
werden kann“ (Fiske 2000a, S.61f).ﬂ

5 Unter Texten verstehen die Cultural Studies nicht nur Gedrucktes, sondern alle kulturellen Produkte, wie Fil-
me, Fernsehsendungen, Musik, Kleidung etc., die ,konventionell als Einheit von unterschiedlichen miteinander
‘verwobenen’ Elementen wahrgenommen werden“ (Hepp 2004, S.278). Zu diesem erweiterten Textbegriff ha-
ben strukturalistische und poststrukturalistische Einfliisse auf die Cultural Studies beigetragen (vgl. Hall 1992,
S.283).

57Zum Uses-and-Gratification- Ansatz vgl. Katz und Foulkes 1962; in seinem Aufsatz ,,Encoding /Decoding® kritisiert
Hall die Theorie der selektiven Wahrnehmung, auf welcher dieser Ansatz aufbaut, da ,selektive Wahrnehmung
fast nie so selektiv, willkiirlich oder privatisiert“ sei (Hall 2002, S.119).

8Piir die Dekodierung eines Textes schligt Hall drei ,hypothetische Positionen“ vor: Der Rezipient kann ,inner-
halb des dominanten Kodes“ handeln und den Text im Sinne der Produzenten dekodieren. Er kann sich eines
sausgehandelten Kodes“ bedienen, also den dominanten Kode akzeptieren, ihn jedoch an die eigene soziale Si-
tuation anpassen. Und er kann einen ,oppositionellen Kode“ verwenden, was bedeutet, dass er den dominanten
Kode erkennt, den Text aber im volligen Gegensatz dazu liest. Das Aushandeln einer Bedeutung trete dabei am
hiufigsten auf (vgl. Hall 2002).

*9Eine Lesart kann als ,soziokulturell vermitteltes Verstindnis bzw. Interpretation eines spezifischen Produktes®
begriffen werden. So habe ein Text nie eine objektive Bedeutung, sondern sei nur iiber ,bestimmte Lesarten
zugénglich® (Hepp 2004, S.276fF). Fiir den Rezipienten verwendet Fiske auch den Begriff ,Leser®, was auf dessen
Aktivitat verweist: ,So the term ‘reader’ means ‘the producer of texts, the maker of meanings and pleasures™
(Fiske 2002, S.17).

50Fiske bezieht sich auf Roland Barthes Ausfithrungen zu offenen und geschlossenen Texten, entwickelt diese aber
fiir seine Vorstellungen von populdren Texten weiter. Fiir Fiske sind populédre Texte so leicht verstédndlich wie
die von Barthes beschriebenen geschlossenen lesbaren Texte und so offen hinsichtlich ihrer Bedeutung wie die
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In seinen Arbeiten hat sich Fiske intensiv mit den Eigenarten populirer Texte auseinander gesetzt
und mit den Bedeutungen, die diese fiir den Alltag der Menschen haben kénnen. Insbesondere
Merkmale wie Exzessivitit, Klischees, Wiederholungen, Offensichtlichkeit, Intertextualitit und
Widerspriiche fordern Fiske zufolge die Offenheit eines Textes (vgl. Fiske 2006). Gerade diese
Merkmale seien aber im Rahmen &sthetischer Kritik zu Schwichen populirer Texte erklirt wor-
den und galten als Rechtfertigung fiir deren Abwertung. Fiske dagegen vertritt die Ansicht, dass
populidre Texte keine dsthetischen Objekte seien und demzufolge dsthetische Mafstibe fiir deren
Beurteilung nicht angemessen seien. Populéres sei dazu da ,gebraucht, konsumiert und weggewor-
fen zu werden® (Fiske 2006, S.56), also fiir den Alltag der Menschen Relevanz zu besitzen. Daher
sei nicht Vollkommenheit, sondern Offenheit ein wesentliches Kriterium fiir deren Bewertung. Ein
populédrer Text zeichne sich schlieklich dadurch aus, dass er ,voller Liicken, Widerspriiche und
Unzulénglichkeiten“ (Fiske 2006, S.58) sei.

Von besonderer Bedeutung seien populire Texte vor allem, weil sie eine Aneignung entgegen der
dominanten Ideologie er6ffnen und damit semiotischen Widerstand gegen das herrschende System
im Alltag ermoglichen. Aufierdem seien die Rezipienten beim Lesen populirer Texte in der Lage,
spezifische Vergniigen zu entwickeln: zum einen an ihrer Macht eigene Bedeutungen zu produ-
zieren und zum anderen an ihrer widerstindigen Haltung zur herrschenden Ideologie. Fiir diesen
Widerstand und schlieflich die Popularitit eines Textes sei das Vorhandensein hegemonialer Kraf-
te sogar essentiell (vgl. Fiske 2000a, S.591ff; Fiske 2000b, 2006):

»,Bedeutungen, die ‘aufier Kontrolle’ geraten, miissen Spuren der Kontrolle, der sie

entkommen mochten, enthalten, um populir zu werden.“ (Fiske 2006, S.47)

Die Qualitit populdrer Kultur wird in Fiskes Augen durch seine kommerziellen Aspekte also
nicht gemindert. Wé&hrend sie Adorno und Horkheimer noch zur Ursache fiir die Passivitit der
Rezipienten erklirten (vgl. Adorno und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm 2000), stellen sie bei
Fiske eine Notwendigkeit fiir die Aktivitat derselben dar (vgl. Fiske 2000b, 2006).@

Auch der Cultural Studies Vertreter Lawrence Grossberg spricht Populdrem widerstindiges Poten-
tial zu. Es stelle ,Ressourcen zur Verfiigung, die mobilisiert und in populdre Kampf-, Widerstands-
und Oppositionsformen verwandelt werden kénnen“ (Grossberg 1999, S.235). Dariiber hinaus
betrachtet auch er die Ermdglichung unterschiedlicher Formen von Vergniigen als wesentliches
Merkmal populirer Texte. Er wendet sich gegen die Ansicht, dass den Rezipienten im Moment
des Vergniigens die herrschende Ideologie eingeflofit werde, wie es Adorno und Horkheimer anneh-
men. Ideologien seien zwar wirksam, aber fiir ihn ist Populdrkultur ,niemals blof ideologisch. Sie
stellt Orte der Entspannung, der Privatheit und des Vergniigens zur Verfligung und bietet Genuf,
Wohlbefinden, Spaf, Leidenschaft und Gefiihl“ (Grossberg 1999, S.226f).

Wie die Ausfithrungen tiber Hall, Fiske und Grossberg bereits andeuten, erhélt der Begriff Po-
puldrkultur in den Cultural Studies eine positive Konnotation. Hepp erklart, dass er nicht auf

kulturindustrielle Waren reduziert werde, wie in der Kulturindustrie-These Adornos und Horkhei-

von Barthes beschriebenen schreibbaren Texte. Populdre Texte nennt Fiske schlieflich produzierbar (vgl. Fiske
2006, S.41f).

5'Tm Rahmen der Revisionismusdebatte wurde Fiske jedoch vorgeworfen, die Handlungsmacht der Menschen iiber-
zubetonen und die Makropolitik, zum Beispiel die Macht der Industrie, zu vernachlissigen (vgl. Goldbeck 2004,
S.118ff).
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mers, sondern die Kultur der Leute bezeichne. Denn diese seien letztlich die Produzenten popu-
larer Kultur, indem sie den Waren durch Aneignungspraktiken spezifische Bedeutungen zuweisen
(vgl. Hepp 2004, S.277; Hall 1998, S.448). Fiske betont, dass Populirkultur ,von innerhalb und
unterhalb geschaffen, nicht von aufierhalb oder von oben her auferlegt (Fiske 2000b, S.15) wird.
Es sei die ,Kultur der Unterdriickten, die sich gegen ihre Unterdriickung wehren“ (Fiske 2000b,
S.20). Grossberg weist zudem darauf hin, dass sich Populdrkultur stindig im Wandel befinde und
formal nicht zu bestimmen sei (vgl. Grossberg 1999, S.224).

Um die Einstellungen der Cultural Studies gegeniiber populédrer Kultur besser nachvollziehen zu
konnen, ist es notwendig, etwas nidher auf den Kulturbegriff einzugehen, auf dem sie beruhen. So
wenden sich die Cultural Studies zum einen gegen ein ausschliefilich &dsthetisches Konzept von
Kultur, und zum anderen lehnen sie die Dichotomisierung der Kultur in elitire Hochkultur und
Kulturindustrie ab@ Thr Kultur-Konzept bildet damit einen Gegensatz zum Konzept der Frank-
furter Schule (vgl. Kellner 2005b, S.60f).

Folgt man Hepp, war fiir das Kulturverstindnis der Cultural Studies unter anderem Raymond
Williams richtungsweisend, welcher als Wegbereiter der Cultural Studies wichtige ,Friihtexte* ver-
fasste (vgl. Hepp 2004)@ Er hat an Stelle von Massenkultur den Begriff der Populirkultur (Po-
pular Culture) eingesetzt. Denn seiner Ansicht nach suggeriere Massenkultur eine Homogenitiét,
welche nicht vorhanden sei. Das was als Masse bezeichnet werde, bestehe aus vielen verschiedenen
Gruppen und Individuen, welche ganz unterschiedliche Einstellungen und Erfahrungen mitbrin-
gen (vgl. Williams 1967, S.305fF)[%]

Dariiber hinaus hat Williams in seinen Biichern ,Culture and Society. 1780-1950% (1967)@ und
»The Long Revolution“ (1961) eine neue Definition von Kultur erarbeitet, die der wissenschaftli-
chen Auseinandersetzung mit Populdrem den Weg ebnete. Williams unterscheidet dabei zunéichst
zwischen drei verschiedenen Kulturbestimmungen: der idealen, der dokumentarischen und der ge-
sellschaftlichen Bestimmung. Wahrend die ideale Bestimmung als eine Art anzustrebende ideale
Wertvorstellung zu verstehen ist, werden unter dem dokumentarischen Typ kiinstlerische Werke
gefasst, die mit dsthetischem Mafstab bewertet werden. Beide sind bereits in Adornos und Hork-
heimers Vorstellungen von Kultur zu finden. Zudem entspricht eine Mischung aus ihnen dem elitér-
en Konzept von Kultur, wogegen sich Williams Wandte.ﬁ In der gesellschaftlichen Bestimmung,
um die Williams den Kulturbegriff erweiterte, wird Kultur als ,Gesamtheit einer Lebensweise“
begriffen und populdre Kultur als ein bedeutender Teil von ihr. Diese dritte Bestimmung war
mafgeblich fiir die Cultural Studies. Sie bildet die Grundlage fiir deren Auseinandersetzung mit
Erfahrungen des Alltags sowie populdrer Kultur (vgl. Hepp 2004, S.38ﬁ').m Denn Kultur wird

52Hepp weist jedoch darauf hin, dass der in den Cultural Studies verwendete Begriff ,Populirkultur® Teil der Di-
chotomie Populdrkultur-Minoritdrkultur sei. Minoritdrkultur ist ein anderer Begriff fiir elitire Hochkultur und
betont, dass ihm nur eine kleine gebildete Gruppe angehort (vgl. Hepp 2004, S.44). Damit wird die Zweitei-
lung von Kultur wiederum unterstiitzt, statt aufgebrochen. Auch die vornehmliche Analyse populdrer Kultur
und das Vernachléssigen hochkultureller Gegenstdnde wird den Cultural Studies als Verstdrkung vorhandener
Dichotomien angelastet (vgl. Goldbeck 2004, S.45f).

53 Auch E.P. Thompson und Richard Hoggart kénnen zu den Wegbereitern gezihlt werden (vgl. Hepp 2004, S.78f).

54Vgl. dazu auch Hepp 2004, S.39f, 43f.

55 Originalausgabe: 1958.

56Williams wandte sich mit seinem Kulturverstindnis gegen das elitire Konzept der ,minority culture® des engli-
schen Literaturwissenschaftlers F.R. Leavis.

5"Williams Kultur-Theorie ist sehr bedeutsam, war aber nicht die einzige, die einen Einfluss auf die Cultural
Studies hatte, oder von Vertretern der Cultural Studies ausgearbeitet wurde. Andere Ansétze sind zum Beispiel
bei Winter (1995, S.73-82) zu finden.
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hier nicht mehr von Gesellschaft und Industrie getrennt betrachtet, was Williams an friiheren
Kulturbegriffen ablehnte, sondern als verankert im Alltagsleben der Menschen (vgl. Grossberg
2006, S.31; Gottlich 2006, S.97).

Dies macht sich besonders im Kontextualismus bemerkbar, welcher die Arbeiten der Cultural Stu-
dies kennzeichnet. Sie verorten die Qualitit eines kulturellen Objektes nicht im Objekt selbst und
seiner Vollkommenheit, sondern hauptséchlich in seinem Kontext, da dieser auf die Bedeutung
des kulturellen Textes innerhalb der Gesellschaft verweist (vgl. Fiske 2000b, S.16; Hepp 2004,
S.17; Goldbeck 2004, S.35f). Eben diese gesellschaftliche Bedeutung bildet in den Konzepten der
Cultural Studies das zentrale Moment von Populdrem.

Williams Kulturbestimmungen machen deutlich, dass die Bewertung populidrer Kultur schlief-
lich vor allem vom zugrundeliegenden Kulturverstdndnis abhéngt. Wahrend sie mit dsthetischem
Mafstab betrachtet, also im Rahmen der idealen und dokumentarischen Bestimmung, eher ge-
ringgeschétzt wird, erfihrt sie innerhalb der gesellschaftlichen Bestimmung als Bestandteil des

Alltags der Menschen eine wesentliche Aufwertung@

Auch innerhalb neuerer Kultur-Konzepte der Cultural Studies wird populidrer Kultur diese Auf-
wertung zuteil. So beschreibt Hall Kultur als ,constant battlefield“, als stindig umkimpftes Feld
also, das sich im permanenten Wandel befinde. Austragungsort dieser Machtkdmpfe zwischen den
Interessen der Unterdriickten und denen der Méchtigen sei insbesondere Popularkultur (vgl. Hall
1998, S.447, 452f). Dariiber hinaus wird Kultur als eine Sphére begriffen, in welcher gesellschaft-
liche Bedeutungen diskursiv ausgehandelt werden. Populire Kultur habe daran als Triger von
Diskursen einen wichtigen Anteil (vgl. Fiske 2000b). Fiske beschreibt Kultur auch als Prozess
der Produktion und Zirkulation von Bedeutungen und Vergniigen in der Gesellschaft, fiir welchen
Populires die notwendigen Ressourcen liefere (vgl. Fiske 2006, S.57f; Fiske 2000b, S.14).

Die hier vorgestellten Standpunkte von Hall, Fiske, Grossberg und Williams geben nur ansatzweise
und beispielhaft die Grundideen der Cultural Studies wieder. Sie stellen lediglich eine Auswahl
aus dem vielfiltigen Repertoire an Theorien und Ansétzen dar, die im Rahmen der Cultural
Studies entstanden sind. Dennoch konnte dieser Einblick das Verhéltnis der Cultural Studies zu
populédrer Kultur deutlich machen, und die Unterschiede zur kulturpessimistischen Sichtweise von

Adorno und Horkheimer herausstellen.

Goldbeck kann in ihrer Analyse nur an einigen Stellen Parallelen zwischen der Fernsehkritik und
den Cultural Studies im Hinblick auf Populéres nachweisen. So erwéhne auch die Fernsehkritik die
Handlungsweisen und Vergniigen des Rezipienten, betrachte den Rezeptionsprozess also gewisser-
mafen als Aneignung, jedoch ziehe sie nicht die Moglichkeit des Widerstands durch Aktivitat und
Kreativitdt mit in Betracht. Der Blick auf das Handeln der Rezipienten sei eher geringschitzend
und zudem werde stets Distanz zu den Rezipienten bewahrt (vgl. Goldbeck 2004, S.226ff, 238ff).
Goldbeck zufolge betrachte die Fernsehkritik die Soap ,,GZSZ* zwar als offenen Text und erkenne

Merkmale wie Klischees und Exzessivitit, jedoch bewerten die Kritiker diese Charakteristika im

58Seinen etwas unscharfen anthropologischen Kulturbegriff hat Williams spiter weiterentwickelt. Im Ansatz des
kulturellen Materialismus hebt er die materielle Seite von Kultur hervor, also ihre Einbindung in Okonomien
und Organisationen, und betont die Notwendigkeit der Betrachtung von Produktion, Produkt und Rezeption
bei der Analyse von Kultur (vgl. Gottlich 2006, Hepp 2004, S.44fF). Als Prazisierung definierte er Kultur 1981
als Bedeutungssystem, in dem auch die Abhéngigkeiten und Relationen zwischen den einzelnen Strukturen einer
Kultur mitbetrachtet werden (vgl. Hepp 2004, S.391f).
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Gegensatz zu Fiske als negativ (vgl. Goldbeck 2004, S.235f). Insgesamt erfolge der Umgang mit
der Soap ,GZSZ* in vielerlei Hinsicht entsprechend der Kulturindustrie-These von Adorno und
Horkheimer (vgl. Goldbeck 2004, S.241ff). Im Rahmen der Analyse dieser Arbeit soll geklért
werden, ob und inwiefern die Perspektive der Cultural Studies im Umgang mit Bollywood zu
beobachten ist.

Es ist deutlich geworden, dass sowohl die Cultural Studies als auch die Vertreter der Kritischen
Theorie das Ziel einer kritischen Kultur- und Medienanalyse verfolgen. Sie stehen sich dahin
gehend recht nahe. Andererseits weisen sie im Umgang mit populdrer Kultur in zwei entgegenge-
setzte Richtungen und kénnen damit als Orientierung und Werkzeug fiir die Analyse des Diskur-
ses deutscher Qualitéits-Tageszeitungen iiber Bollywood dienen. Schlieflich ist es aber nicht nur
Bestandteil der Analyse zu zeigen, ob Bollywood im Sinne Adornos und Horkheimers oder der
Cultural Studies bewertet wird, sondern inwiefern auch andere Diskurse den Blick auf Bollywood
bestimmen.

Hierfiir ist es hilfreich, noch einmal auf Maases Arbeit zuriickzukommen. Denn er beschreibt den
sozialen Kontext, in welchem sich die Positionen der Cultural Studies herausgebildet haben. Seine
Ausfithrungen zur Stellung populirer Kultur seit den 1960er Jahren geben dariiber hinaus wich-
tige Hinweise fiir die heutige Bewertung von Populidrem in deutschen Qualitits-Tageszeitungen
(vgl. Maase 2001).

3.4. Umgang mit Populirem seit den 1960er Jahren

Maase erlautert, dass seit den 1960er Jahren die Ablehnung von Populédrem seitens der Gebildeten
stark abnahm. Erste Ansiitze dazu seien bereits nach 1945 zu beobachten gewesen, als sich die
Lebensweisen der Akademiker zunehmend vom bildungsbiirgerlichen Ideal des 19. Jahrhunderts
entfernten. Damals seien Konsum und Freizeiterlebnisse, sowie das Streben nach Wohlstand im-
mer mehr an die Stelle von niveauvoller Geselligkeit, Privatsphére, Hausmusik und Kunst getreten
(vgl. Maase 2000, S.76ff). Eine entscheidende Verdnderung habe jedoch in den 1960er Jahren statt-
gefunden. Zum einen seien in dieser Zeit erstmals Jugendliche aller Schichten mit der gleichen
populdren Kultur aufgewachsen. Zum anderen seien damals viele Kinder aus Arbeiterfamilien
zu Akademikern aufgestiegen, was auch dazu gefiihrt habe, dass Populires (insbesondere Filme)
vermehrt von Intellektuellen und Akademikern rezipiert worden sei (vgl. Maase 2001, S.235ff).
Maase fiihrt dariiber hinaus an, dass unter Gebildeten der Faktor ,Erlebnisintensitit“ an Bedeu-
tung gewann und dass sie zudem einem dauerhaft hohen Arbeitsdruck und langen Arbeitszeiten
ausgesetzt gewesen seien, weshalb sie in ihrer Freizeit begannen, im Populdren nach Entspan-
nung zu suchen.@ Damit sei populdre Kultur schliefflich zu einem festen Bestandteil des Alltags
Gebildeter aufgestiegen und immer mehr geschatzt worden. Thm zufolge scheuen sie sich auch
nicht mehr, ihre Vorliebe fiir populdre Kultur zu bekennen (vgl. Maase 2000, S.83). Wie bereits
erwihnt, geht Maase jedoch nicht davon aus, dass Populéres seitens der Gebildeten keine Abwer-
tung mehr erfihrt. Thm zufolge sei Geringschitzung populdrer Kultur noch immer verbreitet (vgl.

Maase 2001, S.273). Aus seinen Ausfithrungen ldsst sich dennoch schlussfolgern, dass Bollywood-

59Maase betrachtet diese Prozesse im Kontext der Entwicklung hin zum ,Paradigma einer Gesellschaft der Lebens-
stile* (Maase 2000, S.76fF).
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Filme in Deutschland auch von Gebildeten Wertschéitzung erfahren, und dass sie ein Teil ihrer
alltiglichen Erfahrung sind. Dies ist fiir die vorliegende Arbeit relevant. Denn im Rahmen der
Analyse im zweiten Teil dieser Arbeit werden Artikel elitirer Tageszeitungen iiber Bollywood
untersucht. Der Grofiteil der Autoren und Leser dieser Artikel sind Gebildete und Akademiker.
Ob und inwiefern sich die Wertschitzung von Populdrem unter Gebildeten im Diskurs deutscher

Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood niederschligt, ist in der Analyse zu iiberpriifen.

Des Weiteren gibt Maase Hinweise darauf, auf welche Weise Populires seitens der Gebildeten
rezipiert wird. Zunéchst geht er davon aus, dass sich im Zuge der Wertschitzung von Populdrem
unter Akademikern eine ,Basiskultur* (Maase 2001, S.20) herausgebildet habe, die sich Akademi-
ker und Nicht-Akademiker teilen. Auf dieser gemeinsamen Basis aber habe sich der Akademiker
auf neue Weise sozial vom Nicht-Akademiker abgegrenzt, durch die Art der Nutzung populirer

Kultur und die Art der Prasentation dieser Nutzung (vgl. Maase 2001):

~Wer Massenkiinste mit traditioneller Hochkultur verkniipfen konnte, wer den eige-
nen Spaf an Trivialitdt und Erlebnis in elaborierter Rede darzustellen wusste, der
demonstrierte kulturelle Uberlegenheit neuer Art.“ (Maase 2001, S.238)

Mit der ,Macht der Sprache* (Maase 2001, S.251) sei der eigene Stil nach zwei Seiten abgegrenzt
worden, zum einen von den alten biirgerlichen Idealen, und zum anderen vom ,Bild des spiefigen
oder vulgidren Massenkultur-Konsumenten® (Maase 2001, S.236). Maase betrachtet Akademiker
dabei als Aneignende (vgl. Maase 2000, S.97f). Gleichzeitig sieht er in der geschilderten Entwick-
lung eine kulturelle Enteignung des Nicht-Akademikers. Sie habe zur Folge, dass das Angeeignete
zwar noch populdre Unterhaltung sei, aber sein Wesen als ,Popular Culture“m im Sinne der
Cultural Studies verliere. Denn ,Popular Culture* zeichne sich durch seinen unterdriickten und
widerstdndigen Charakter aus, welcher ihr durch eine Aneignung seitens der Akademiker genom-
men werde (vgl. Maase 2000, S.93). Der Nicht-Akademiker stehe jetzt vor der Wahl, sich entweder
iiber die Anerkennung seiner Vorlieben zu freuen, oder auf andere Kulturprodukte ,fiir die genuss-
volle Lektiire der Abweichung, der Parodie, der Vulgaritdt und Geschmacksverletzung® (Maase
2000, S.93) auszuweichen, was Maase in Trends wie zum Beispiel Wrestling oder Tattoos, was er
,Geschmacklosigkeit bis zur Schmerzgrenze* nennt, bereits zu beobachten glaubt (vgl. Maase 2000,
S.76f, 93; Maase 2001, S.251). Er weist darauf hin, dass insbesondere die Medien zur genannten

Enteignung beitragen:

~Was in den gehobenen Feuilletons wortméchtig abgehandelt wird, taugt nicht zum
Text der Popular Culture. Wenn Dr. Gustav Seibt in der FAZ die Lindenstrafe unter
dem Titel ‘Allegorien am Abend. Zur Lesbarkeit der Lindenstrafe’ witzig und augen-
zwinkernd der Luhmannschen Systemtheorie unterwirft (FAZ, 20.0kt. 1992), bleibt
Erwin Underdog eigentlich nur, das Programm zu wechseln und sich eine neue Lieb-

lingssendung zu suchen.“ (Maase 2000, S.89)

""Maase verwendet den englischen Originalbegriff ,,Popular Culture® an Stelle der deutschen Ubersetzung ,Popu-
larkultur®, um den Unterschied zur populdren Unterhaltung der ,Basiskultur” deutlich zu machen (vgl. Maase
2000).
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Diese Vorstellungen Maases sind problematisch, denn sie widersprechen seiner These vom Auf-
stieg populiirer Kultur (vgl. Maase 2000). Ubertrigt man Maases Behauptung zum Beispiel auf
den Fall Bollywood, miisste eine Anerkennung Bollywoods seitens der deutschen Tageszeitungen
dazu fiihren, dass es den Status als Populidrkultur, beziehungsweise ,Popular Culture®, verliert
und Teil der ,Basiskultur“ wird. Die alten Fans von Bollywood miissten sich daraufhin neuen
Angeboten zuwenden. Ein Ende der Hierarchisierung von Kultur wire dieser Argumentation zu-
folge unméglich, da die populdrkulturellen Nischen, die sich Nicht-Akademiker immer wieder neu
suchen, seitens der Akademiker wiederum eine Abwertung erfahren. Auferdem wird Gleichberech-
tigung nach dieser Sichtweise allein dadurch verhindert, dass ,,Popular Culture* davon lebt, von
Gebildeten abgelehnt zu werden.

Dariiber hinaus fallt auf, dass Maase mit den Begrifflichkeiten der Cultural Studies arbeitet, dass
sein Ansatz aber den Grundgedanken der Cultural Studies widerspricht. Das ist beispielsweise
an Ausdriicken wie ,Geschmacklosigkeit bis zur Schmerzgrenze* zu erkennen. Sie zeigen, dass er
die Angebote der ,Popular Culture* qualitativ niedriger einstuft als die der ,Basiskultur®. Fiir
die Cultural Studies dagegen hat ein populdrer Text keine feststehende Bedeutung, sondern eine
Vielzahl moéglicher Bedeutungen. Der Wert eines populidren Textes bemisst sich letztlich danach,
welche Bedeutung er fiir den Alltag des Lesers besitzt (vgl. Fiske 1993, 2006). Aus diesem Grund
ist auch Maases Vorstellung von der Enteignung populidrer Texte seitens der Gebildeten und vom
Ausweichen der Nicht-Akademiker anzuzweifeln. Denn die Qualitéit populirer Texte, die gerade in
ihrer Offenheit und in der Ermoglichung verschiedener Lesarten liegt (vgl. Fiske 2006), geht durch
eine Rezeption seitens der Gebildeten nicht verloren. Daher ist im Fall Bollywood zum Beispiel
davon auszugehen, dass die Bedeutungen, die von elitiren Tageszeitungen iiber Bollywood trans-
portiert werden, zunéchst keinen Einfluss auf die Bedeutungsproduktion der Nicht-Akademiker
haben. Ein Grund dafiir ist auch, dass die Artikel elitdrer Tageszeitungen zumeist nicht von Nicht-
Akademikern gelesen werden. Dariiber hinaus hat Maase ein anderes Verstindnis von Widerstand
als die Cultural Studies. Fiir ihn bedeutet Widerstand, auf ein anderes Angebot auszuweichen.
Fiir den Cultural Studies Vertreter Fiske ist Widerstand aber das Lesen eines Textes entgegen
der dominanten Ideologie (vgl. Fiske 2000a, S.591ff; Fiske 2000b, 2006).

Aus den genannten Griinden stiitzt sich die vorliegende Arbeit nicht auf Maases Ansatz von der
Aufspaltung in ,Basiskultur* und ,Popular Culture®. Aber seine These von der zunehmenden
Wertschiatzung populirer Kultur seitens der Gebildeten ist von Bedeutung. Aufierdem sind Maa-
ses Ausfiihrungen zu den Aneignungspraktiken Intellektueller zu beriicksichtigen. Beide Aspekte

bieten eine wichtige Orientierung fiir die Interpretation der Analyse-Ergebnisse.

Das Theoriekapitel ,Hochkultur-Populdrkultur-Problematik* konnte schlieflich aufzeigen, wie sich
die Bewertung populirer Kultur seit dem 19. Jahrhundert entwickelt hat. Zwei einflussreiche
Perspektiven auf populidre Kultur wurden genauer vorgestellt: der Ansatz der Cultural Studies
und die Kulturindustrie-These von Adorno und Horkheimer. Der Rahmen des Kapitels wurde
durch die Arbeiten Maases und Goldbecks gebildet. Ziel war es, den zweiten Kontext-Bereich des
Bollywood-Diskurses deutscher Qualitits-Tageszeitungen, also die Stellung von populdrer Kultur
in Deutschland, zu erarbeiten, und daraus Fragestellungen fiir die Analyse zu entwickeln.

So ist zu kldren, ob und wie sich die Beobachtung Maases, dass sich vermehrt Gebildete Populires
aneignen und als gute Unterhaltung schitzen, in den Zeitungsartikeln iiber Bollywood bemerkbar

macht. Lisst sich zum Beispiel eine positive Einstellung gegeniiber Bollywood seitens der Autoren
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feststellen? Ist in diesem Fall eine Bewertung im Sinne der Cultural Studies auszumachen? Oder
findet im Gegensatz dazu eine Abwertung Bollywoods statt, entsprechend dem Analyse-Ergebnis
Goldbecks, sowie der Behauptung Maases, dass Populérkultur trotz seines Aufstiegs noch immer
asthetisch wie moralisch vielen Gebildeten als zweifelhaft gelte (vgl. Goldbeck 2004; Maase 2001,
S.273)?E| Des Weiteren ist zu fragen, ob die Abwertung Bollywoods den Einstellungen Adornos
und Horkheimers gegeniiber Populdrem entspricht. Die Analyse soll schlieflich zeigen, welche
Bewertungen Bollywood als Populdrkultur erfihrt. Dabei wird davon ausgegangen, dass von den
aufgefiithrten Positionen mehrere gleichzeitig auftreten kénnen. Zudem sollen auch Sichtweisen auf

Bollywood als Populdres beachtet werden, die keinem der vorgestellten Standpunkte gleichen.

4. Zusammenfassung der Fragestellungen beider Theorieckomplexe

In den vorangegangen Ausfithrungen wurden zwei wichtige Kontextbereiche fiir die im Praxisteil
folgende Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitits-Tageszeitungen aufgearbeitet: die
deutschen Bilder vom Orient und von Indien, und die Bewertungen populérer Kultur in Deutsch-
land. Es ist zu beachten, dass beide Themenkomplexe Gegenstand der Analyse von Kultur sind
und daher auch gemeinsamen wissenschaftlichen Ansétzen oder Disziplinen zugeordnet werden
kénnen. Die Cultural Studies zum Beispiel setzen sich nicht ausschliefflich mit populirer Kultur
im Allgemeinen auseinander, sondern auch mit den Themen Geschlecht, Klasse und schlieflich
Rasse, also mit dem Blick auf fremde Kulturen. Viele Theoretiker der Cultural Studies, so auch
Stuart Hall, beteiligen sich an der postkolonialen Debatte. Und eine Vielzahl postkolonialer Stu-
dien werden auf der Basis der Cultural Studies betrieben, die unterschiedliche Werkzeuge und
Ansitze zur Untersuchung von Kultur liefernm In dieser Hinsicht sind die Ost-West-Problematik
und die Hochkultur-Populirkultur-Problematik miteinander verkoppelt. Wie bereits erklirt, geht
es in der vorliegenden Arbeit nicht darum, den Bollywood-Diskurs in seiner gesamten Breite und
Vielfalt zu untersuchen, sondern im Hinblick auf die genannten zwei Problematiken. Dazu wurden
im Theorieteil Fragen herausgearbeitet, welche die Leitfragen der Analyse darstellen. Sie werden

im Folgenden nocheinmal aufgefiihrt.

Im Rahmen der Ost-West-Problematik stellt sich die Hauptfrage, wie Bollywood als Film aus
dem Land Indien behandelt wird und ob sich in seiner Beurteilung Denkmuster iiber den Orient,
und im Speziellen iiber Indien, wiederfinden. Dazu ergaben sich mehrere Detail-Fragestellungen:
Zunichst ist zu kldren, ob der Bollywood-Diskurs deutscher Tageszeitungen so einheitlich ist, wie
der von Said beschriebene Diskurs des Westens iiber den Orient (vgl. Said 1995), oder ob er viel-
mehr Bhabhas Vorstellungen vom postkolonialen Diskurs gleicht, und dementsprechend komplex,
widerspriichlich und vielfiltig auftritt (vgl. Bhabha 2000; Castro Varela und Dhawan 2005, S.85ff;
Ha 2005, S.86ff). Eine grundlegende Frage ist auch, ob Bollywood als unterentwickelt und unterle-

""Dabei muss beachtet werden, dass 6ffentliche Abwertung nicht mit totaler Ablehnung gleichzusetzen ist. So kann
zum Beispiel der Fall eintreten, dass die Elite zu ihren eigenen Vorlieben nicht steht, und sie in der Offentlichkeit
deshalb verleugnet.

" Gemeinsam ist den postkolonialen Theorien und den Cultural Studies auch ihr Anti-Essentialismus. Nach dem
Dafiirhalten der Cultural Studies sind feste Bedeutungen nicht existent. Das Zuschreiben einer Essenz wiirde
dies jedoch implizieren, denn von ihr liefen sich konkrete unverdnderliche Bedeutungen ableiten. Zum Anti-
Essentialismus der Cultural Studies vergleiche Grossberg 2003, S.54ff.
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gen abgewertet wird, wie der Orient laut Said (1995) und wie Indien im utilitaristischen Indienbild
(vgl. Liitt 1987, 1998). Oder erfahrt es eher eine Aufwertung als Vorbild und Bewahrer idealer
Werte, wie Indien im romantischen Indienbild und im deutschen Orientalismus (vgl. Liitt 1998;
Marchand 2001; Bhatti 1987; Sinha 2005). Machen sich abgesehen davon andere Indienbilder,
wie zum Beispiel von Indien als exotischem Land, oder von Indien als Land im wirtschaftlichen
Wachstum bemerkbar?

Aus den Ausfithrungen von Said und Inden, sowie von Stam und Shohat ergaben sich weitere wich-
tige Fragestellungen: Ist der Umgang mit Bollywood zum Beispiel eurozentrisch? Oder ldsst sich
im Bollywood-Diskurs deutscher Tageszeitungen Stams und Shohats Konzept des polizentrischen
Multikulturalismus ausmachen (vgl. Stam und Shohat 1994, S.46ff)? Said und Inden behaupten,
dass Europa den Orient essentialisiere und vereinheitliche (vgl. Said 1995, S.108f, 300f; Inden 1994,
S.2-19). Inwiefern trifft dies fiir den Umgang der deutschen Tageszeitungen mit Bollywood zu?
Von Interesse ist auch, ob Parallelen zwischen den Merkmalen bestehen, die dem Bollywood-Kino
zugesprochen werden, und den Essenzen, mit denen der Westen den Orient charakterisiere (vgl.
Said 1995; Inden 1994). Wird Bollywood zum Beispiel als anormal, weiblich, irrational, passiv
und unveridnderlich charakterisiert? Es ist zu untersuchen, ob dem Denken iiber Bollywood die
von Said beobachteten Ost-West-Binarismen zugrunde liegen und ob Bollywood in den Zeitungs-
artikeln als etwas Anderes und Anormales dargestellt wird (vgl. Said 1995, S.2, 40, 300f). Oder
entspricht der Umgang mit Bollywood eher dem von Sinha beschriebenen deutschen Indienbild
(vgl. Sinha 2005), und die Autoren sehen im Bollywood-Kino etwas Eigenes? Alles in allem soll
die Analyse zeigen, wie sich die Bewertung Bollywoods in die vorhandenen Bilder vom Orient und
von Indien einfiigt, und inwiefern sich der Umgang mit Bollywood von den bestehenden Bildern

unterscheidet.

Der Hochkultur-Populidrkultur-Problematik wiederum liegt die Hauptfrage zugrunde, wie Bolly-
wood als Populédres behandelt wird und welche Umgangsformen mit populidrer Kultur sich im
Diskurs der Qualitats-Tageszeitungen tiber Bollywood widerspiegeln. Prinzipiell ist auch hier da-
nach zu fragen, ob Bollywood eher eine Aufwertung oder Abwertung erfihrt. Dazu ergaben sich
folgende Detail-Fragestellungen: Wird Bollywood im Sinne der Kulturindustrie-These von Adorno
und Horkheimer bewertet und geringgeschétzt? Wird es dabei ausschlieRlich als industrielles Pro-
dukt betrachtet, mit dessen Hilfe die Menschen manipuliert und unterworfen werden? Erfolgt eine
negative Bewertung von Merkmalen wie Standardisierung, Schematisierung, Wiederholungen und
Klischees? Gelten die Rezipienten als passiv, machtlos und beeinflussbar? Wird alles in allem ein
asthetischer Mafistab an Bollywood angelegt (vgl. Adorno und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm
2000, S.81ff; Winter 1995, S.16-26; Dubiel 1990; Paetzel 2001)? Oder ldsst sich die Behauptung
Maases, dass Populdrkultur mittlerweile auch von Intellektuellen wertgeschitzt werde (vgl. Maa-
se 2001), fiir den Fall Bollywood bestatigen? Ist also im Diskurs der Qualitiats-Tageszeitungen
iiber Bollywood eine positive Einstellung gegeniiber Populirem feststellbar, und in welcher Form
kommt diese zum Ausdruck? Erfolgt die Beurteilung zum Beispiel im Sinne der Cultural Studies,
welche populdre Texte wertschitzen, da sie fiir den Alltag der Menschen bedeutend sind, und
Widerstand gegen die herrschenden Ideologien ermoglichen? Werden die Rezipienten Bollywoods
dementsprechend als aktiv eingeschétzt, und werden Merkmale wie Standardisierung und Formel-
haftigkeit positiv eingestuft (vgl. Fiske 2006, 2002)7 Oder lasst sich in den untersuchten Artikeln
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eine alternative Perspektive auf Populidres ausmachen, die sich von den vorgestellten Positionen

unterscheidet?

Schlieflich ist zu vermuten, dass die vorgestellten Diskurse iiber den Orient und iiber populére
Kultur im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood zusammenwirken. Denn Diskurse arbeiten
nie in scharfer Abgrenzung voneinander, sondern werden von Uberlagerungen und gegenseitigen
Beeinflussungen bestimmt (vgl. Fiske 1996, S.3f) m In Anbetracht dessen ergibt sich eine weite-
re Frage fiir die Analyse: Wie sieht diese Kopplung der Diskurse in der Praxis aus, und welche
Auswirkung hat sie auf das untersuchte Bild von Bollywood? Fiir eine umfassende Beantwortung
dieser Frage ist ein Vergleich mit der Bewertung anderer populidrer Produkte aus Indien und aus
Deutschland notwendig, was der Rahmen dieser Arbeit nicht zuldsst. Die Zeitungs-Analyse der
vorliegenden Arbeit kann aber erste Hinweise liefern, wie sich die genannten Diskurse iiberlagern.
Ziel der Analyse im folgenden Praxisteil ist es, den drei vorgestellten Hauptfragen niher zu
kommen: Weist der Bollywood-Diskurs deutscher Qualitats-Tageszeitungen Parallelen mit be-
stehenden Orient- und Indienbildern auf? Welche Bewertungen populirer Kultur lassen sich im
Bollywood-Diskurs ausmachen? Und wie wirken die Diskurse iiber den Orient und iiber Populires
im Diskurs der Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood zusammen? Die Beantwortung dieser
Fragen zielt schlieflich darauf ab, konkrete Aussagen iiber das konstruierte Bild von Bollywood

in deutschen Qualitits-Tageszeitungen treffen zu konnen.

"3Fiske spricht in diesem Zusammenhang von einer ,multidiskursiven® Gesellschaft (vgl. Fiske 1996, S.3f).
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Abschnitt B.

Qualitative Analyse der Tageszeitungen FAZ, SZ und
TAZ

Im vorliegenden zweiten Teil dieser Arbeit wird an Hand einer Diskursanalyse der Diskurs deut-
scher Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood untersucht. Dazu werden Artikel aus der Frank-
furter Allgemeinen Zeitung (FAZ), der Siiddeutschen Zeitung (SZ) und der Tageszeitung (TAZ)
herangezogen. Die im Theorieteil entwickelten Fragestellungen sind fiir die Analyse richtungswei-
send. Wie im vorangegangenen Kapitel erldutert, ist es das Ziel, herauszuarbeiten, wie Bollywood
als Populires und als indisches Kino bewertet wird und inwiefern einige der im Theorieteil vor-
gestellten Bilder vom Orient und von Populidrem den Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen

mitbestimmen.

In Kapitel fiinf wird zunichst auf die Methode der Diskursanalyse eingegangen und es werden
wichtige Begrifflichkeiten geklirt. Die gesellschaftliche Bedeutung der untersuchten Tageszeitun-
gen FAZ, S7 und TAZ wird erldutert und das Untersuchungsmaterial wird vorgestellt. Anschlie-
flend werden die einzelnen Schritte der Diskursanalyse kurz erlautert. Kapitel sechs gibt einen
Uberblick iiber die in den untersuchten Zeitungsartikeln behandelten Themen und Inhalte. Es soll
aufgezeigt werden, in welchen Zusammenhingen Bollywood als Thema auftritt. Das darauffolgen-
de Kapitel sieben bildet den Kern des Praxisteils. Hier werden in acht Blocken die Ergebnisse der
Analyse vorgestellt und detailliert besprochen. Im anschlieflenden Kapitel erfolgt eine Zusammen-

flihrung der Einzelergebnisse und die Bewertung des analysierten Diskurses tiber Bollywood.

5. Methode und Vorgehensweise

Die Diskursanalyse ist ein qualitatives Forschungsverfahren. Fiir ihre Durchfiihrung gibt es vielfal-
tige Wege und Moglichkeiten. Auch fiir den Begriff Diskurs liegen zahlreiche Definitionen vor. Die
Untersuchung des Bollywood-Diskurses deutscher Qualitits-Tageszeitungen orientiert sich an der
von Kerstin Goldbeck in dem Buch ,,Gute Unterhaltung, schlechte Unterhaltung® (2004) durchge-
fiihrten Diskursanalyse. Sie untersucht den Diskurs der Fernsehkritik in den Tageszeitungen FAZ
und SZ. Goldbecks Methode erwies sich aus verschiedenen Griinden als geeignet. Zum einen weist
ihre Fragestellung mit der vorliegenden Arbeit Gemeinsamkeiten auf. Beide Analysen beschéifti-
gen sich mit der Bewertung von Populidrkultur in iiberregionalen Tageszeitungen. Zum anderen
iiberzeugt ihr theoretischer Ansatz, der auf dem Diskursbegriff von John Fiske basiert und des-
sen diskursanalytische Perspektive aus dem Buch ,Media Matters* (1996) zum Vorbild hat (vgl.
Goldbeck 2004, S.129ff, 176ff). Goldbeck zufolge arbeitet Fiske jedoch nicht transparent genug.
Um dies zu beheben, kombiniert sie sein Verfahren mit dem ,offenen Kodieren* (vgl. Goldbeck
2004, S.181f), einem Arbeitsschritt aus der qualitativen Sozialforschung. Er wird in Unterkapitel
5.4. ndher erldutert. Zunéchst jedoch wird der Diskursbegriff Fiskes, der zu Beginn dieser Arbeit
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bereits kurz erliutert wurde, ndher beleuchtet. Aufierdem wird auf Fiskes diskursanalytisches

Verfahren in ,Media Matters* (1996) eingegangen.

5.1. Fiskes Diskursbegriff und diskursanalytischer Ansatz

Goldbeck stiitzt sich in ihrer Arbeit auf die Ausfithrungen zum Diskurs, die Fiske in den Biichern
»~Media Matters* (1996) und ,Television Culture® (2002)@ macht (vgl. Goldbeck 2004, S.131f, 134).
Sie werden im Folgenden kurz vorgestellt.

Mit seinem Diskurs-Verstindnis bezieht sich Fiske auf Michel Foucault, ibernimmt dessen Dis-
kursbegriffe jedoch nicht einfach, sondern entwickelt sie weiter (vgl. Fiske 1996, S.3f). Im Gegen-
satz zu Foucaults theoretisch ausgearbeiteten Diskursbegriffen ist Fiskes Diskurs-Konzept prag-
matisch und eignet sich daher als Grundlage fiir eine Diskursanalyse wie in der vorliegenden
Arbeit. Der Diskursbegriff von Fiske ist nicht einheitlich und scharf umgrenzt, es lassen sich aber
mehrere Hauptaspekte ausmachen: Wie zu Beginn dieser Arbeit erwdhnt, versteht er Diskurse
als sozial gebildete Sprachen und Reprisentationssysteme, mit deren Hilfe ein zusammenhingen-
des Set an Bedeutungen zu bestimmten Themengebieten produziert und verbreitet werde. Die
produzierten Bedeutungen dienen ihm zufolge der gesellschaftlichen Interessengruppe, in welcher
der Diskurs seinen Ursprung habe und welche darauf aus sei, den Diskurs allgemeingiiltig werden
zu lassen (vgl. Fiske 2002, S.14). Die Kopplung von Diskursen an Initiatoren und Interessen-
gruppen betrachtet Goldbeck als einen wesentlichen Aspekt des Diskursverstindnisses von Fiske,
der bei Foucault nicht zu finden sei (vgl. Goldbeck 2004, S.131). An ihm zeigt sich auch, dass
Fiske Diskurse an gesellschaftliche Machtinteressen kniipft. Er versteht sie als Austragungsort
gesellschaftlicher Machtkdmpfe (,terrain of struggle“), als Kampfe um Bedeutungen, welche sich
beispielsweise im Kampf um die Besetzung von Woértern und Zeichen, im Kampf um Marginalisie-
rung und Zentrierung von Themen, und im Kampf um Zugang zu 6ffentlichen Diskursen zeigten
(vgl. Fiske 2002, S.5f). Ein Diskurs ist damit auch eine soziale Handlung, welche die dominante
Ideologie stiitzt oder ihr entgegenwirkt (vgl. Fiske 2002, S.14). Jeder Diskurs sei gesellschaftlich
produziert und wirke wieder auf die Gesellschaft zuriick, indem er den sozialen Erfahrungen der
Menschen erst eine Bedeutung gebe: It is structured and structuring, for it is both determined
by its social conditions and affects them* (Fiske 1996, S.3). Diskurse bestimmen nach Fiske also
den Sinn, den die Menschen von der Realitéit haben. Uberhaupt sei die Realitéit nur iiber Diskurse
zugénglich (vgl. Fiske 1996, S.4).

Schlieflich nennt Fiske drei Hauptcharakteristika eines Diskurses: das Themengebiet, den so-
zialen Ursprung und die Unterstiitzung von Interessen einer bestimmten sozialen Gruppe (vgl.
Fiske 2002, S.15). In Anlehnung an Fiske ist in der vorliegenden Arbeit vom Diskurs deutscher
Qualitats-Tageszeitungen iiber Bollywood die Rede, denn der Begriff Bollywood-Diskurs allein
verrdt nichts iiber den sozialen Ursprung des Diskurses. Dieser spielt fiir die Analyse aber eine
wichtige Rolle, weil er iiber die Machtinteressen, die dem Diskurs zugrunde liegen, Auskunft ge-
ben kann. Wie bereits erldutert, fragt diese Arbeit danach, inwiefern sich im Diskurs deutscher
Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood die hierarchische Aufspaltung in Ost und West sowie

in Hochkultur und Populidrkultur zeigt, und welche Machtkonstellationen sich zwischen Europa

"Qriginalausgabe: 1987.
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und den ehemaligen Kolonien und zwischen den Vertretern der Hochkultur und der Populédrkultur
bemerkbar machen. Da Fiskes Diskursbegriff Machtinteressen berticksichtigt, erweist er sich fiir

diese Fragestellungen als geeignet.

Bevor auf die Diskursanalyse Fiskes ndher eingegangen wird, ist es wichtig, kurz anzureifien,
welche Verbindung Fiske zwischen populdren Texten und Diskursen sieht. Thm zufolge sei ein
populidrer Text, also auch ein Bollywood-Film, in verschiedene Diskurse eingebunden, welche
versuchen, die Bedeutungen zu kontrollieren, die die Rezipienten den Texten zusprechen. Die
Rezipienten seien ihrerseits auch von mehreren Diskursen beeinflusst. Bei der Rezeption komme
es dann zur Bedeutungsaushandlung, bei der es vom Rezipienten und dessen Kontext abhénge,
welcher der beteiligten Diskurse aktiviert wird, um aus dem populidren Text — in diesem Fall Bol-
lywood — einen Sinn zu machen (vgl. Fiske 2002, S.14f). Auf &hnliche Weise miisste das Lesen von
Zeitungsartikeln {iber Bollywood aus der FAZ, SZ oder TAZ ablaufen. Auch sie und ihre Leser
sind in mehrere Diskurse eingebunden, welche versuchen, auf die Bedeutung der Zeitungsartikel
und schlieflich auch von Bollywood Einfluss auszuiiben. Die Ausfithrungen zeigen auf, dass der
Bollywood-Diskurs deutscher Qualitits-Tageszeitungen, der in dieser Arbeit untersucht wird, in
komplexe Prozesse der Bedeutungsaushandlung eingebunden ist.

Eine Diskursanalyse ist nun daran interessiert, die Praktiken und Muster dieser diskursiven Aus-
einandersetzungen aufzudecken und jene Diskurse herauszuarbeiten, die an der Bedeutungspro-
duktion von Bollywood beteiligt sind. In der vorliegenden Arbeit kann jedoch nur ein Teil dessen
geleistet werden. So werden zwar die Diskurse herausgearbeitet, die am Bollywood-Diskurs der
Tageszeitungen beteiligt sind, aber es ldsst sich an Hand der vorgenommenen Analyse von Zei-
tungsartikeln nicht feststellen, inwiefern die Diskurse in die Bedeutungsproduktion der Leser
eingehen. Wihrend der Analyse muss daher stets beriicksichtigt werden, dass die gefundenen

Argumentationen von den Zeitungslesern auf unterschiedliche Weise gelesen werden kénnen.

Die Diskursanalysen Fiskes folgen nicht einer einzelnen Methodik, vielmehr zeichnen sich in sei-
nen Werken verschiedene Entwicklungsphasen ab. Die in ,Media Matters* (1996) durchgefiihrten
Analysen unterscheiden sich Fiske zufolge von seinen fritheren eher semiotischen Analysen vor
allem dadurch, dass er nicht danach frage, wie die Diskurse strukturiert seien und wie bestimmte
Aussagen getroffen werden, sondern danach, welche Statements gemacht werden und welche nicht.
Er erklart, dass er beriicksichtige, wer die Statements mache und wer nicht, in welchen Medien
sie gemacht werden und welche Rolle diese Medien haben. Er frage vor allem nach den sozialen
Bedingungen der Produktion und Zirkulation des jeweiligen Diskurses (vgl. Fiske 1996, S.3).

Fiir den Diskurs deutscher Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood wurde ein wichtiger Teil
der sozialen und kulturellen Bedingungen bereits in den Theoriekapiteln der vorliegenden Arbeit
herausgestellt. Es wurde der deutsch-indische Kontext und die Stellung von populidrer Kultur in
Deutschland, im Besonderen unter Intellektuellen, herausgearbeitet (siehe Kapitel 2. und 3.). Auf
die Rolle der untersuchten Qualitits-Tageszeitungen wird in Kapitel 5.2 ndher eingegangen.

Fiske erklirt, dass er in seinen Analysen in ,Media Matters® (1996) die praktische Dimension
eines Diskurses untersuche. Wihrend ein Diskurs auf seiner theoretischen Ebene eine sozial ge-
nutzte Sprache sei, setze sich seine praktische Dimension aus der sozialen Erfahrung zusammen,
die durch den Diskurs eine Bedeutung erhalte, des Weiteren aus der Interessengruppe, die den

Diskurs erzeuge und aus einem Repertoire an Wortern, Bildern und Praktiken, die die Bedeutun-
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gen des Diskurses transportieren (vgl. Fiske 1996, S.3). Die Diskursanalysen in ,Media Matters“
(1996) werden von Andreas Hepp als kritische Diskursanalysen bezeichnet, da sie von einem In-

teresse an gesellschaftlichen Machtfragen und Ideologien gekennzeichnet seien (vgl. Hepp 2004,

S.263)[7]

Goldbeck nimmt sich in ihrem Buch ,Gute Unterhaltung, schlechte Unterhaltung® (2004) den
Diskursbegriff Fiskes und dessen textanalytisches Verfahren aus ,Media Matters* (1996) zum Vor-
bild. Auf transparente Weise untersucht sie den Diskurs der Fernsehkritik in den Tageszeitungen
FAZ und SZ und fragt nach der Bewertung von Populidrem (vgl. Goldbeck 2004). Die vorliegen-
de Arbeit orientiert sich an Goldbecks analytischem Vorgehen, um den Diskurs der Qualitits-
Tageszeitungen iiber Bollywood zu analysieren. Dabei wird nicht nur gefragt, wie Bollywood als
Populéres bewertet wird, sondern gleichzeitig, welche Beurteilungen ihm als indisches Kino zu-
kommen; beide Dimensionen greifen ineinander iiber.

Fiir die Darstellung der Struktur von Diskursen arbeitet Goldbeck mit einigen Begrifflichkeiten
aus dem Buch  Kritische Diskursanalyse* (1999) des Sprachwissenschaftlers Siegfried Jager, sie
distanziert sich aber von dessen Diskursverstdndnis. Jiger unterteilt Diskurse in Diskursstringe
und diese wiederum in Diskursfragmente. Er macht damit deutlich, dass sich jeder Diskurs aus
vielen Teilen zusammensetzt. Goldbeck betrachtet in ihrer Analyse den Diskursstrang ,Gute Zei-
ten, schlechte Zeiten* und den Diskursstrang ,Wer wird Milliondr?“. Die Diskursfragmente sind
die einzelnen Textpassagen und Zeitungsartikel zu diesen Thematiken (vgl. Goldbeck 2004, S.133,
177). Fiir die vorliegende Arbeit erwies sich die Aufteilung des zu untersuchenden Diskurses in
zwei weitere Ebenen jedoch nicht als geeignet. Auf die Verwendung dieser Begrifflichkeiten wird
daher verzichtet. Fiir den Diskurs der Qualitits-Tageszeitungen iiber Bollywood wird nur eine
Unterebene angenommen. Auf ihr liegen die Textpassagen und Artikel der FAZ, der SZ und der
TAZ zum Thema Bollywood. Dabei ist davon auszugehen, dass viele der untersuchten Zeitungs-
artikel und Textpassagen nicht nur den Diskurs iiber Bollywood speisen, sondern dass sie auch

auf andere Diskurse verweisen.

5.2. Die Tageszeitungen FAZ, SZ und TAZ als Trdager von Diskursen

In der Analyse der vorliegenden Arbeit werden Artikel aus der Frankfurter Allgemeinen Zeitung,
der Siiddeutschen Zeitung und der Tageszeitung analysiert. Es ist davon auszugehen, dass sie als
angesehene iiberregionale deutsche Abonnement-Tageszeitungen mit ihren Artikeln {iber Bolly-
wood einen entscheidenden Einfluss auf das deutsche Bild von Bollywood haben. Einen Hinweis
darauf liefert Fiske. Er erklirt, dass insbesondere die Medien, also auch die genannten Tageszei-
tungen, wesentlich zur Unterstiitzung und sozialen Zirkulation von gesellschaftlichen Diskursen
beitragen (vgl. Fiske 2002, S.11; Fiske 1996, S.10f). Er begreift Medienkritiken als sekundéire Tex-
te, die ausgewihlte Bedeutungen von populidren Texten verbreiten. Sie beeinflussen ihm zufolge,
welche der potentiellen Bedeutungen dieser populidren Texte aktiviert werden (vgl. Fiske 2002,
S.108, 117f). Bereits mit dem Buchtitel ,Media Matters* weist er auf die bedeutende Rolle der

"5Fiske setzt sich in ,Media Matters® mit Medienereignissen (media events), also mit medial konstituierten Ereig-
nissen, auseinander. Er untersucht dazu verschiedene Medientexte, die an diesen Ereignissen beteiligt sind (vgl.
Fiske 1996). Da sich die vorliegende Arbeit auf kein Ereignis konzentriert, wird auf diese Thematik nicht naher
eingegangen.
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Medien innerhalb von diskursiven Auseinandersetzungen hin (vgl. Fiske 1996). Aktiv seien sie vor
allem im Bereich spezifischer Geschlechter-, Rassen-, Klassen- und Altersdiskurse (vgl. Fiske 1996,
S.10f). Es ist davon auszugehen, dass die Zeitungsartikel iiber das kommerzielle Bollywood-Kino
aus Indien ein Austragungsort von Rassen- und Klassendiskursen darstellen. Wie im Theorieteil
erldutert, ist die Bewertung von Populdrkultur immer auch eine Frage des sozialen Umfelds. Der
Umgang mit ausldndischer Kultur wird wiederum von Rassendiskursen beeinflusst.

Ein zweiter Hinweis auf die Bedeutung der drei Zeitungen hinsichtlich der Aushandlung gesell-
schaftlicher Diskurse ist durch deren hohe Auflagenzahlen und Reichweiten gegeben. Sie ermogli-
chen ihnen die weite Verbreitung der Diskurse. Die Stiddeutsche Zeitung ist Deutschlands gréfite
iiberregionale Abonnement-Tageszeitung, mit einer Auflage von circa 425.000 Stiick.m Die Aufla-
genzahl der Frankfurter Allgemeinen Zeitung liegt mit circa 358.000 Stiick nicht weit darunterm
Nur die TAZ weist eine deutlich geringere Auflagenzahl von ungefdhr 55.000 Stiick auf.@ Sie
wurde in die Analyse einbezogen, um hinsichtlich der politischen Ausrichtung einen Gegenpol
zur FAZ und zur SZ zu schaffen und um schlieflich ein grofieres politisches Spektrum bei der
Analyse abzudecken. Wiahrend die FAZ ein liberal-konservatives Profil hat und die SZ als liberal
kritische Zeitung eingestuft werden kann, ist die TAZ fiir ihre linke Ausrichtung bekannt. Die
FAZ und die SZ sind an eine biirgerliche Zielgruppe gerichtet. Goldbeck weist aufierdem auf das
bedeutende und einflussreiche Feuilleton von FAZ und SZ hin. Es habe eine wichtige Stellung in
der Kritik von Film, Literatur, Theater, bildender Kunst, Musik und Fernsehen (vgl. Goldbeck
2004, S.179). Die TAZ zielt eher auf eine alternative Leserschaft ab, reicht aber in die biirgerliche
Offentlichkeit hinein (vgl. Piirer und Raabe 1996, S.153, 166fF). In der Analyse soll nicht vorran-
gig gezeigt werden, inwiefern die einzelnen Zeitungen in ihrem Blick auf Bollywood voneinander
abweichen, aber es werden gravierende Unterschiede zwischen den Bewertungen herausgearbeitet.
Gemeinsam ist den untersuchten Tageszeitungen, dass sie eine Leserschaft ansprechen, die sich
zum Grofsteil aus Gebildeten und Akademikern zusammensetzt. Es ist davon auszugehen, dass
sich deren Bewertungen von Populdrem von denen anderer sozialer Schichten unterscheidet. Wie
Maase behauptet, haben Gebildete populdre Kultur in ihren Alltag aufgenommen und schéitzen
gelernt. Sie gehoren aber auch der gesellschaftlichen Gruppe an, von welcher in der Vergangenheit
die Abwertung von Populirem ausging. Maase zufolge stuft sie Populirkultur zum Teil noch heu-
te als minderwertig ein und begreift sich selbst als Vertreter der Hochkultur (vgl. Maase 2001).

Dies ist in der Analyse des Bollywood-Diskurses der Qualitits-Tageszeitungen zu beachten.

5.3. Das ausgewdhlte Analysematerial

Das Analysematerial fiir die Untersuchung des Bollywood-Diskurses der Tageszeitungen stammt
aus der Zeit vom 01.04.2005 bis zum 01.10.2006, also einem Zeitraum von 18 Monaten. Fiir

die Beschaffung der Artikel wurden die kostenpflichtigen Internetarchive der einzelnen Zeitungen

"Nach der Informationsgemeinschaft zur Feststellung der Verbreitung von Werbetrigern e.V. (IVW) konn-
te die SZ im ersten Quartal 2007 eine verkaufte Auflage von 425.299 vorweisen (Montag-Freitag). Quelle:
http://daten.ivw.eu/index.php?. eingesehen am: 12.05.2007.

""Nach der IVW hatte die FAZ im ersten Quartal 2007 eine verkaufte Auflage von 358.130 (Montag-Freitag). Quelle:
http://daten.ivw.eu/index.php?. eingesehen am: 12.05.2007.

"Nach der IVW hatte die TAZ im ersten Quartal 2007 eine verkaufte Auflage von 54.943 (Montag-Freitag). Quelle:
http://daten.ivw.eu/index.php?. eingesehen am: 12.05.2007.
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genutztm Aus ihnen wurden zunéchst alle Artikel entnommen, die im Text oder Titel den Such-
Begriff ,Bollywood“ enthielten. Es wurde zusétzlich der Such-Begriff ,indischer Film*“ getestet,
im Ergebnis waren jedoch nur Artikel enthalten, die die Suche nach ,Bollywood* bereits ergab.
Dies ist ein Hinweis darauf, dass der indische Film in Deutschland hiufig mit dem Begriff Bolly-
wood verbunden wird. Bei der Materialsuche wurden nur die iiberregionalen Ausgaben der drei
Zeitungen berﬁcksichtigt@ Auch die Sonntagsausgaben, die iiberregionalen Beilagen, das TAZ-
Magazin und das SZ-Magazin sind in die Analyse eingeflossen. Da es das Ziel der Analyse ist,
den Diskurs der Zeitungen iiber Bollywood aufzudecken und nicht nur den Diskurs der Fernseh-
oder Filmkritik, wurden alle Ressorts, Artikel-Typen, Artikellingen und Rubriken, in denen das
Schlagwort ,Bollywood* auftrat, beachtet. Auf diese Weise wurden aus der FAZ 78 Artikel, aus
der SZ 71 Artikel und aus der TAZ 36 Artikel zusammengetragen. Im zweiten Schritt wurden,
abgesehen von Filmankiindigungen, alle Artikel aussortiert, in denen Bollywood nur erwihnt und
nicht in irgend einer Form bewertet wird. Dabei blieben insgesamt 95 Artikel iibrig. Es wurde
eine zweite Einteilung vorgenommen: in Artikel, die Bollywood als Hauptthema oder Teilthema
besprechen, und in Artikel, in denen der Begriff ,Bollywood* nur erwéhnt wird, aber gleichzeitig
eine gewisse Wertung erfolgt. In die erste Kategorie, wozu auch die Filmankiindigungen zahlen,
fielen insgesamt 61 Artikel, 26 davon aus der FAZ, 22 aus der SZ und 13 aus der TAZ. Sie bil-
den das Hauptanalyse-Material. Die Artikel der zweiten Kategorie dienen aus zeit6konomischen

Griinden nur als Zusatzmaterial.

5.4. Analyseschritte

Wie bereits erwihnt, kombiniert Goldbeck das diskursanalytische Verfahren Fiskes mit dem ,of-
fenen Kodieren“ (vgl. Goldbeck 2004). Das ,offene Kodieren“ ist der erste Teilschritt des Ko-
dierens aus der Grounded Theory, einem Ansatz der qualitativen Sozialforschung, der 1967 von
Anselm Strauss und Barney Glaser entwickelt wurde. Strauss zufolge stellt es die Eréffnung der
Forschungsarbeit dar. Ziel ist es, das Untersuchungsmaterial zu kategorisieren und theoretische
Konzepte abzuleiten (vgl. Strauss 1991, S.56ff). Goldbeck hat das Verfahren an ihre Analyse
angepasst. Zunichst zerlegt sie die einzelnen Zeitungsartikel in Abschnitte, Sdtze und auch Wor-
ter, ordnet sie inhaltlichen Schwerpunkten zu, und versieht sie mit Kommentaren und Begriffen
hinsichtlich der Bewertung des Populiren. Sie kodiert sie also.@ Anschlieffend biindelt Goldbeck
die so gewonnenen Kodes zu neuen Kategorien, die sie Unterargumentationen und Argumenta-
tionen nennt. Diese fasst sie zu Argumentationsstringen zusammen, welche als Bestandteile des
untersuchten Diskurses zu begreifen sind und diesen charakterisieren. Zudem kann von den Ar-
gumentationsstrangen auf die am untersuchten Diskurs beteiligten Diskurse geschlossen werden
(vgl. Goldbeck 2004, S.181ff). Die vorliegende Arbeit ist den genannten Arbeitsschritten gefolgt,

hat diese aber an den zu untersuchenden Gegenstand angepasst. Die Einteilung in Argumenta-

™ Archiv der FAZ: http://fazarchiv.faz.net/FAZ.ein; Archiv der TAZ: www.taz.de/pt/.archiv/suche.demo,l (zu-
sitzlich wurde der DIZ MedienPort verwendet: www.diz-muenchen.de/html/meporeg.html); Archiv der SZ:
www.sz-archiv.de; eingesehen am: 20.01.2007.

80Nicht beachtet wurden zum Beispiel die Rhein-Main-Zeitung der FAZ, die SZ Extra (eine Veranstaltungs-Beilage
der SZ fiir die Region Miinchen), die TAZ Berlin und NRW. Auch Artikel, die ausschlieRlich online erschienen
sind, wurden nicht betrachtet.

81 Goldbeck (2004) nutzt fiir ihre Analyse zwar das ,offene Kodieren®, sie folgt aber nicht dem Ansatz der Grounded
Theory.

48



tionen, Argumentationsstringe und Diskurse wurde iibernommen und dient in Kapitel sieben
der Aufbereitung der Analyseergebnisse. Von der Zuordnung der herausgearbeiteten Argumenta-
tionsstriange zu gesonderten inhaltlichen Schwerpunkten wurde jedoch abgesehen, da sich dies fiir
den zu untersuchenden Gegenstand nicht als geeignet erwies. Zudem gehdéren viele Argumenta-
tionsstringe mehreren Thematiken gleichzeitig an. Diese Uberschneidungen sollten nicht durch

eine weitere Kategorisierung zuséatzlich verdeckt werden.

6. Sichtung des Analysematerials

Bevor die herausgearbeiteten Argumentationsstrange im Einzelnen vorgestellt werden, wird im
Folgenden aufgezeigt, in welchen Zeitungs-Ressorts Bollywood thematisiert wird, und wie die Au-
toren den Begriff ,Bollywood“ in den untersuchten Zeitungsartikeln verwenden. Darauf folgt ein
Uberblick iiber die im Zusammenhang mit Bollywood behandelten Themen und Inhalte. Diese
Schritte sind wichtig fiir die Analyse. Denn der Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen bestimmt
nicht nur die Bewertung des Bollywood-Kinos, sondern auch, in welchen Zusammenhingen Aus-
sagen tiber Bollywood getroffen werden und welche Aspekte von Bollywood zur Sprache kommen.

Die folgenden Ausfiithrungen tragen damit zur Charakterisierung des Diskurses bei.

6.1. ,,.Bollywood" als Begriff und Thema

Wie bereits erlautert, wurde das Untersuchungsmaterial aufgeteilt in Artikel, die Bollywood nur
erwahnen, und in Artikel, welche sich direkt dem Thema Bollywood widmen, entweder teilweise
oder im gesamten Text.lﬂ Die Artikel beider Kategorien wurden verschiedenen Ressorts der FAZ,
der SZ und der TAZ entnommen. Der grofite Teil von ihnen war in den Kultur- und Medienres-
sorts der Zeitungen zu ﬁnden Uber die anderen Ressorts der SZ sind Artikel verteilt, in welchen
Bollywood nicht zentrales Thema, aber dennoch présent ist. Dazu zihlen die Ressorts Panorama,
Miinchner Kultur, Bayern, Die Seite Drei, und Literatur.@ In der TAZ liefen sich Artikel iiber
Bollywood nur im Kultur- und im Medienressort ausmachen. In der FAZ waren Artikel direkt
zum Thema Bollywood auch in den Ressorts Reise, Wirtschaft und Politik anzutreffen. Die FAZ
hebt sich diesbeziiglich von den anderen Zeitungen ab. Nur sie behandelt das Thema Bollywood
auch in einem wirtschaftlichen und politischen Kontext.

Die Verwendung des Begriffes ,Bollywood“ in unterschiedlichsten Zusammenhéingen verweist auf
einen gewissen Bekanntheitsgrad, den Bollywood bereits erreicht hat. Manchmal tritt der Begriff
sogar ohne nihere Beschreibung auf. Dies ist hauptsichlich in Artikeln der Fall, in denen Bolly-
wood nur kurz erwihnt wird. So wird in einem Artikel der FAZ iiber ein ,gigantische|s| Plakat im
Bollywood-Stil“ (FAZ 25.09.06a) berichtet, und in der SZ iiber ,in Ol gemalte Bollywood-Asthetik*
(SZ 13.12.05). Aber es wird nicht erklért, was das genau bedeutet. In den meisten Féllen wird Bol-
lywood gleichzeitig bewertet. Beispielsweise ist dann von ,préchtigem Bollywood-Kitsch® (TAZ

827u Letzteren zihlen auch Filmankiindigungen.

83Die Filmankiindigungen befinden sich in allen drei Zeitungen im Medienressort. In der TAZ trigt das Medienres-
sort die Bezeichnung ,Flimmern und Rauschen“. Die SZ enthélt das Ressort Medien und die Filmseite. In der
FAZ sind die Medien- und die Kinoseite Teil des Feuilletons.

84 Auch im Dossier des SZ-Magazins wurde ein Artikel verdffentlicht, der das Thema Bollywood streift.

49



22.05.06) die Rede. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang auch die Verwendung des Wor-
tes ,Bollywood“ im Titel von Artikeln, die selbst nicht in erster Linie von Bollywood handeln.
Ein Beispiel ist der Artikel ,Brahms und Bollywood“, in welchem iiber das Sicherheitsforum in
Asien berichtet wird (SZ 29.07.06). Hier dient Bollywood als Eyecatcher, um die Aufmerksamkeit
der Leser anzuziehen. In einem Grofsteil der Artikel aber, die sich direkt dem Thema Bollywood

widmen, wird ndher erliutert, was unter Bollywood zu verstehen ist.

Der Begriff ,Bollywood* kommt im Analysematerial auf drei unterschiedliche Arten zum Einsatz.
In den meisten Fillen steht er fiir die Filme, die in der indischen Stadt Bombay produziert werden,
oder fiir die Filmindustrie in Bombay.lﬁ Dartiiber hinaus sind Falle auszumachen, in denen mit
»Bollywood“ alle indischen Filme bezeichnet werden oder die gesamte indische Filmindustrieﬁ
Diese Verallgemeinerung blendet die regionalen Filmzentren Indiens aus.E] Schliefilich tritt der
Begriff ,Bollywood“ auch als Marke auf oder er wird als eine Asthetik und ein Stil betrachtet.
Auch in den oben genannten Beispielen aus der FAZ und der SZ ist eine bestimmte Asthetik
gemeint (vgl. FAZ 25.09.06a, SZ 13.12.05). ,Bollywood“ steht zunichst fiir einen Filmstil (vgl.
SZ 24.09.05). Aber auch ein Tanzstil (vgl. FAZ 11.11.05), ein Modestil (vgl. FAZ 10.09.06), und
ein Lebensstil werden mit dem Begriff verbunden (vgl. FAZ 14.06.05). Es zeigt sich schlieflich,
dass ,,Bollywood* nicht nur eine, sondern verschiedene Bedeutungen besitzt. Aber alle genannten
Definitionen sind miteinander verbunden. So wéren zum Beispiel der Modestil und der Tanazstil
ohne die Filme nicht denkbar.

6.2. Themen und Inhalte der Zeitungsartikel

Die Artikel des Untersuchungszeitraums, in denen Bollywood direkt thematisiert wird, lassen
sich gewissen Themengebieten zuordnen. So setzt sich ein kleiner Teil der Artikel mit dem indi-
schen Film und der indischen Filmindustrie im Allgemeinen auseinander, viele Artikel jedoch sind
Filmkritiken und widmen sich einem oder mehreren Filmen. Insgesamt lassen sich 14 Filmkritiken
ausmachen. Artikel beider Kategorien sind in der FAZ, in der SZ und in der TAZ vertreten. In den
drei untersuchten Zeitungen ist Bollywood zudem Thema in Artikeln iiber das Land Indien und in
Kurzberichten iiber Indien. Zu letzteren zihlen im relevanten Zeitraum Artikel iiber den Protest
indischer Schauspieler gegen den Bau des Narmada-Staudammes, {iber den Tod des Schauspielers
Raj Kumar, zum Rauchverbot in indischen Filmen und zum Thema Homosexualitit im Film.
In einer weiteren Gruppe von Artikeln wird iiber aktuelle Feste und Ereignisse berichtet, zum
Beispiel iiber das Bollywood and Beyond-Festival in Stuttgart, iiber die Bonner Biennale, iiber
die Indische Woche in Miinchen und iiber das Filmfest in Goa. Im Untersuchungszeitraum sind
nur von der SZ und der TAZ Artikel dieser Art erschienen, wobei sich jede Tageszeitung anderen
Ereignissen zuwendet. Das Thema Bollywood tritt auferdem im Zusammenhang mit den Musi-
cals ,Bollywood-Die Show" und ,Bharati“ auf, welche seit 2006 in Deutschland auf Tournee sind.
Auch hier sind nur SZ- und TAZ-Artikel zu verzeichnen. Ein anderer Teil der untersuchten Artikel

interessiert sich fiir die Produktion indischer Filme in Deutschland, insbesondere im hessischen

85Vgl. SZ 04.09.06, FAZ 22.06.06a, FAZ 01.10.06b, TAZ 30.9.06, FAZ 11.11.05.
86vgl. SZ 17.08.06, SZ 28.06.06.

87Zum Beispiel die Filmzentren in Madras, Kalkutta und Hyderabad.

88Vgl. SZ 29.08.06, FAZ 14.06.05.
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Landkreis Bergstrake. Im Untersuchungszeitraum sind fiinf Artikel zu diesem Thema erschienen,
jedoch ausschlieflich in der FAZ und der SZ. Aufierdem wird Bollywood in diesen beiden Zeitun-
gen in Artikeln iiber indische Tanzkurse behandelt. Auch die Frankfurter Buchmesse des Jahres
2006 ist ein Themengebiet, in dem Bollywood eine Rolle spielt. Denn Indien war Gastland auf
der Buchmesse, sodass in den Zeitungsartikeln Biicher iiber Indien und Bollywood vorgestellt
wurden.@ Dariiber hinaus wird Bollywood als Teil des TV-Programms von RTL2 thematisiert,
im relevanten Zeitraum drei mal, aber nur in der FAZ.

Dieser Uberblick zeigt, dass Bollywood in verschiedenen Themengebieten priisent ist. Sie beriihren
auf unterschiedliche Weise das Thema Film und behandeln sowohl das Geschehen in Deutschland
als auch in Indien. Auflerdem zeigt sich, dass zwischen den Artikeln der einzelnen Zeitungen
thematische Unterschiede bestehen. So steht Bollywood vornehmlich in den Artikeln der SZ und
der TAZ im Zusammenhang mit kulturellen Ereignissen in Deutschland. Zudem fiel auf, dass
Bollywood nur von der FAZ in Verbindung mit dem TV-Sender RTL2 besprochen wird.

Innerhalb der genannten Themengebiete treten gewisse Sachverhalte iiber Bollywood immer wie-
der auf. Sie weisen darauf hin, wie sich die Autoren mit Bollywood auseinandersetzen, und welche
Aspekte fiir sie am Thema Bollywood relevant sind. Diese wiederkehrenden Sachverhalte werden
in den folgenden Ausfiihrungen kurz vorgestellt.

So setzen sich viele Autoren mit dem Begriff ,Bollywood“ auseinander und versuchen zu erkli-
ren, wofiir er steht und was er umfasst. Vor allem die Merkmale von Bollywood-Filmen spielen
hiufig ein Rolle. Ein Grofiteil der Artikel geht auf die Struktur, die Handlung und die Asthetik
der Filme ein, und versucht die Gemeinsamkeiten von Bollywood-Filmen herauszustellen. Dabei
wird Bollywood oft Hollywood gegeniiber gestellt und es wird die Geschichte und Entwicklung
des Bollywood-Kinos thematisiert. Dariiber hinaus liegt das Interesse auf dem Aufkommen der
Bollywood-Filme in Deutschland sowie auf deren Rezeption in Deutschland. Auch die Rezeption
der Filme in Indien ist ein Thema, wenn auch in weniger Artikeln. Zudem informiert ein Teil der
Artikel iiber die indische Filmindustrie und deren Entwicklung. Es wird auf deren Beziehungen zur
indischen Politik hingewiesen und auf das politische Engagement von Bollywood-Stars. Schliefilich
ist das Thema Indien und die Beziehung Indiens zu Deutschland und Europa in einer Vielzahl der
Artikel priasent, was bereits an den oben genannten Themengebieten der Zeitungsartikel deutlich

wurde.

In den Filmkritiken des Analysematerials werden unterschiedliche Arten von Filmen besprochen:
Filme, die in Bombay produziert wurden, Filme, die in Kooperation zwischen Indien und an-
deren Lindern entstanden sind, und Filme, die einen inhaltlichen Bezug zu Indien oder einen
dsthetischen Bezug zu Bollywood aufweisen. Im Rahmen der Filmkritiken des Untersuchungszeit-

raums wurden insgesamt acht verschiedene Filme diskutiert@ In den Filmankiindigungen fiir

89Die Frankfurter Buchmesse fand vom 04. bis 08.10.2006 statt, also kurz nach Ende des Untersuchungszeitraums,
der sich vom 01.04.2005 bis zum 01.10.2006 erstreckt, weshalb nur zwei Artikel zum Thema Buchmesse erfasst
wurden, von der SZ und von der TAZ. Es kann davon ausgegangen werden, dass nach diesem Zeitraum weitere
Artikel iiber die Buchmesse im Zusammenhang mit Bollywood veréffentlicht wurden. Diese werden hier jedoch
nicht betrachtet.

9“Hindi-Filme aus Bombay: Veer-Zaara (2004), Rang de Basanti (2006), Lagaan: Once Upon a Time in India
(2001). Kooperationen mit Indien: Fire (1996), Water (2005), Schatten der Zeit (2004). Filme mit Bezug zu
Indien und Bollywood: Bride and Prejudice (2004) und Star Biz (2005).
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das Fernsehen oder Kino lassen sich fiinf verschiedene Filme feststellenPl] In den meisten Fil-
len erschienen die Filmkritiken, genauso wie die Filmankiindigungen, zum Anlass des deutschen
Kinostarts oder der deutschen TV-Ausstrahlung des jeweiligen Films, manchmal auch in beiden
Féllen. Fiir den Film Veer-Zaara (2004) ist die grofite Zahl an Kritiken vorhanden, da sowohl
dessen TV-Ausstrahlung als auch der deutsche Kinostart im Untersuchungszeitraum liegen und
er zu beiden Anlissen ausfiihrlich besprochen Wurde.@ Schlieflich besprechen die Tageszeitungen
hauptsichlich die Filme ausfiihrlich, die im deutschen Fernsehen und Kino zu sehen waren. An-
dere Filme, die noch nicht in deutschen Kinos gezeigt wurden, oder nur auf deutschen Festivals
prasentiert wurden, werden oft nur kurz innerhalb von Artikeln besprochen, die den indischen
Film im Allgemeinen behandeln.@ Der Fokus der Tageszeitungen liegt also auf einer kleinen Grup-
pe von Bollywood-Filmen. Diese Filme und vor allem die Bewertungen, die ihnen in den Artikeln
gegeben werden, haben damit auf den Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood einen grofen

Einfluss.

Im Verlauf der Analysedurchfithrung zeigte sich, dass der erste Gesamteindruck, den ein Artikel
vermittelt, nicht viel {iber die im Text enthaltenen Diskurse verrdt. Oft wich die nach dem erst-
maligen Lesen wahrgenommene Art und Weise, mit welcher im Text mit Bollywood umgegangen
wird, stark von derjenigen ab, die sich im Verlauf der detaillierten Analyse und Dekonstruktion des
Textes herauskristallisiert hatte. Als Grund hierfiir kann der Prozess der Naturalisierung genannt
werden. Er fiihrt dazu, dass die besonders prisenten und dominanten Diskurse, also die, mit denen
wir aufgewachsen sind und welche uns tagtiglich umgeben und beeinflussen, so selbstverstind-
lich sind, dass wir sie nicht mehr wahrnehmen. Hartmut Winkler erklirt, dass Naturalisierung
ein Konventionalisierungsprozess sei, den immer eine ,spezifische Blindheit“ (vgl. Winkler 2004,
S.192) kennzeichne. Thm zufolge konnen naturalisierte Diskurse ,von der textuellen Oberfliche
sogar ganz verschwinden® (vgl. Winkler 2004, S.192). Nur mit grofier Anstrengung sei es moglich,
sie wieder sichtbar zu machen (vgl. Winkler 2004).

In den folgenden Kapiteln wird den Diskursen, die den Zeitungsartikeln iiber Bollywood zugrunde
liegen, nachgegangen. Ein wichtiger Teilschritt dabei ist das Herausarbeiten der im Untersuchungs-

material wirksamen Argumentationen und Argumentationsstringe.

91Hindi-Filme aus Bombay: Veer-Zaara (2004), Dil Ka Rishta (2003) und Main Hoon Na (2004). In Kooperation
mit Indien: Monsoon Wedding (2001). Filme mit Bezug zu Indien und Bollywood: Bride and Prejudice (2004).
Die Regionalausgaben der jeweiligen Zeitungen wurden nicht in die Analyse mit einbezogen. Auch hier sind
diverse Ankiindigungen von Bollywood-Filmen zu verzeichnen.

92Fiir die Hindi-Filme aus Bombay, die im Untersuchungszeitraum ihren deutschen Kinostart hatten, existiert
mindestens ein Artikel in jeder Zeitung. Dazu zdhlen Veer-Zaara (2004) und Rang de Basanti (2006) (vgl.
www.filmreporter.de, eingesehen am: 15.03.2007). Alle Filmkritiken im Untersuchungszeitraum: TAZ 04.06.05,
SZ 07.06.05, FAZ 04.06.05, FAZ 10.09.06, FAZ 11.11.05 {iiber Veer-Zaara (2004); TAZ 03.07.06, SZ 30.06.06,
FAZ 29.06.06 iiber Rang de Basanti (2006); FAZ 08.09.06 iiber Water (2005); SZ 20.08.05, FAZ 19.08.05 iiber
Bride and Prejudice (2004).

93Zum Beispiel Mangal Pandey (2005), Apaharan (2005), Family-Ties of Blood (2006) und Krrish (2006) in der
TAZ vom 18.07.06; My Brother... Nikhil (2005), Yuva (2004) und Dev (2004) in der TAZ vom 04.06.05; My
Brother... Nikhil (2005) in der FAZ vom 21.04.05.
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7. Prasentation und Diskussion der Argumentationsstringe

In den folgenden Unterkapiteln werden die in der Analyse aufgedeckten Argumentationen und
Argumentationstringe an Hand von Beispielen vorgestellt und bewertet. Auf dieser Basis lassen
sich die Diskurse bestimmen, die am Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood beteiligt sind.
Die Analyse soll in erster Linie zeigen, inwiefern Parallelen zwischen dem Bollywood-Diskurs
der Tageszeitungen und den verschiedenen im Theorieteil vorgestellten Indien- und Orientdiskur-
sen, sowie den Diskursen iiber Populirkultur, bestehen. Aufierdem ist von Interesse, wie sich die
aufgedeckten Diskurse gegenseitig beeinflussen und welchen Effekt diese Verkopplung auf den
Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen hat.

Die Uberschriften der einzelnen Unterkapitel geben die Namen der jeweils besprochenen Argumen-
tationsstringe wieder. In den einzelnen Unterkapiteln werden die verschiedenen Argumentationen
eines Strangs herausgearbeitet und miteinander in Beziehung gesetzt. Die Argumentationsstringe,
welche die gleiche Frage behandeln, aber zueinander im Gegensatz stehen, werden in gemeinsa-
men Unterkapiteln zusammengefasst. In einigen Féllen sind die Argumentationen mit eigenen

Teiliiberschriften versehen, um einen besseren Uberblick zu gewéihrleisten.

7.1. Die Bollywood-Formel

Im Zentrum dieses Kapitels steht der Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel“. Er ist in
jeder der untersuchten Zeitungen zu finden und besteht aus Argumentationen, welche Bollywood
eine Art Profil geben, zum einen, indem sie Bollywood bestimmte Merkmale zuordnen und zum
anderen, indem sie feststellen, dass die Filme auf einem Schema beziehungsweise einer nachvoll-
ziehbaren Formel oder auch Rezeptur beruhen. Prinzipiell kommt damit zum Ausdruck, dass
Bollywood-Filme - abgesehen von ihrer indischen Herkunft - viele inhaltliche und formale Ge-
meinsamkeiten besitzen und sich schlieflich einander sehr &hnlich sind. So ist in einem SZ-Artikel
von einem ,Bollywood-Muster* (SZ 31.08.06) und von ,Handlungsschemata“ (SZ 31.08.06) der
Bollywood-Filme die Rede. Lisa Nienhaus schreibt in der FAZ iiber die ,Hauptzugaben der be-
kanntesten Kassenschlager”. Diese seien ,romantische Liebe, Familienzwist, Herz und Schmerz“
(FAZ 22.06.06a). In der SZ z&hlt Felix Cornelsen die ,Ingredienzien* indischer Filme auf:

,Viel Herz und ein wenig Schmerz, Musik, Tanz und bunte Gewénder vor malerischen
Kulissen - das sind die unentbehrlichen Ingredienzien indischer Spielfilme.|[...| Charak-
teristikum der Drei-Stunden-Epen sind vor allem Gesangs- und Tanzeinlagen. Dafiir
wird die Erzdhlhandlung in der Regel siebenmal unterbrochen. Traditionell beinhal-
tet jeder Film neun Bestandteile indischer Kunst: Liebe, Heldentum, Ekel, Komik,
Schrecken, Wundersames, Wut, Pathos und Frieden.“ (SZ 17.08.06)

Insbesondere die Handlung von Bollywood-Filmen wird hiufig als schematisch dargestellt. Ein

sehr prignantes Beispiel sind Sabine Lohrs Ausfithrungen in der FAZ:

,Die Formel: Junge trifft Méadchen (verliebt), die Eltern sind dagegen, man entfleucht

und tanzt einen Pas de deux in Alpenlandschaft oder auf schottischen Schléssern
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(verlobt), ein weiterer Schurke muf beseitigt werden (optional), nach gut drei Stunden
geben die Eltern doch ihre Einwilligung (verheiratet).“ (FAZ 20.09.06)

Dariiber hinaus werden einzelne Elemente der Handlung als wesentlich heraus gehoben. Im Titel
eines FAZ-Artikels von Verena Mayer heifst es zum Beispiel: ,Indische Filme laufen immer auf
die Hochzeit hinaus* (FAZ 10.09.06). Auch Alexander Marguier von der FAZ sieht in der Heirat
ein wichtiges Element der Filme: ,[S|chliefilich geben in jeder anstindigen Bollywood-Produktion
mindestens zwei junge Leute einander das Jawort (FAZ 17.09.06a). In einem Artikel der FAZ
wird die Bedeutung der Bollywood-Formel ein wenig abgemindert, denn die Formel allein reiche
nicht, um einen Bollywood-Film zu produzieren, man miisse schon wissen, wie sie anzuwenden

sei (FAZ 19.08.05).

Neben Artikeln, die deutlich auf eine Formel von Bollywood verweisen, versucht eine Vielzahl an-
derer Artikel das Bollywood-Kino durch Aufzihlen verschiedener Merkmale genauer zu definieren,
was darauf hinweist, dass Bollywood-Filme in Deutschland noch erkldrungsbediirftig und nicht
allgemein bekannt sind.@ Ein Vergleich dieser Artikel ergibt, dass meistens d&hnliche Merkmale
aufgefiihrt werden. Auf diese Weise erfolgt nicht nur explizit die Aussage, dass Bollywood einem
Schema folgt, sondern auch implizit. Dies konnte in 25 der untersuchten 63 Artikel, die sich di-
rekt mit dem Thema Bollywood auseinander setzen, beobachtet werden. Eine Zusammenstellung
der Hauptmerkmale, welche Bollywood in diesen Artikeln zugeschrieben werden, ergibt folgendes
Bild: Bollywood-Filme sind kitschige und farbenfrohe Liebesfilme mit grofen Emotionen und vor
allem viel Tanz und Gesang. Bollywood ist ein grofier Mix aus Liebe, Komik und Action, aus
westlichen und 6stlichen Elementen und aus verschiedenen Filmtraditionen. Die Handlung der
Filme, die eher Nebensache ist, 1duft immer auf ein Happy End hinaus. Bollywood-Filme sind
harmlose Familienfilme mit einer Linge von mindestens drei Stunden.

Zwar wird in einigen Artikeln durch Redewendungen wie ,fast immer“ (SZ 18.11.05) und ,,gewohn-
lich“ (FAZ 14.06.05) deutlich gemacht, dass die genannten Merkmale nicht fiir alle indischen Filme
gelten, in der Mehrzahl der Artikel jedoch ist diese Relativierung nicht vorhanden. Stattdessen
wird suggeriert, dass die genannten Eigenschaften auf jeden Bollywood-Film zutreffen. Nur Sonja
Majumder wendet sich in einem SZ-Artikel vollstindig gegen das Vorurteil, alle Bollywood-Filme
seien gleich. Sie verweist darauf, dass ,vom Thriller bis zum Historiendramen, von Komd&dien bis
zur Literaturverfilmung hier alles zu finden“ (SZ 29.08.06) sei. In anderen Abschnitten des Arti-
kels aber suggeriert auch sie das Vorhandensein eines Bollywood-Schemas, was der gepriesenen
Vielfalt wiederum entgegenwirkt. Letztlich tritt nicht jedes der oben genannten Charakteristika
in allen Artikeln des Argumentationsstranges auf, aber insgesamt betrachtet wird immer wieder

das Gleiche iiber Bollywood ausgesagt.

Die Argumentation, Bollywood bestehe in erster Linie aus viel Tanz und Gesang, tritt dabei
besonders hiufig auf. So sei Majumder zufolge ,kein Hindi-Film komplett ohne etwa sechs bis acht
Gesangs- und Tanzsequenzen“ (SZ 29.08.06). Auch in einem TAZ-Artikel {iber einen Film von der
indisch-katholischen Kirche wird erklart, dass ,ein Bollywood-Film ohne Tanz und Musik nicht
sein kann“ (TAZ 14.07.05). Im Rahmen einer Tanzkurs-Ankiindigung der SZ werden Bollywood-

Filme als ,kitschige Liebesgeschichten mit Happy End, in denen viel gesungen und getanzt wird“

“‘Hier ist ein Unterschied zu den Beispielen aus Kapitel 6.1. zu erkennen, in denen Bollywood nur erwihnt und
nicht ndher erklart wird.
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(SZ 28.06.06), beschrieben. Lisa Nienhaus erklart in ihrem FAZ-Artikel ,Barfuff Bhangra tanzen®,
dass die Bollywood-Schauspieler ,in den iiberlangen Schmachtfetzen so oft singen und tanzen wie
sie lieben und leiden“ (FAZ 22.06.06a).

Bezeichnungen wie ,Schmachtfetzen“ (FAZ 22.06.06a, TAZ 26.08.05, SZ 18.11.05), ,Schmonzetten*
(SZ 11.11.05, FAZ 17.09.06a) und ,Kino der Gefiihle* (FAZ 14.05.05) weisen auf eine weitere starke
Argumentation hin. So werden Bollywood-Filme in den meisten Artikeln als iiberaus romantisch
und emotional beschrieben. Zum einen sei ihre Hauptthematik Liebe und Leidenschaft. Dies
zeigt sich in den Film-Ansagen der TAZ am deutlichsten, denn hier wird in den Uberschriften
in wenigen Worten darauf hingewiesen, was von dem angekiindigten Film zu erwarten sei. Im
Fall der Bollywood-Filme ist beispielsweise zu lesen: ,Fiir Paare* (TAZ 27.8.05), ,Herzklopfen*
(TAZ 27.05.05) und ,Leidenschaft“ (TAZ 11.11.05). Auch Bert Rebhandl aus der FAZ sieht in der
siberlebensgrofen Romanze* die ,zentrale Disziplin“ von Bollywood (FAZ 04.06.05). Aber das
Merkmal Emotionalitit besitzt eine zweite Ebene. So ist damit unter anderem die Melodramatik
der Filme gemeint, also die starke Betonung der Gefiihle im Film und das Erzeugen grofer Gefiihle
beim Betrachter, unabhingig davon, um welches Gefiihl es sich handelt. Letztlich wird Bollywood
aber nicht in allen Artikeln ausschlieflich als Kino der Gefiihle und Emotionen betrachtet, in
einigen wird auch auf die Gewalt und Action in den Filmen hingewiesen (TAZ 30.09.06, FAZ
28.07.05).

Neben den Merkmalen Tanz, Gesang und Emotionalitét 1dsst sich in vielen Artikeln auch die Cha-
rakterisierung Bollywoods als vielfarbig und ,sagenhaft bunt* (SZ 10.10.05) feststellen. Sie ist mit
der Beschreibung Bollywoods als Mix oder Mischung verkniipft und steht schlieflich mit der Idee
eines Bollywood-Schemas in engem Zusammenhang. Im Folgenden sollen die Verbindungslinien
kurz aufgezeigt werden.

Zunichst bezieht sich die Kennzeichnung als bunt auf die Kleider der Schauspielerinnen und
auf die farbenpriichtige Ausstattung und Asthetik der Filme. Dies ist beispielsweise in einem
SZ-Artikel von Doris Kuhn der Fall. Hier heifit es iiber den Film Bride and Prejudice (2004),
dass es sich ,bei soviel knalliger Buntheit im Bild nur um einen indischen Film handeln* (SZ
20.08.05) konne. Zum anderen ist mit Farbigkeit die Vielfalt an Stimmungen und Emotionen in
Bollywood-Filmen gemeint. So ist in einem Artikel der SZ ,vom bunten Uberschwang, der das
Bollywood-Kino so lustvoll macht* (SZ 11.9.06) die Rede. Uber allem steht aber der Ausdruck des
Gefiihls, dass die Filme viel von allem enthalten. Buntheit verweist damit auf die bereits erwidhnte
wBollywood-Mixtur* (SZ 27.05.05) aus verschiedenen Genres, kulturellen Einfliissen und Gefiihl-
slagen. In einigen Artikeln findet man hierfiir auch die Bezeichnung ,Masala®“, welche in Indien fiir
Gewiirzmischungen, aber ebenso fiir eine gute Mischung im Film verwendet wird. Petra Schonho-
fer bringt den Begriff in einem SZ-Artikel zum Einsatz: ,Masala, wie die Gewiirzmischung, nennen
das die Insider: Eben eine gescheite Mischung aus Tragik, Komik, Kitsch und Kiinstlichkeit* (SZ
10.10.05).@ Interessant ist hier die Tatsache, dass das Produzieren eines Bollywood-Films mit dem
Kochen eines Gerichtes verglichen wird. Es werden also ein Rezept und entsprechende Gewiirze
fiir die Herstellung von Bollywood-Filmen angenommen. Hier zeigt sich die Verbindung zwischen
Buntheit, Mix und Bollywood-Formel. In Sabine Lohrs FAZ-Artikel vom 20.09.2006 kommt sie
besonders deutlich zum Ausdruck. Lohr beschreibt darin, dass fiir die Story des Musicals ,,Bolly-

9 Auch in den Artikeln FAZ 20.09.06 und FAZ 01.10.06b wird der Begriff ,Masala“ in Verbindung mit Bollywood
genannt.
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wood - Die Show“ die Familiengeschichte der Choreographin in einen ,typischen Bollywood-Film
mit all seinen dramatischen und amourdsen Zutaten geriihrt* wurde, und man diesen ,,dann mit
wiirzigen Masalaelementen auf die Filmessenz heruntergekocht* (FAZ 20.09.06) habe. Die Merk-
male bunt, vielfarbig, Mix und Masala sind also eng miteinander verkniipft, tragen vielfiltige

Bedeutungen und scheinen fiir die Definition Bollywoods ganz entscheidend zu sein.

7.1.1. Wird Bollywood essentialisiert?

An Hand der vorgestellten Beispiele konnte gezeigt werden, dass die Artikel des Argumentati-
onsstrangs ,,Die Bollywood-Formel“ das Vorhandensein einer Formel, eines Schemas oder einer
Rezeptur suggerieren, auf der jeder Bollywood-Film beruhe. Aufierdem wurde deutlich, dass viele
Artikel ein Set an Merkmalen vorstellen, mit welchem alle Bollywood-Filme ausgestattet seien.
Bollywood wird auf diese Weise homogenisiert und auf wenige Merkmale reduziert. Es stellt sich
jedoch die Frage, ob angesichts dessen auch von einer Essentialisierung Bollywoods die Rede sein
kann.

Nimmt man die Ausfiihrungen Ronald Indens zur Grundlage, der in seinem Buch , Imagining
India“ (1994) die Essentialisierung Indiens seitens der Orientalisten kritisiert (vgl. Kapitel 2.4.1.),
ist davon nicht auszugehen. Inden versteht unter Essentialisierung die Festlegung einer Sache auf
wenige wesenhafte und natiirliche Merkmale. Er beschreibt sie als einen Prozess, dem eine geziel-
te Suche nach der Wesenheit der Sache vorausgehe. Die Essentialisierung Indiens ist fiir ihn vor
allem Bestandteil wissenschaftlicher Praxis (vgl. Inden 1994, S.16f). Diese Aspekte treffen auf die
Zeitungsartikel iiber Bollywood jedoch nicht zu. Inden erklért zudem, dass die Essentialisierung
Indiens problematisch sei, weil dem Land damit die Moglichkeit abgesprochen werde, sich aus sei-
ner Essenz zu 16sen und etwas ganz anderes zu werden (vgl. Inden 1994, S.16f). So sei die Essenz
Indiens stets als bestimmend fiir dessen weitere Entwicklung erachtet worden. In den Artikeln des
Argumentationsstrangs ,,Die Bollywood-Formel“ sind auch fiir dieses Denkmuster keine Hinweise

vorhanden.

Folgt man jedoch Stuart Halls Uberlegungen, auf die bereits zu Beginn des theoretischen Ab-
schnitts dieser Arbeit in Bezug auf das Thema Binarismus hingewiesen wurde, kann der Argu-
mentationsstrang ,Die Bollywood-Formel“ durchaus als Essentialisierung betrachtet werden. Hall
zufolge sind Reduzieren und Essentialisieren wichtige Teilstrategien der Stereotypenbildung (vgl.
Hall 2003, S.249fF). Stereotypisierung beschreibt er als eine Praktik der Reprisentation des Ande-
ren, welche das Wesen des Anderen festschreibt und als grundlegend anders definiert, also von der
eigenen Identitit abgegrenzt (vgl. Hall 2003, S.258f). Dies sei fiir die Konstruktion der eigenen
Identitdt und Kultur relevant. Stereotypisierung konne als menschliches Verhaltensmuster begrif-
fen werden, das dazu beitrage, die Welt klar zu strukturieren, um sich in dieser zurechtzufinden
(vgl. Hall 2003, S.223ff). Letztlich begreift Hall die Stereotypisierung und mit ihr die Essentiali-
sierung als einen Versuch, feste Bedeutungen zu erstellen in einer Welt, deren Bedeutungen nie

stabil, sondern stindig in Verinderung und im Fluss seien:
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,Of course, we do make strenuous efforts to fix meaning - that is precisely what the
strategies of stereotyping are aspiring to do, often with considerable success, for a
time.“ (Hall 2003, S.270)

Hall weist darauf hin, dass Stereotypisierung als Prozess der Abgrenzung von etwas als anders und
unnormal Empfundenen nicht nur im Umgang des Westens mit dem Orient stattfinde, sondern
iiberall dort, wo verschiedene Identititen aufeinander treffen, also zwischen allen Kulturen und
gesellschaftlichen Gruppen, so auch zwischen den verschiedenen Geschlechtern und Klassen (vgl.
Hall 2003). Nach Halls Definition liegen also der Stereotypisierung und der Essentialisierung keine
gezielte Suche oder wissenschaftliche Tétigkeit zugrunde. Sie sind vielmehr Praxen des Alltags der
Menschen, und damit auch im Diskurs deutscher Tageszeitungen iiber Bollywood wahrscheinlich.
Demnach lisst sich der Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel* zwar als Essentialisierung
identifizieren, aber nicht ausschlieflich als Essentialisierung des Ostens durch den Westen. Im
Rahmen der Analyse ist also nicht nachweisbar, ob im Umgang mit Bollywood die von Said und
Inden beschriebene Essentialisierung des Orients durch den Westen wirksam ist (vgl. Said 1995,
S.108f; Inden 1994).

Mit Hilfe von Inden und Hall konnte gezeigt werden, dass es eine Frage der Definition ist, ob der
Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel“ als essentialisierend betrachtet werden kann oder
nicht. Auffallend ist jedoch, dass sich zwei der Merkmale, die dem Bollywood-Kino zugeschrieben
werden, mit zwei der von Said und Inden genannten Essenzen decken, die der Westen dem Ori-
ent zuspreche (vgl. Said 1995; Inden 1994).@ Dazu zéhlen die Charakteristika Weiblichkeit und
Emotionalitdt. Eine Erkldrung hierfiir ldsst sich von Saids Ausfithrungen ableiten. Wie bereits
im Theoriekapitel 2.4.1. erliutert, behauptet Said, dass das Denken der Europider noch immer
von den Essenzen geprigt sei, die dem Orient von den Orientalisten des 19. und 20. Jahrhun-
derts zugeschrieben wurden (vgl. Said 1995, S.26, 253). Demnach sind die mit wissenschaftlichen
Methoden erarbeiteten Essenzen in den Alltagsgebrauch iibergegangen. Es ldsst sich daher ver-
muten, dass die Charakterisierung Bollywoods durch die seit langem bestehenden Essenzen des
Orients motiviert sind. Inwiefern dies zutrifft, ist im Rahmen dieser Analyse nicht feststellbar. Im
Folgenden wird aufgezeigt, inwiefern das Bollywood-Kino als weiblich charakterisiert wird. Denn
wahrend die Kennzeichnung als emotional explizit erfolgt, wie oben bereits an einigen Beispielen

gezeigt, kommt Weiblichkeit eher indirekt zum Ausdruck.

Zunichst gibt das oft genannte Merkmal, Bollywood-Filme seien emotionale Liebesfilme, dem
Bolly-wood-Kino eine weibliche Note. Dies hingt mit den konventionellen Geschlechterbildern in
Europa zusammen, nach welchen der Mann als rational und die Frau als gefiihlvoll eingestuft wird.
Aktuelle Forschungen ergeben, dass sie noch immer weit verbreitet sind: Geschlechterforscherin
Regine Gildemeister zufole ,stimmen bis heute nach wie vor beide Geschlechter der Auffassung
zu, Frauen hétten ein gréfleres emotionales Verstdndnis und eine stirkere interpersonale Orien-
tierung als Méanner® (Gildemeister 2005, S.73). Dieses Denken kann als ein Teil des Kontextes
betrachtet werden, der mitbestimmt, wie die Leser der untersuchten Tageszeitungen die Artikel

iiber Bollywood interpretieren. Letztlich ist davon auszugehen, dass viele Zeitungsleser von dem

9 Entsprechend der Orientalismus-These Edward Saids wird der Orient vom Westen als weiblich, passiv, unterent-
wickelt, irrational, unveranderlich, anormal und primitiv essentialisiert (vgl. Said 1995, S.40, 108f, 300f). Ronald
Inden zufolge werde Indien dariiber hinaus als emotional eingestuft (vgl. Inden 1994, S.263ff).
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Merkmal Emotionalitidt darauf schlieffen, Bollywood-Filme seien fiir ein weibliches Publikum von
Interesse.lﬂ Hinzu kommt, dass in einigen Artikeln darauf hingewiesen wird, dass der grofite Anteil
der deutschen Bollywood-Zuschauer Frauen sind. Michael Seewald erklirt zum Bespiel in seinem
FAZ-Artikel vom 11.11.2005, dass seit November 2004 der Anteil des weiblichen Publikums von
Bollywood-Filmen auf RTL2 bei konstant siebzig Prozent liege. Zwar wird in demselben Artikel
auch gedufert, dass Bollywood-Filme nicht nur fiir junge Frauen lohnenswert seien, ,die einmal
Prinzessin sein und zu einer Musik tanzen lernen wollen, bei der man den Kopf seitwirts ruckt
und mit den Fiifen Moonwalk-ahnlich steppt® (FAZ 11.11.05), aber mit dieser Formulierung wird
die Hauptziel-Gruppe der Frauen gleichzeitig wieder klar herausgestellt. Es fillt auferdem auf,
dass die zitierten Fans in den untersuchten Artikeln immer weiblich sind (vgl. FAZ 22.06.06a,
SZ 10.10.05, SZ 31.08.06), was den Eindruck verstirkt, Bollywood sei etwas fiir Frauen. In Arti-
keln, die das indische Publikum beschreiben, ist dies anders. Hier ist in den meisten Féllen nur
allgemein vom Publikum die Rede, zwischen Frauen und Ménnern wird nicht unterschieden. Ins-
gesamt jedoch erscheint das Bollywood-Kino durch die genannten Argumentationen als weiblich,
irrational und gefiihlsbetont, vergleichbar mit den Essenzen, die laut Said und Inden der Westen
dem Orient zuspreche (vgl. Said 1995; Inden 1994). Es kann keine Aussage dariiber getroffen wer-
den, ob diese Essenzen den Bollywood-Diskurs deutscher Qualitits-Tageszeitungen beeinflussen.
Aber mit den Merkmalen Emotionalitit und Weiblichkeit fiigt sich Bollywood in die vorhandenen

Orientbilder ein.

Abschliefiend ist ein weiterer Aspekt hinsichtlich der Essentialisierung Bollywoods zu betrach-
ten: So fillt auf, dass in einigen Artikeln die Bollywood-Formel durch Zitate von Regisseuren,
Schauspielern und anderen Vertretern der indischen Filmbranche gestiitzt wird. Die Zitate funk-
tionieren als eine Art Beweismittel und schwichen den Eindruck ab, dass die dem Bollywood-Kino
zugeschriebenen Merkmale eine Reduzierung oder Homogenisierung darstellen kénnten. So bindet

Verena Mayer in einem FAZ-Artikel Aussagen des Regisseurs Yash Chopra ein:

,Und was macht einen guten Hindi-Film aus? ‘Liebe und Gefiihl’, sagt Yash Chopra,
zu dessen liebsten Wortern "Emotionen’ gehort. ‘Ich mache keine Actionfilme. Ich will,
daf die Leute Liebe und Gefiihl verspiiren.” Schlieilich komme es auf diese spezielle
Mischung an: ‘In Europa haben sie Musicals, und sie haben Filme. Bei uns ist jeder
Film auch ein Musical, und das iiber dreieinhalb Stunden.™ (FAZ 10.09.06)

In den Worten Chopras sind die gleichen Merkmale zu finden wie in den restlichen Artikeln des
Argumentationsstrangs. Bollywood-Filme werden als Liebesfilme présentiert, die aus vielen Emo-
tionen, Tanz und Gesang bestehen, und mindestens drei Stunden dauern. Auch die Filmsingerin
Asha Bhosle liefert in einem Interview in der TAZ die bekannten Charakteristika: ,,Bollywood
bietet alles, was das indische Herz begehrt: Komddie, Slapstick, Herzschmerz, Drama, Traume,
Ubertreibung - vor allem aber indische Musik, indische Tinze und bunte, indische Gewinder*
(TAZ 26.08.05). Das Schaffen einer internationalen Marke ,Bollywood“ koénnte die Intention hin-
ter diesen Aussagen sein. Fiir den Erfolg und Bekanntheitsgrad der Bollywood-Filme im Ausland
ist ein klares Profils von grofier Bedeutung. Mit der Marke ,Bollywood“ sind konkrete Erwartun-

gen verkniipft, denen sich auch die Produzenten der Filme bewusst sind. Es ist aber zu beachten,

9"Dariiber hinaus ist von weiteren Lesarten auszugehen.
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dass die Zitate von den Autoren der Artikel ausgewihlt wurden und letztlich deren eigene Ar-
gumentation stiitzen. Die Zitate lassen also keine Aussage dariiber zu, wie indische Regisseure
und Schauspieler iiber Bollywood denken, sondern zunfchst nur dariiber, wie die Autoren das

Bollywood-Kino sehen und wie sie es prisentieren wollen.

7.1.2. Bollywood als deutsches Film-Genre

In den bisherigen Uberlegungen wurde der Frage nachgegangen, inwiefern das Bollywood-Kino
von den untersuchten Tageszeitungen essentialisiert wird. In diesem Kapitel wird der Argumen-
tationsstrang ,,Die Bollywood-Formel“ aus einer zweiten Perspektive betrachtet.

Es wurde bereits festgestellt, dass das Herausstellen einer Bollywood-Formel sowie gemeinsamer
Merkmale einer Reduktion und Homogenisierung Bollywoods gleichkommt. Dies scheint ange-
sichts der Vielfalt an Bollywood-Filmen zunichst problematisch zu sein. Es ist jedoch als der
Versuch zu verstehen, die in Deutschland erhiltlichen indischen Filme als Gruppe zu fassen
und von anderen Filmen zu unterscheiden. Die Bestimmung von auffilligen Hauptmerkmalen ist
Teil einer jeden vorgenommenen Kategorisierung, die wiederum als ein grundlegendes Denk- und
Handlungsmuster des Menschen zur Orientierung in der Welt verstanden werden muss. Bereits
im Zusammenhang mit Stereotypisierung wurde auf diesen Sachverhalt hingewiesen (vgl. Hall
2003). Kategorisierungen im Bereich Film werden als Genres bezeichnet. Das Herausstellen einer
Bollywood-Formel lisst daher auf die Konstruktion eines deutschen Film-Genres namens ,Bolly-
wood“ schliefen. Im Folgenden werden grundlegende Aspekte des Genre-Begriffs ndher betrachtet,
um eine Bewertung desselben hinsichtlich des Argumentationsstrangs ,,Die Bollywood-Formel“ zu

ermoglichen.

In einem Genre werden Filme bestimmter Merkmale und Ahnlichkeiten zusammengefasst. Dem
Filmwissenschaftler Rainer Rother zufolge sei es die ,Bezeichnung von Filmgruppen, die z.B. durch
eine typische soziale oder geographische Lokalisierung, durch spezifische Milieus oder Ausstat-
tungsmerkmale, Figuren und Konfliktkonstellationen oder durch besondere Themen oder Stoffe
gekennzeichnet sind* (Rother 1997, S.141). Betrachtet man die Artikel des Strangs ,,Die Bollywood-
Formel“ fallt auf, dass sowohl inhaltliche, als auch formale und &sthetische Aspekte in die Beschrei-
bung Bollywoods einfliefen. Zu den formalen Charakteristika zihlen zum Beispiel die Dauer der
Filme von iiber drei Stunden und die Tanz- und Gesangsszenen. Als dsthetisches Merkmal wird
beispielsweise die Buntheit und Farbenfreude genannt. Inhaltlich zeichnen sich die Filme den
Artikeln zufolge durch eine Formel aus, nach der sich ein liebendes Paar findet, einige Hiirden
iiberwindet und schliefflich den Bund der Ehe eingeht. Insbesondere die Emotionalitidt der Filme
und das Thema Liebe seien typisch fiir Bollywood. Dariiber hinaus verbindet Bollywood-Filme
eine gemeinsame geographische Herkunft. Wie bereits erwihnt, werden Bollywood-Filme in den
Artikeln hiufig als Filme aus Bombay, oder als Filme aus Indien vorgestellt (vgl. Kapitel 6.1.).
Auch die Filmwissenschaftlerin Alexandra Schneider weist darauf hin, dass in Deutschland mit
dem Begriff ,Bollywood“ indisches Kino assoziiert werde. Sie erklirt, dass es Teil der Vermark-
tungsstrategie des Filmverleihs Rapid Eye Movies gewesen sei, den Film Kabhi Khushi Kabhie
Gham (2001) in Deutschland gleichzeitig als indisches Kino und als ,Bollywood“ zu bewerben.

,Bollywood“ sei damit zur deutschen Genrebezeichnung fiir indische Filme geworden (vgl. Schnei-
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der 2005a, S.299f). Einen zusétzlichen Hinweis darauf, dass Bollywood als deutsches Genre einge-
stuft wird, liefern auch die Filmankiindigungen deutscher Programmzeitschriften. Zum Beispiel
wurde der Film Devdas (2002) in der Programmzeitschrift TV Spielfilm als Bollywood-Melodram
angekiindigt (vgl. TV Spielfilm 20/06, S.138). Das Anhéngen des Begriffes Melodram zeigt aber

auch, dass innerhalb von Bollywood Unterschiede gemacht werden.

Hinsichtlich der Bewertung von Genres lassen sich zwei gegensétzliche Positionen ausmachen, zum
einen die von Adorno und Horkheimer (1969) und zum anderen die der Cultural Studies. Bevor
darauf eingegangen wird, ob der Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel“ eher den Vor-
stellungen Adornos und Horkheimers oder denen der Cultural Studies entspricht, werden beide
Standpunkte zum Genre kurz vorgestellt.

Adorno und Horkheimer stufen das Prinzip des Genres prinzipiell negativ ein. Im Theorieteil wur-
de erklirt, dass sie Genrefilme als formelhaft und stereotyp ablehnen (vgl. Kapitel 3.2.). Schemata,
Gemeinsamkeiten und Wiederholungen, die Grundelemente von Genres, sind in ihren Augen An-
zeichen von Minderwertigkeit. Den Filmen fehle es an Vielfalt, Innovation und Originalitit, woran
vor allem deren Warencharakter Schuld sei (vgl. Miiller-Doohm 2000, S.80f; Winter 1995, S.19f,
22f). Die Cultural Studies dagegen befiirworten die Idee des Genres. Auf ihre Uberlegungen zum
Genre wurde im Theorieteil noch nicht eingegangen, was an dieser Stelle jedoch nachgeholt wird.
Beispielhaft wird im Folgenden auf John Fiskes Ansichten zum Genre eingegangen, welche im

Zusammenhang mit seinem Intertextualitﬁts—Begrif@ zu betrachten sind.

Mit Intertextualitit, als einem Merkmal populirer Kultur, hat sich Fiske hauptsichlich am Bei-
spiel des Fernsehens auseinander gesetzt.@ Seine Ausfiihrungen lassen sich aber auch auf den
Film iibertragen. Prinzipiell bezeichnet der Begriff die Beziehungen und Querverweise verschiede-
ner Texte untereinander (vgl. Goldbeck 2004, S.79ff). Ein Text wird dabei als Bestandteil eines
Netzwerkes aus Texten begriffen, der Text allein jedoch als ,unzureichend und unvollstandig* (Fis-
ke 2006, S.57). Fiske zufolge seien die Bedeutungen und Lesarten eines jeden Textes letztlich von
den Texten im Netzwerk abhingig, auf welche er verweise. Intertextualitit ist also ein weiteres
Beispiel fiir Fiskes Argument, dass es bei populidren Texten nicht auf Einzigartigkeit und Voll-
kommenheit ankomme, wie bei dsthetischen Objekten, sondern auf den Kontext und die daraus
entwickelten Bedeutungen (vgl. Fiske 2002, S.108—110.).|T1U| Hierin driickt sich zudem der Kontex-
tualismus der Cultural Studies aus.

Fiske unterscheidet schliefslich vertikale und horizontale Intertextualitidt. Wahrend vertikale Inter-
textualitit zwischen Texten unterschiedlicher Ebenen stattfindet, zum Beispiel einem Film, seiner
Kritik und einem Fanbrief, bezeichnet horizontale Intertextualitit die Beziehungen zwischen Tex-
ten der gleichen Ebene, zum Beispiel zwischen verschiedenen Filmen (vgl. Fiske 2002, S.108; Fiske
2006, S.55ff). Das Genre betrachtet Fiske als eine Form der horizontalen Intertextualitit. Er be-
schreibt es als eine Art losen Vertrag zwischen Publikum, Produzenten und Text (vgl. Fiske 2000,
S.62). Fiir die Produzenten sei es ein Mittel, um die Erwartungen der Zuschauer zu lenken, den
Rezipienten biete es Orientierung. Fiske erklirt, dass sich jedes Genre im stindigen Wandel be-

finde, da jeder neue Text in einem Genre eine Variation darstelle und dem Genre somit neue

98Die Urspriinge des Begriffes Intertextualitiit sind nicht bei Fiske, sondern bei Kristeva, Bachtin und Barthes zu
finden (vgl. Goldbeck 2004, S.79ff).

9Vor allem in seinem Buch ,Television Culture® (2002), das im Original 1987 erschienen ist.

100y/gl. dazu Kapitel 3.3.
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Eigenschaften hinzufiige. Schliefilich bildet das Genre den Kontext, der durch seine Querverweise
die Bedeutungen der enthaltenen Filme mitbestimme und die Aneignung der Filme vereinfache.
Alles in allem seien die Standards und Gemeinsamkeiten von Filmen eines Genres, also deren
Intertextualitéiit, fiir die Popularitit dieser Filme elementar (vgl. Fiske 2002, S.109ff):

ysunderstanding works of art generically, however, locates their value in what they
have in common, for their shared conventions form links not only with other texts in
the genre, but also between text and audiences, text and producers, and producers
and audiences.“ (Fiske 2002, S.110)

Fiske zufolge werde von der Kritik haufig nur Originalitit hochgeschétzt. Dagegen gelten Genre-
merkmale meistens nicht als Zeichen von Qualitit, sondern werden als stereotyp, vorhersagbar
und immer gleich abgewertet (vgl. Fiske 2002, S.109ff). Dies stellt auch Goldbeck fiir die Fern-
sehkritik fest. So werde die Soap ,GZSZ“ von den deutschen Tageszeitungen als ,Massenware
herausgestellt, die industriell ‘nach Rezept’ gefertigt werde® (Goldbeck 2004, S.208). Das Sche-
matische und die Wiederholung von Grundmustern werden Goldbeck zufolge prinzipiell negativ
eingestuft (vgl. Goldbeck 2004, S.208ff).

Es ldsst sich nun fragen, ob diese Abwertung, die Adornos und Horkheimers Einstellung gegen-
iiber Genres entspricht, auch in den untersuchten Artikeln iiber Bollywood zu finden ist. Zeigt
sich zum Beispiel im Umgang mit Bollywood Adornos und Horkheimers Vorstellung von Populi-
rem als Ware, wird Bollywood also als standardisiertes Industrieprodukt angesehen (vgl. Adorno
und Horkheimer 1969, Miiller-Doohm 2000, S.81ff)? Oder wird Bollywood durch die erhaltenen
Merkmalszuweisungen als Genre wertgeschitzt, ganz im Sinne Fiskes und der Cultural Studies?
Die Einstellung gegeniiber den Genremerkmalen Bollywoods gibt schliefilich Auskunft iiber die
Bewertung Bollywoods als Populéares.

Zunichst kann die Aussage, dass Bollywood einer Formel folge, als Ausdruck von Serialisiertem
und Standardisiertem betrachtet werden. Insbesondere in Bezug auf die Handlung verweisen viele
Artikel auf das Schematische Bollywoods und auf die Wiederholung der gleichen Bausteine. Den-
noch liegen keine Anzeichen vor, dass Bollywood hiermit gleichzeitig als industrielles Erzeugnis
in Adornos und Horkheimers Sinn angesehen wird. Auch wird das Vorhandensein einer Formel
von den Autoren nicht negativ bewertet, wie es in der Kulturindustrie-These erfolgt (vgl. Adorno
und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm 2000). Auch die Verwendung von Begriffen wie Ingredien-
zien, Muster, Schemata, Hauptzugaben oder Formel deutet nicht auf eine Geringschitzung hin.
Es hingt vielmehr von den Lesern der Artikel ab, ob sie die genannten Ausdriicke als Abwertung
verstehen. Eine Ausnahme stellt ein TAZ-Artikel von Ekkehard Knorer dar. Er deutet an, dass
die Schemata der Bollywood-Filme von geringer Qualitit zeugen, stellt aber gleichzeitig fest, dass

die Form der Filme wertzuschatzen sei:

-, die ewig dhnlichen Liebesgeschichten und Melodramen, machen es leicht, dieses
Kino, vor allem seine Form, zu unterschitzen. Diese Form ist immer schon unrein,
hybrid, nichts fiir Puristen, gerade deshalb aber in der Lage, die unterschiedlichsten
Themen, Anregungen und Motive in sich aufzunehmen.* (TAZ 18.07.06)
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Alles in allem lésst sich keine negative Einstellung gegeniiber Genres feststellen. Der Bollywood-
Diskurs der Tageszeitungen gleicht diesbeziiglich also nicht den Ansichten Adornos und Horkhei-
mers.

Es sind aber auch keine Hinweise vorhanden, die fiir eine Einschitzung im Sinne der Cultural
Studies sprechen. Fiske zufolge sei ein Genre in stindigem Wandel (vgl. Fiske 2002, S.109ff). In
einer Vielzahl der vorgestellten Beispiele des Argumentationsstrangs ,Die Bollywood-Formel* er-
scheinen die Merkmale und Schemata Bollywoods aber eher als unverdnderlich und starr. Sehr
deutlich wird dies am Einsatz des Adverbs ,immer“ (vgl. FAZ 10.09.06, FAZ 09.02.06), aber auch
an Worten wie ,garantiert“ (FAZ 09.02.06) oder an Ausdriicken wie ,jeder dieser Filme*“ (TAZ
30.09.06, siehe auch FAZ 17.09.06a, SZ 17.8.06). Nur in den wenigen Artikeln, in denen die genann-
ten Bollywood-Merkmale durch Redewendungen wie ,fast immer* (SZ 18.11.05) und ,,gewthnlich“
(FAZ 14.06.05) relativiert werden, ist eine gewisse Offenheit in der Betrachtung Bollywoods fest-
stellbar [O1]

Schlieflich lassen die Artikel mit dem Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel“ keine klare
Aussage dariiber zu, ob die dem Bollywood-Kino zugesprochenen Gemeinsamkeiten und Ahnlich-

keiten im Sinne Adornos und Horkheimers oder im Sinne der Cultural Studies bewertet werden.

Deutlicher scheint jedoch eine andere Praktik zu sein. So werden die Bollywood-Schemata in zwei
Féllen wie ein Geheimrezept behandelt, das es aufzudecken gilt (vgl. SZ 10.10.05, FAZ 20.09.06).
Wie oben am Beispiel gezeigt, ist in ihnen von Zutaten und Gewiirzen die Rede. So entsteht
der Eindruck, dass das Produzieren eines Bollywood-Films gewisser fachménnischer Fahigkeiten
bedarf, vergleichbar mit denen eines Koches. Das Rezept scheint sich den Artikeln nach bewéihrt
zu haben und viel Anklang zu finden. Das Formelhafte und Schematische Bollywoods wird damit
in ein mérchenhaftes und geheimnisvolles Licht geriickt. Auflerdem bezieht Europa bereits seit
mehreren Jahrhunderten Gewiirze und Stoffe aus den Liandern des so genannten Orients, vor al-
lem aus Indien, wo sich im 17. Jahrhundert européische Handelsgesellschaften nieder liefen (vgl.
Rothermund 2002, S.53f). Das Bollywood-Kino erhélt somit in der Verkniipfung mit dem Begriff
,Gewiirz“, vor allem mit dem indischen Ausdruck ,Masala“, und mit den Attributen bunt und viel-
farbig, einen orientalischen Charakter. Dabei sind die Merkmale Buntheit und Farbenprichtigkeit
eine Art Erinnerung an die leuchtenden indischen Gewénder, aber auch an den paradiesischen und
gliickseligen Zustand des Orients. Bunt steht in diesem Zusammenhang fiir Freude und Frieden.
Auflerdem entsteht ein exotischer Eindruck. Urs Bitterli zufolge sei der Begriff ,exotisch* im
Deutschland des 19. Jahrhunderts hauptséichlich mit Pflanzen und Gewiirzen aus dem Ausland
verbunden worden (vgl. Bitterli 1987, S.19f). Es ist zu vermuten, dass diese Vorstellung bis heute
weiterlebt. Exotismus bedeutet, wie bereits in Kapitel 2.3.1. erklart, unter anderem die Ideali-
sierung von etwas Fremden, und die Beschreibung des Fremden als anziehend und reizvoll (vgl.
Koebner und Pickerodt 1987b, S.7). Dies wird durch die genannten Formulierungen erreicht. Die
Zeitungsartikel werden somit umso spannender und anregender fiir den Leser.

Interessant an der Charakterisierung von Bollywood-Filmen als bunter Mix ist, dass damit dem
Wesen Bollywoods Spielraum er6ffnet wird, was dem Reduzieren und Schaffen von klaren Kate-
gorien zunichst zuwider lauft. Indem Bollywood als Mix aus verschiedenen Genres, Gefiihlslagen,

Filmtraditionen und aus westlichen und 6stlichen Elementen beschrieben wird, erscheint es als

101Weiteren Aufschluss dariiber, ob eine Einschéitzung der Genremerkmale im Sinne Fiskes und der Cultural Studies
erfolgt, kdnnen die Argumentationsstrange zur Entwicklung Bollywoods geben, welche in Kapitel 7.3. vorgestellt
werden.
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reichhaltig. Die Reduktion Bollywoods stellt in diesem Fall gleichzeitig eine Weitung und Offnung

dar.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass der Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel*
fiir den Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen grofe Relevanz besitzt, da er in sehr vielen Arti-
keln des Untersuchungszeitraums zum Tragen kommt. Er schreibt Bollywood-Filmen eine Formel
und ein Set an Merkmalen zu. Zu den Merkmalen zihlen in erster Linie Emotionalitit, Tanz und
Gesang, Buntheit, Mix und eine Dauer von iiber drei Stunden. Eine eindeutige Bewertung des
Strangs liefl sich nicht vornehmen. Aber es konnten verschiedene Lesweisen aufgezeigt werden:
Als ein wichtiges Ergebnis wurde herausgearbeitet, dass Bollywood eine Reduktion und Homoge-
nisierung erfihrt. Gleichzeitig aber wurde festgestellt, dass die Charakterisierung als bunter Mix
dieser Reduktion entgegenliuft. Je nach Definition ist dariiber hinaus von einer Essentialisierung
Bollywoods zu sprechen. Hier stellte sich heraus, dass Essentialisierung und Stereotypisierung all-
tégliche Prozesse sind, die nicht ausschlieflich im Diskurs des Westens iiber den Osten auftreten.
Es lief sich daher nicht ausmachen, ob die von Said und Inden beschriebene Essentialisierung des
Orients durch den Westen im Umgang mit Bollywood wirksam ist. Aber es konnte gezeigt wer-
den, dass der Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen das Bild vom weiblichen und emotionalen
Orient beziehungsweise Indien bestétigt (vgl. Said 1995; Inden 1994). Aufierdem wird der Argu-
mentationsstrang ,Die Bollywood-Formel* in einigen Artikeln von Zitaten indischer Regisseure,
Schauspieler oder Filmsingerinnen unterstiitzt, was den Charakteristika Bollywoods zusétzliche
Evidenz verleiht. Als weiteres wichtiges Ergebnis ist zu nennen, dass der Strang an der Konstruk-
tion eines Bollywood-Genres beteiligt ist. Fiir die Abwertung des Genres im Sinne von Adorno
und Horkheimer sowie fiir die Wertschiatzung desselben, Fiske und den Cultural Studies entspre-
chend, liegen keine einschligigen Hinweise vor. Stattdessen lieft sich eine andere Argumentation
ausmachen: So wird das Schematische und Formelhafte Bollywoods in drei Artikeln orientali-
siert und exotisiert. In einer Vielzahl anderer Artikel wird die Orientalisierung und Exotisierung

Bollywoods durch die Betonung der Merkmale Buntheit und Farbenprichtigkeit erreicht.

7.2. Bollywood als Ware

Im vorangegangenen Kapitel wurde die Beobachtung gemacht, dass Bollywood trotz seiner Sche-
mata nicht als kommerzielles Industrieprodukt abgewertet wird. Dies bedeutet jedoch nicht, dass
Bollywood in keinem der Zeitungsartikel als Ware betrachtet wird. Es sind sogar mehrere Artikel
vorhanden, die sich mit der indischen Filmindustrie, mit deren internationalen wirtschaftlichen
Erfolgen oder mit Bollywoods Bedeutung fiir die Quoten von RTL2 auseinandersetzen. Darunter
sind auch Artikel zu finden, die Bollywood zu Industrieprodukten reduzieren und als solche ab-
werten. Sie bilden den Argumentationsstrang ,Bollywood als Ware®.

Michael Seewald verwendet in einem FAZ-Artikel iiber den TV-Sender RTL2 beispielsweise den
Ausdruck ,Bollywood-Produkte* (FAZ 09.02.06). Damit sind Bollywood-Filme als Waren mar-
kiert und werden gewissermafien darauf reduziert. Auch Simon Feldmers Formulierung ,reichlich
Romantikware aus Bollywood“ (SZ 09.06.06) reduziert Bollywood zu einem Produkt, das konsu-
miert wird. Der restliche Inhalt des Artikels, in welchem sich Feldmer iiber das TV-Angebot fiir
Frauen wihrend der Fufball-WM lustig macht, unterstiitzt diesen Eindruck.
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In Seewalds FAZ-Artikel vom 11.11.2005 zeigt sich aufierdem eine deutliche Geringschitzung.
Hier wird zwischen ,Qualitdtskino® und ,Dutzendware, die sich an einer deutschen Telenovela
ein Beispiel nehmen kann“ (FAZ 11.11.05) unterschieden, und die Frage aufgeworfen, zu wel-
cher Kategorie Bollywood-Filme zu zihlen sind. Bereits in dem Wort ,Dutzendware* kommt eine
Geringschitzung kommerzieller Filme zum Ausdruck. Auferdem spricht Seewald den in Serie
produzierten Telenovelas eine schlechte Qualitdt zu. Ein weiteres Beispiel ist ein FAZ-Artikel
von Christoph Hein. Hier werden Bollywood-Filme zusammen mit Hollywood-Filmen deutlich als

Massenware eingestuft und abgewertet:

»,Bombays Filmindustrie spuckt aus ihren Studios ‘Fimalaya’ oder ‘Filmistan’ mehr
Streifen aus als ihr amerikanisches Gegeniiber Hollywood.“ (FAZ 01.10.06b)

Das Verb spucken deutet darauf hin, dass die Filme in Massen und mit minderer Qualitit herge-
stellt werden. Gleichzeitig hat es etwas Verichtliches. Diese Einstellung gegeniiber Bollywood ist
im gesamten Artikel zu beobachten. Besonders deutlich zeigt sie sich in folgender Beschreibung;:
»Bollywood ist ungeziigeltes Product Placement, ist Klatsch, ist Neid, ist Hoffnung fiir Millionen.
Und ein Hauch Unterwelt“ (FAZ 01.10.06b). Das Gefiihl, Bollywood sei eine Massenproduktion,
wird auch von Martin K&mpchen erzeugt. Er berichtet von einer ,Bollywood-Schwemme in deut-
schen Fernsehkanilen“ (FAZ 06.09.06), wodurch der Eindruck entsteht, als werde das deutsche

Fernsehen von Bollywood-Filmen iiberflutet.

Alles in allem ist der Argumentationsstrang ,Bollywood als Ware“ nur in wenigen Artikeln des
Untersuchungszeitraums vertreten. Es fillt auf, dass die Mehrzahl von ihnen FAZ-Artikel sind.
Einer der FAZ-Artikel ist im Ressort Wirtschaft erschienen, zwei weitere FAZ-Artikel berichten
iiber Bollywood im Zusammenhang mit RTL2. Die Abwertung als Ware findet also in einem
wirtschaftlichen Kontext statt. Das in dem Strang ,Bollywood als Ware“ entworfenen Bild von
Bollywood entspricht der Einstellung Adornos und Horkheimers gegeniiber Populdrem. Wie im
Theorieteil dargestellt, bringen sie in der Kulturindustrie-These ihre Ablehnung gegeniiber kom-
merziellen Kulturwaren zum Ausdruck (vgl. Adorno und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm 2000,
S.81ff; Winter 1995, S.16-26). Im Unterschied zu Adorno und Horkheimer nennen die Autoren

der vorgestellten Zeitungsartikel keine Griinde fiir ihre Bewertungen.

7.3. Entwicklung versus Stagnation

In diesem Kapitel werden Argumentationen vorgestellt, die sich thematisch mit der Entwicklung
Bollywoods auseinander setzen, und diesbeziiglich in unterschiedliche Richtungen weisen. Es wird
der Frage nachgegangen, ob dem Bollywood-Kino ein geschichtlicher Entwicklungsprozess zuge-
standen wird oder ob es vielmehr als unverdnderlich und stagniert gilt. Wie in Kapitel 2.4.1.
bereits erkliart wurde, behaupten Said und Inden, dass der Orient vom Westen als stagniert und
unentwickelt charakterisiert werde (vgl. Said 1995, S.108f; Inden 1994). Diesem Bild vom Orient
gleicht der Umgang mit Bollywood aber nur in einem Teil der untersuchten Artikel. Eine grofere
Zahl an Artikeln dagegen stellt fest, dass sich das Bollywood-Kino verédndert und weiterentwickelt.

In den folgenden Ausfithrungen werden an Hand von Beispielen beide Zugangsformen vorgestellt.
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Sie lassen sich in die Argumentationsstringe ,,Bollywood entwickelt sich weiter und ,Bollywood

stagniert unterteilen.

7.3.1. Bollywood entwickelt sich weiter

Die Artikel, die dem Strang . Entwicklung entwickelt sich weiter* angehoren, betrachten das
Bollywood-Kino prinzipiell als wandlungs- und verdnderungsfahig. Der Strang setzt sich aus zwei
verschiedenen Argumentationen zusammen, deren Perspektiven auf die Entwicklung Bollywoods
im Folgenden erldutert werden.

In der ersten Argumentation wird das Bollywood-Kino in permanenter Verinderung und Wei-
terentwicklung begriffen. Es erscheint nicht als abgeschlossene stabile Einheit, sondern als stets
offen fiir neue Einfliissse. Zudem werden die Filme, trotz ihrer Gemeinsamkeiten, als unterschied-
lich und vielfiltig angesehen. Insgesamt tragen drei Artikel aus dem Untersuchungszeitraum diese
Argumentation. Besonders gut zeigt sie sich in Bert Rebhandls FAZ-Artikel vom 14.06.2005, in

dem das Bollywood-Kino als ,extrem wandlungsfihig® beschrieben wird:

,on Funk bis Disco, von Synthi-Pop bis Glam-Rock sind die Musikstile die Richt-
schnur, die Mode und das Ambiente wird daran ausgerichtet, die schneebedeckten
Alpen sind das indische Exotische - alles wird aber riickgebunden an die lange Tradi-
tion der Musiknummern, mit denen das indische Publikum vertraut ist. Sie werden

adaptiert, variiert und immer wieder neu interpretiert und bilden dabei eine eigene
Traditionslinie.“ (FAZ 14.06.05)

Rebhandl spricht dem Bollywood-Kino eine eigene Tradition zu - die der Tanz- und Gesangs-
szenen. IThm zufolge entwickeln sie sich weiter, indem sie immer wieder neue Musikstile in sich
aufnehmen. In einem anderen Artikel duffert Rebhandl, dass das ,genuine Bollywood-Kino viel
moderner* sei als der Film Bride and Prejudice (2004), welchen er nicht als Bollywood-Film
einstuft, sondern als Meta-Musical (FAZ 19.08.05). Damit wird dem Bollywood-Kino nicht nur
Entwicklung zugesprochen, sondern auch Fortschrittlichkeit. Auch in einem TAZ-Artikel von Ek-
kehard Knorer lisst sich die Argumentation ausmachen, Bollywood sei in stindigem Wandel. So
lautet der Untertitel seines Artikels: ,[Dl]ie Zeiten des Eskapismu@ im populidren Hindi-Kino
scheinen zu Ende zu gehen: Stattdessen kehrt die Politik zuriick* (TAZ 18.07.06). An anderer
Stelle heifit es: ,Das alte Versthnungsprojekt existiert natiirlich noch immer - wie in Bollywood
iiberhaupt so ziemlich alles immer nebeneinander Platz hat“ (TAZ 18.07.06). Damit stellt Knorer
zum einen heraus, dass politische Filme der neue Trend Bollywoods seien. Zum anderen bringt
er zum Ausdruck, dass sich Bollywood verdndere, aber immer auch von Vielfalt gekennzeichnet
sei[l03]

Die vorgestellten Artikel von Rebhandl und Knérer sind auch an dem in Kapitel 7.1. bespro-
chenen Argumentationsstrang ,Die Bollywood-Formel“ beteiligt. Sie betrachten die Merkmale,

die sie dem Bollywood-Kino zuschreiben, jedoch nicht als starr und unverénderlich, sondern als

102Eskapismus lsst sich als Realitiéitsferne und als Ermdglichung einer Flucht aus dem Alltag verstehen. Der Begriff
ist ambivalent und umstritten. Eine genauere Betrachtung des Eskapismus-Konzeptes erfolgt in Kapitel 7.8.

103K nsrer suggeriert in seinem Artikel auch, dass ein politischer Film nie eskapistisch sein konne und umgekehrt.
Diese Problematik wird jedoch erst in Kapitel 7.8. zur Sprache kommen.
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wandlungsfihig. Dies wurde an den Beispielen des vorliegenden Kapitels deutlich. Die Artikel
tragen damit zur Konstruktion eines Bollywood-Genres bei, welches den in Kapitel 7.1.2. erldu-
terten Vorstellungen Fiskes von Genres entspricht (vgl. Fiske 2002, S.109ff). Zudem wirken sie
mit ihrer Sichtweise, dass sich das Bollywood-Kino veréndere und vielfiltig sei, der Reduktion

und Homogenisierung Bollywoods entgegen.

Die zweite Argumentation des Strangs ,Bollywood entwickelt sich weiter* sieht Bollywood nicht
wie in den bisherigen Beispielen in stindigem Wandel und als Kino mit vielen Facetten, sondern
reduziert dessen Entwicklung auf zwei geschichtliche Entwicklungsstufen. So wird Bollywood in
einem FAZ-Artikel von Christoph Hein aufgespalten in das klassische Bollywood-Kino, bei wel-
chem die typischen Bollywood-Merkmale noch zutreffen, und in ein neues Bollywood, welches

sich vom klassischen Bollyood-Kino unterscheide:

,Denn das alte Bollywood ist dem Tode geweiht. In Zeiten, in denen sich Indien
Offnet und Grenzen iiberschreitet, die Jugend von MTV und Internet erzogen wird, die
Zensur aufweicht und Konventionen gedehnt werden, bleibt auch in der Filmindustrie
nichts mehr so, wie es war.“ (FAZ 01.10.06b)

Die Zweiteilung der Geschichte kommt in dem Begriff ,das alte Bollywood* (FAZ 01.10.06b)
deutlich zum Vorschein. Dieser lisst vermuten, dass sich nach dem alten ein v6llig neues Bollywood
entwickeln werde. Der gesamte Artikel vermittelt den Eindruck, als habe sich das Bollywood-Kino
noch nie zuvor veréndert, und als werde es gegenwértig zum ersten Mal vom Westen beeinflusst.
Diese Betrachtungsweise vereinfacht die Geschichte des Bollywood-Kinos und blendet vergangene
Entwicklungen aus.

In anderen Artikeln wiederum zeigt sich, dass unter dem klassischen Bollywood-Kino alle bisher
in Deutschland gezeigten Filme verstanden werden. Jeden etwas anderen Film stellen sie als neu
und von der Norm abweichend heraus. Michael Seewald zum Beispiel geht in seinem FAZ-Artikel
davon aus, dass Bollywood bisher keine politischen Filme oder Filme mit politischen Aussagen
hervorbrachte. Das ,politische Statement* (FAZ 11.11.2005) in Veer-Zaara (2004) ist fiir ihn etwas
Neues und Untypisches fiir Bollywood. Auch in einem SZ-Artikel von Fritz Gottler zeigt sich, dass
politische Inhalte im Bollywood-Kino als ungewohnt erfahren werden und von dem als typisch
erachteten Bollywood-Kino abweichen. Schon im Untertitel heift es zum Film Rang de Basanti
(2006): ,,Bollywood politisch: ‘Rang de Basanti - Die Farbe Safran™ (SZ 30.06.06). Dies ignoriert
jedoch, dass das Bollywood-Kino schon vor Veer-Zaara (2004) und Rang de Basanti (2006) Filme
mit politischen Themen hervorbrachteFEl

7.3.2. Bollywood stagniert

Im Gegensatz zum Strang ,Bollywood entwickelt sich weiter spricht der Argumentationsstrang
»,Bollywood stagniert® dem Bollywood-Kino keine Weiterentwicklung zu, sondern kennzeichnet
es als gleichbleibend und mitunter als unentwickelt. Diesem Muster folgt im Untersuchungszeit-

raum zum Beispiel Martin Kdmpchens FAZ-Artikel vom 30.03.2006. Thm zufolge sei Bollywood

104 Als Beispiele sind die Filme Roja (1992), Bumbai (1995) und Dil Se (1998) des Regisseurs Mani Ratnam zu
nennen.
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sjahrzehntelang unverindert geblieben* (FAZ 30.03.06). Der indische Kunstfilm jedoch, womit
Kampchen nichtkommerzielle indische Autorenfilme meint, habe sich weiterentwickelt. Im Ver-
lauf des Artikels wird deutlich, dass Weiterentwicklung fiir Kdmpchen die Verwestlichung der
Kunstfilme, also das Drehen in englischer Sprache und die Konzentration auf westliche Probleme
bedeutet. Kdmpchen bringt also nicht nur zum Ausdruck, dass Bollywood stagniert sei, sondern
auch, dass der indische Kunstfilm, und damit der Westen, gegeniiber Bollywood héherwertig sei.
Hier zeichnet sich ein eurozentrischer Blick auf den Orient ab. Auf diesen wird in Kapitel 7.6.
ndher eingegangen. Zum anderen deutet sich eine hierarchische Einteilung in Kunst und Popu-
ldres, sowie die Abwertung von kommerziellen Filmen an. Sie wird in Kapitel 7.7. erldutert. An
dieser Stelle ist die Frage nach der Entwicklung wichtig: Da der indische Kunstfilm in Kdmpchens
Artikel fiir den Westen steht, gleicht Kdmpchens Perspektive auf Bollywood dem westlichen Bild
von einem stagnierten Orient, wie es von Said und Inden beschrieben wird (vgl. Said 1995, S.108f,
300f). Aufierdem entspricht die Perspektive dem im Theorieteil vorgestellten utilitaristischen Bild
von einem unterlegenen, unverénderlichen und unterentwickelten Indien (vgl. Liitt 1998).

Andere Zeitungsartikel wiederum betrachten Bollywood nicht als unterlegen, sondern eher als
Relikt vergangener Zeiten und als Bewahrer derselben. Hier wird Bollywood zwar auch als unent-
wickelt angesehen, aber dem romantischen Indienbild entsprechend auf- und nicht abgewertet.lTEI
Ein Beispiel ist Burkhard Miillers SZ-Artikel iiber das Buch ,,Bollywood“ von Shashi Tharoor. An

einer Stelle desselben bringt Miiller seine eigene Ansicht iiber Bollywood zum Ausdruck:

»2Am ehesten gewinnt man den Eindruck, dass Bollywood das Kino von 1920 konser-
viert; und in den Stummfilm kreuzt es die Oper ein. Damit scheint es nicht schlecht zu
fahren. Beide Formen haben ihre besondere, gestisch-affektische Logik, und gerade aus
ihrer Verschmelzung ergeben sich starke Wirkungen. Es entsteht eine Kunstgattung
von betréchtlicher dsthetischer Stabilitat.“ (SZ 04.09.06)

Hier wird Bollywood mit dem Kino der 1920er Jahre verglichen und erscheint in Verbindung mit
dem Verb  konservieren* und dem Ausdruck ,betrdchtliche dsthetische Stabilitit* als eine Art
wertvolles Museumsstiick, welches die Spuren der Vergangenheit in sich trégt und erhilt. Vor
diesem Hintergrund wirbt Miiller sogar um Verstéindnis fiir die seltsame Wirkung der Filme: ,Al-
lerdings darf man keinen Anstof daran nehmen, wenn der Held in einer Autowerkstatt plotzlich
das Schrauben unterbricht, den Schraubenschliissel schwingt und zu singen anhebt“ (SZ 04.09.06).
Bollywood-Filme seien zwar ungewohnt und merkwiirdig, aber hochwertig auf Grund ihres histo-
rischen Charakters. Ein weiteres Beispiel ist Fritz Gottlers SZ-Artikel vom 07.06.2005. Bei ihm
wird Bollywood nur zum Teil als stagniert eingestuft, da es sich auch von neuen Techniken be-
einflussen lasse. Dennoch ist der Strang ,Bollywood stagniert” in seinem Artikel dominant, da er
wiederholt zum Vorschein kommt. So beschreibt Gottler das Bollywood-Kino als ,das einfachste
der Welt“ (SZ 07.06.05). Der Grund dafiir sei, dass es ,seine Geschichten so schnurgerade wie man
es in der Stummfilmzeit entwickelt hatte* (SZ 07.06.05) erzéhle. Wie im Beispiel zuvor werden
also Parallelen zwischen Bollywood und dem Kino der Stummfilmzeit gezogen. Auferdem stellt
Gottler fest, dass es Hollywood-Filme im Stil des Stummfilms nur bis in die 1950er Jahre gegeben
habe. Es verstirkt den Eindruck, Bollywood sei eine Art Relikt alter Zeiten. Diese Vorstellung
ist auch in Gottlers Beschreibung des Films Veer-Zaara (2004) présent: ,Jede Einstellung setzt

1057um romantischen Indienbild vergleiche Liitt 1998, 1987.
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hier gewissermafien am Nullpunkt an [...]. Die Gefiihle sind intensiv wie in den grofen Roma-
nen des 19. Jahrhunderts, von ‘Wuthering Heights’ bis zum ‘Grafen von Monte Christo...™ (SZ
07.06.05). Durch das Wort ,Nullpunkt® (SZ 07.06.05) wird das Zuriickgehen bis zu den Wurzeln
nocheinmal sehr deutlich. Gottlers und Miillers Darstellung des Bollywood-Kinos als Bewahrer
einer vergangenen Kultur kommt letztlich dem romantischen Bild von Indien sehr nahe. Zwar
ist keine Aussage dariiber moglich, inwiefern der Umgang mit Bollywood durch dieses Bild be-
einflusst wird. Aber es ldsst sich feststellen, dass die Argumentation in den zwei vorgestellten

Beispielen die romantischen Vorstellungen von Indien bestétigt.

Abschliefiend ist festzuhalten, dass ein Teil der Artikel ein Denkmuster enthilt, das dem von Said
und Inden beschriebenen westlichen Bild vom Orient &hnlich ist (vgl. Said 1995; Inden 1994).
So wird Bollywood, genauso wie der Orient laut Said, als stagniert und unentwickelt eingestuft.
Jedoch kommt dies nicht automatisch einer Abwertung gleich, denn neben einem negativen uti-
litaristischen Bild von Bollywood lie sich auch ein positives romantisches Bild feststellen. Hier
erscheint das Bollywood-Kino als ein Stiick Filmgeschichte, dass es zu schitzen gilt. Starker als
der Strang ,Bollywood stagniert* ist im Untersuchungsmaterial der Argumentationsstrang ,,Bol-
lywood entwickelt sich weiter” vertreten. Er betrachtet Bollywood nicht als stillstehend, sondern
als wandlungsfihig und sich entwickelnd. In diesem Strang liefien sich zwei verschiedene Argu-
mentationen ausmachen. Die erste begreift Bollywood im permanenten Wandel. Die Artikel die-
ser Argumentation sind gleichzeitig im Strang ,Die Bollywood-Formel“ aus Kapitel 7.1. vertreten
und tragen zur Konstruktion des Genres ,Bollywood* bei. Es wurde festgestellt, dass ihr Blick auf
Bollywood den Vorstellungen Fiskes von Genres entspricht (vgl. Fiske 2002, S.109ff). Die zwei-
te Argumentation teilt die Entwicklung Bollywoods in zwei geschichtliche Abschnitte ein oder
zieht nur die in Deutschland ausgestrahlten Bollywood-Filme in Betracht. Auf diese Weise wer-
den vergangene Entwicklungen, die Bollywood zu verzeichnen hat, als solche ignoriert. Letztlich
ist der Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen hinsichtlich der Entwicklung heterogen. Wéahrend
einige Zeitungsartikel das Bollywood-Kino als unveridnderlich und stabil betrachten, gehen andere

wiederum von Vielfiltigkeit und einem stidndigen Entwicklungsprozess aus.

7.4. Fremdes versus Eigenes

In einem Teil der Zeitungsartikel des Untersuchungszeitraums wird das Bollywood-Kino als etwas
Fremdes und Unnormales markiert und von dem, was als normal betrachtet wird, abgegrenzt. Sie
bilden den Argumentationsstrang ,Bollywood als das Andere und Fremde“. Im Gegensatz dazu
stehen die Artikel des Argumentationsstrangs ,Bollywood als das Eigene“, welche das Bollywood-
Kino als Uberbleibsel der eigenen Vergangenheit begreifen, und auf diese Weise fiir sich vereinnah-
men. Dieser Strang geht sogar liber die Behandlung Bollywoods als etwas Bekanntes und Normales

hinaus. Beide Strange werden im Folgenden an Hand von Beispielen niher vorgestellt.
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7.4.1. Bollywood als das Andere und Fremde

In der Ausweisung Bollyoods als Anderes kdnnen verschiedene Auspriagungen festgestellt werden.
Einige Artikel stellen es lediglich als unbekannt und neu dar. So heifit es zum Beispiel in einem
SZ-Artikel von Sonja Majumder: ,Staunend nahm das Publikum Notiz von der Existenz solcher
Filme* (SZ 29.08.06). In anderen Artikeln des Argumentationsstrangs wird Bollywood eher als
ungewohnt, eigenartig, unnormal und merkwiirdig betrachtet. So bezeichnet Petra Schonhofer
Bollywood-Filme in einem SZ-Artikel als ,schrille Streifen* (SZ 10.10.05). Auch von ,schrigen
Produktionen mit recht eigenwilligen Regeln“ (SZ 10.10.05) ist darin die Rede. In mehreren Ar-
tikeln wird die Lénge der Filme als ungewohnt und unnormal dargestellt (FAZ 14.06.05, FAZ
10.10.05, TAZ 30.09.06). Ein Anzeichen dafiir ist bereits, dass die Filmdauer von drei und mehr
Stunden als Merkmal von Bollywood angebracht wird, wie in Kapitel 7.1. erliutert. Das Unver-
stindnis gegeniiber der aufierordentlichen Linge wird aber auch explizit gedufert, zum Beispiel
von dem Interviewer eines TAZ-Interviews mit der Film-Singerin Asha Bhosle: ,In Europa ist
es mitunter schwer nachzuvollziehen, wie ein System funktionieren kann, das auf dreieinhalb-
stiindigen Schmachtfetzen aufbaut® (TAZ 26.08.05). Durch den Begriff ,Schmachtfetzen®, einem
abwertenden Ausdruck fiir Liebesfilme, wird aufer Unverstindnis auch die Geringschitzung von
Bollywood-Filmen transportiert. Es ist zudem interessant, dass der Interviewer nicht nur fiir sich
spricht, sondern fiir ganz Europa. Er macht deutlich, dass das indische System nach der Logik
Europas eigentlich nicht funktionieren diirfte. Europa und dessen Verstdndnis von Filmen wird
klar von Indien und den indischen Film-Konventionen abgegrenzt, eine Aufspaltung in Eigenes
und Anderes kommt zum Vorschein. Die genannte Interview-Frage hat letztlich einen provokati-
ven Charakter. Es muss aber bedacht werden, dass der Interviewer dem Interview-Partner die
Moéglichkeit zur Stellungnahme gibt, und ihn dazu auffordert zu erkliren, warum das System

funktioniert.

Der von auflen auf Bollywood gerichtete Blick ist auch in einem FAZ-Artikel iiber Bollywood-
DVDs von Bert Rebhandl feststellbar. Thm zufolge sei die DVD fiir die ,jindischen Musicals mit
ihren langen Spannungsbogen, ihrer oft beliebig wirkenden Dramaturgie und ihren pathetischen
Hohepunkten das ideale Medium® (FAZ 14.06.05). Rebhandl dufiert nicht, dass die Dramaturgie
beliebig ist, sondern dass sie beliebig wirkt. Er beschreibt damit also, welchen Eindruck Bolly-
wood auf Aufienstehende wie ihn macht. Da er nicht den Versuch unternimmt, auf die indische
Perspektive einzugehen und das dahinter stehende indische Konzept ndher zu erkliren, verbleibt

Bollywood in der Position des unbekannten Anderen und Fremden.

Eine weitere Perspektive auf Bollywood als Fremdes ist in Artikeln zu beobachten, die iiber die
ersten indischen Filmdrehs in Deutschland berichten. In ihnen zeigt sich die Lust einiger Autoren
am Fremden und Unbekannten, sowie ihre Neugierde auf die Situation des Aufeinanderprallens
der deutschen und der indischen Kultur. So wird mit Vorliebe iiber kleine Missverstindnisse und
iiber unterschiedliche Ansichten beider Kulturen berichtet, beispielsweise dariiber dass die Stadt
Frankfurt unter Deutschen fiir gewGhnlich als kalt und grau gelte, aber unter Indern als Stadt
des Fachwerks und der Heimat von Goethe bekannt sei. Oder es wird berichtet, dass Inder im
deutschen Sommer schattige Pliatze bevorzugen, und nicht gern in der prallen Sonne stehen, wie

man vermuten kénnte (vgl. SZ 27.07.05). Zudem zeigen sich die Autoren interessiert daran, dass
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deutsche Fufigdngerzonen und Strafenbahnhaltestellen, 60er Jahre Bauten und Burgen in den
Augen der Inder exotisch sind (vgl. SZ 18.11.05, SZ 27.07.05, FAZ 22.06.06b). Auch die Situation
beim Dreh, zum Beispiel das Chaos am Set, erweist sich fiir die Autoren als berichtenswert, und
befriedigt deren Lust am Fremden und Besonderen (FAZ 17.09.06b).

Neben den vorgestellten Artikeln, die das Zusammentreffen der Kulturen als reizvoll begreifen,
sind auch einige Beispiele vorhanden, die die Bollywood-Filme selbst als anziehendes Fremdes
darstellen. Diese besondere Form des Umgangs mit Bollywood wird im Folgenden an Hand von
Michael Seewalds FAZ-Artikel iiber den Film Veer-Zaara (2004) niher erldutert.

Zunichst beschreibt er Bollywood als ungewohnt im Bezug auf die Linge der Filme, indem er
fragt, ob es ,Irrsinn® sei, sich im Fernsehen den Film Veer-Zaara (2004) anzuschauen, der inklusive
Werbeblocke ganze vier Stunden dauere (FAZ 11.11.05). Er verneint dies sogleich, da es sich seiner
Ansicht nach lohne, den Film zu sehen. Aber seine Frage allein enthilt die Vermutung, dass viele
Deutsche eine Liange von vier Stunden eher abschreckt. In Seewalds FAZ-Artikel wird dariiber
hinaus zum Ausdruck gebracht, dass der Film Veer-Zaara (2004) auf den ersten Blick inhaltlich

und asthetisch befremdend sei:

,Doch mag es den deutschen Zuschauer zunichst befremden, wenn ein Schauspieler,
der wie ein indischer David Hasselhoff vor einer Kulisse umhertanzt, die mit ihren
griinen Wiesen, klaren Seen und weiflen Bergen fatal an eine Alpenidylle erinnert,
oder die Heldin des Films gleich bei ihrem ersten Auftritt singend aus der Badewanne
springt und herumhiipft. Zumal beide offensichtlich asynchron die Lippen bewegen.
Ganz zu schweigen von den Trénen, die eine schone Anwéltin in High Heels vergieft,
noch bevor der Gefangene, in dessen Zelle sie kniet, ein Wort gesagt hat.* (FAZ
11.11.05)

Tanz und Gesang, indische Schauspieler vor européiischen Landschaften und Emotionalitit sind
hier die Zeichen des Andersseins. Aber auch in diesem Fall scheinen sie nur vorliufige Hiirden dar-
zustellen, denn dhnlich wie bei der Filmléinge bringt Seewald zum Ausdruck, dass der Film trotz
seiner Fremdartigkeit und Unnormalitit anziehend und sehenswert sei. Dies zeigt sich besonders
im folgenden Abschnitt des Artikels:

... erst die Regie seines Vaters laft diesen magischen Sog entstehen, dem weder Ge-
sénge iiber den unschitzbaren Wert der Familie, emanzipatorische Botschaften oder
politisches Engagement etwas anhaben. Die Bildsprache, das hemmungslose Auskos-
ten eines jeden Gefiihls [...] liBt erst stutzen und dann doch den Finger von der
Umschalttaste nehmen.“ (FAZ 11.11.05)

Seewald sieht in der Magie, also in etwas Unerklidrlichem und mit Vernunft nicht Greifbarem,
einen Grund fiir die Anziehungskraft des Films. Das Fremde und Unnormale gibt er als geheim-
nisvoll und magisch aus. Damit exotisiert Seewald Veer-Zaara (2004). Denn wie in Kapitel 2.3.1.
erklart, steht das Exotische fiir das begehrenswerte Fremde. Aufierdem bezeichnet es fremdléndi-
sche Dinge und Sachverhalte, die anziehend und bedrohlich zugleich sind. Als Unbekanntes birgt

das Exotische immer eine Gefahr, die gleichzeitig einen gewissen Reiz darstellt (vgl. Koebner und
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Pickerodt 1987a)[1%] Seewald weist dem Film Veer-Zaara (2004) keine Bedrohlichkeit zu, aber
es lasst sich in seiner Beschreibung auch eine gewisse Ambivalenz feststellen: So sei der Film fiir
den Europder ungewohnt und merkwiirdig, aber genau das mache ihn Seewalds Ansicht nach so

anziehend und reizvoll.

Fiir die Exotisierung Bollywoods ist im Argumentationsstrang ,Bollywood als das Andere und
Fremde“ ein weiteres Beispiel zu finden. So wird in dem bereits genannten SZ-Artikel von Pe-
tra Schonhdfer das Filmprogramm der indischen Woche in Miinchen als ,exotische Filmwoche*
(SZ 10.10.05) bezeichnet. Die Spriinge und Briiche im Stil und der Handlung der Filme stellt
Schonhofer als ungewohnt und neu heraus. Sie deutet aber an, dass sie gleichzeitig reizvoll und

herausfordernd seien:

»~Was mit einem poppigen Synthesizer-Intro wie eine 80er-Jahre-Komddie mit wahlwei-
se Eddy Murphy oder Michael J. Fox beginnt, gibt sich erst entsprechend westlich.
Gleich darauf wird es tragisch: eine Feuerbestattung am See und ein weinender Mann.
Dann wiederum hiipft eine lustige Rotzgore iiber den Bildschirm, iiberzogen wie in
einer amerikanischen Sitcom. Dazu kommen Musik- und Tanzeinlagen, die "Footloo-
se’ als Medium des klassischen Ausdruckstanzes erscheinen lassen. Das alles flimmert
im dampfigen Gegenlicht mit Weichzeichner, sagenhaft bunt. Die Genres, die Stim-
mung, die Atmosphire schlagen im Sekundentempo um, das oft iiber drei Stunden
lang, westliche Sehgewohnheiten herausfordernd.“ (SZ 10.10.05)

Es wird hier zum Ausdruck gebracht, dass das indische Kino vom Westen beeinflusst worden sei,
aber dennoch ganz anders und fremd geblieben sei. Dieses Fremde aber stelle eine Herausforde-
rung, also einen besonderen Anreiz dar, die Filme zu schauen. Dem Beispiel liegt aufierdem die
Unterscheidung zwischen Westen und Osten und zwischen westlichen und 6stlichen Sehgewohnhei-
ten zugrunde. Die Autorin blickt aus der Perspektive des Westens auf das Geschehen im Film und
beschreibt oberflichliche Eindriicke, die ihr als Aufienstehende auffallen. Sie unternimmt jedoch
keinen Versuch, weiter in die Tiefe zu gehen und besser zu verstehen, was sie sieht. Im gleichen
Artikel bringt Schonhdfer auf bildhafte und iibertriebene Weise die Gefahr zum Ausdruck, wel-
che von den Filmen Bollywoods ausgehe: ,Fiir den Normalsterblichen kénnte die gesamte Dosis
Zuckerguss allerdings todlich sein® (SZ 10.10.05). Hier zeigt sich die Ambivalenz des Exotischen
besonders deutlich. Der Zuckerguss verweist auf den Genuss, den Bollywood verspricht. Es wird
aber gleichzeitig vermittelt, dass zuviel des Guten wiederum schédlich sei. Das Bild vom Zucker
passt einerseits in das Klischee von der Liebesschnulze. Der Satz transportiert aber noch eine
weitere Botschaft. So wird in normalsterbliche und unnormale Rezipienten unterteilt. Alljene, die
Bollywood-Filme nur in geringen Mafien verkraften, gelten Schonhofer zufolge als normal. Die-
jenigen aber, die Bollywood-Filme ohne Einschrinkung und in Massen rezipieren kénnen, also
vor allem Inder und Bollywood-Fans, sind demzufolge unnormal. Auf diese Weise wird auch das
Bollywood-Kino als das Andere herausgestellt 7]

1067 a5 zugleich Verlockende und halb Bedrohliche kommt sehr deutlich im Bild vom ,Edlen Wilden“ zum Ausdruck.
Er wurde fiir die Ureinwohner der ehemaligen europédischen Kolonien gebraucht, um diese als sorglos, natiirlich,
wohlgestaltet, anspruchslos und unschuldig zu charakterisieren und zugleich als primitiv, unverniinftig, dumptf,
faul, gesetzeslos und mit triebhafter Vitalitdt (vgl. Bitterli 1987, S.18f).

107Ein weiteres Beispiel fiir die Betrachtung Bollywoods als exotisch ist Bert Rebhandls FAZ-Artikel vom 14.06.2005.
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In Kapitel 7.1. wurde gezeigt, dass einige Artikel des Argumentationsstrangs ,Die Bollywood-
Formel“ das Bollywood-Kino in dem Sinn exotisieren, dass sie ihm Attribute geben, mit denen
fiir gewOhnlich der Orient ausgestattet wird, wie zum Beispiel bunt, farbenfroh, emotional und gut
gewiirzt. Damit erhilt das Bollywood-Kino einen bereits vertrauten orientalischen Charakter. Die
Exotisierung Bollywoods in diesem Kapitel dagegen hat eine andere Wirkung. Dies hat mehrere
Griinde: Zum einen wird in den Textpassagen Seewalds und Schonhéfers weniger auf bereits
bekannte Merkmale und Attribute des Orients angespielt. Zum anderen vermitteln die Artikel
im Gegensatz zur ersten Form der Exotisierung, dass Bollywood seltsam und merkwiirdig, und
daher reizvoll sei. Auf Grund dieser Ambivalenz ist der Blick auf das Bollywood-Kino in den
exotisierenden Beispielen des vorliegenden Kapitels distanzierter. Dabei ist zu beachten, dass in
Schonhofers SZ-Artikel vom 10.10.2005 beide Formen vertreten sind.

Eine Gegenargumentation zur Exotisierung lisst sich in einem FAZ-Artikel von Christoph Hein
feststellen. Hier sind Magie, Mythen und Aberglaube die Merkmale, welche das Bollywood-Kino
als fremd und orientalisch kennzeichnen. Hein setzt sie aber nicht zur Exotisierung Bollywoods
als etwas anziehendes Fremdes ein, sondern bringt mit ihnen seine Geringschitzung gegeniiber
Bollywood zum Ausdruck. An einer Stelle heifst es zum Beispiel: ,Bollywood hat den Subkon-
tinent mit Herz und Schmerz, mit Farben und Formen, mit Mythen und Magie herausgeputzt
(FAZ 01.10.06b). An einer anderen Stelle dufert Hein, dass ,in der indischen Filmindustrie der
Aberglaube noch wichtiger ist als sonstwo auf der Welt“ (FAZ 01.10.06b). Die gleichen Charakte-
ristika, mit denen Bollywood und die indische Filmindustrie hier ausgestattet werden, sind auch
in dem westlichen Indienbild zu finden, das von Ronald Inden kritisiert wird. In diesem Bild gilt
Indien als irrational und der indische Alltag ist von dem Glauben an viele Goétter, von Mythen
und Magie bestimmt (vgl. Inden 1994, S.3ff). Da sich Hein nicht nur iiber die Filme, sondern
auch tiber die Bedingungen bei der Produktion der Filme &ufiert, mischt sich in seinem Artikel
der Diskurs iiber Bollywood mit dem Diskurs iiber Indien, und eine gegenseitige Beeinflussung

kommt zum Vorschein.

Im Gegensatz zu den bisher vorgestellten Artikeln transportiert Martin Kdmpchen in der FAZ
die Botschaft, dass Bollywood so fremdartig sei, dass es fiir den westlichen Zuschauer prinzipiell

nicht zuginglich sei:

,Doch Aufenstehenden verschliekt sich Bollywoods Asthetik. Mit seiner Gefiihlswelt
konnen im Grunde nur jene harmonieren, die in Indien aufgewachsen sind.“ (FAZ
30.03.06)

Kiampchen schreibt Bollywood auf diese Weise als anders fest. Der Definition Halls zufolge essen-
tialisiert er Bollywood, da er davon ausgeht, Bollywood habe nur eine einzige Bedeutung (vgl.
Hall 2003).@ Den Erfolg von Bollywood in Deutschland erklirt Kdmpchen mit einem wachsen-
den Interesse an Volkskultur und damit, dass ,uns nach wie vor eine orientalische Romantik in
den Bann“ (FAZ 30.03.06) ziehe. Hier bringt Kémpchen zwar zum Ausdruck, dass die Filme trotz

ihrer Fremdheit ansprechend seien. Aber im Kontext des Artikels wird deutlich, dass er diese

108 Die Vorstellung, Bollywood habe eine feststehende Bedeutung, widerspricht auch dem Ansatz der Cultural Stu-
dies, demzufolge populire Texte verschiedene Lesarten ermdéglichen und die Bedeutungen tragen, die ihnen von
den Lesern gegeben werden (vgl. dazu Fiske 2006).
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Form der Rezeption geringschitzt.

Es wurde bereits mehrmals darauf hingewiesen, dass die Unterscheidung von Eigenem und An-
derem ein Prozess ist, der in allen Bereichen des alltiglichen Lebens stattfindet. So wird nicht
nur die eigene Kultur von der fremdlindischen als anders abgegrenzt, sondern auch innerhalb der
eigenen Kultur finden Abgrenzungen statt, beispielsweise zwischen den Geschlechtern, Klassen
und unterschiedlichen sozialen Gruppen (vgl. Hall 2003 S.225, 234fF). In den vorgestellten Arti-
keln zeigte sich deutlich, dass Bollywood als indisches Kulturprodukt das Andere der westlichen
Kultur darstellt, und dieser gegeniiber gestellt wird. In einigen Féallen ist Bollywood dariiber hin-
aus das Andere als Populéres, zum Beispiel wenn es mit der Bezeichnung ,,Schmachtfetzen (TAZ
26.08.05) abgewertet wird.

7.4.2. Bollywood als das Eigene

Das untersuchte Zeitungsmaterial weist nicht nur Fille auf, in denen Bollywood als fremd und
anormal betrachtet wird, sondern auch Fille, die Bollywood als etwas Eigenes und als eigene
Vergangenheit einstufen. Sie sind Teil des Argumentationsstrangs ,Bollywood als das Eigene‘“.

Dieser setzt sich aus zwei verschiedenen Argumentationen zusammen.

Die Artikel der Argumentation, Bollywood sei ein Relikt alter Zeiten, wurden in Kapitel 7.3. be-
reits unter dem Aspekt der Entwicklung Bollywoods betrachtet. Es wurde gezeigt, dass Bollywood
in dieser Argumentation als stagniert und unveréinderlich dargestellt wird, aber im Sinne des ro-
mantischen Indienbildes positiv bewertet wird. Durch die aufgezeigten Parallelen zum Stummfilm
der 1920er Jahre, zur Oper und zu den Romanen des 19. Jahrhunderts erscheint Bollywood nicht
als Bewahrer irgendeiner Vergangenheit, sondern der eigenen europiischen Vergangenheit (vgl.
SZ 04.09.06, SZ 07.06.05).

Die zweite Argumentation beschreibt das indische Kino als Ergebnis von deutschem Wissen und
deutscher Technik. Sie ist in einem TAZ-Artikel von Ekkehard Knérer (TAZ 15.12.05) und in
einem SZ-Artikel von Felix Cornelsen (SZ 17.08.06) enthalten. Cornelsen beispielsweise betrach-
tet den deutschen Regisseur Franz Osten als ,Urvater der Bollywoodfilme* (SZ 17.08.06). Der
Artikel suggeriert, dass allein Osten fiir das Entstehen der indischen Filmindustrie verantwortlich
sei, dass es von indischer Seite jedoch keine Anstrengungen und Entwicklungen gegeben habe.
Diese Argumentation tritt im Artikel wiederholt auf, wodurch sie gefestigt wird. So heifit es an
einer Stelle: ,Seine boomende Filmbranche hat Indien ausgerechnet einem Mann aus Bayern zu
verdanken® (SZ 17.08.06). An einer anderen Stelle ist zu lesen: ,Rund 1000 farbenpréchtige Filme
entstehen jahrlich in Bollywood. Franz Osten |...| hat dafiir den Grundstein gelegt* (SZ 17.08.06).
In einem weiteren Satz kehrt die Aussage nocheinmal wieder: ,Der Regisseur von mehr als 60
Filmen, der sich Franz Osten nannte, hat als Pionier das indische Kino aufgebaut und mafigeb-
lich gepragt“ (SZ 17.08.06). Auf diese Weise vereinnahmt Cornelsen die indische Filmgeschichte
und macht aus ihr eine deutsche. Das eigentlich fremde Bollywood wird somit zu etwas Eigenem.
Diese Sichtweise ist insofern eurozentrisch, als dass die Errungenschaften Indiens nicht als solche
betrachtet werden. Stattdessen wird die indische Filmgeschichte einseitig — in diesem Fall aus eu-

ropéischer Perspektive — und verkiirzt dargestellt. Auflerdem vermittelt der Artikel den Eindruck,
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dass eine gerade Entwicklungslinie von Ostens Filmen zu den heutigen indischen Filmen bestehe,
wobei nicht klargestellt wird, wo die Verbindungen zwischen der heutigen Bollywood-Asthetik

und der Asthetik von Ostens Filmen liegen.

Es ist wichtig zu erwihnen, dass neben der Argumentation, die Bollywood-Geschichte sei eine
deutsche Geschichte, auch eine Gegenargumentation auftritt. Sie sieht die Wurzeln des indischen
Kinos in der indischen Kultur und in den indischen Traditionen und nicht in westlichen Bemiihun-
gen. Diese Argumentation ldsst sich lediglich in einem SZ-Artikel von Sonja Majumder ausmachen,
die das indische Theater als Ursprung des Bollywood-Kinos begreift. Sie erwihnt, dass Bollywood
schon immer auch westliche Einfliisse in sich aufnahm, aber nicht als bloffe Nachahmung, sondern

als Inspiration:

y,Natirlich hat sich der Hindi-Film seit jeher von Plots, Erzéhltechniken, Stil und
Asthetik des amerikanischen und européischen Kinos inspirieren lassen. Aber wie so
vieles, was von ‘aufien’ nach Indien kam, wurden und werden diese Einfliisse absorbiert,
modifiziert und indischen Sensibilititen angepasst.“ (SZ 29.08.06)

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass im Diskurs der Tageszeitungen zwei grundlegend
verschiedene Perspektiven auf Bollywood vertreten sind: Bollywood als Teil der deutschen Film-
und Kulturgeschichte, und Bollywood als Unnormales und Fremdes. Die erste Sichtweise weist
Ahnlichkeit mit dem im Theorieteil vorgestellten deutschen Indienbild nach Sinha auf, in welchem
Indien nicht als etwas Fremdes, sondern als etwas Eigenes verstanden wird. Diesem Bild zufolge
seien in Indien Wurzeln der deutschen Kultur zu finden (vgl. Sinha 2005). Einige Zeitungsartikel
der Argumentation, Bollywood sei ein Relikt alter Zeiten, suggerieren, dass im Bollywood-Kino
ein Stiick der Filmgeschichte zu finden sei. Zum Beispiel folge Bollywood den Prinzipien des
Stummfilms, das Hollywood-Kino aber nicht mehr. Zwischen dieser Argumentation und Sinhas
Indienbild sind Parallelen auszumachen. Die zweite Argumentation im Strang ,Bollywood als
das Eigene“ geht noch einen Schritt weiter. Hier wird die Geschichte Bollywoods als deutsche
Filmgeschichte ausgegeben und damit vereinnahmt. Der Blick auf Bollywood ist in diesem Fall
eurozentrisch. Schlieflich existiert dazu auch eine Gegenargumentation, die den Ursprung des
Bollywood-Kinos in der indischen Kultur sieht.

In einem gréferen Teil der untersuchten Artikel jedoch wird Bollywood nicht als Eigenes, sondern
als Fremdes ausgegeben. Es zeigte sich, dass dieser Blick auf Bollywood viele verschiedene Facet-
ten aufweist. So betrachten einige Artikel Bollywood als neu und ungewohnt, andere wiederum
bringen Unverstandnis bis Geringschitzung gegeniiber Bollywood zum Ausdruck, und in einem
weiteren Teil der Artikel zeigt sich die Neugier auf das Zusammentreffen des Fremden und Be-
kannten. Als eine besondere Form der Betrachtung des Bollywood-Kinos konnte die Exotisierung
herausgearbeitet werden. Hier wird Bollywood als seltsam und merkwiirdig, aber gleichzeitig als
anziehend und herausfordernd dargestellt. Auch die Sichtweise, Bollywood sei anders und fiir Au-
Benstehende prinzipiell nicht zuginglich, ist im Untersuchungsmaterial vertreten.

Im Theorieteil wurde erldutert, dass der Westen nach Saids Orientalismus-These von einem bina-
ristischen Denken geprégt sei, und den Orient noch immer klar als anders, anormal und unterlegen
von sich abgrenze (vgl. Said 1995, S.2, 300f). An Hand einiger Textpassagen wurde deutlich, dass

der Betrachtung Bollywoods als Anderes die Zweiteilung in Bollywood-Kino und westliches Kino,
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und letztlich der von Said kritisierte Ost-West-Binarismus zugrunde liegt (vgl. Said 1995). Unter
den genannten Perspektiven auf Bollywood stuft aber nur ein kleiner Teil das Bollywood-Kino als
fremd und zugleich als minderwertig ein. Zum Beispiel lieft sich ein Fall ausmachen, in welchem
Bollywood wie in dem von Inden beschriebenen Indienbild als irrational, mythisch und magisch
charakterisiert wird und als anders geringgeschitzt wird (vgl. Inden 1994). Wie bereits erlautert,

existieren daneben viele weitere Sichtweisen.

7.5. Vergleich mit dem westlichen Kino versus globaler Pop

Das Untersuchungsmaterial weist verschiedene Argumentationen auf, in denen das Bollywood-
Kino mit dem westlichen Kino verglichen wird. Sie laufen in dem Argumentationsstrang ,Bolly-
wood im Vergleich mit dem westlichen Kino“ zusammen. In den ersten beiden Teilkapiteln des
vorliegenden Kapitels soll herausgearbeitet werden, auf welche Arten und Weisen dieser Vergleich
stattfindet, welche Verbindungen zwischen Bollywood und anderen Kinotraditionen gezogen wer-
den, und wie das Bollywood-Kino eingeordnet und bewertet wird. Der Argumentationsstrang
xBollywood im Vergleich mit dem westlichen Kino“ wird von einer groffen Anzahl an Zeitungsarti-
keln getragen, was darauf hindeutet, dass er einen bestimmenden Anteil am Diskurs der Tageszei-
tungen iiber Bollywood hat. Neben ihm lsst sich der weniger stark vertretene Strang ,,Bollywood
als Teil des globalen Pops“ ausmachen. Er verzichtet auf den Vergleich mit dem westlichen Kino
und zeichnet sich durch eine besondere Sichtweise auf populédres Kino aus, auf welche im dritten

Teilkapitel niher eingegangen wird.

7.5.1. Bollywood im Vergleich mit dem westlichen Kino

Argumentationen ohne binaristisches Grundmuster

In einem Teil der Zeitungsartikel fallt auf, dass Bollywood-Filme und -stars mit bekannten Filmen
und Stars des westlichen Kinos verglichen werden. Die Autoren nutzen also etwas Bekanntes,
um das eher unbekannte Bollywood zu erkliren und dem Leser eine bessere Vorstellung von
dem jeweiligen Film oder Star aus Bollywood zu geben. Es ist ein weiterer Hinweis darauf, dass
Bollywood in Deutschland noch erklarungsbediirftig ist. Zum Beispiel werden Bollywood-Filme
in zwei Zeitungsartikeln mit James-Bond-Filmen verglichen (vgl. SZ 04.09.06, TAZ 27.05.05),
und in der FAZ wird der indische Schauspieler Shah Rukh Khan als ,der Mann mit dem Jerry-
Lewis-Gesicht* (FAZ 10.09.06) bezeichnet. Auch der bereits vorgestellte SZ-Artikel von Petra
Schonhofer enthilt Vergleiche. Zum Beispiel dhnele eine gewisse Szene aus dem Film Kuch Kuch
Hota Haz'@ (1998) einer ,80er-Jahre-Komodie mit wahlweise Eddy Murphy oder Michael J. Fox*
(SZ 10.10.05). Und in dem schon besprochenen Ausschnitt des FAZ-Artikels vom 11.11.2005 macht
Michael Seewald den Lesern Bollywood-Filme begreiflich, indem er erklart, dass der ménnliche
Charakter wie ,ein indischer David Hasselhoff vor einer Kulisse umhertanzt“ (FAZ 11.11.05).

Mit dem Mittel des Vergleichs wird dem Leser nicht nur eine konkretere Vorstellung von Bol-

lywood gegeben. Es sind auch andere Lesarten moglich. So suggerieren einige Artikel, dass Bol-

199Gchgnhofer verwendet den deutschen Titel Und ganz plétzlich ist es Liebe (vgl. SZ 10.10.05).
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lywood nur eine Nachahmung von Hollywood sei, ein Abklatsch sozusagen. Beispiele sind Be-
zeichnungen wie ,007 aus Bollywood“ (TAZ 27.05.05) fiir den Film Main Hoon Na (2004) und
»Chopras Romeo-und-Julia-Geschichte* (FAZ 10.09.06) fiir den Film Veer-Zaara (2004).@ Auch
Lisa Nienhaus legt in ihrem FAZ-Artikel dem Leser nahe, dass Bollywood das westliche Kino
nachahme. Sie erklirt, Bollywood-Filme seien Filme, die ,in Indien Hollywood ersetzen“ (FAZ
22.06.06a). Das Bollywood-Kino als einen Ersatz von Hollywood auszugeben, kann als eurozen-
trisch bewertet werden. Denn damit kommt zum Ausdruck, dass Hollywood eine Art Original
sei und der Ausgangspunkt filmischer Ideen und Entwicklungen. Bollywood erscheint dagegen als
unfihig, selbst kreativ zu sein. Die Aussage von Nienhaus ist aber auch als ein Hinweis darauf
lesbar, dass Bollywood so bedeutend sei, dass es sogar Hollywood ersetzen konne. In diesem Fall
dient Hollywood als Referenz, um die Grofe Bollywoods herauszustellen.

Schlieflich ist danach zu fragen, ob den genannten Beispielen die bindre Opposition Ost-West
zugrunde liegt, denn ein Vergleich basiert auf der Unterschiedlichkeit zweier Dinge. Das Ergebnis
muss aber nicht Unterschiedlichkeit oder Gegensétzlichkeit sein. So wird in den vorgestellten Bei-
spielen aufgezeigt, dass Bollywood nicht den Gegenpart zu Hollywood bildet, sondern Ahnlichkeit
zu Hollywood hat.

Zum Vergleich mit dem westlichen Kino lasst sich eine Gegenargumentation ausmachen. So be-
sprechen einige Artikel das Bollywood-Filme und Bollywood-Schauspieler in einer Weise, als seien
sie genauso bekannt und anerkannt, wie die Schauspieler und Filme des westlichen Kinos. Bereits
in Kapitel 6.1. wurde darauf hingewiesen, dass der Begriff ,Bollywood* in einem Teil der Artikel
ohne weitere Erlauterung auftritt. Ein anderes Beispiel ist ein TAZ-Artikel von Ekkehard Knérer.
Er schreibt hier iiber die indischen Schauspieler Amitabh Bachchan, Aditya Chopra und Shah

Rukh Khan, ohne diese vorzustellen oder niher zu erkliren:

yHier hat Amitabh Bachchan seinen umwerfenden Gastauftritt. Und anders als seit
Aditya Chopras Hit ‘Mohabbatein’ (2001) iiblich, der erstmals die beiden Superstars
Khan und Bachchan konfrontierte, gibt er diesmal nicht die gestrenge Autoritatsfigur,
sondern den giitigen Patriarchen, ...“ (TAZ 04.06.05).

Diese Argumentation tritt jedoch sehr selten auf. Haufiger vertreten ist wiederum eine zwei-
te Argumentation, die auf den Vergleich mit dem westlichen Kino zuriickgreift. Sie benennt
Bollywood-Filme aber nicht implizit, sondern explizit als Nachahmung von westlichen Filmen.
Besonders deutlich ist sie in einem Spielfilmtipp der SZ von Fritz Gottler zu erkennen. Thm zu-
folge sei Bollywood der Ort, ,wo man die grofsen westlichen Melodramen kiihl auseinandernimmt
und mit leichten Verschiebungen wieder zusammenbaut® (SZ 24.09.05). Bollywood wird also kein
eigenes Konzept und Originalitdt zugesprochen, sondern es gilt blof als eine Verschiebung von
etwas bereits Vorhandenem. Gottler stellt Bollywood hier dem westlichen Kino gegeniiber. Es
zeigen sich also die Grundkategorien Osten und Westen. Gleichzeitig jedoch werden die bindren
Oppositionen aufgel6st, denn Bollywood und das westliche Kino ndhern sich durch den Prozess
der Nachahmung einander an. Ihre Grenzen verschwimmen schlieflich, statt sich zu verfestigen.
Gottler reduziert zwar das Bollywood-Kino zum Nachahmer, aber er bewertet die Praxis des

Kopierens nicht negativ, sondern akzeptiert es eher als Tatsache und Merkmal Bollywoods.

110Weitere Beispiele fiir diese Argumentation sind SZ 15.04.06 und die Bildunterschrift von SZ 07.06.05.
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Das ist auch in Bert Rebhandls FAZ-Artikel vom 14.06.2005 feststellbar. Hier ist von ,virtuosen
Weltkino-Pastiches* (FAZ 14.06.05) die Rede, woran sich erkennen lisst, dass die Bewertung nicht
daran fest gemacht wird, ob nachgeahmt wird oder nicht, sondern daran, wie gut die Nachahmung
gelungen ist, in diesem Fall ,yvirtuos“. Auch in Knorers TAZ-Artikel ist die Qualitit entscheidend.

Er schitzt die Art des Einsatzes von Film-Zitaten im Film Krrish (2006) jedoch negativ ein:

»|[Krrish| klaut [...] freudig Elemente von ‘Matrix’, der Bond-Serie und auch ‘Crouching
Tiger, Hidden Dragon’ und Co. All das aber wird, so bunt wie beliebig, verindischt,
was in diesem Fall leider auch heifit: hemmungslos verkindischt.* (TAZ 18.07.06)

Die Beispiele von Knorer und Rebhandl verstehen das Bollywood-Kino nicht nur als Nachahmung
des westlichen Kinos, sondern als Kino, das sich auch an anderen Kinotraditionen, wie zum Bei-
spiel der Chinesischen, orientiert. An anderen Stellen von Knoérers TAZ-Artikel wird Bollywood
wiederum als Nachahmer Hollywoods herausgestellt. Er sieht zum Beispiel in dem Film Mangal
Pandey (2005) eine ,Anidhnelung an Hollywood-Standards® (TAZ 18.07.06) und in dem Film Apa-
haran (2005) entdeckt er eine ,Annidherung an Hollywood“ (TAZ 18.07.06), und er macht sich
dariiber Gedanken, wie gut diese umgesetzt wurde. Ein weiteres Beispiel fiir die Gegeniiberstel-
lung von Bollywood und Hollywood ist ein SZ Artikel von Jenny Hoch. Hier ist aulkerdem eine
Hierarchisierung zu erkennen. Hoch beobachtet auf den 36. Internationalen Indischen Filmfesti-
vals in Goa (Indien), ,dass man sich bei aller offensiv zur Schau getragenen Selbstgeniigsamkeit
doch nach dem ganz grofien Hollywood-Glamour sehnt“ (SZ 15.12.05). Bollywood erhilt in diesem
Fall die Rolle des Schwicheren, das zu seinem Vorbild Hollywood a,ufschautPEI

Eine Hierarchie wird prinzipiell in allen Artikeln der Argumentation, Bollywood ahme das westli-
che Kino nach, konstruiert, nur ist sie nicht immer offensichtlich. So legt bereits die Vorstellung,
Bollywood sei eine Nachahmung von Hollywood, eine klare Reihenfolge fest. Es wird suggeriert,
dass jede filmische Neuentwicklung, sei es inhaltlich oder technisch, prinzipiell in Europa entstehe,
und dann von anderen Lé&ndern, hier Indien, {ibernommen werde. Darin lasst sich, &hnlich wie
in dem vorgestellten Artikel von Lisa Nienhaus (FAZ 22.06.06a), eine eurozentrische Perspektive
ausmachen, mit Europa auf der hochsten Entwicklungsstufe. Im Unterschied aber zu Saids These
und dem utilitaristischen Indienbild nach Liitt, erfolgt in den genannten Beispielen jedoch nicht
explizit die Betrachtung des Bollywood-Kinos als minderwertig und riickstiandig (vgl. Said 1995;
Liitt 1998).

Die Gegenargumentation zu der Argumentation, Bollywood ahme das westliche Kino nach, ist nur
in einem Artikel des Untersuchungszeitraums enthalten, dem TAZ-Artikel von Susanne Messmer

vom 30.09.2006. Hier heifst es, das westliche Kino kénnte zukiinftig Bollywood nachahmen:

»n der Filmbranche wird spekuliert, Bollywood kénnte nach Hongkong der neue Jung-
brunnen fiir Hollywood werden, man malt sich Tom Cruise aus, wie er fiir ‘Mission
Impossible 4’ nicht mehr die Fauste wie Jackie Chan schwingen wird, sondern die
Hiiften wie Sharukh Khan.* (TAZ 30.09.06)

!'1\Weitere Artikel mit der Argumentation, Bollywood ahme Hollywood nach, sind zum Beispiel SZ 10.10.05, SZ
07.06.05.
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Die hier zum Ausdruck gebrachte Idee, Bollywood kénnte Hollywood erneuern und inspirieren,
kommt dem romantischen Indienbild sehr nah, in welchem Indien als Erneuerer Europas verstan-
den wird (vgl. Liitt 1998). Diese Argumentation ist im Untersuchungsmaterial aber nur schwach
vertreten. Zudem fehlt die Darstellung der Wechselbeziehungen zwischen den verschiedenen Film-
traditionen in den Zeitungen vollstéindig. In der Uberzahl sind schlieklich die Artikel, welche die
Einfliisse des Westens auf Bollywood in den Blick nehmen, was ein einseitiges und auch eurozen-

trisches Bild von Bollywood erzeugt.

Argumentationen mit binaristischem Grundmuster

Der in den bisherigen Argumentationen vorgenommene Vergleich zwischen dem Bollywood-Kino
und dem westlichen Kino fiihrte stets zu dem Ergebnis, dass sich beide Kinos in gewisser Weise
dhneln. Es lassen sich aber auch Argumentationen feststellen, die das Bollywood-Kino und das
westliche Kino als klare Gegensitze betrachten. Es ist anzunehmen, dass sich hier der von Said
kritisierte Ost-West-Binarismus auf den Binarismus &stliches Kino-westliches Kino verlagert hat
(vgl. Said 1995). Hinweise darauf konnten in dem bereits vorgestellten Argumentationsstrang
wBollywood als das Andere und Fremde* ausgemacht werden (vgl. Kapitel 7.4.1.). Hier zeigte
sich in mehreren Beispielen, dass das Bollywood-Kino aus einer européiischen Perspektive her-
aus als etwas Fremdes und Unnormales betrachtet wird, und dem westlichen Kino implizit ge-
geniiber gestellt wird. In den folgenden Ausfiihrungen werden Argumentationen vorgestellt, die
das Bollywood-Kino explizit als Opposition zum westlichen Kino, und in einigen Fillen zum

Hollywood-Kino, begreifen.

Klar zu identifizieren ist das binire Muster in einer Argumentation, welche die wirtschaftliche
Kraft der Bollywood-Industrie mit der Hollywood-Industrie vergleicht, als stiinden beide in di-
rektem Wettbewerb miteinander, ohne Existenz weiterer Konkurrenz und Einflussfaktoren. Sie
tritt in mehreren Artikeln des Untersuchungszeitraums auf. So heifst es zum Beispiel in einem
SZ-Artikel von Sonja Majumder: ,Die halbe Welt hat sich dieses der méichtigen Konkurrenz aus
Hollywood tapfer die Stirn bietende Kino so erobert (SZ 29.08.06). Wie David und Goliath wer-
den beide Industrien hier prisentiert, mit Bollywood als Held der Geschichte. Dabei wird jedoch
die Komplexitéit wirtschaftlicher Prozesse aufier Acht gelassen. Besonders hiufig bringen die Au-
toren in ihren Artikeln die Zahl der im Jahr gedrehten Filme an, um Bollywood mit Hollywood
zu vergleichen und festzustellen, dass Bollywood eine grofe Industrie sei, die sich mit Hollywood
messen konne. So erkliart Felix Cornelsen in seinem SZ-Artikel: ,1000 solcher Streifen werden
jahrlich in Bombay gedreht. In Hollywood werden nur etwa halb so viele Filme produziert* (SZ
17.08.06). Auch Michael Seewald stellt in der FAZ fest: ,Allerdings kann Bollywood iiber Holly-
wood nur lachen - quantitativ® (FAZ 11.11.05). In dieser Aussage gewinnt Bollywood zwar rein
quantitativ, aber dessen Qualitit wird in Frage gestellt. Das Erwdhnen der Menge an jahrlich
produzierten Filmen verleiht der Bollywood-Industrie eine gewisse Grofie und zeigt auf, dass es
nicht ignoriert werden darf. Es kann durchaus als Rechtfertigung dafiir betrachtet werden, dass
sich die Zeitungen dem Bollywood-Kino widmen. Aufierdem ist festzuhalten, dass diese Sichtwei-
se das Bollywood-Kino nicht als unterentwickelt ab- oder aufwertet, sondern als gleichberechtigt

und wirtschaftlich stark ausgibt. Hier sind also keine Parallelen zum romantischen oder utilitaris-
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tischen Indienbild auszumachen, sondern vielmehr zu der Vorstellung, dass Indien fortschrittlich
und eine wirtschaftliche Macht sei (vgl. Kapitel 2.3.2.)@

Das Denken in bindren Oppositionen ldsst sich in einer weiteren Argumentation feststellen. Im
Untersuchungszeitraum ist sie aber nur in einem SZ-Artikel von Petra Schonhofer enthalten.
Schonhofer berichtet hier iiber die Ansichten, welche die Miinchnerin Ramona Becker - die eine
Webseite fiir Bollywood-Fans bereitstellt - zu Bollywood hat:

»In ihren [Ramona Becker, d.A.] Augen sind die in ihrem Anti-Naturalismus geradezu
anarchischen indischen Machwerke eine gute Ergdnzung zum Realismus, der aus Holly-
wood in deutsche Kinos kommt: ‘[...] Zum anderen sind die Filme ein guter Gegensatz
zu den Hollywoodfilmen. Man kann fiir ein paar Stunden den Alltag vergessen und
eine heile, bunte Welt geniefien, mit klaren Helden und Gegenspielern und Ménnern,
die fiir ihre Liebe alles tun.™ (SZ 10.10.05)

Bollywood wird als realititsferne Traumwelt ausgegeben, Hollywood dagegen als realistisch. Dies
ist vergleichbar mit der von Said beschriebenen orientalistischen Vorstellung: der Osten sei irratio-
nal und der Westen demgegeniiber rational (vgl. Said 1995). Es klingt aber auch eine romantische
Sicht auf Bollywood an, da es auf Grund seiner Merkmale nicht abgewertet, sondern geschétzt
wird. Denn Bollywood wird als Kino beschrieben, das dem Angebot des Hollywood-Kinos etwas
Gutes entgegen zu setzen hat. Dies dhnelt der Sichtweise der deutschen Orientalisten, die in In-
dien ein Korrektiv fiir Europa sahen (vgl. Bhatti 1987; Sinha 2005; Marchand 2001; Liitt 1987,

1998) [T

Auch die Argumentation, Bollywood habe etwas, das das westliche Kino nicht mehr habe, basiert
auf einem binaristischen Muster. Die enthaltenen Textpassagen erkennen im Bollywood-Kino ein
Stiick Vergangenheit des westlichen Kinos wieder, das fiir das westiche Kino verloren zu sein
scheint. Bollywood ist nach dieser Argumentation nicht so weit entwickelt wie westliche Filme,
beziehungsweise es konnte bestimmte Merkmale trotz Weiterentwicklung bewahren. Auch hier
sind Parallelen zum romantischen Indienbild vorhanden, welches ein Sehnen nach den vergange-
nen Werten und Idealen beinhaltet, die im alten Indien zu finden seien (vgl. Liitt 1998). Zwar
enthilt das romantische Indienbild das vergangene Indien als Ideal (vgl. Sinha 2005), und in den
Zeitungsartikeln wird das gegenwirtige Bollywood als Schétzenswertes genannt, aber beiden Vor-
stellungen ist gemeinsam, dass sie im Orientalischen etwas Vergangenes sehen und hochhalten.
Die Argumentation, Bollywood hat etwas, das das westliche Kino bereits verloren hat, weist einige
Uberschneidungen mit der bereits besprochenen Argumentation, Bollywood sei das Relikt alter
Zeiten (siehe Kapitel 7.3.), auf. Wahrend letztere jedoch den Fokus darauf richtet, dass Bollywood
stagniert sei und ein Teil der européischen Geschichte sei, liegt der Fokus in der hier besprochenen
Argumentation auf dem gezogenen Vergleich zwischen Bollywood und dem westlichen Kino. Die

dazugehorigen Textpassagen unterscheiden sich daher leicht.

12\Weitere Artikel mit der Argumentation, Wettbewerb zwischen Hollywood und Bollywood, sind zum Beispiel FAZ
10.09.06, FAZ 01.10.06b.

113 AuRerdem erhilt Bollywood in dieser Textpassage einen eskapistischen Charakter, worauf in Kapitel 7.8. niher
eingegangen wird.
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Ein gutes Beispiel fiir die Argumentation, Bollywood hat etwas, das das westliche Kino bereits

verloren hat, ist ein Auszug aus einem SZ-Artikel von Burkhard Miiller:

»Erkennbar gehorcht Bombays Filmindustrie anderen Gesetzen, die im westlichen Kino
nur fiir gewisse inselhafte Genres noch Geltung haben, die James-Bond-Filme etwa.“
(SZ 04.09.06)

Miiller zufolge seien die Charakteristika, die das Bollywood-Kino besitzt, dem westlichen Kino
nicht ganz abhanden gekommen. Aber die Worte ,nur* und ,noch* deuten auf einen Verlust hin.
Auch in dem bereits besprochenen Abschnitt des FAZ-Artikels von Michael Seewald bewahrt

Bollywood etwas, das in westlichen Filmen nicht mehr zu finden sei (vgl. Kapitel 7.4.1.):

,Die Bildsprache, das hemmungslose Auskosten eines jeden Gefiihls, wie es Hollywood
sich seit Frank Tashlin nicht mehr traut, 14ft erst stutzen und dann doch den Finger
von der Umschalttaste nehmen.“ (FAZ 11.11.05)

In beiden Beispielen wird weder Hollywood als besonders fortschrittlich dargestellt, noch Bolly-
wood als unterentwickelt, wie es in einigen zuvor genannten Argumentationen der Fall ist. Bol-
lywood kommt eher eine Anerkennung als Bewahrer zu. Dies zeigt sich auch in der schon vorge-
stellten Textpassage von Fritz Gottlers SZ-Artikel vom 07.06.2005 (vgl. Kapitel 7.3.2.). Gottler
zufolge haben nur bis in die 1950er Jahre einige Regisseure aus Hollywood ihre Plots so gestaltet
wie Bollywood heute (vgl. SZ 07.06.05). Bollywood-Filme haben damit etwas, was westliche Filme
in der Vergangenheit einmal hatten. Insofern stehen sich das Bollywood-Kino und das westliche
Kino dieser Argumentation nach nah. Aber es findet nicht wie in der Argumentation, Bollywood
ahme das westliche Kino nach, eine Annéherung beider statt, sondern es wird letztlich ein Unter-
schied festgestellt. Das Bollywood-Kino bildet also einen Gegensatz zum westlichen Kino, aber

verkorpert gleichzeitig etwas Bekanntes und Eigenes.

7.5.2. Bollywood als Teil des globalen Pops

Eine Alternative hinsichtlich der Einordnung Bollywoods ist der Argumentationsstrang ,Bolly-
wood als Teil des globalen Pops®. Dieser Strang begreift die Beziehungen und Einfliisse zwischen
Filmen und Filmtraditionen nicht in binaristischen und hierarchischen Strukturen, wie sie im Ar-
gumentationsstrang ,Bollywood im Vergleich mit dem westlichen Kino* vorzufinden sind. Statt-
dessen betrachtet er alle Filme als Bestandteile einer globalen Kultur, zu welcher die Filme selbst
beitragen und von welcher diese gleichzeitig auch beeinflusst werden. Insgesamt ist der Strang
nur in zwei Artikeln des Untersuchungsmaterials enthalten. So heifit es in Bert Rebhandls FAZ-
Artikel zum Film Rang de Basanti (2006) iiber dessen Regisseur Rakesh Omprakash Mehra: ,Bei
MTYV Indien hat er [Mehra, d.A.] gleichzeitig tatkriftig zu jener globalen Popkultur beigetragen,
deren Ausdruck nun auch ‘Rang de Basanti’ ist* (FAZ 29.06.06). Rang de Basanti (2006) wird
nicht als Nachahmung des Westens eingestuft, oder in anderer Form mit dem westlichen Kino ver-
glichen, sondern der Film wird als Teilnehmer einer globalen Kultur angesehen, die nicht auf ein
Land oder einen Kulturkreis beschrinkt ist. Dies zeigt sich auch in Rebhandls FAZ-Artikel iiber
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Bollywood-Filme auf DVD. Thm zufolge habe sich ,das indische Kino seit den fiinfziger Jahren
so ziemlich alle Modestromungen der populidren Kultur einverleibt* (FAZ 14.6.05). Zwar bringt
Rebhandl zum Ausdruck, dass sich Bollywood andere Kulturprodukte zunutze mache. Aber es ist
erneut nicht von Hollywood oder dem Westen die Rede, sondern allgemein von populirer Kultur,
ohne diese genauer zu verorten. Es deutet darauf hin, dass die erwidhnte populire Kultur keine

bestimmte Herkunft hat, sondern sich aus vielen verschiedenen Einfliissen zusammen setzt.

Letztlich verengt der Argumentationsstrang ,Bollywood als Teil des globalen Pops* den Blick
nicht auf die Kategorien Bollywood-Kino und westliches Kino oder auf Bollywood und Holly-
wood. Er ist anti-binaristisch und dariiber hinaus anti-hierarchisch. Damit weist er Ahnlichkeit
mit Robert Stams und Ella Shohats ,polizentrischen Multikulturalismus® auf, welcher in Kapitel
2.4.2. des Theorieteils als anti-eurozentrischer Ansatz vorgestellt wurde. Im Unterschied zum vor-
liegenden Argumentationsstrang jedoch, gehen Stam und Shohat nicht von einer gemeinsamen
globalen Kultur aus, sondern von vielen gleichberechtigten Zentren, die im wechselseitigen Aus-
tausch miteinander stehen (vgl. Stam und Shohat 1994, S.46ff). Letztlich schlieft das Eine das
Andere aber nicht aus und es ist zu vermuten, dass der ,polizentrische Multikulturalismus“ eine

globale Popkultur nach sich zieht.

Insgesamt konnte in diesem Kapitel gezeigt werden, dass Bollywood in den Tageszeitungen hiu-
fig und auf unterschiedliche Weise mit dem westlichen Kino und auch mit Hollywood verglichen
wird. Zunéchst dient der Vergleich in allen Beispielen dazu, den Lesern mit Hilfe von Namen und
Begriffen aus dem westlichen Kino eine Vorstellung von Bollywood-Filmen zu vermitteln. Das
westliche Kino bildet also den Bezugspunkt, um iiber Bollywood zu sprechen. In einem Teil der
Artikel zeigte sich, dass das Mittel des Vergleichs auflerdem darauf hinweist, dass sich Bollywood
mit dem westlichen Kino messen kann. Je nach Lesart suggeriert es aber auch, dass Bollywood-
Filme lediglich eine Nachahmung von westlichen Filmen seien. In einigen Artikeln wird Bollywood
sogar explizit als Nachahmer ausgegeben und gewissermafien darauf reduziert. Hier zeigte sich
eine eurozentrische Sichtweise. Denn das westliche Kino erscheint damit als innovativ und fort-
schrittlich, das Bollywood-Kino dagegen als unfihig, eigene Ideen zu entwickeln. Etwa die Halfte
der Textpassagen des Argumentationsstrangs ,,Bollywood im Vergleich mit dem westlichen Kino®,
darunter diejenigen, die Bollywood als Nachahmung begreifen, weisen schlieRlich auf Ahnlichkei-
ten zwischen Bollywood und dem westlichen Kino hin.

In der anderen Hilfte jedoch lisst sich eine binire Konstruktion feststellen. Das Bollywood-Kino
wird hier als Gegensatz zum westlichen Kino betrachtet. Eine Abstraktion dieser Aufteilung fiihrt
zu dem Ost-West-Binarismus, der Edward Said zufolge noch heute das Denken der meisten Eu-
ropder iiber die ehemaligen Kolonien bestimme (vgl. Said 1995, S.2, 300f). Er liegt schliefslich
den binaristischen Argumentationen iiber Bollywood zugrunde. Es sind dabei viele Artikel zu ver-
zeichnen, welche die Bollywood-Industrie als méchtigen Konkurrenten der Hollywood-Industrie
ausgeben. Hier sind Parallelen zu dem im Theorieteil vorgestellten Bild von einem wirtschaftlich
starken Indien zu erkennen (vgl. Kapitel 2.3.2.). In zwei weiteren Argumentationen mit binaris-
tischer Grundstruktur lassen sich Ahnlichkeiten mit dem Indienbild des deutschen Orientalismus
ausmachen (vgl. Sinha 2005; Bhatti 1987; Marchand 2001). Bollywood wird als eine Art Korrektiv
von Hollywood begriffen, und in der etwas stirker vertretenen zweiten Argumentation gilt es als

schitzenswerter Bewahrer vergangener Filmstile. Es ist wichtig festzuhalten, dass das Bollywood-
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Kino trotz bindrer Konstruktion in keiner der Argumentationen eine Abwertung erfahrt. Die
These Saids, dass das bindre Denken die Grundlage fiir die prinzipielle Abwertung des Orients
durch die Europier sei (vgl. Said 1995, S.2, 300f), lasst sich fiir den vorgestellten Argumentations-
strang iiber Bollywood also nicht bestitigen.

Der Argumentationsstrang ,Bollywood als Teil des globalen Pops“ konnte als Alternative hin-
sichtlich der Einordnung und Bewertung Bollywoods herausgearbeitet werden. Er ist jedoch nur
in wenigen der untersuchten Artikel vertreten. Hauptmerkmal ist, dass Bollywood als Bestand-
teil einer globalen Popkultur betrachtet wird. Auf den Vergleich zwischen Bollywood und dem
westlichen Kino sowie auf binaristische, hierarchische und eurozentrische Strukturen wird dabei

verzichtet.

7.6. Der Westen als Malstab und Ziel

Wie sich bereits an mehreren Stellen vergangener Kapitel andeutete, ist ein Teil der untersuchten
Artikel von Argumentationen mit eurozentrischen Ziigen durchsetzt. Das européische Kino geben
sie als fortschrittlich und hochentwickelt aus, das indische Kino dagegen erscheint als weniger
innovativ und entwickelt. Einige von ihnen gehen aber nicht nur davon aus, dass Europa an der
Spitze der zivilisatorischen Entwicklung stehe, sondern sie begreifen Europa auch als Ziel und Maf-
stab fiir andere Linder und Kulturen, in diesem Fall fiir die Indische. Der Argumentationsstrang,
in welchem diese Argumentationen zusammen laufen, heifit ,Der Westen als Mafistab und Ziel“.

Einige prignante Beispiele des Strangs werden im Folgenden ndher vorgestellt und diskutiert.

In dem bereits behandelten FAZ-Artikel von Martin Kampchen macht sich die eurozentrische
Perspektive in mehrfacher Hinsicht bemerkbar (vgl. Kapitel 7.3.2.). Zum einen wird Verwestli-
chung als Internationalisierung ausgegeben, zum anderen wird suggeriert, dass internationaler
beziehungsweise westlicher auch besser sei, und schlieflich wird das Bollywood-Kino als indisches
Kino abgewertet. Der indische Kunstﬁlrr@ dagegen, von dessen Entwicklung der Artikel han-
delt, wird von Kadmpchen als international rezipierbar beworben, denn er sei englischsprachig und

konzentriere sich nicht auf indische sondern internationale beziehungsweise westliche Probleme:

,Mittlerweile erleben wir einen weiteren Schritt hin zur Internationalisierung: Der
indische Filme [sic!| 16st sich weitgehend vom Diskurs spezifisch indischer Probleme,
um in einem indischen Kontext allgemein menschliche Situationen darzustellen. Das
international Verbindende ist offenbar die aufstrebende Mittelklasse, die in Indien
wie andernorts westlich orientiert ist und mit dhnlichen Schwierigkeiten kampft. In
der indischen Literatur ist dieses Stadium mit Vikram Seths letzten beiden Romanen
schon hochst erfolgreich erreicht.“ (FAZ 30.03.06)

Kémpchen dufert hier, dass die Internationalisierung des Films das Ansprechen einer internatio-
nalen Mittelklasse mit westlicher Orientierung bedeute. Damit bringt er zum Ausdruck, dass sich

ein Film, der internationaler werden will, westlich ausrichten muss. Mit Internationalisierung von

Ksmpchen verwendet den Begriff indischer Kunstfilm® fiir nichtkommerzielle indische Autorenfilme, die in Indien
sart films“ oder ,New Indian Cinema“ genannt werden.
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Filmen ist also die Verwestlichung derselben gemeint. Die Rede von allgemein menschliche|n]
Situationen“ ist daher tduschend, denn letztlich sind es die ,dhnlichen Schwierigkeiten* der west-
lich orientierten Mittelklasse, die zur Darstellung kommen. Durch die Worte ,h6chst erfolgreich”
wird deutlich, dass Kdmpchen die Internationalisierung beziehungsweise Verwestlichung als Ziel
und Ideal betrachtet. Der Artikel suggeriert dariiber hinaus, dass es mehrere aufeinanderfolgende
Entwicklungsstufen auf dem Weg zu diesem Ideal gegeben habe. Auf der untersten Stufe ist dabei
das kommerzielle Bollywood-Kino angesiedelt, das ,jahrzehntelang unverindert geblieben* (FAZ
30.03.06), also stagniert sei. Es wird als riickschrittlich erachtet, da die Filme auf Hindi gedreht
werden und da sie sich ausschlieflich um indische Probleme kiimmern. Der indische Kunstfilm
dagegen ,konnte sich in den vergangenen Jahren weiterentwickeln, und inzwischen beginnt er,
sich international zu verbreiten“ (FAZ 30.03.06). Wie bereits besprochen bedeutet dies eine Ver-
westlichung. Als erste Stufe in diese Richtung wird der Wechsel von der indischen Sprache Hindi
auf die englische Sprache genannt, als weitere Stufe das Abhandeln universeller beziehungsweise
westlicher Probleme. Es wird in den ersten Zeilen des Artikels zwar auch erwihnt, dass Bollywood
international erfolgreich sei. Es kommt aber zum Ausdruck, dass dies aus geringwertigen Griinden
der Fall sei:

~Wenn Bollywood seit einigen Jahren dennoch erfolgreich im européischen Privatfern-
sehen und auf européischen Filmtagen gezeigt wird, dann weil es im Trend der Zeit
liegt, Volkskultur darzubieten, um ein Land kennenzulernen. Zudem zieht uns nach
wie vor eine orientalische Romantik in den Bann, die mit bombastischer Direktheit bis
in die H6hen dufierster Sentimentalitit und in die Tiefen der Bosewichterei ausgereizt
wird.“ (FAZ 30.03.06)

Aufierdem unterstiitzt die Strukturierung des Artikels die scheinbare Minderwertigkeit Bolly-
woods. Zum einen kommt Bollywood nur in den ersten zwei Absitzen zur Sprache, und zum
anderen wird in diesen erldutert, wie sich der indische Kunstfilm vom Bollywood-Kino unterschei-
det und von diesem weg entwickelt hat. Es entsteht daher nicht der Eindruck, dass Bollywood
eine von vielen Moglichkeiten des Filmschaffens sei, sondern dass es im Vergleich zum indischen
Kunstfilm weniger weit entwickelt sei. Im letzten Satz kommt die Sympathie des Autors mit dem
englischsprachigen indischen Kunstfilm nocheinmal deutlich zum Vorschein. Die im Artikel aufge-
zeigte Entwicklungsrichtung wird hier in einer Art Ausblick weitergefiihrt: ,Der indische Film in
Englisch wird schon darum international in den Mainstream vorstofen, weil er exzellente Schau-
spieler und Regisseure aufzubieten hat* (FAZ 30.03.06).

Alles in allem ist nach Kdmpchens Artikel ein Film erst dann ein guter Film, wenn er westliche
Weltbilder bedient, also im Westen verstanden wird und nicht nur auf Grund seiner Exotik und
Fremdartigkeit anziehend ist. Bollywood dagegen sei zu sehr an Indien gekoppelt und nur fiir

Inder und in Indien Aufgewachsene verstiandlich.

In einem anderen FAZ-Artikel von Kémpchen ist die Gleichsetzung von Verwestlichung und In-

ternationalisierung noch offensichtlicher als im Artikel zuvor:
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~Wihrend sich die Bollywood-Filmwelt aus ihrer Isolation befreit und wie ein Polyp
die Arme nach allen Seiten ausstreckt, um auch im Westen Zuschauer zu fangen,
verdndern sich ihre Themen.“ (FAZ 19.09.05)

Das Bild vom Polypen, der seine Arme ,nach allen Seiten ausstreckt* (FAZ 19.09.05), verdeut-
licht den Prozess der Internationalisierung, welcher sich schon im darauffolgenden Nebensatz
als Ausrichtung gen Westen herausstellt. Aufierdem liegt dem Verstdndnis, dass die Eroberung
des westlichen Marktes ein Befreiungsschlag aus der Isolation sei, ein eurozentrisches Denken
zugrunde. Denn damit werden die Gebiete Afrikas und Asiens, in denen Bollywood seit langem
erfolgreich Wirtschaftetplgl marginalisiert, und Europa und die USA werden zu Zentren erhoben.
Dariiber hinaus ignoriert diese Vorstellung, dass die siidasiatische Diaspora in Grofibritannien
und den USA bereits seit Mitte des 20. Jahrhunderts einen wichtigen Absatzmarkt fiir Bollywood
darstellt (vgl. Ruby 2004).

In Christoph Heins FAZ-Artikel verweist bereits der Titel auf dessen Grundhaltung: ,,Bollywood
wird erwachsen. Noch schmachten sie blofs. Doch jetzt verlangt Indien von seinen Filmhelden Qua-
litat“ (FAZ 01.10.06b). Emotionalitdt und Liebesthemen werden hier nicht nur als Hauptmerkmal
von Bollywood-Filmen herausgehoben, sie werden auch als unreif und unentwickelt eingestuft und
als ein Mangel an Qualitit. Dies ist zunichst ein Hinweis darauf, dass Hein populire Liebesfil-
me nicht nach populiren, sondern asthetischen Mafistiben einschéitzt. Emotionales ist fiir ihn
nicht anspruchsvoll genug und wird daher abgewertet. John Fiskes Ansicht, dass Populéres fiir
die Zuschauer verschiedene Bedeutungen annehmen kénne und dass der eigentliche Anspruch von
Populidrem in der Bedeutungsproduktion der Rezipienten liege (vgl. Fiske 2006, S.56ff), spielt
dagegen keine Rolle. Im Verlauf des Artikels stellt sich heraus, dass die neue Qualitit Bollywoods
das sei, was der Westen als Qualitiat empfindet. Das Erwachsenwerden von Bollywood bedeutet
schlieflich die Anpassung an westliche Standards. Hier zeichnet sich eine eurozentrische Sichtweise
ab:

»,Die neuen Filme sollen London erreichen, auch New York, vielleicht Cannes und am
Ende - natiirlich - Hollywood. Doch dort verlangen die Auslandsinder und erst recht
die Einheimischen bessere Plots. Der Charme des blof Skurrilen hat sich abgenutzt.*
(FAZ 01.10.06b)

Mit der Aussage im letzten Satz kommt Heins Ansicht, die er letztlich auch den Auslandsindern
und Einheimischen unterstellt, klar zum Ausdruck. Er beurteilt die Plots von Bollywood als ver-
besserungswiirdig. Was gut und was schlecht ist, wird hier mit westlichem Mafistab gemessen.
Den Versuch, die indischen Mafistibe und Konzepte hinzu zu ziehen, unternimmt Hein nicht.
Gleichzeitig wird suggeriert, das westliche Publikum habe hohere Anspriiche als das indische, da
es sich nicht mit den Plots von Bollywood-Filmen zufrieden gebe. Der Westen wird auf diese
Weise iiber den Osten gestellt, als anspruchsvoller und damit auch als weiter entwickelt.

Der Artikel vermittelt alles in allem, dass Bollywood nur reifer werden kann, wenn es westlicher
wird. Aukerdem ist eine Uberlagerung mit dem Blick auf Populires zu beobachten. Denn westli-

cher werden bedeutet hier auch das Ende von blofiem Lieben und Schmachten im Film, wie schon

15yor allem im turko-arabischen (arabische Golfstaaten) und grokasiatischen Raum (z.B. ehemalige Linder der
UdSSR, Indonesien, Sri Lanka) ist Bollywood sehr beliebt (vgl. Ruby 2004).
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an Hand des Titels gezeigt wurde. Dabei wird ausgeblendet, dass eine Vielzahl européischer und

US-amerikanischer Filme melodramatisch sind und sich dem Thema Liebe widmen.

Das Bild vom anspruchsvollen und fortschrittlichen Deutschland und einem demgegeniiber min-
derwertigen Indien zeichnet sich auch in Michael Seewalds FAZ-Artikel vom 11.11.2005 ab:

yNatirlich produziert Bollywood reichlich Filme, die zu Recht nie den Weg zu uns fin-
den. Man darf davon ausgehen, daf die indischen Filme, die es ins deutsche Fernsehen
... schaffen, Qualitdtswerke sind. Und dazu z&hlt ‘Veer und Zaara’. Trotz oder wegen
des auf die Spitze getriebenen Eskapismus.“ (FAZ 11.11.05)

Zwar erfahren die Bollywood-Filme im deutschen Fernsehen an dieser Stelle ein Lob, aber die
Aussage basiert auf einer eurozentrischen Sicht. Mit dem Verb ,schaffen* werden Deutschland
und das deutsche Fernsehen gegeniiber Indien auf ein héheres Level gehoben, in welches gute
indische Filme eventuell aufsteigen konnen. Die Entwicklungsrichtung wird damit klar heraus
gestellt. Deutschland ist Ziel der Bestrebungen der indischen Filmbranche, und nicht umgekehrt.
Offen bleibt im Artikel aber, warum Bollywood viele schlechte Filme drehe, warum dies ,natiirlich®
so sei, und warum die indischen Filme im deutschen Fernsehen qualititsvoll seien. Im genannten
Fall Veer-Zaara (2004) zeigt sich auch, dass Unsicherheit dariiber besteht, was die Qualitit von

Bollywood-Filmen iiberhaupt ausmacht.

In einem SZ-Artikel Fritz Gottlers ist dariiber hinaus erkennbar, dass européische Filme bei der
Besprechung des Films Veer-Zaara (2004) den Mafkstab bilden: ,Durch die Dichte der Emotionen
allein verzerrt sich der natiirliche Ablauf der Zeit* (SZ 07.06.05). Es konnte damit die Betonung
emotionaler Momente gemeint sein, welche in Bollywood-Filmen recht hiufig auftritt und durch
Zeitlupen, lange Einstellungen und geringe Kamerabewegungen erreicht wird. Fiir Gottler scheint
ein natiirlicher Zeitablauf die Norm im Film darzustellen, von welcher Bollywood-Filme ihm
zufolge jedoch abweichen. Dem ist zu entgegnen, dass Zeit im Film generell nicht natiirlich ablauft,
auch nicht in europiischen und US-amerikanischen Filmen, allein weil das Empfinden von Zeit
auch aufierhalb des Films stets relativ und subjektiv ist. Zeit im Film ist immer konstruiert. Die
Kamerabewegungen, die Schnitte, die Einstellungsléingen, die Farbe, das Licht, der Soundtrack
und deren Kombination erschaffen die interne strukturelle Zeit des Films, also das Zeitgefiihl, das
dieser vermittelt (vgl. Prince 2007, S.8f). Gottler empfindet also die Zeit des Films Veer-Zaara
(2004) als unnatiirlich, da er westliche Kinokonventionen gewohnt ist. Es ist zu vermuten, dass
der Zeitablauf im Bollywood-Film in den Augen eines indischen Zuschauers ebenso natiirlich ist.
Gottler nimmt also eine westliche Perspektive im Umgang mit Bollywood ein; auf das Hinterfragen

der indischen Filmkonventionen verzichtet er.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass der Argumentationsstrang ,Der Westen als Mafi-
stab und Ziel* im Untersuchungsmaterial so prisent ist, dass er einen entscheidenden Anteil am
Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood hat. In den fiinf Beispielen, die in diesem Kapitel
vorgestellt wurden, fillt zudem auf, dass die eurozentrische Perspektive nicht nur punktuell, son-
dern hiufig in einem grofen Artikel-Abschnitt, oder sogar im gesamten Artikel auszumachen ist.
Die These Edward Saids, Robert Stams und Ella Shohats, wonach sich Européer noch heute in

ihrem Wesen und ihrer Entwicklung den ehemaligen Kolonien iiberlegen fiihlen und den Orient
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als minderwertig behandeln (vgl. Said 1995, S.300f; Stam und Shohat 1994, S.1-4), findet letztlich
im grofiten Teil der Artikel ihre Bestétigung. Die Betrachtung Bollywoods als unterlegen und we-
niger entwickelt, sowie die Vorstellung, das westliche Kino sei dessen Vorbild und Ziel, entspricht
auflerdem dem utilitaristischen Indienbild nach Jiirgen Liitt (1998). Wie im Theorieteil bereits
erliutert, geht Eurozentrismus aber nicht automatisch mit einer Abwertung des Orients einher
(vgl. Kapitel 2.4.4.). So zeigte sich in zwei Beispielen, dass ein européischer Mafistab angelegt
wird, dass Bollywood aber nicht gleichzeitig eine Geringschitzung erfihrt (vgl. SZ 07.06.05, FAZ
19.09.05).

Schliefilich stellt sich die Frage, wie der eurozentrische Blick zu bewerten ist. Im Theorieteil dieser
Arbeit wurde erldutert, dass Said, Inden sowie Stam und Shohat Kritik an dieser Art des Um-
gangs mit dem Orient {iben (vgl. Said 1995; Inden 1994; Stam und Shohat 1994). Jiirgen Liitt
wiederum kritisiert den Anti-FEurozentrismus von Said und seinen Anhingern. Thm zufolge sei das
Denken der Européer zwar eurozentrisch, aber die Kritik daran sei nicht berechtigt, da Europa
tatsichlich etwas Besonderes sei und weiter entwickelt als andere Lander (vgl. Liitt 1995).
Betrachtet man die Artikel zu Bollywood ist zunéchst feststellbar, dass eine direkte Positionierung
zu Europa und européischen Filmen nicht stattfindet. In den meisten Fallen wird sie vorausgesetzt
und steht nicht zur Diskussion. Es fehlt auflerdem das Bewusstsein dariiber, dass ein européaischer
Mafistab angelegt wird und dass neben ihm noch weitere Mafistibe existieren. Diese werden ein-
fach ignoriert. Eine Kritik an der eurozentrischen Perspektive auf das Kultur-Produkt Bollywood
ist daher angebracht. Denn der hier vorgefundene Eurozentrismus hat kein Fundament, wie es von
Liitt nahegelegt wird. Die Autoren setzen sich nicht mit der grundsétzlichen Frage auseinander,
wie die indische Film-Kultur im Vergleich zur Européischen und US-amerikanischen zu bewerten
ist und ob eine von sich behaupten kann, dass sie etwas Besonderes oder Hoherentwickeltes ist.
Stattdessen schreiben die Autoren in gelernten Mustern und aus einem westeuropéischen Blickwin-
kel, ohne diesen zu hinterfragen. Dies ist zu kritisieren. Auf der anderen Seite muss eingestanden
werden, dass es keine neutrale Sicht der Dinge gibt und dass es keinem Autor moglich ist, eine
vollstindig andere Perspektive, zum Beispiel die indische, einzunehmen. Insbesondere im letzten
Beispiel-Artikel von Fritz Gottler ist dies zu bedenken. Mit der Einnahme eines westlichen Blickes

stellt der Autor aullerdem sicher, dass er von seinen Lesern verstanden wird.

7.7. Kitsch oder Kunst

In diesem Kapitel wird die Frage nach der Bewertung Bollywoods noch einmal von einer anderen
Seite betrachtet. Bisher wurde untersucht, von welchen Argumentationen das Bollywood-Kino als
indisches Kulturprodukt in den Blick genommen wird. Es konnten Argumentationsstringe ausfin-
dig gemacht werden, die den vorgestellten Indienbildern aus dem Kapitel ,,Ost-West-Problematik®
des Theorieteils sehr nahe stehen und den dort angefiihrten Thesen zum Umgang mit dem Orient
entsprechen. Im Folgenden werden dagegen Argumentationen besprochen, deren Einschétzungen
des Bollywood-Kinos zunéchst in keinem Zusammenhang mit dessen indischer Herkunft stehen.
Diese kdnnen zwei entgegengesetzten Argumentationsstringen zugeordnet werden: ,Bollywood ist
Kunst“ und ,,Bollywood ist Kitsch®.
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Der Strang ,Bollywood ist Kunst* ist in den untersuchten Artikeln nur sehr schwach vertreten.
Lediglich Burkhard Miiller stuft das Bollywood-Kino in einem SZ-Artikel als Kunst ein, indem
er es als eine ,Kunstgattung von betrichtlicher dsthetischer Stabilitat* (SZ 04.09.06) beschreibt.
Der zweite Argumentationsstrang ,,Bollywood ist Kitsch* konnte dagegen in einer Vielzahl der
untersuchten Artikel ausgemacht werden. Er wird in den folgenden Ausfithrungen detailliert be-
sprochen.

Wihrend einige Autoren Bollywood direkt als Kitsch bezeichnen, wird in anderen Artikeln indi-
rekt zum Ausdruck gebracht, dass Bollywood kitschig sei. Letzteres geschieht zum Beispiel mit
der Argumentation, Bollywood sei das Kino der Gefiihle und Emotionen, und mit der Argumen-
tation, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram. Beide wurden bereits als Teil des Strangs ,Die
Bollywood-Formel“ vorgestellt. Um zu zeigen, warum sie zu dem Argumentationsstrang ,Bolly-
wood ist Kitsch“ beitragen und welche Grundaussagen der Strang transportieren kann, wird der

Begriff ,Kitsch“ im Folgenden etwas genauer beleuchtet.

Folgt man der Definition Jiirgen Stenzels, ist Kitsch eine kulturell geprigte und asthetische Er-
fahrung (vgl. Stenzel 2002, S.62). Auch Wolfgang Braungart begreift Kitsch als ein dsthetisches
Phénomen. Es stehe zur Kunst im Gegensatz und sei von dieser abhingig. Denn Kitsch sei das,
von dem sich Kunst abzugrenzen versucht (vgl. Braungart 2002, S.2). Es ist damit sozusagen das
s2Andere der Kunst. Braungart erklart, dass Kitsch meist industriell hergestellte Massenwaren
seien und als Begriff im 19. Jahrhundert seine Wurzeln habe.@ Er werde jedoch nur von de-
nen verwendet, die Kitsch nicht konsumieren, sondern ablehnen als etwas, das ,herausfordernder
und faszinierender, ja verlockender ist, als man zugeben mdochte® (Braungart 2002, S.2). Diese
Merkmale weisen darauf hin, dass Kitsch populire Kultur ist, welche mit &sthetischen Mafksté-
ben gemessen wird. Dieser Kitsch-Begriff entspricht also nicht Fiskes Verstindnis von Populdrem.
Denn wie bereits in Kapitel 3.3. dargestellt, begreift Fiske ein populires Produkt nicht als dstheti-
sches Objekt, sondern als etwas, das von den Menschen gebraucht und in den Alltag eingebunden
wird. Thm zufolge seien vor allem die Bedeutungen wichtig, welche die Menschen dem Populéren
abringen (vgl. Fiske 2006, S.561ff). Kitsch dagegen, als Ausdruck einer dsthetischen Herangehens-
weise und als Gegensatz zur Authentizitit und Originalitit der Kunst, stellt das Populdre als
minderwertig heraus. Diese Vorstellung von Kitsch und Populidrem ist im Sinne von Adorno und
Horkheimer. Sie schéitzen populidre Kultur unter anderem deswegen gering, weil sie dsthetischen
Kriterien nicht gerecht wird (vgl. Winter 1995; Miiller-Doohm 2000; Paetzel 2001). Im Theorieteil
der vorliegenden Arbeit wurde darauf hingewiesen, dass Populéres schon im 19. Jahrhundert als
Schund, Schmutz und Kitsch abgewertet wurde (vgl. Kapitel 3.1.). Stenzel sieht die Ursachen
dafiir vor allem in den von Kitsch erzeugten Gefiihlen, welche in der jeweiligen Kultur und Zeit
nicht als angemessen erscheinen (vgl. Stenzel 2002, S.63). Auch Adorno verachtet Kitsch in seinem
Werk ,,Asthetische Theorie* (1972) als ,Gefiihlsplunder* (Adorno 1972, S.355). Er sei vor allem
die ,Fiktion und damit Neutralisierung nicht vorhandener Gefiihle* (Adorno 1972, S.355).

Das Ansprechen von Gefiihlen und Emotionen nennt Braungart als wichtiges Merkmal des Kitsch.
Alle Kitsch-Theorien seien sich iiber die Gefiihlsorientierung von Kitsch einig (vgl. Braungart 2002,
S.22, 24). In vielen Artikeln des Untersuchungszeitraums wird Bollywood mit der Argumentation,

Bollywood sei das Kino der Gefiihle und Emotionen, als gefiihlsbetont und emotional gekennzeich-

1167 letzten Drittel des 19. Jahrhunderts habe man Braungart zufolge massenproduzierte Bilder aus der Fabrik
als Kitsch bezeichnet (vgl. Braungart 2002).
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net. Aufierdem handeln die Filme dieser Argumentation nach thematisch hauptséichlich von Liebe.
Es ist eine mogliche Lesart, diese Argumentation als Hinweis darauf zu verstehen, dass Bollywood
Kitsch ist. Die Argumentation kann also zur Markierung Bollywoods als Kitsch beitragen und
wird daher dem Strang ,Bollywood ist Kitsch* zugeordnet.

Dariiber hinaus erklirt Braungart, dass Kitsch eine andere dsthetische Erfahrung biete als Kunst.
Er spreche nicht den Geist an, um mit diesem zu einer ,sinnlichen Erkenntnis“llz] zu gelangen,
sondern die Sinnlichkeit selbst (vgl. Braungart 2002, S.6ff). Durch Kitsch sei Vollkommenheit
daher auf sehr einfache und direkte Weise erfahrbar. Im Gegensatz zur Kunst biete er konkrete
Antworten und die Moglichkeit der vollstindigen Durchdringung und des sofortigen und vollkom-
menen Verstehens. Er enthalte keine versteckten komplexen Gedankengénge oder weiterfithrenden
Denkanstofe. Auf Grund dieser Eigenschaften werde Kitsch oft als anspruchslos oder niveaulos
abgewertet (vgl. Braungart 2002, S.16, 19). Braungart fasst sie unter dem Begriff ,isthetische
Evidenz“ (Braungart 2002, S.19) zusammen:

y,Der Kitsch ist einfach da. Indem er das Verstehen in Gang setzt, beendet er es
sogleich. Seine hermeneutische Botschaft ist: Verstehen ist moglich, und Verstehen ist

ganz einfach. Es gibt dariiber hinaus nichts zu erkliren.“ (Braungart 2002, S.19)

Bollywood wird mit der Argumentation, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, als einfach
strukturiert, verstindlich und anspruchslos dargestellt. Dies kommt Braungarts Beschreibung von
Kitsch sehr nahe. Bollywood gilt in dieser Argumentation zudem als harmlos, im Sinne von gewalt-
und sexfrei, und als geeignet fiir Kinder. Demnach kann auch sie als Hinweis darauf gelesen werden,
dass Bollywood Kitsch ist, und wird als Teil des Strangs ,,Bollywood ist Kitsch* betrachtet.

Entsprechend der oben angefiihrten Kitsch-Definition nach Braungart und Stenzel (vgl. Stenzel
2002, S.63; Braungart 2002, S.2), ldsst sich in einem Grofsteil der Artikel des Argumentations-
strangs ,,Bollywood ist Kitsch* eine Geringschitzung Bollywoods ausmachen. In erster Linie sind
daran die Argumentationen, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, und Bollywood sei das
Kino der Gefiihle und Emotionen, beteiligt. Es sind aber auch Artikel vorzufinden, welche der
Emotionalitit Bollywoods nicht negativ, sondern neutral und sogar positiv gegeniiber stehen. Hier
héngt es von der Einschitzung des Lesers ab, welche Bewertung Bollywood erfihrt. Dariiber hin-
aus lisst sich eine grofte Zahl an Artikeln feststellen, die Bollywood explizit als Kitsch bezeichnen,
jedoch nicht klar abwerten. Der Kitsch-Begriff tritt hier in Zusammenhingen auf, die es ermog-
lichen, ihn sowohl als Abwertung, als Wertschétzung, als reine Information, aber auch in ganz
anderer Form zu lesen. Durch ihre Mehrdeutigkeit sind die Textpassagen offen fiir verschiedene
Lesarten [T

Es deutet darauf hin, dass ein Wandel im Umgang mit Kitsch stattgefunden hat. Diesen Wandel
zeigt auch Braungart auf (vgl. Braungart 2002, S.23f). Braungarts Uberlegungen, die Verinde-

1Djeser Begriff, auch als ,cognitio sensitiva® bekannt, stammt urspriinglich von Alexander Gottlieb Baumgarten
(vgl. Braungart 2002, S.6ff). Baumgarten (1714-1762) gilt als der Begriinder der Asthetik als eine eigene philo-
sophische Disziplin. Sein Hauptwerk ist das Buch ,Aesthetica“ aus dem Jahr 1750 (Band 2: 1758) (vgl. Scheer
1997, S.53f).

118Dag Ignorieren moglicher Lesarten ist an Goldbecks Zeitungsanalyse zu kritisieren. Sie baut ihr Buch ,Gute
Unterhaltung, schlechte Unterhaltung® (2004) zwar auf Fiske auf, stellt also sein Konzept der verschiedenen
Lesarten vor, und kritisiert an den Autoren der untersuchten Zeitungen, dass sie das Publikum als einheitliche,
passive Masse behandeln und deren aktive Aneignung nicht sehen. Sie stellt sich aber selbst nicht die Frage, wie
ihre untersuchten Zeitungsartikel aus der FAZ und der SZ gelesen werden.
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rungen im Kitsch-Begriff sowie deren Hintergriinde werden jedoch erst in Teilkapitel 7.7.3. und
7.7.4. ausfiihrlich zur Sprache kommen. Insbesondere Susan Sontags Konzept von Camp wird sich
dabei als hilfreich erweisen. Zunichst werden die Argumentationen, Bollywood sei das Kino der
Gefiihle, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, und Bollywood sei explizit ,,Kitsch*, an Hand

von Beispielen ndher vorgestellt.

7.7.1. Kino der Gefiihle und Emotionen

Wie bereits in Kapitel 7.1. erwdhnt, ist Gefiihlsbetontheit eines der Merkmale, die in den unter-
suchten Zeitungsartikeln am hiufigsten aufgefiihrt werden, um Bollywood-Filme zu charakterisie-
ren. Es tritt aber nicht nur als Merkmal auf, sondern fiithrt gleichzeitig zu einer Bewertung des
Bollywood-Kinos. Dabei lassen sich sowohl positive als auch negative Wertungen ausmachen.

Die Geringschétzung von Emotionalitét zeigt sich vor allem in Ausdriicken wie ,,Schmonzette* (SZ
11.11.05, FAZ 17.09.06a) und ,Schmachtfetzen® (TAZ 26.08.05, SZ 18.11.05, FAZ 22.06.06a). Sie
lassen Bollywood-Filme als minderwertig erscheinen und reduzieren sie auf Heul- und Liebesfilme.
Einige Beispiele sind bereits aus vorhergehenden Kapiteln bekannt, weshalb an dieser Stelle nur
eine Auswahl niher vorgestellt wird. So wird in Alexander Marguiers FAZ-Artikel iiber das Mu-
sical ,Bharati“ mit Hilfe des Begriffes ,Liebes-Schmonzette“ (FAZ 17.09.06a) darauf angespielt,
dass die Filme eher eine Zumutung oder Last statt ein Vergniigen seien. Marguier kommentiert
in der folgenden Textpassage die Tatsache, dass sich der Produzent fiir die Vorbereitung des
Musicals 2000 Songs indischer Filme anh6ren musste: ,Wer schon mal eine indische Komd&die
oder Liebes-Schmonzette gesehen hat, kann ungefihr ermessen, welch eine Leistung das ist“ (FAZ
17.09.06a). Auch in Martin Kdmpchens bereits vorgestellten FAZ-Artikel vom 30.03.2006 wird die
Emotionalitit von Bollywood-Filmen geringgeschitzt und erscheint zudem durch den Ausdruck
wglitzernd-klebrige Filmromantik* (FAZ 30.03.06) als abstofend. Es lohnt sich den folgenden Satz,
in welchem Kémpchen einen Grund fiir den Erfolg von Bollywood in Europa anbringt, nocheinmal

aus dieser Perspektive zu betrachten:

»Zudem zieht uns nach wie vor eine orientalische Romantik in den Bann, die mit
bombastischer Direktheit bis in die Hohen duflerster Sentimentalitdt und in die Tiefen
der Bosewichterei ausgereizt wird.“ (FAZ 30.03.06)

Kimpchen beschreibt hier mit Hilfe von Ubertreibungen wie ,bombastischer Direktheit* und
,Hohen dufierster Sentimentalitat® (FAZ 30.03.06), dass Bollywood-Filme auf sehr direkte und
intensive Weise die Gefiihle der Betrachter ansprechen. Insbesondere mit dem Verb ,ausreizen“
bringt er schlieflich zum Ausdruck, dass er die Emotionalitit der Filme verachtet. In einem
anderen Artikel, einer Filmankiindigung des Films Veer-Zaara (2004), ist nicht nur feststellbar,
dass Liebe und Gefiihl gering geschétzt werden, sondern auch, dass Politisches demgegeniiber als

hochwertig gilt:

wViel Farbe, wenig Anspruch — soweit das Bollywood-Klischee. Dass die Schmonzetten

auch politisch sein koénnen, zeigt Regisseur Yash Chopra. Denn der indische Held Veer
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(Shah Rukh Khan) liebt just eine Pakistanerin (Preity Zinta). Vélkerverstindigung
als Singspiel, in Indien mehrfach preisgekront.“ (FAZ 11.11.05)

Zwar wird hier nicht direkt gedufert, dass ,Schmonzetten* (FAZ 11.11.05) anspruchslos sind, aber
die Satzkonstruktion eréffnet diese Schlussfolgerung. Im zweiten Satz wird deutlich, dass eine po-
litische Schmonzette eine Weiterentwicklung hin zu mehr Anspruch darstelle.

Eine derartige Hierarchisierung ist auch an zwei weiteren Beispielen erkennbar. Hier ist Gefiihlsori-
entierung nicht nur das Merkmal des populéren Produktes Bollywood, sondern erscheint dariiber
hinaus als Eigenschaft des Orients und als unterlegener Gegenpart zum Westen: So deutet das
Verb ,schmachten“ in der bereits bekannten Uberschrift eines FAZ-Artikels von Christoph Hein
auf die Minderwertigkeit von Emotionalitdt hin: ,Bollywood wird erwachsen. Noch schmachten
sie blof. Doch jetzt verlangt Indien von seinen Filmhelden Qualitét“ (FAZ 01.10.06b). Es wurde
in Kapitel 7.6. bereits erldutert, dass sich im Verlauf des Artikels zeigt, Qualitat sei das, was
der Westen darunter versteht. Letztlich wird damit die Emotionalitit Bollywoods den westlichen
Kinostandards gegeniiber gestellt und niedriger eingestuft. Dabei fiihrt Hein nicht genau aus, was
nach ,bloflemn Schmachten“ auf der Entwicklungsleiter zu kommen habe. Er erklirt lediglich, dass
die Filme immer kiirzer werden, mitunter auf Tanz und Gesang verzichten und bessere Plots
haben. Diese Verquickung des Blickes auf Populires und auf den Orient ist auch in der bereits
angesprochenen Interview-Frage an die Filmsingerin Asha Bhosle zu beobachten: ,,In Europa ist
es mitunter schwer nachzuvollziehen, wie ein System funktionieren kann, das auf dreieinhalbstiin-
digen Schmachtfetzen aufbaut* (TAZ 26.08.05). Der Begriff ,Schmachtfetzen“ wertet gefiihlvolle
Liebesfilme ab. Gleichzeitig wird suggeriert, dass sie fiir Europa uniiblich seien. Das européische
Kino steht damit im scheinbaren Gegensatz zum emotionalen indischen Kino und wird als iiberle-
gen ausgegeben. Die Kennzeichnung des Bollywood-Kinos als emotional und des westlichen Kinos
als politisch und anspruchsvoll entspricht aufferdem der von Said und Inden kritisierten westli-
chen Vorstellung, dass der Orient irrational und emotional sei und der Westen im Gegensatz dazu
rational (vgl. Said 1995, S.40; Inden 1994).

Wie bereits zu Beginn des Kapitels festgestellt, kann fiir den Zeitungsleser die Kennzeichnung
Bollywoods als Kino der Gefiihle und Emotionen bedeuten, dass Bollywood Kitsch ist. Demzu-
folge ist die Abwertung von Emotionalitit in den vorgestellten Beispielen auch als Abwertung
von Kitsch lesbar. An Hand der angefithrten Textpassagen wurde auflerdem deutlich, dass die
Geringschitzung von Emotionalitit als anspruchslos, unkritisch und unpolitisch nicht in jedem
Fall nur eine Abwertung des Bollywood-Kinos als Populidrkultur darstellt, sondern dass sie in
einigen Fillen auch als eine Abwertung des Ostens gegeniiber dem Westen verstanden werden

kann.

Im Gegensatz dazu enthilt die Argumentation, Bollywood sei das Kino der Gefiihle und Emotio-
nen, auch Artikel, die Liebesfilme in ein positives Licht riicken oder auf eine Wertung verzichten.
Die bereits erwithnten Uberschriften der Filmansagen in der TAZ entwerfen zum Beispiel ein po-
sitives Bild: Mit dem Satz ,Das sollten Sie sehen* und angefiigten Schlagwoértern wie ,Fiir Paare“
(TAZ 27.08.05), ,Herzklopfen* (TAZ 27.05.05) und ,Leidenschaft* (TAZ 11.11.05) werden hier
die Bollywood-Filme im Fernsehen beworben. Auch in zwei FAZ-Artikeln von Bert Rebhandl
lasst sich eine wohlwollende Einstellung zu Liebesfilmen feststellen. So duflert er {iber den Film
Schatten der Zeit (2004): ,Die Geschichte klingt nach einem typischen Bollywood-Musical, das
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direkt auf die grofen Gefiihle zielt“ (FAZ 14.05.05). Im zweiten Artikel erklirt er, die ,zentrale
Disziplin“ von Bollywood sei die ,iiberlebensgrofe Romanze* (FAZ 04.06.05). Dies ist mit Blick
auf den gesamten Artikel, welcher das Bollywood-Kino und den Film Veer-Zaara (2004) respekt-
voll behandelt, als Wertschatzung einzustufen. Auch in diesen Beispielen sind Bollywood-Filme

als Kitsch lesbar. Aber es ist dem Leser iiberlassen, wie er sie als Kitsch bewertet.

Ein etwas anderer Fall ist Felix Cornelsens SZ-Artikel vom 17.08.2006. Er ist von Mehrdeutig-
keit gekennzeichnet und ermdoglicht auf diese Weise verschiedene Lesarten: ,Viel Herz und ein
wenig Schmerz, Musik, Tanz und bunte Gewinder vor malerischen Kulissen - das sind die unent-
behrlichen Ingredienzien indischer Spielfilme* (SZ 17.08.06). Der Reim ,Viel Herz und ein wenig
Schmerz* betont zwar die Emotionalitdt von Bollywood-Filmen, aber er ist nicht klar abwertend.
Es hingt vielmehr vom Leser ab, ob der Ausdruck eine Geringschitzung, eine Wertschétzung

oder etwas anderes bedeutet.

7.7.2. Anspruchsloser Kinderkram

Im Unterschied zu der Argumentation, Bollywood sei das Kino der Gefiihle und Emotionen, ist die
Argumentation, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, ausschlieflich abwertender Art. Ein
Beispiel ist der bereits vorgestellte FAZ-Artikel Christoph Heins vom 01.10.2006. Er kennzeichnet

Bollywood an einer Stelle mit einer sehr bildhaften Sprache als harmlos sowie anspruchslos:

»B-O-L-L-Y-W-0-0-D, das klingt wie Lollipop und ist mindestens so bunt und so siif
wie ein Lutscher. Es zergeht auf der Zunge. Es schmeckt nach mehr. Es macht gute
Laune. Und ist viel zu schnell verzehrt. Das gute daran: Kaum ist es voriiber, geht
es von vorne los. So wie ‘Dilwale Dulhaniya Le Jayenge’: 500 Wochen ist der Film im
Maranth Mandir in Bombay gelaufen.“ (FAZ 01.10.06Db)

Das Bild vom bunten und siiffen Lutscher ldsst Bollywood als ein Genuss fiir Kinder erscheinen,
als etwas Anspruchsloses, Unkritisches, Unpolitisches und Harmloses, das auf Anziigiges und
Gewalt verzichtet. Es verweist aber auch auf ein Laster, von dem man nicht genug bekommen
kann. Das Zergehen auf der Zunge und die Rede von guter Laune sind Zeichen fiir leichte, ohne
Anstrengung geniefbare Unterhaltung, die von den eigenen Problemen ablenkt. Im letzten Satz
zeigt Hein auf, dass die Filme keine Exklusivitdt und Einmaligkeit besitzen, sondern immer wieder
und in Massen zu haben seien, was auf den kommerziellen Aspekt des Bollywood-Kinos hindeutet.
Die Textpassage wirkt zunichst nicht negativ, betrachtet man sie jedoch im Zusammenhang
des Artikels, wird klar, dass Hein sich damit {iber das Bollywood-Kino lustig macht und ihm
Verachtung zukommen lasst. Jetzt ist auch das Grofischreiben des Begriffes ,,Bollywood*“ eher
eine Art Blofistellung. Letztlich werden Bollywood-Filme von Hein auf harmlosen Kinderkram
reduziert.

Ein anderes Beispiel fiir die Einschidtzung Bollywoods als harmlos und banal ist Peer Schaders
FAZ-Artikel iiber die neue Programmgestaltung des TV-Senders RTL2:
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,Mit Wissensformaten, die anders als Reality und Trash braves Fernsehen verspre-
chen, soll das am besten klappen. Zur neuen Harmlosigkeit gehort auch, daf RTL2 ab
Herbst monatlich einen ‘Bollywood’-Film zeigt, indisches Blockbusterkino mit Weich-
spiilgarantie.“ (FAZ 24.07.05)

Insbesondere das Wort  Weichspiilgarantie“ (FAZ 24.07.05) hat abwertenden Charakter. Einer-
seits legt es nahe, dass Bollywood eine Art Gehirnwiische bewirke. Andererseits verweist es auf
Anspruchslosigkeit. Es ldsst Filme zum Abschalten und Entspannen vermuten, sowie Filme, die
weich machen im Sinne von emotional, sanft und voller Gefiihl.

Zur Argumentation, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, zihlen auch Artikel, in denen
die Handlung als immer gleich, langweilig und spannungslos beschrieben wird. Zum Beispiel
fragt Sebastian Briuer in einem FAZ-Interview den Landrat Matthias Wilkes: ,Verstehen Sie,
daf indische Filme manchmal belichelt werden, weil die Handlung so seicht dahinplatschert?“
(FAZ 01.10.06a). Durch die Wortwahl wird die Oberflachlichkeit und Banalitét der Filme betont.
Gleichzeitig kommt ein Unverstidndnis fiir Bollywood-Filme zum Ausdruck, und sie erscheinen
als anders und unnormal. Dem setzt Wilkes mit seiner Antwort einen positiven Aspekt entgegen:

wJa, aber es ist entspannend, diese Filme anzuschauen. Man kann dabei gut abschalten“ (FAZ

01.10.06a) [T%]

In Martin Kdmpchens FAZ-Artikel iiber indische Zeitschriften wird Bollywood zwar nicht als
anspruchslos oder emotional gering geschitzt, aber es wird zusammen mit anderen indischen
Filmen aus dem Bereich der Kultur ausgeschlossen und damit abgewertet. Die Unterscheidung
zwischen Kultur und Nicht-Kultur entspricht dem elitdren Kulturverstindnis von Adorno und
Horkheimer, das in Kapitel 3.2. vorgestellt wurde (vgl. Dubiel 1990, S.268; Miiller-Doohm 2000;
Winter 1995, S.16-26; Paetzel 2001):

»~Wenig ist in diesen nationalen Zeitschriften von Kultur die Rede. Zwei oder drei knap-
pe Buchrezensionen pro Woche und Ausgabe miissen reichen, eine Seite zu aktuellen
Kunst- oder Theaterauffiihrungen, mehr nicht. Wohl gibt es etwas zum Lebensstil zu
lesen, vor allem iiber Mode und neue Restaurants und die VerwShnungen der Reichen
und Schonen. Reichlich werden vor allem Filme bedacht.“ (FAZ 24.08.05)

Schlieflich ist festzuhalten, dass sich in den vorgestellten Textpassagen mit der Argumentation,
Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, eine Perspektive auf Populdrkultur abzeichnet, die
den Ansichten Adornos und Horkheimers von Populirem sehr nah kommen (vgl. Adorno und
Horkheimer 1969; Miiller-Doohm 2000; Winter 1995). Bollywood wird auf Grund seiner leichten
Zuginglichkeit als anspruchslos und harmlos geringgeschétzt. Das kann auch hier fiir den Leser
bedeuten, dass Bollywood als Kitsch abgewertet wird. Zudem entspricht die Charakterisierung
Bollywoods als niveauloser Kinderkram dem von Said und Inden beschriebenen westlichen Bild
vom Orient. Demnach gilt der Orient als unentwickelt, unaufgeklirt und unreif. Er befindet sich
also in einem Stadium, das der Kindheit gleichkommt (vgl. Said 1995, S.40; Inden 1994, S.263fF).

119Weitere Artikel mit der Argumentation, Bollywood sei anspruchsloser Kinderkram, sind SZ 07.06.05, SZ 18.11.05,
FAZ 22.06.06a.

92



7.7.3. Explizit Kitsch

Im Folgenden werden Textpassagen vorgestellt, die Bollywood explizit als ,Kitsch“ bezeichnen.
Dabei lassen sich nur zwei Artikel ausmachen, in denen Bollywood auch klar abgewertet wird.

Die Abwertung geht in diesen Féllen jedoch nicht von den Autoren aus. So lisst die Autorin
Lisa Nienhaus in einem FAZ-Artikel einen Bollywood-Fan sprechen: ,‘Die Jungs in meiner Klasse
finden die Filme total kitschig’, erzéhlt Sina. ‘Aber ich finde sie schon™ (FAZ 22.06.06a). Es
wird dabei deutlich, dass Kitsch in Sinas Augen etwas Negatives ist, und damit auch im Rahmen
des Artikels von Nienhaus. In der SZ zitiert David Weigend die Meinung einer Verkiuferin von
Bollywood-DVDs: ,‘Diese Filme sind ganz grofer Kitsch’, sagt Martina Malik [...].‘Man zeigt
unermesslichen Reichtum und eine Traumwelt, eine Alltagsflucht™ (SZ 31.08.06). Malik kritisiert
hier vor allem, dass indische Filme realititsfern seien. Die beiden Sétze Maliks wurden vom Autor

so platziert, dass die Realititsferne als Begriindung fiir die Bewertung als Kitsch erscheint.

In der Mehrzahl der Artikel, in denen Bollywood als Kitsch bezeichnet wird, findet jedoch keine
eindeutige Abwertung statt. Der Kitsch-Begriff erscheint hier in neutralen und auch positiven
Zusammenhingen, die zu Mehrdeutigkeiten fithren, zu Wechselspielen zwischen Abwertung und
Lob bis hin zu Ironie. Sie lassen sich sowohl als Geringschitzung, als auch als Wertschétzung
lesen, einige von ihnen auch als sachlich und informativ.

In wenigen Fillen ldsst dies vermuten, dass seitens der Autoren Unsicherheit dariiber besteht, wie
Bollywood-Filme und deren Prinzipien zu bewerten und einzustufen sind. Zum Beispiel dufiert
Michael Seewald in seinem FAZ-Artikel, der Film Veer-Zaara (2004) habe Qualitit ,[t|rotz oder
wegen des auf die Spitze getriebenen Eskapismu@‘ (FAZ 11.11.05). Hier wird zwar dem Film
an sich Hochwertigkeit zugesprochen, aber es wird nicht klargestellt, ob dessen Eskapismus ein
Qualitatsmerkmal ist oder nicht. Vieldeutigkeit muss aber nicht Unentschlossenheit bedeuten,
sondern kann ganz bewusst eingesetzt werden, um die Bewertung offen zu lassen und um dem
Leser die Moglichkeit zu bieten, sich seine Sicht der Dinge aus dem Text zu ziehen. Es ist auch
ein Hinweis darauf, dass die Autoren auf die Vorlieben ihrer Leser reagieren und die Artikel fiir
verschiedene Zielgruppen, also auch fiir Fans von Bollywood, 6ffnen. Denn wie bereits in Kapitel
3.4. erklirt, ist Kaspar Maase zufolge unter Akademikern eine Wertschitzung von Populidrem

eingetreten (vgl. Maase 2001).

Die Autorin Susanne Messmer vergleicht zum Beispiel in einem TAZ-Artikel das Buch ,Glitzer-
nacht“ mit einem Bollywood-Film, und betrachtet es als ,genauso mitreifend kitschig“ (TAZ
30.09.06). Kitsch wird hier als anziehend dargestellt. Der Begriff tritt also in einem positiven
Zusammenhang auf. Die Textpassage kann sowohl als positive Bewertung der Unterhaltsamkeit
Bollywoods gelesen werden, aber auch als ironischer Hinweis auf das geringe Niveau der Filme. Die-
se Offenheit ist auch in Petra Schonhofers SZ-Artikel zu beobachten. Sie lobt den Bollywood-Mix
als gescheit und bewertet die Filme als kitschig und kiinstlich: ,Masala, wie die Gewiirzmischung,
nennen das die Insider: Eben eine gescheite Mischung aus Tragik, Komik, Kitsch und Kiinst-
lichkeit“ (SZ 10.10.05). Die Bedeutung dieser Textpassage hingt letztlich vom Leser und dessen

Beziehung zum Begriff Kitsch ab. In einem zweiten Beispiel von Schonhéfer erméglicht die Verbin-

120Eskapismus ldsst sich als Realititsferne und als Erméglichung einer Flucht aus dem Alltag verstehen. Der Begriff
ist aber ambivalent und umstritten. Eine genauere Betrachtung des Eskapismus-Konzeptes erfolgt in Kapitel
7.8.
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dung von ,schmalzig” mit dem Adjektiv ,schon“ mehrere Lesarten. Sie beschreibt den indischen
Schauspieler Shah Rukh Khan als ,[s|chmalzig schon, aber nicht ohne Schalk im Nacken* (SZ
10.10.05). Die Bewertung Bollywoods und seiner Schauspieler tritt in den genannten Beispielen
nicht klar zum Vorschein. Das gleiche Phinomen ist in zwei Artikeln zu erkennen, in denen Bolly-
wood nur kurz erwdhnt wird. So schreibt Dorothea Marcus in der TAZ, dass in Indien ,prichtiger
Bollywood-Kitsch neben spiritueller Grofimeisterei existiert (TAZ 22.05.06). Das Adjektiv ,priach-
tig“ kann das Bollywood-Kino in ein positives Licht riicken, oder es betont auf ironische Weise

den abwertenden Charakter des Kitsch-Begriffs, je nachdem wie der Text gelesen wird.El

In einer anderen Gruppe von Artikeln wird Bollywood zwar als Kitsch bezeichnet, aber ohne
nihere Beschreibung und Wertung wie in den Beispielen zuvor. Auch hier hiingt die Bedeutung
der Textpassage vom Leser und seiner Einstellung zu Kitsch ab. Im Rahmen dieser recht neutral
gehaltenen und sogar wohlwollenden Texte scheint es zudem, als sei Kitsch eine Frage des Ge-
schmacks. Kitschig wird zu einem Merkmal wie gruselig, bei dem es auf die Entscheidung eines
jeden Einzelnen ankommt, ob er kitschige Filme gern schaut oder eher nicht. Dieser neutrale
Umgang mit dem Begriff Kitsch ist besonders gut in einem SZ-Artikel zu erkennen, in welchem

indische Tanzkurse und eine Tanzvorfilhrung angekiindigt werden:

S0 erfolgreich ist die indische Filmindustrie, dass das Kino vom Subkontinent sogar
einen eigenen Namen hat: ‘Bollywood’ steht fiir kitschige Liebesgeschichten mit Happy
End, in denen viel gesungen und getanzt wird. Dieses ‘film dancing’ zeigen Usah
Vasanth Kumar und Unnikrishnan [...] von der Marga Dance Company aus Indien
beim ‘Bollywood Dance’ am Freitag, 30. Juni, um 20 Uhr im Meta Theater in Moosach
bei Grafing.* (SZ 28.06.06)

Der Artikel ist insgesamt eher informativ. Es hingt vom jeweiligen Leser ab, ob er die Bezeich-
nung ,kitschige Liebesgeschichten* als Geringschitzung begreift, sich damit als Fan angegriffen
oder als Gegner Bollywoods bestétigt fiihlt, oder ob diese Tanzveranstaltung genau nach seinem
Geschmack ist. Die Ankiindigung des Films Monsoon Wedding (2001) in der TAZ ist ein etwas

anderer Fall:

sndische Filme sind in. Selbst der Trash-Sender RTL 2 sendet regelméafig Bollywood,
das aus Kitsch, Musik und Tanz besteht. Zum Heulen schoén ist hier eine Hochzeit, die
durch streitende Verwandte ins Wasser zu fallen droht.“ (TAZ 27.08.05)

Hier wird Kitsch als eines der Merkmale Bollywoods aufgezéhlt, aber als solches nicht bewertet.
Die Beurteilung von Kitsch hingt daher vom Leser ab. Der Ausdruck ,|z|um Heulen schén* (TAZ
27.08.05) wiederum kann als Wertschitzung von romantischen Liebesfilmen betrachtet werden,
aber auch als ironische Abwertung derselben. Die Bedeutung, die der Leser dieser Filmankiin-
digung beimisst, ist letztlich von mehreren Teilbedeutungen abhingig. Beachtet werden miissen
auch die Einstufung Bollywoods als ,in* und der Begriff , Trash-Sender* (TAZ 27.08.05)@

121Ein weiteres Beispiel ist in SZ 18.09.06 zu finden.
122Fin weiteres Beispiel dieser Art ist FAZ 22.6.06bh.
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Es stellt sich schliefilich die Frage, wie diese Mehrdeutigkeiten und Offenheiten zu bewerten sind,
die sich in den vorgestellten Zeitungsartikeln abzeichnen. Inwiefern zeigen sie einen Wandel im
Umgang mit Kitsch und mit populirer Kultur seitens Gebildeter auf? Einen Hinweis dazu liefert
Fiske, welcher Zweideutigkeiten, Ironie und Widerspriichlichkeiten als Merkmale offener Texte,
und Offenheit wiederum als Voraussetzung fiir die Popularitit von Texten anfiihrt (vgl. Fiske
2006, 2000b). Die Bollywood-Artikel von Qualititszeitungen wie der FAZ, der SZ und der TAZ
kénnen zwar nicht als populdr in Fiskes Sinn verstanden werden, schon allein, weil das Publi-
kum gut gebildet ist, und weil ein Grofteil der enthaltenen Artikel nicht offen, sondern eher
schwer zugénglich und anspruchsvoll ist. Aber sie bieten den Lesern durch ihre Offenheit eine
Art Vergniigen, das dem von Populidrem gleichkommt. Es ist quasi Populires fiir Intellektuelle.
Dies ldsst sich jedoch nicht nur im Fall Bollywood beobachten, sondern stellt ein allgemeines
Phiénomen dar. Rudi Renger erklirt, dass journalistische Medien vermehrt populédre Ziige tragen,
um ihr Publikum anzuziehen. Dies lasse sich unter anderem mit der 6konomischen Arbeitsweise
der Tageszeitungen erklaren (vgl. Renger 2000). Zudem ist im Kultur- und Medienressort eine
anspielungsreiche Schreibweise iiblich.

Goldbeck stellt in den von ihr untersuchten Artikeln iiber die Soap ,GZSZ* zwar auch ironi-
sche Bemerkungen und Ubertreibungen fest (vgl. Goldbeck 2004, S.207, 233). Sie vergleicht die
Beschreibungen einiger Autoren sogar mit den Inhalten von Groschenromanen und der Boulevard-
presse (vgl. Goldbeck 2004, S.114, 217). Aber ihrer Ansicht nach seien dies nur Mittel, um Soaps
ins Lécherliche zu ziehen. Andere Griinde und mogliche Lesarten zieht sie nicht in Betracht (vgl.
Goldbeck 2004, S.215).

Um den Positionierungen der Zeitungsautoren niher zu kommen ist es hilfreich, noch einmal
Kaspar Maases These in Betracht zu ziehen, die im Theorieteil dieser Arbeit erliutert wurde
(vgl. Kapitel 3.4.). Maase behauptet, dass Gebildete Populires zunehmend wertschitzen und in
ihren Alltag integrieren, aber sich durch die Sprache, mit der sie ihre Vorlieben zum Ausdruck
bringen, von anderen sozialen Schichten abgrenzen. Laut Maase eignen sie sich Populires auf
eine spezifische Weise an (vgl. Maase 2001, S.238, 251). Die in den Zeitungsartikeln festgestellten
Mehrdeutigkeiten und ironischen Anspielungen kénnen demnach als elitdre Aneignungspraktik
von Populidrem betrachtet werden. Auch bei Braungart sind Hinweise darauf zu finden. Er erklért,
dass der ironische Umgang mit Kitsch seitens der Elite als eine ,,Selbstinszenierungsgeste* und als
,<Material eines dsthetischen und sozialen Spiels“ (Braungart 2002, S.23) verstanden werden kann.
Es sei zudem ein Zeichen dafiir, dass die Elite schon immer auch eine Sehnsucht nach Naivem,
Einfachem und leicht zu Verstehendem hat. Der ironische Blick auf Kitsch kénne als ein Versuch
angesehen werden, sich nicht vom Kitsch vereinnahmen zu lassen, sondern Distanz zu wahren
und ihn dennoch zu geniefen. Schliefilich lebe die Elite auf diese Weise ihren Spaff am schlechten

Geschmack und an Doppeldeutigem aus (vgl. Braungart 2002, S.23f).
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7.7.4. Kitsch als Camp

Maases und Braungarts Uberlegungen fiithren uns zu Susan Sontags Konzept des Camp, welches
eine weitere Erkldrung fiir das Beobachtete bietet. Sontag hat zwar den Camp-Begriff nicht erfun-
den, aber dessen Verstindnis mit ihrem 1966 veroffentlichten Essay ,,Notes on ‘Camp™ wesentlich
mitgepragt (vgl. Bronstering 2003).@ Sie beschreibt Camp zunéchst als eine besondere Art der
asthetischen Erlebnisweise (sensibility) von bestimmten kulturellen Gegenstéinden (vgl. Sontag
1966). Das Prinzip des Camp bestehe darin, eine Sache gerade deswegen gut zu finden, weil sie
schlecht ist: ,The ultimate Camp statement: it’s good because it’s awful® (Sontag 1966, S.292).
Die Sache selbst wird damit auch Camp. Das allein sei jedoch nicht ausreichend. So habe Camp
weder die Absicht schlecht zu sein, noch als Camp betrachtet zu werden, sondern er habe das Ziel,

ernst genommen zu werden, worin er jedoch scheitert:

»n naive, or pure, Camp, the essential element is seriousness, a seriousness that fails.
Of course, not all seriousness that fails can be redeemed as Camp. Only that which
has a proper mixture of the exaggerated, the fantastic, the passionate, and the naive.“
(Sontag 1966, S.283)

Insbesondere ein Ubermak an Ehrgeiz bei der Schaffung des Gegenstandes und der Aspekt der
Ubertreibung in der Sache selbst seien Griinde dafiir, dass sie nicht ernst genommen werde (vgl.
Sontag 1966, S.284). Die Erlebnisweise Camp sei jedoch kein Auslachen oder Beldcheln der Ver-
fehlungen, sondern eine Liebe zu den Dingen, ein echtes Vergniigen und eine ehrliche Freude an
ihnen. Sie sei nicht wertend, sondern vielmehr genieffend. Sontag zufolge sei Camp iiberall zu fin-
den, der Camp-Liebhaber unterscheide auch nicht zwischen Massenkultur und Hochkultur. Aber

letztlich hinge es vom Betrachter ab, was Camp ist und was nicht (vgl. Sontag 1966).

Es sprechen viele Aspekte dafiir, dass Bollywood in den vorgestellten mehrdeutigen Artikeln des
Strangs ,Bollywood ist Kitsch® von den Autoren als Camp angesehen wird. Zunéchst ist die Nihe
zwischen Camp und Kitsch bezeichnend. Beide basieren auf einem #sthetischen Bewertungsmaf-
stab, fillen jedoch genau entgegen gesetzte Urteile iiber ein und dieselbe Sache. Darauf weist
auch Sontag hin: ,Many examples of Camp are things which, from a ‘serious’ point of view, are
either bad art or kitsch* (Sontag 1966, S.278). Wenn in den Artikeln von ,prichtige|m| Bollywood-
Kitsch* (TAZ 22.05.06) die Rede ist, Bollywood als ,mitreifend kitschig“ (TAZ 30.09.06) und die
Schauspieler als ,[s|chmalzig schon“ (SZ 10.10.05) betrachtet werden, dann tritt das ein, was
Sontag in ihrem Essay als Camp-Geschmack beschreibt. Bollywood wird dafiir geliebt, dass es
schlecht ist. Offen ist hier, wie die Leser damit umgehen. Denn sie kénnen die Ausdriicke neben
Camp auch als Ironie und Abwertung lesen. Im zweiten Fall, dem neutralen Umgang mit dem
Begriff Kitsch, ist die Interpretation als Camp ebenso moglich. In diesemm Moment {ibernimmt der
Begriff Kitsch die Bedeutung von Camp, er selbst steht fiir etwas, das genau deswegen gut ist,
weil es schrecklich ist. Auch hier steht es dem Leser offen, ob er den Begriff ,Kitsch* als Camp,

Abwertung oder als etwas ganz anderes versteht.

123 Bronstering zufolge liegen die Wurzeln des Camp-Geschmacks in den Metropolen. Er habe sich beispielsweise um
1900 in London, Wien und Paris, in den 1920er Jahren in Berlin und in den 1950er und 1960er Jahren in New
York entwickelt (vgl. Bronstering 2003).
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Des Weiteren weist Bollywood mehrere Eigenschaften auf, die Sontag bei Camp voraussetzt. Bolly-
wood will nicht Camp oder Kitsch sein, sondern besitzt in seinem Anliegen und seiner Umsetzung
Ernsthaftigkeit. Ersichtlich wird dies vor allem in Zitaten indischer Regisseure und Schauspieler,
die in den untersuchten Artikeln zu finden sind. So antwortet der Regisseur Yash Chopra auf die
Frage, was einen guten Hindi-Film ausmache, ernsthaft: ,Liebe und Gefiihl“ (FAZ 10.09.06), und:
,lch mache keine Actionfilme. Ich will, daf die Leute Liebe und Gefiihl verspiiren* (FAZ 10.09.06).
Wie an mehreren Beispielen gezeigt wurde, empfinden einige deutsche Autoren diese Emotiona-
litdt als libertrieben, was sie mit Begriffen wie Schmonzette und Schmachtfetzen zum Ausdruck
bringen. In anderen wiederum zeigt sich an der Freude am Ubertriebenen der Camp-Geschmack.
So ist in einem SZ-Artikel vom ,bunten Uberschwang, der das Bollywood-Kino so lustvoll macht*
(SZ 11.09.06) die Rede.

Ein weiterer Anhaltspunkt fiir die Betrachtung Bollywoods als Camp ist das Niveau der untersuch-
ten Zeitungen. Sontag stellt heraus, Camp sei eine eher elitire Erlebnisweise und setze gewissen
Wohlstand voraus (vgl. Sontag 1966, S.289)E Daher bieten die FAZ, SZ und TAZ mit ihrer
intellektuellen und gebildeten Leserschaft den idealen N&dhrboden fiir Camp. Andere Merkmale
jedoch, die Sontag fiir Camp anfiihrt, kann Bollywood nur zum Teil erfiillen. Sie erklirt zum
Beispiel an mehreren Stellen, dass Camp meistens etwas Vergangenes sei. Die Mehrzahl der in
Deutschland gezeigten Bollywood-Filme sind jedoch Produktionen des 21. Jahrhunderts oder der
1990er Jahre. Andererseits deuten einige bereits vorgestellte Argumentationen darauf hin, dass
Bollywood-Filme als Bewahrer von etwas Vergangenem betrachtet werden (vgl. Kapitel 7.3.2. und
Kapitel 7.5.1.).

Camp ist schlieklich eine Perspektive auf Populéres, die mit der Ansicht Adornos und Horkhei-
mers nur die dsthetische Betrachtungsweise gemein hat. Beide stehen abgesehen davon in klarem
Gegensatz zueinander. Wihrend Adorno und Horkheimer Populéres gering schitzen (vgl. Adorno
und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm 2000), empfindet der Camp-Liebhaber eine tiefe Zuneigung
zu seinen Camp-Objekten. Die Freude am Gescheiterten und Ubertriebenen, die im Camp einiger
Artikel seinen Ausdruck findet, kann im Prinzip als eine elitire Form der Aneignung von Popu-
lirem betrachtet werden, zunéichst des Autors selbst. Er bietet Camp damit gleichzeitig seinen
Lesern als eine Bedeutung an, die Bollywood im Alltag von gebildeten Fans besitzen kann. Es
hingt jedoch vom einzelnen Leser ab, ob er diese annimmt. Denn die Camp-Ausdriicke in den
vorgestellten Artikeln zeichnen sich durch eine Offenheit aus, die viele andere Lesarten moglich
macht. Trotz des positiven Zugangs und der Offenheit der Artikel kann aber nicht gleich von
einem Umgang mit Bollywood im Sinne der Cultural Studies die Rede sein. Denn die Cultural
Studies lehnen einen dsthetischen Mafistab fiir die Bewertung populidrer Kultur prinzipiell ab. In-
wiefern dennoch Parallelen zum Cultural-Studies-Ansatz vorliegen, lidsst sich im Rahmen dieser
Arbeit nicht kliren.

Insgesamt ist festzuhalten, dass der Argumentationsstrang ,Bollywood ist Kitsch* weitaus domi-
nanter ist als der Strang ,Bollywood ist Kunst“. Dies ist kein iiberraschendes Ergebnis. Bemer-
kenswert ist vielmehr die Heterogenitéit in der Bewertung Bollywoods als Kitsch.

So zeigte sich, dass die Mehrzahl der Artikel, die Bollywood explizit als Kitsch bezeichnen, durch

124Gontag zufolge sei die drohende Langeweile im Wohlstand der Grund dafiir (vgl. Sontag 1966, S.289). Andrea
Bronstering erklirt, dass der Camp-Blick rein #sthetisch sei und alles Politische und Okonomische ignoriere.
Dies sei nur ohne finanzielle Note und Sorgen moglich (vgl. Bronstering 2003).
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Mehrdeutigkeiten gekennzeichnet ist. Dazu zdhlen fast die Hélfte der Artikel des Argumentati-
onsstrangs ,Bollywood ist Kitsch”. Der Kitsch-Begriff tritt hier in positiven und neutralen Zusam-
menhingen auf, welche es moglich machen, die Artikel nicht nur als Abwertung von Bollywood
zu lesen, sondern auch als Wertschitzung oder als sachliche Information. Diese Offenheit weist
auf einen eingetretenen Wandel im Umgang mit Kitsch und Populdrkultur seitens Gebildeter
hin (vgl. Maase 2001; Braungart 2002). Kitsch scheint nicht mehr ausschlieflich etwas Minder-
wertiges zu sein, sondern kann als Begriff auch positive Bedeutungen transportieren. Durch die
Mehrdeutigkeiten in den Artikeln erreichen die Autoren sowohl Gegner, als auch Fans von Bolly-
wood. Auflerdem zeigen sich in den ambivalenten Formulierungen elitire Aneignungsformen von
Populdrem. Dabei wurde insbesondere der Camp-Blick auf Bollywood deutlich.

Dariiber hinaus konnte eine Vielzahl von Artikeln mit einer klaren Abwertung der Emotionalitét
und der leichten Zuginglichkeit Bollywoods festgestellt werden. Diese Perspektive kommt der
Ansicht Adornos und Horkheimers von Populdrem sehr nahe (vgl. Adorno und Horkheimer 1969;
Miiller-Doohm 2000). Artikel der FAZ machen dabei den grofiten Teil derer aus, die Bollywood
abwerten. In zwei Artikeln ist die Geringschitzung von Populidrem auch als Abwertung des Os-
tens gegeniiber dem Westen lesbar, es tritt also die hierarchische Zweiteilung in Ost-West, wie
sie von Said und Inden kritisiert wurde, hervor (vgl. Said 1995; Inden 1994). Im Gegensatz dazu
sind einige Artikel mit positiven und auch neutralen Einschétzungen des emotionalen Charakters
Bollywoods vorzufinden. Sie iiberlassen die Bewertung des Merkmals Emotionalitit dem Leser.
Es ist wichtig darauf hinzuweisen, dass die Markierung Bollywoods als emotional, gefiihlsorientiert,
leicht verstindlich und anspruchslos letztlich der von Said und Inden kritisierten Charakterisie-
rung des Orients als irrational, unentwickelt und gefiihlsbetont gleichkommt. Der Diskurs der
Tageszeitungen iiber Bollywood weist diesbeziiglich also nicht nur Parallelen zur Kulturindustrie-
These Adornos und Horkheimers auf, sondern auch zum westlichen Diskurs iiber den Orient nach
Said und Inden (vgl. Said 1995, S.40; Inden 1994, S.263ff). Die Abwertung Bollywoods als Popu-
lares und als Orientalisches iiberlagern sich an dieser Stelle.

Alles in allem konnte in diesem Kapitel gezeigt werden, dass Bollywood als Populédres verschiede-
ne Formen der Bewertung erfihrt. Die Abwertung von populirer Kultur seitens Gebildeter, wie
sie von Maase und Goldbeck beschrieben wird (vgl. Maase 2001; Goldbeck 2004), wurde in einem
Teil der Artikel deutlich. In einem anderen Teil zeigte sich, dass Populédres unter Gebildeten auch
Anerkennung erfihrt und auf besondere Art und Weise angeeignet wird. Ein Hinweis darauf ist
bereits bei Maase zu finden (vgl. Maase 2001).

7.8. Bollywood ist eskapistisch

In diesem Kapitel werden Argumentationen ndher betrachtet, die in den Argumentationsstrang
»Bollywood ist eskapistisch® miinden. Unter Eskapismus wird hiufig die Flucht aus dem Alltag
verstanden. Folgt man dem Duden Fremdworterbuch, steht Eskapismus fiir die ,Flucht vor der
Wirklichkeit u. den realen Anforderungen des Lebens in eine imagindre Scheinwirklichkeit*, des
Weiteren fiir ,Zerstreuungs- u. Vergniigungssucht (Duden 2001, S.280). Wihrend ein Teil der
untersuchten Artikel das Bollywood-Kino konkret als eskapistisch bezeichnet, weist ein anderer
Teil auf den eskapistischen Charakter Bollywoods hin, indem er es als Traumwelt deklariert, in

welcher die unerfiillten Wiinsche und Fantasien der Rezipienten wahr werden. Bollywood mache
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die Probleme des Alltags vergessen und schenke Ablenkung sowie Trost. Auch Artikel, in de-
nen Bollywood als eine Art Droge und Religion beschrieben wird, deuten auf Eskapismus. Hier

kommen Aspekte wie Verfithrung und Abhingigkeit hinzu.

Die Annahme, ein kulturelles Produkt sei eskapistisch, lduft dem Aneignungskonzept der Cultural
Studies zuwider. Denn diese verstehen Mediennutzung nicht als Flucht, sondern vielmehr als
ein permanentes Verhandeln des eigenen Alltags und der eigenen Probleme, welches durch die
angebotenen Inhalte und Themen ermdoglicht werde (vgl. Hepp 2004, S.174).|Ti5| Demzufolge ist
auch das sogenannte ,Abschalten beim Fernsehen“ keine ausschliefliche Flucht, sondern es geht
immer mit einer aktiven Produktion von Bedeutungen einher, die letztlich das eigene Leben
betreffen. Der Argumentationsstrang ,Bollywood ist eskapistisch® weist daher keine Parallelen
zum Diskurs der Cultural Studies auf.

Eine Sache wie einen Film als eskapistisch zu bezeichnen ist auflerdem problematisch, da dies
zunichst offen lasst, inwiefern sie eskapistisch ist und worin deren Eskapismus besteht. Bezieht
sich der Eskapismus eines Films zum Beispiel auf dessen Inhalt, auf die Motive der Nutzer, auf den
Kontext der Rezeption (z.B. abgedunkelter Kinosaal) oder auf das unmittelbare Ergebnis und die
Folgen derselben? Auch Elihu Katz und David Foulkes weisen in ihrem Aufsatz ,On the Use of the
Mass Media as ‘Escape’: Clarification of a Concept® (1962) auf diese Uneindeutigkeit des Begriffs
hin.@ Im Gegensatz zu den Cultural Studies gehen sie aber davon aus, dass Eskapismus eines
von vielen moglichen Bediirfnissen des Rezipienten sein kénne, das dieser mit Medienkonsum zu
stillen suche. Und sie ziehen es als ein mogliches Ergebnis des Medienkonsums in Betracht. Es
sei ihnen zufolge aber fraglich, ob ein Medienangebot an sich als eskapistisch zu bezeichnen sei,
da es nie ausschliefilich und von allen Rezipienten zum Entflichen aus dem Alltag genutzt werde,
sondern zu vielen weiteren Zwecken. Katz und Foulkes kritisieren zudem, dass in vielen Féllen
von einem fiktionalen, als unreprisentativ erachteten, und daher als eskapistisch bezeichneten
Inhalt darauf geschlossen wird, dass auch die Intentionen der Rezipienten sowie das Ergebnis der

Mediennutzung eskapistisch seien (vgl. Katz und Foulkes 1962):

»Thus ‘escapist drives’ do not invariably lead to ‘escapist exposure patterns’ |...| Nor
does ‘escapist content’ function as escape for all who are exposed; indeed, ‘nonescapist’

content may function for some as escape.”“ (Katz und Foulkes 1962, S.387)

Dieses Problem, auf das Katz und Foulkes hinweisen, ldsst sich auch in den Artikeln iiber Bol-
lywood feststellen. Viele von ihnen beschreiben den Inhalt, die Form oder die Nutzung der
Bollywood-Filme als eskapistisch. Damit suggerieren sie zum einen, dass alle Zuschauer eska-
pistisch motiviert seien, zum Beispiel weil sie entfremdet und isoliert sind (vgl. Katz und Foulkes
1962, S.380). Und zum anderen geben sie vor, das Ergebnis sei immer eskapistisch und fiithre zu
einem Abwenden von der Realitdt. Auf diese Weise werden andere Griinde fiir das Schauen von
Bollywood-Filmen, sowie andere Formen und Folgen der Nutzung ignoriert. Abgesehen davon,

dass das Eskapismus-Konzept von den Cultural Studies prinzipiell abgelehnt wird, widerspricht

125V/ergleiche dazu auch Fiske 2006, S.52.

126Katz und Foulkes sind Vetreter des Uses-and-Gratification-Ansatzes (auch Nutzen-und-Belohnungs-Ansatz), der
davon ausgeht, dass der Rezipient aktiv ist und je nach seinen Bediirfnissen, Erfahrungen und Erwartungen
entscheidet, wie und ob er ein Medium nutzt. Grundlegend ist der Gedanke, dass verschiedene Rezipienten aus
ein und demselben Medium ganz unterschiedliche Nutzen ziehen kénnen (vgl. Katz und Foulkes 1962; Bonfadelli
2004).
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diese Festlegung der Filme auf eine einzige Bedeutung deren Vorstellung von der Polysemie po-
pulidrer Texte. Dariiber hinaus unterstiitzt die Kennzeichnung Bollywoods als eskapistisch die
Vorstellung, Bollywood stehe eher fiir Irrationalitit als fiir Rationalitdt. Denn die Flucht aus der
Realitit wird durch das Ausschalten des Verstandes und die Hingabe zum Gefiihl erleichtert. Der
Argumentationsstrang ,Bollywood ist eskapistisch® weist damit Ahnlichkeit mit dem von Said
und Inden kritisierten westlichen Bild von einem irrationalen Orient auf (vgl. Said 1995, S.40;
Inden 1994).

Im Folgenden wird das Beobachtete an Hand ausgewihlter Beispiele einzelner Argumentationen
ndher beleuchtet. Dabei werden weitere Merkmale des Strangs ,Bollywood ist eskapistisch“ auf-
gedeckt.

7.8.1. Traumwelten und Alltagsfluchten

In den Artikeln mit der Argumentation ,,Traumwelten und Alltagsfluchten® tritt hiufig der Fall
auf, dass Eskapismus als Merkmal des Inhalts von Bollywood-Filmen angefiihrt wird.

Ein Beispiel dafiir ist ein TAZ-Artikel von Ekkehard Knérer: Wie oben erklért, legt die Aussage,
die Filme seien eskapistisch, gleichzeitig eine ausschliefslich eskapistische Nutzung und Wirkung
der Filme nahe. Abgesehen davon ldsst sich ein weiteres Problem feststellen. Knérer bringt zum
Ausdruck, dass sich Eskapismus und Politik gegenseitig ausschliefien, dass also ein politischer
Film nicht zum vélligen Abschalten und Vergessen des Alltags dienen kdnne. Bereits im Unter-
titel heifst es: ,Doch die Zeiten des Eskapismus im populiren Hindi-Kino scheinen zu Ende zu
gehen: Stattdessen kehrt die Politik zuriick“ (TAZ 18.07.06). Im Verlauf des Artikels wird diese
bindre Opposition bekréftigt: ,Nach Jahrzehnten, in denen das populire Hindi-Kino von teils na-
tiirlich grandiosem eskapistischem Entertainment dominiert war, kehren nun ernsthafte politische
Auseinandersetzungen zuriick“ (TAZ 18.07.06). Dabei wird auch deutlich, dass mit Eskapismus
der Inhalt der Filme gemeint ist, und dass Knorer gegeniiber Eskapismus im Film nicht negativ
eingestellt ist. Vielmehr betrachtet er ihn als eine von vielen Moglichkeiten der Filmgestaltung.
Dies zeigt sich auch im zweiten circa ein Jahr zuvor entstandenen Artikel {iber den Film Veer-
Zaara (2004). In ihm bezieht sich Knorer jedoch nicht auf den Inhalt, sondern auf die Form des
Films. Der Inhalt dagegen enthalte politische Elemente:

»n der Verschrankung von liberaler Botschaft und eskapistischer Form, im Ineinander
von Song and Dance und Toleranzedikten, ist ‘Veer und Zaara’ ein Musterbeispiel da-
fiir, wie sich politisch-utopisches Potenzial und die traditionelle Gestalt hinreifenden

Bollywood-Entertainments bestens vertragen konnen.* (TAZ 04.06.05)

Auch in diesem Beispiel stellt Knorer Politik und Eskapismus einander gegeniiber. Aber anders
als im ersten Fall seien sie miteinander vereinbar, da sie verschiedene Ebenen eines Films besetzen.
Im ersten Artikel zieht Knorer diese Moglichkeit nicht in Betracht. Das Problem des Ausschlie-
flens kommt im Verlauf des zweiten Artikels aber auch zum Vorschein. Wahrend Knérer noch zu
Beginn die gute Kombination aus ,liberaler Botschaft und eskapistischer Form“ (TAZ 04.06.05)
preist, #uBert er spiiter, dass die Asthetik des Films, also auch dessen Form, riickstindig und

nicht realistisch genug sei. Er schliigt indirekt den Ubergang vom Eskapismus zum Realismus vor
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und erweckt den Anschein, als stiinden beide Begriffe zueinander im Gegensatz. Bollywood wird
damit indirekt als irrational gekennzeichnet, vergleichbar mit dem Orient laut Said und Inden
(vgl. Said 1995, S.40; Inden 1994). Der Realismus dagegen steht fiir Rationalitit und Ernsthaf-
tigkeit, Merkmale, die Said und Inden zufolge der Westen sich selbst zuspreche (vgl. Said 1995,
S.300f; Inden 1994). Es ist jedoch zu beachten, dass in Knorers Artikeln keine Gegeniiberstellung
von Bollywood-Kino und westlichem Kino oder von Ost und West stattfindet, wie das in einigen
Argumentationen des Strangs ,Bollywood im Vergleich mit dem westlichen Kino“ der Fall ist.
Es wird an Bollywood auch kein westlicher Mafstab angelegt, wie im Strang ,Der Westen als
Mafistab und Ziel*. Aber Knérer arbeitet mit bindren Oppositionen, die auf der fragwiirdigen
Grundannahme basieren, Eskapismus konne eine Eigenschaft von Filmen sein.

Der Vergleich beider Artikel von Knorer macht deutlich, dass im ersten Artikel das Merkmal Es-
kapismus zur Konstruktion einer Vorher-Nachher-Situation eingesetzt wird, also zur Darstellung
der Entwicklung vom eskapistischen zum politischen Film. Damit schafft Knorer nicht nur eine
bindre Opposition, sondern er homogenisiert auch die Filme beider Stadien. Denn wiirde er je-
den Film differenziert betrachten, wie im zweiten Artikel beim Film Veer-Zaara (2004), wire die
Spaltung in politische und eskapistische Filme nicht moglich. Letztlich ist die Charakterisierung
eines Bollywood-Films als eskapistisch eine Reduktion. Denn andere Bedeutungen, die der Film

gewinnen kann, werden, wie bereits erlautert, ausgeblendetFEl

Neben der Verwendung des Begriffs Eskapismus weist Knorer in seinem TAZ-Artikel auch durch
Ausdriicke wie ,Karan-Johar-Yash-Chopra-Wohlfiihlproduktionen* (TAZ 18.07.06) und das ,alte
Versohnungsprojekt (TAZ 18.07.06) auf den eskapistischen Charakter Bollywoods hin. Zudem
wird hier explizit auf die Wirkung der Filme angespielt. Wahrend die erste Textpassage zum
Ausdruck bringt, dass Bollywood-Filme nicht anstrengend und aufreibend seien, sondern gute
Gefiihle erzeugen, arbeitet der zweite Ausdruck auf mehreren Ebenen. Einerseits meint er die
Filme selbst und deren Geschichten mit Happy End. Andererseits deutet er darauf hin, dass der
Zuschauer durch diese Geschichten verséhnt werde und sich in Frieden wiegen kénne.

Auch Michael Seewald deutet in seinem FAZ-Artikel vom 11.11.2005 an, dass Bollywood-Filme
eine eskapistische Wirkung haben. In der Bildunterschrift des Artikels zum Beispiel beschreibt er
Bollywood als eine Art Traumfabrik. Er betont, dass das Erfiillen von Triumen der einzige Zweck
Bollywoods sei, was dem Eskapismus-Konzept von Katz und Foulkes (1962) deutlich widerspricht:
,Bei ‘Veer und Zaara’ [...| geht es heute abend selbstverstandlich auch um nichts anderes als bunt-
schillernde Triume, die wahr werden“ (FAZ 11.11.05).

Im Argumentationsstrang ,,Bollywood ist eskapistisch® lassen sich weitere Artikel ausmachen, die
Bollywood &hnlich wie in Knorers und Seewalds Artikel als eskapistisch kennzeichnen: Es ist vom
Vergessen des harten Alltags die Rede und vom Wahrwerden der schonsten Wiinsche und Tr&u-
me. Besonders deutlich ist dies in einem FAZ-Artikel von Christoph Hein zu erkennen. Er ist
vollstindig von dieser Argumentation durchzogen, zeichnet sich aber im Gegensatz zu den vorhe-
rigen Beispielen durch eine herablassende Art im Umgang mit Bollywood aus. Auf diese Weise
wird das Bollywood-Kino insgesamt in ein negatives Licht geriickt. Hein beschreibt Bollywood

als ,Traumwelt“ der Inder, als ,schoner Schein“ und als ,Gegenentwurf zum Elend des wirklichen

127EFin weiteres Beispiel, in dem die Filme mit dem Begriff Eskapismus beschrieben werden, ist Michael Seewalds
FAZ-Artikel vom 11.11.2005.
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Lebens* (FAZ 01.10.06b). Auffallend ist vor allem der aufgebaute Kontrast zwischen idyllischer

Filmwelt und schrecklicher indischer Realitat:

,Bollywood ist eine Uberdosis Indien, ist das Masala, von der eine Prise geniigt, um aus
dem Armenhaus der Welt ein hiiftschwingendes Melodram der Sehnsucht zu machen,
mit Augenaufschlag und ganz grofier Geste. Ein schoner Schein, bei dem Gut und Bése,
Liebe und Haf, zu kleinen Fluchten verhelfen. Sie dauern mindestens 180 Minuten.
Und kosten keine 20 Cent Eintritt.* (FAZ 01.10.06b)

An anderer Stelle des Artikels ist erkennbar, was Hein fiir die Alltagsflucht der Inder verantwort-
lich macht: ,Auf der Leinwand geht, was sonst nicht geht“ (FAZ 01.10.06b). Er spielt hier auf
die Fiktionalitidt der Filme an, und erldutert, dass sowohl die Geschichten dazu gehoren, welche
ihm zufolge eine heile Welt zeigen, in der die Menschen keine anderen Sorgen haben als ihre
Liebesnéte, als auch die Tanz- und Gesangsszenen und die farbenpréchtige und reiche Gestaltung
der Bollywood-Filme. Die hier dargelegte Vorstellung, nur Fiktionales befriedige eskapistische Be-
diirfnisse, wird von Katz und Foulkes (1962) kritisiert.

Der Gegensatz zwischen Filmwelt und Realitéit wird auch in der Uberschrift eines FAZ-Artikels
von Martin Kdmpchen zum Ausdruck gebracht: ,In Bollywood tanzen die Schénen, wihrend den
Politikern das Wasser bis zur Hiifte steht (FAZ 24.08.05). Ein weiteres Beispiel, in dem Handlung
und Inhalt der Filme als Grund des Eskapismus hervortreten, ist eine bereits vorgestellte Text-
passage aus David Weigends SZ-Artikel vom 31.08.2006. Weigend zitiert darin die Meinung einer
Verkiuferin von Bollywood-DVDs: ,‘Diese Filme sind ganz grofler Kitsch’, sagt Martina Malik
[...]-‘Man zeigt unermesslichen Reichtum und eine Traumwelt, eine Alltagsflucht™ (SZ 31.08.06).

Die Unreprisentativitit der Filme erscheint hier als Grund fiir deren eskapistische Wirkung.

Auffallend ist, dass zu dem Strang ,Bollywood ist eskapistisch besonders viele Zitate von indi-
schen Regisseuren und Schauspielern beitragen. Peter-Philipp Schmitt erldutert zum Beispiel in
einem FAZ-Artikel {iber den indischen Politiker Rahul Gandhi, dass sich dieser iiber den Erfolg

Bollywoods in Deutschland wundert:

yPessimismus, Zukunftsingste, unerfiillbare Sehnsucht nach ein bifichen Gliick im Le-
ben und beruflichem Erfolg hat er offenbar bislang bei den Deutschen nicht vermutet
und bei seinem Besuch in Hamburg auch nicht feststellen kénnen. Genau das seien
aber die Griinde, warum sich Inder zu Millionen die farbenfrohen Musikoperetten
ansihen.“ (FAZ 29.08.05)

Gandhi sei also der Ansicht, dass es nur diejenigen in indische Filme locke, die unzufrieden
seien. Da dies bei Deutschen nicht zutreffe, sei es unlogisch, warum sie Bollywood mdégen. Hier
zeigt sich die Vorstellung, Bollywood habe nur eine Bedeutung, und zwar die Flucht aus einem
zermiirbenden Alltag. Auch in Judith Luigs TAZ-Artikel {iber den Film Star Biz (2005) ist dies
zu beobachten. Sie wiederholt hier, was der Regisseur Yash Chopra bereits in Star Biz (2005)
aufert: Bollywood sei ,Projektionsfliche fiir die Triume und Ziele der Menschen“ (TAZ 06.08.05).
Ein weiteres Beispiel ist der oben vorgestellte FAZ-Artikel von Michael Seewald:
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oEr [Shah Rukh Khan, d.A.] weifs, daf die eigentliche Aufgabe des Bollywood-Kinos
ist, ‘den Menschen die Flucht aus ihrem schweren, entbehrungsreichen Alltag in eine
Welt gliicklicher Fantasien zu ermdoglichen’. Was vielleicht auch eine Erklarung fiir den
iberraschenden Erfolg beim deutschen Publikum sein kénnte.“ (FAZ 11.11.05)

Das Bollywood-Kino wird hier mit Hilfe eines Zitats von dem indischen Schauspieler Shah Rukh
Khan auf eine Form der Ablenkung und des Trostes reduziert. Durch die Wortgruppe ,er weiff*,
schliefit sich Seewald der Aussage Khans an. Auflerdem entwickelt er die Vermutung, auch Deut-
sche kénnten das Bollywood-Kino fiir die Ermdglichung der Flucht aus dem Alltag lieben. See-
walds Bild vom ,magischen Sog* (FAZ 11.11.05) des Films Veer-Zaara (2004) unterstiitzt die
vielzidhligen Hinweise auf Eskapismus in seinem Artikel. Es suggeriert, dass der Zuschauer vom

Film vereinnahmt wird und alles andere vergisst.

Die im SZ-Artikel von Petra Schonhofer transportierte Argumentation ist von besonderer Art.
Wie in den Beispielen zuvor wird zunédchst der Inhalt Bollywoods als eskapistisch betrachtet.
Es ist von ,Bollywoods glitzernder Traumfabrik (SZ 10.10.05) die Rede, und in einem Zitat
von Ramona Becker, die fiir Fans eine Webseite bereitstellt, kommt zum Ausdruck, was diese
Traumfabrik ausmache: ,Man kann fiir ein paar Stunden den Alltag vergessen und eine heile,
bunte Welt geniefien, mit klaren Helden und Gegenspielern und Méannern, die fiir ihre Liebe
alles tun“ (SZ 10.10.05). Ahnlich wie in Heins Artikel wird die Welt Bollywoods als in Ordnung
empfunden, weil darin alle Probleme 16sbar seien und das Gute am Ende immer siege. Vor allem
die von Frauen gehegte Fantasie, von einem Mann erobert und umkdmpft zu werden, findet
Becker zufolge in Bollywood-Filmen ihre Erfiillung. Beide Aspekte scheinen Voraussetzungen fiir
Eskapismus zu sein. Es geht aber nicht nur um die Flucht aus dem Alltag in irgendeinen Traum,
sondern vielmehr in eine orientalische Welt. Dies kommt deutlich im Zitat des Fans Katrin zum

Vorschein:

»,Da blihen dann schon mal die Klischees: ‘In Indien ist alles emotionaler, lauter,
bunter, die familidren Bindungen sind stirker, alles Werte, die sich vor allem junge
Menschen vermehrt wiinschen und in Deutschland nicht finden kénnen’, beschreibt

Katrin das Besondere, ohne selbst je in Indien gewesen zu sein.“ (SZ 10.10.05)

In Katrins Worten zeigt sich, dass die Traumwelt Bollywood fiir sie Werte bereit hilt, nach de-
nen sie sich sehnt. Sie lassen zudem vermuten, dass Indien und Bollywood als Bewahrer von
in Deutschland bereits verloren gegangenen Werten begriffen werden. Schonhéfer bezeichnet Ka-
trins Vorstellungen zwar als Klischee, setzt diesem jedoch nichts entgegen. Diese Perspektive auf
Bollywood kommt dem romantischen Bild von Indien, wie von bei Liitt beschrieben wird, sehr
nahe (vgl. Liitt 1998, 1987). Schlieklich bezieht sich der Eskapismus in Schénhofers Artikel nicht
nur auf Bollywood als populéres sondern auch als indisches Kino. Beide Kategorien scheinen die
Einstufung Bollywoods als eskapistisch zu fordern und treten im Artikel verkoppelt auf. Einen
Hinweis darauf liefert auch ein Satz in einem TAZ-Artikel von Susanne Messmer, in welchem sie
dukert, dass das Buch ,Glitzernacht® von der indischen Autorin Shobhaa De einen ,ihnlich in
andere Welten schiefit wie ein Bollywoodfilm* (TAZ 30.09.06).
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7.8.2. Exkurs: Bollywood ist unrealistisch

Im Argumentationsstrang ,Bollywood ist eskapistisch® spielt das Thema Realismus eine grofie
Rolle. So wird Bollywood in den meisten Féllen nicht als realistisch, sondern als realitétsferne
Traumwelt beschrieben. Es stellt sich die Frage, auf welcher Grundlage dieses Urteil getroffen
wird. Dabei sind die Ausfithrungen Fiskes hilfreich. Er betrachtet Realismus nicht als Gegeben-
heit, sondern als diskursive Konvention. Thm zufolge werde etwas dann als realistisch betrachtet,
wenn es den vorherrschenden Konventionen folgt. Zwar gebe es viele Diskurse, die festsetzen, was
realistisch sei und was nicht, aber nur der Dominante werde von den Menschen naturalisiert und
als wahr und natiirlich empfunden (vgl. Fiske/2002, S.21f).

In den Artikeln des Strangs ,,Bollywood ist eskapistisch® kommt zum Ausdruck, dass Bollywood
den herrschenden Realismus-Konventionen nicht gerecht wird. Der fiktionale Inhalt und die Rea-
lititsferne der Filme wird in den meisten Féillen als Grund dafiir genannt. Das wurde bereits
an einigen der vorgestellten Artikel sehr gut deutlich. Der Realismus-Diskurs scheint aber von
den jeweiligen Bezugsgrofen abzuhingen. So geht es in den Artikeln, die Bollywood-Filme mit
Hollywood-Filmen vergleichen, nicht um inhaltliche Aspekte, also nicht um Realismus versus
Fiktionalitit, sondern eher um Form und Asthetik Zum Beispiel erklart Petra Schonhofer in
einem bereits vorgestellten SZ-Artikel, dass Bollywood fiir die Miinchnerin Ramona Becker eine
wgute Ergénzung zum Realismus® sei, ,der aus Hollywood in deutsche Kinos kommt* (SZ 10.10.05).
Und im anschliefenden Zitat von Becker heifit es, Bollywood-Filme seien ein ,guter Gegensatz zu
den Hollywoodfilmen“ (SZ 10.10.05). Hier kommt indirekt zum Ausdruck, Hollywood-Filme sei-
en realistisch, Bollywood-Filme aber nicht. Inhaltlich fiktionale Hollywood-Filme sind fiir Becker
also diskursiv real, inhaltlich fiktionale Bollywood-Filme aber nicht. Fiske erklart, dass die klas-
sische realistische Erzihlweise des Hollywood-Kinos versuche, eine geschlossene selbsterklirende
real erscheinende Welt zu konstruieren. Diese kénne inhaltlich fiktional sein, aber werde dennoch
als realistisch wahrgenommen (vgl. Fiske |2002, S.130f). Es ist also anzunehmen, dass Becker die
Konventionen des Hollywood-Kinos naturalisiert hat und als realistisch empfindet. In ihrem Zitat

zeigt sich damit ein westlicher Realismus-Diskurs[/Y]

Schlieflich muss hinterfragt werden, welche Aussagen durch die Kennzeichnung Bollywoods als
unreal und fiktional getroffen werden. Im Strang ,Bollywood ist eskapistisch“ werden sie dazu
genutzt, um festzustellen, Bollywood habe eine eskapistische Wirkung. Da Realismus aber nur
ein Diskurs ist, der bestimmt, was als realistisch gilt, ist diese Schlussfolgerung nicht haltbar. Es
kann zum Beispiel davon ausgegangen werden, dass Bollywood-Filme in dem Sinn real sind, dass
sie auf gesellschaftlichen Ideologien basieren, diese weitergeben und verhandeln. Auch Goldbeck
weist auf diesen Sachverhalt hin: , Statt dessen kénnen Ausstrahlungen, die mit dem Label fiktional
versehen wurden, diskursiv realer sein, also gesellschaftliche Diskurse besser transportieren als non-
fiktionale* (Goldbeck 2004, S.108). Auflerdem ist es fraglich, wie das Bollywood-Kino fiir deutsche
Zuschauer eskapistisch sein kann, wenn es fiir sie keine real erscheinende selbst erkldrende Welt

konstruiert, wie zum Beispiel im oben vorgestellten SZ-Artikel von Schonhdfer (SZ 10.10.05).

128 Piske unterscheidet bei seiner Betrachtung von Realismus auch zwischen Inhalt und Form (Fiske 2002, S.21f).
129Piir ein weiteres Beispiel dieser Art sieche FAZ 11.11.05.
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7.8.3. Bollywood als Religion und Droge fiir Inder

Der Strang ,,Bollywood ist eskapistisch® enthélt auch eine Argumentation, die nicht nur Bollywood
als eskapistisch einstuft und dessen Wirkung und Nutzung darauf reduziert, sondern dariiber
hinaus den Rezipienten Bollywoods eine gewisse Passivitit zuschreibt. Diese Perspektive hat
Ahnlichkeit mit der Kulturindustrie-These Adornos und Horkheimers, nach welcher die Menschen
beim Konsum von Kulturwaren ihre Handlungs- und Kritikfihigkeit sowie jegliches kreatives
Denken verlieren und in Passivitit verfallen (vgl. Adorno und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm
2000; Winter 1995, S.16-26). Auffallend ist, dass die Argumentation in den untersuchten Artikeln
immer nur dann vorzufinden ist, wenn das indische Publikum thematisiert wird. Es besteht also
ein Unterschied in der Beurteilung indischer und deutscher Rezipienten in Bezug auf das Thema
Eskapismus. Dabei ist zu beachten, dass in keinem der Artikel eine direkte Gegeniiberstellung
beider Rezipientengruppen stattfindet. Zudem wird in den meisten Fillen entweder iiber das
indische oder das deutsche Publikum berichtet.

Ein erstes Beispiel ist Martin K&dmpchens FAZ-Artikel vom 30.03.2006, in welchem er Bollywood
als ,glitzernd-klebrige Filmromantik* beschreibt, ,die drei Stunden lang die Massen aus ihrem
grauen Leben entfiithrt“ (FAZ 30.03.06). Das Verb ,entfiihren“ macht hier deutlich, dass etwas
mit dem Rezipienten gemacht wird und dieser nicht selbst aktiv ist. Auflerdem ist, anders als
in Artikeln iiber deutsche Betrachter, von Massen die Rede. Diese Begriffswahl verweist darauf,
dass Kdmpchen nicht von unterschiedlichen Betrachterperspektiven und Lesarten ausgeht. Er

betrachtet das Publikum nicht als heterogen, sondern vielmehr als einheitlich.

Michael Seewald geht in seinem FAZ-Artikel noch einen Schritt weiter, indem er dufert: ,Das Wort
vom ‘Opium fiirs Volk’ darf man beim indischen Kino ziemlich wortlich nehmen® (FAZ 11.11.05).
Durch den Vergleich mit einer Droge weist Seewald dem Bollywood-Kino ganz bestimmte Merk-
male zu: zum Beispiel, dass es berauschend wirkt, dass es die Menschen trostet und Schmerzen
lindert, dass es eine Sucht auslésen kann, und vor allem, dass Bollywood die Menschen beeinflusst
und manipuliert@ Die Einnahme einer Droge erfolgt zwar zunichst aktiv, aber alles Weitere
liegt nicht mehr in der Hand des Menschen. Das Bild von der Droge untermauert Seewald, indem
er betont, dass die Kinos fiir bis zu tausend Menschen Platz bieten, dass die Inder zu den Filmen
tanzen - ein Hinweis auf das Verlieren des Verstandes - und dass Riucherstibchen im Kinosaal
angeziindet werden. Hinzu kommt, dass sich Seewald hier eines Mythos’ im Sinne von Roland Bar-
thes bedient (vgl. Barthes 1970, S.86ff). Denn der Ausdruck ,Opium fiirs Volk* hat eine sekundére
Bedeutungsebene, die iiber das Bild der Droge weit hinausreicht. Es ist ein Ausspruch, mit dem
Lenin die Funktion von Religion beschrieb (vgl. Bienert 1974, S.68f; Bryner 1985, S.76fF). Damit
gewinnt die Aussage, Bollywood sei ,,Opium fiirs Volk“, eine weitere Bedeutung. Das Bollywood-
Kino wird auf diese Weise mit Religion verglichen, und es erhilt die Charakteristika, die Lenin
der Religion zuschrieb.

Lenin stand Religion grundsétzlich ablehnend gegeniiber, da sie von den Herrschenden und Rei-
chen bewusst geschaffen worden sei, um die Menschen zu unterdriicken. Er ist der Ansicht, dass

die Religion das Volk gefiigig mache und kontrolliere, indem sie es in eine Art Rauschzustand

130 Auch einige bereits vorgestellte Beispiele aus anderen Argumentationsstringen enthalten leichte Verweise auf
Bollywood als Droge, z.B. ,Fiir den Normalsterblichen konnte die gesamte Dosis Zuckerguss allerdings tddlich
sein.“ (SZ 10.10.05), ,Traumland im Farbenrausch® (SZ 31.08.06) und ,Bollywood ist eine Uberdosis Indien, ist
das Masala,...“ (FAZ 01.10.06b).
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fithre, der das Elend ihres Lebens vergessen und ertragbarer gestalte. Sie ertrinke alle Anspriiche
und Revolten desselben und vertroste es auf das Paradies im Jenseits. Schlieflich seien die Men-
schen Lenin zufolge nur noch passive Ertragende ihres Leides. Den Kapitalisten gebe die Religion
die Moglichkeit, durch Almosengaben wohltéitig zu scheinen und sich den Zutritt ins Himmelreich
zu erkaufen, das Volk aber letztlich weiter auszunutzen (vgl. Bienert 1974, S.68f; Bryner 1985,
S.76£F) [T]

Hier sind starke Parallelen zu Adornos und Horkheimers Perspektive auf Populires zu entdecken.
Wie die Religion bei Lenin, mache die Kulturindustrie in den Augen Adornos und Horkheimers
die Menschen gefiigig und widerstandslos und unterwerfe sie unter die herrschende Ideologie (vgl.
Adorno und Horkheimer 1969; Miiller-Doohm 2000; Gottlich 2002a; Winter 1995, S.16-26).

Der Mythos, Religion sei ein Werkzeug der Macht, findet in dem Ausspruch ,Opium fiirs Volk“
seinen Ausdruck. Indem Seewald Bollywood als ,,Opium fiirs Volk* betrachtet, schafft er einen
neuen Mythos: Jetzt steht das indische Kino fiir eine Art Religion, welche die schlechten Lebens-
umsténde der Inder ertragbar mache, die Inder tréste und einlulle. Gleichzeitig werde durch
Bollywood verhindert, dass die Menschen gegen die herrschende Ordnung revoltieren und fiir
ein besseres Leben kimpfen. Es wird letztlich vermittelt, dass das indische Kino die herrschende
Macht stiitze. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass Seewald das Bollywood-Kino auf kei-
ne kritische, provokante oder vorwurfsvolle Weise als ,,Opium fiirs Volk“ bezeichnet. Sein Artikel

lasst Bollywood sogar Wertschitzung zukommen.

Der Bezug des Bollywood-Kinos zur Religion wird in anderen Artikeln sogar explizit hergestellt.
Wobei dies unter anderem in Form von Zitaten geschieht und nicht durch die Autoren selbst.
So dufert die indische Filmsingerin Asha Bhosle in einem TAZ-Interview von Max Dax: ,Das
Kino ist unsere Religion“ (TAZ 26.08.05) und an anderer Stelle ,Kino ist wie eine Gottheit: Es ist
die einzige Unterhaltung, die die Menschen kennen. Dementsprechend ist es so wichtig, alles zu
geben, wenn man in Indien fiirs Kino arbeitet* (TAZ 26.08.05). Bhosle legt hiermit nahe, dass die
Inder das Kino brauchen und gewissermafien darauf angewiesen seien. Sie hebt es aus der Vielzahl
indischer Religionen heraus und suggeriert, dass das Kino die eigentlich wahre Religion der Inder
sei. In Bhosles Worten ist vor allem die Aussage enthalten, dass die Inder den Bollywood-Filmen
Glauben schenken und dieses nicht hinterfragen oder anzweifeln. Fiir Bhosle stellt Religion etwas
Groflartiges dar, aber im Kontext einer deutschen Tageszeitung ist hier eher die Sicht Adornos
und Horkheimers prisent, dass Kulturwaren die Menschen in einen Zustand der Zufriedenheit
versetzen und jegliches Widerstandspotential ausschalten (vgl. Adorno und Horkheimer 1969;
Miiller-Doohm 2000; Winter 1995, S.16-26). Hinzu kommt die Ubertreibung Bhosles, das Kino
sei die einzige Unterhaltung der Inder. Es ist dagegen zu halten, dass das Unterhaltungsangebot
Indiens in keinem Fall auf das Kino beschrankt ist, sondern sich von Biichern und Zeitungen iiber
Fernsehen, Radio bis hin zum Internet erstreckt (vgl. Kohli 2003).Aber es muss zwischen den

sozialen Schichten und zwischen Grofistadt und ldndlichen Gebieten Indiens differenziert werden.

131Der Spruch ,Die Religion ist das Opium fiirs Volk“, den Lenin 1905 in Umlauf brachte, ist ein abgewandeltes
Zitat von Marx. Nach Marx ist die Religion das ,Opium des Volks* und wurde nicht wie bei Lenin von den
Herrschenden bewusst gemacht, um das Volk zu tduschen, sondern wurde von den Menschen selbst fiir sich
geschaffen, um das eigene Leid zu ertragen. Schuld an der Religion seien vor allem die Misssténde im Land,
die die Menschen in die Hiande der Religion, genauso wie zu Alkohol und Opium, getrieben haben. Ahnliche
Ausspriiche iiber Religion im Zusammenhang mit Opium existierten bereits vor Marx und Lenin (vgl. Bienert
1974, S.68f).
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Hier bestehen Unterschiede beziiglich des Medienzugangs@

Neben dem Vergleich des Kinos mit einer Religion ist auch die Gleichsetzung der Bollywood-
Stars mit Gottheiten zu beobachten. Zum Beispiel dufiert Michael Seewald im FAZ-Artikel vom
11.11.2005 iiber den indischen Schauspieler Shah Rukh Khan: ,Die Hysterie, die ein Brad Pitt
hierzulande entfacht, ist gering gegen die gottgleiche Verehrung, die der vierzig Jahre alte Filmheld
aus Neu-Delhi genieft* (FAZ 11.11.05). Jenny Hoch behauptet in einem SZ-Artikel, dass der
Schauspieler Chiranjeevi daran gew6hnt sei, ,wie ein Gott verehrt zu werden“ (SZ 15.12.05). Und
in einem anderen SZ-Artikel erklirt sie, dass sich der deutsche Regisseur Julian Kurzfeld bei
seinen Filmvorfithrungen in Indien ,wie ein Messias bejubeln“ (SZ 20.05.06) lasse. Die Beispiele
zeigen, dass das indische Publikum als begeisterungsfahig betrachtet wird und vor allem, dass
sich das Bild vom religiésen Inder bei den genannten Autoren eingeprigt hat und auf das Kino
iibertragen wurde. Wie bereits im Theorieteil dieser Arbeit dargestellt, wird in Deutschland mit

dem Land Indien hiufig die Religion des Hinduismus verbunden (vgl. Kapitel 2.3.).

Der suggerierten Passivitdt des indischen Publikums wird nur in einem SZ-Artikel von Burk-
hard Miiller widersprochen, der die ldndlichen Zuschauer als ,dankbares, aber auch herrisches
Publikum® (SZ 04.09.06) umreifit. Durch das Adjektiv ,dankbar“ kommt zum Audruck, dass sie
das Kino lieben, aber hinter dem Adjektiv ,herrisch® verbirgt sich eine klare Entscheidungsge-
walt. Doch auch in diesem Beispiel wird das Publikum nicht differenziert, sondern als eine grofe
einheitliche Masse betrachtet.

Dem indischen Kinozuschauer werden weitere Charakteristika zugeschrieben, die mit der Vorstel-
lung, das Kino sei eine Droge oder eine Religion, in enger Beziehung stehen. Der Aspekt der
Passivitdt entfillt hier, aber in der Form, dass gar keine Aussage dariiber getroffen wird, ob das
Publikum aktiv ist oder nicht. Ahnlich wie in den Beispielen zuvor sind viele Zitate indischer
Vertreter aus der Filmbranche zu verzeichnen. So baut Seewald folgende Auferung Shah Rukh
Khans in seinen FAZ-Artikel ein:

SWir Inder sind total filmverriickt. Wir produzieren nicht nur die meisten Filme der
Welt, wir gehen wahrscheinlich auch am héufigsten ins Kino. Wir versuchen so viele
Filme wie moglich zu sehen, egal ob sie aus Indien, Europa, Amerika, China oder
Japan stammen. Wir lieben alle Filme.“ (FAZ 11.11.05)

Zur Beschreibung der Inder als filmverriickt kommt in anderen Artikeln die Kennzeichnung des
Kinos als Lebensnotwendigkeit hinzu. Zum Beispiel erklart Petra Schonhofer: ,Der Besuch eines
Lichtspielhauses ist in Indien fester Bestandteil des téglichen Lebens* (SZ 10.10.05). In einer
Bildunterschrift der FAZ heifit es: ,In Indien sind Kino und Leben untrennbar“ (FAZ 10.09.06).
Im dazugehorigen Artikel beantwortet der Regisseur Yash Chopra die Frage ,Und warum hat das
Kino in Indien einen dermafen hohen Stellenwert?* (FAZ 10.09.06) mit dem Satz: ,Es ist Teil
des Lebens, man kann das nicht trennen“ (FAZ 10.09.06). Auch Asha Bhosle dufiert sich in Max
Dax’ Interview in der TAZ zu dieser Problematik: ,Sie miissen wissen: Ein Inder hat zwei Leben:
das echte Leben und das zweite Leben im Kino. Inder kdnnen nicht ohne Filme leben und auch
nicht ohne Musik“ (TAZ 26.8.05). Lebensnotwendigkeit bedeutet auch Abhingigkeit. Auferdem

132Dje Ausstattung mit Fernsehapparaten ist zum Beispiel in lindlichen Gebieten viel schlechter als in der Grofistadt
(vgl. Johnson 2000).
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scheint in allen Beispielen der Inder dem Kino stirker verfallen zu sein als andere Kulturen. Und
es wird als etwas Besonderes herausgestellt, dass das Kino Teil des Lebens eines jeden Inders
sei. Dabei ist zu fragen, ob dies nicht bei jedem Menschen zutrifft, der ab und zu ins Kino geht.
Denn auch dieser verarbeitet die Inhalte der Filme in irgendeiner Form und bezieht sie mehr oder
weniger in seinen Alltag und sein Weltbild mit ein.

Die Artikel der SZ und der TAZ iiber den Tod des Schauspielers Raj Kumar stehen zu den
genannten Beispielen in einer gewissen Beziehung. Denn sie funktionieren als eine Art Beleg dafiir,
dass die Film-Stars den Indern sehr viel bedeuten: Es werden die Ausschreitungen bei Kumars
Begrébnis als eine Massenhysterie beschrieben. Und es wird zum Ausdruck gebracht, dass die
Jugend im Bundesstaat Karnataka ohne ihr Idol nun ginzlich verlassen sei (vgl. SZ 15.04.06,
TAZ 15.04.06). Auch die Beschreibung der Tatsache, dass in Indien ein Film ewig in den Kinos
lduft, unterstiitzt das Bild vom kinobesessenen Inder, der sich unzihlige Male den gleichen Film
anschauen kann (vgl. FAZ 01.10.06b).

Filmverriicktheit und Lebensnotwendigkeit tragen zwar nicht direkt zu dem Strang ,,Bollywood
ist eskapistisch“ bei, aber beide Merkmalszuweisungen sind wesentliche Bestandteile des Bildes
vom indischen Kinozuschauer. Wie oben dargestellt, wird seine Rezeptionsweise in vielen Artikeln
als eskapistisch eingestuft. Die Vorstellung, Inder kénnten ohne Filme nicht leben und gehen so
oft sie konnen ins Kino, geht damit Hand in Hand und wirkt verstirkend. Denn es scheint ein
wesentliches Element des Eskapismus zu sein, von der betretenen Traumwelt nur schwer loslassen

zu konnen und immer wieder in sie zuriick zu kehren.

Lediglich ein Artikel des Untersuchungszeitraums, Verena Mayers FAZ-Artikel vom 19.09.2006,
weist dem Bollywood-Kino in Verbindung zum indischen Publikum nicht nur eine eskapistische
Rolle zu, sondern auch die Funktion eines Erziehers und Normgebers. Diese Gegenargumentation
wird an mehreren Stellen des Artikels deutlich, zum Beispiel wenn Mayer iiber die Rolle berichtet,
die der indische Regisseur Yash Chopra dem Bollywood-Kino beimisst: ,Das Kino sei das Medium,
das soziale Normen abbilde und neue schaffe. Man kénne das etwa daran sehen, wie die Filme
sich auf die Hochzeitszeremonien ausgewirkt hitten* (FAZ 10.09.06). Bollywood stellt hier keine
Flucht aus dem Alltag dar, sondern wirkt vielmehr in den Alltag hinein und ist mit ihm verkoppelt.
Eine aktive Rolle kommt dem Rezipienten nicht ausdriicklich zu. Zum Beispiel wird nicht klar
zum Ausdruck gebracht, dass er Probleme und Alltagsfragen im Film aktiv verhandle, sondern
lediglich, dass der Film die Realitit beeinflusse. Bollywood erscheint letztlich als eine Art sozialer
Wertmafstab und Impulsgeber: ,.Im klassischen Bollywood-Kino dreht sich alles um Werte. Darum,
wie man leben soll und wie man am besten der Familie und den Traditionen gerecht wird“ (FAZ
10.09.06).

Das Bild von den deutschen Bollywood-Fans, das in den untersuchten Artikeln entworfen wird,
unterscheidet sich von dem des indischen Zuschauers wesentlich. Zum einen werden die deutschen
Rezipienten nicht als passiv eingeschitzt. Im Gegensatz dazu setzen sich einige Autoren sogar
mit den Aktivitdten der Fans auseinander. Zum Beispiel berichtet Lisa Nienhaus in ihrem FAZ-
Artikel ,Barfuf Bhangra tanzen“ iiber den Bollywood-Fan Sina und dessen Besuch eines indischen
Tanzkurses (vgl. FAZ 22.06.06a). Nienhaus bindet, wie mehrere andere Autoren auch, Zitate der
Fans in ihre Artikel ein. Sie erzéhlen darin, warum sie Bollywood mdgen und was sie von den
Filmen erwarten (vgl. FAZ 22.06.06a, SZ 31.08.06, SZ 10.10.05). AuRerdem wird iiber die Fansze-
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ne, iiber deren Treffen, Rituale und Film-Klassiker berichtet (vgl. SZ 10.10.05, SZ 31.8.06). Diese
Perspektive auf deutsche Bollywood-Fans entspricht der Idee vom handelnden Rezipienten der
Cultural Studies. Es muss dabei aber auch betrachtet werden, auf welche Weise iiber die Aktivi-
titen der Fans berichtet wird. Da die Rezeption der Bollywood-Filme héufig in ein eskapistisches
Licht geriickt wird, und die Filme selbst, wie in Kapitel 7.7. beschrieben, als kitschig eingestuft
werden, kann hier insgesamt nicht die Rede von einem Diskurs sein, der dem der Cultural Studies

iiber Populires gleicht.

Schliefilich ist danach zu fragen, worauf die Unterscheidung zwischen deutschem und indischem
Publikum griindet und warum nur der Blick auf das indische Publikum den Vorstellungen Adornos
und Horkheimers vom passiven Kulturkonsumenten gleicht (vgl. Adorno und Horkheimer 1969;
Miiller-Doohm 2000; Winter 1995, S.16-26). In gewisser Weise liegt in den Artikeln die Vorstellung
vor, dass Deutsche anders seien als Inder und anders Filme schauen als diese. Die oben genannten
Beispiele machen deutlich, dass Inder im Gegensatz zu Deutschen als Masse betrachtet werden,
von denen ein Grofteil in Armut lebe und fiir die das Kino die einzige Freude und Unterhaltung
im Leben sei. Zu dieser Vorstellung tragen auch die Zitate von indischen Vertretern aus der
Filmbranche bei. Dahinter liegt ein Bild von einem unterentwickelten Indien und von Indern, die
keine selbsstindigen, aktiven und zu rationalem Denken fihigen Personlichkeiten sind, sondern
primitive, gutglidubige und sich unterwerfende Menschen. Diese Vorstellung ist Teil des westlichen
Indien- und Orientbildes nach Said (1995) und Inden (1994) sowie des utilitaristischen Indienbildes
nach Liitt (1998). Den Europiern dagegen wird Rationalitit, Fortschrittlichkeit und Dynamik
zugesprochen. Wenn sie einen eskapistischen Film schauen, dann selbstbestimmt und aus eigenem
Willen heraus, wie das folgende Zitat eines deutschen Bollywood-Fans aus einem SZ-Artikel von

David Weigend besonders gut zeigt:

» Mir gefillt, dass die Schauspieler auf eine total kindische Art romantisch sind’, sagt
Palm. Die Realititsferne der Bollywoodproduktionen stort sie nicht. ‘Ich erwarte Ro-
manze, Liebe und Action. Wenn ich etwas iiber den indischen Alltag erfahren mochte,
schaue ich mir einen Dokumentarfilm an oder mache mich selbst auf die Reise. Das
sind zwei Paar Schuhe.™ (SZ 31.08.06)

Im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood greifen letztlich die utilitaristischen Indien- und
Orient-Diskurse und der Kulturindustrie-Diskurs ineinander. Das Ergebnis ist die Abwertung des

Bollywood-Kinos und seiner indischen Zuschauerschaft.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass der Argumentationsstrang ,Bollywood ist eskapis-
tisch“ im Untersuchungsmaterial sehr stark vertreten ist. Die Gegenargumentationen kénnen ihm
nicht viel entgegen setzen, da sie nur vereinzelt vorzufinden sind.

Es zeigte sich, dass die meisten Zeitungsautoren den von ihnen festgestellten Eskapismus nicht
abwerten und kritisieren, sondern eher als eine Art Merkmal von Bollywood betrachten. Insofern
lieft sich keine Geringschitzung Bollywoods als Populidrem ausmachen. Abwertung findet jedoch
in anderer Form statt: So wurde in einem Grofteil der Artikel der Inhalt von Bollywood-Filmen
als eskapistisch eingestuft, was auf eine ausschlieklich eskapistische Nutzung und Wirkung der

Filme schliefsen ldsst. Aufierdem sind einige Beispiele vertreten, die politische Inhalte und Eska-
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pismus als Gegenséitze betrachten. Die genannten Fille widersprechen nicht nur dem Ansatz der
Cultural Studies, sondern auch Katz” und Foulkes Vorstellung von der Unabhéngigkeit von Inten-
tion, Inhalt und Wirkung (vgl. Katz und Foulkes 1962, S.387). Es wird letztlich ignoriert, dass ein
Film viele verschiedene Bedeutungen eréffnen kann. Und Bollywood wird auf eine eskapistische
Wirkung reduziert. Ein anderer grofer Teil der Artikel spielt direkt auf eine eskapistische Wirkung
an. Hier wird festgestellt, dass Bollywood die Flucht aus dem harten Alltagsleben in eine Welt der
Wiinsche und Triume ermégliche. Nur wenige Artikel jedoch beschreiben die Form der Filme als
eskapistisch. Darunter lassen sich zwei ausmachen, die von einem westlichen Realismus-Diskurs
geprigt sind und das Bollywood-Kino einem realistischen Hollywood-Kino gegeniiber stellen.

In der Kennzeichnung Bollywoods als fiktional, realitdtsfern und unpolitisch sind schlieklich Par-
allelen zu dem von Said und Inden kritisierten Bild zu entdecken, das der Westen vom Orient
habe. Danach gilt der Orient als irrational und emotional und nicht als rational wie der Westen
selbst (vgl. Said 1995, S.40; Inden 1994). Auferdem liefen sich zwei Artikel ausmachen, in denen
Bollywood nicht nur als Moglichkeit der Flucht aus dem Alltag betrachtet wird, sondern unter
anderem als Flucht in die Welt des fernen Orients, der als heile Welt und Bewahrer alter Werte in
Erscheinung tritt. Diese Perspektive kommt dem von Liitt beschriebenen romantischen Indienbild
sehr nah und fiihrt in Verbindung zum Eskapismus zu einer Verschmelzung von Bollywood als
Populdrem und Orientalischem (vgl. Liitt 1998).

Dariiber hinaus zeigte sich deutlich, dass ein gravierender Unterschied in der Betrachtung des in-
dischen und deutschen Bollywood-Publikums besteht. Zwar wird dem Bollywood-Kino in beiden
Fillen eine eskapistische Wirkung zugesprochen, aber mit Hilfe verschiedener Argumentationen
und Begrifflichkeiten. So werden indische Rezipienten vermehrt als passive Masse angesehen, fiir
die das Bollywood-Kino eine Art Droge, Gottheit und auch Religion darstelle, welcher sie erliegen
und der sie sich unterordnen. Unterstiitzt wird dieses Bild durch die Charakterisierung des Kinos
als Lebensnotwendigkeit der Inder und durch die Beschreibung der Inder als kinobesessen. In
diesen Argumentationen wird das deutsche Bild vom religitsen Inder belebt (vgl. Kapitel 2.3.).
AuRerdem besitzt die Perspektive auf das indische Publikum viel Ahnlichkeit mit Adornos und
Horkheimers Kulturindustrie-These, nach welcher Kulturwaren den Konsumenten in die Passivi-
tat treiben und das Akzeptieren des Status Quo bewirken (vgl. Adorno und Horkheimer 1969;
Miiller-Doohm 2000; Winter 1995, S.16-26). Sowohl das Folgen einer Religion, als auch die Ein-
nahme von Drogen erleichtern das Ertragen der eigenen Realitdt. Nach Lenin verhindern beide
auch die aktive Verdnderung derselben (vgl. Bienert 1974, S.68f; Bryner 1985, S.76ff). Es wurde
festgestellt, dass der Betrachtung des indischen Publikums als passive arme Masse das Bild von
einem unterentwickelten Indien zugrunde liegt. Hier iiberlagern sich also der kulturpessimistische
Blick mit dem utilitaristischen Orient- und Indienbild, wie es von Liitt (1998), Said (1995) und
Inden (1994) beschrieben wird.

Es darf nicht vergessen werden, dass die genannten Argumentationen zu einem grofien Teil in
Zitaten von Vertretern der indischen Filmindustrie enthalten sind. Hier kann jedoch nicht ge-
schlussfolgert werden, dass die indischen Regisseure und Schauspieler die Vorstellung vom Kino
als Massenhypnose unterstiitzen. Stattdessen muss bedacht werden, dass die Autoren der Zeitungs-
artikel die Zitate auswéhlen und platzieren und damit die transportierten Aussagen wesentlich
beeinflussen. Im deutschen Kontext lisst die Betrachtung des Kinos als Religion zudem eher an

Gotzendienst denken.

110



8. Zusammenfassung und Bewertung der Ergebnisse

Die Analyse des Bollywood-Diskurses deutscher Tageszeitungen hat eine Vielzahl an Ergebnissen
gebracht. Thr Hauptziel bestand darin aufzudecken, welche Diskurse iiber Indien, iiber den Orient
und iiber Populdrkultur am Bollywood-Diskurs deutscher Tageszeitungen beteiligt sind. Sie sollte
vor allem Hinweise darauf geben, wie der Diskurs iiber Bollywood mit den vorhandenen deutschen
Vorstellungen von Indien und vom Orient in Beziehung steht, ob er sich in diese einfiigt, oder ob
er ihnen neue Aspekte hinzufiigen kann. Von Interesse war dabei auch, ob Bollywoods Herkunft

aus Indien einen Einfluss auf dessen Bewertung als Populdrkultur hat, oder umgekehrt.

Insgesamt zeigt sich, dass der Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood viele Parallelen zu den
im Theorieteil vorgestellten Indien- und Orient-Diskursen aufweist. Vereinzelt lassen sich aber
auch neue Argumentationen ausmachen.

Ein wichtiges grundlegendes Ergebnis ist, dass der untersuchte Diskurs nicht einheitlich, sondern
heterogen ist und in mehrere mitunter gegensétzliche Orient- und Indien-Diskurse sowie Diskurse
iiber Popularkultur eingebunden ist. Diese Vielfalt und Widerspriichlichkeit zeigt sich auch in ein-
zelnen Zeitungsartikeln@ Saids These, dass der Westen vom Orient ein homogenes Bild zeichne
(vgl. Said 1995), lasst sich fiir den Fall Bollywood also nicht bestdtigen. Sie kann vielmehr als
Homogenisierung eines eigentlich heterogenen Denkens betrachtet werden, wie dies von verschie-
denen Theoretikern, wie zum Beispiel Homi Bhabha, bereits getan wurde. Letztlich entspricht
der Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood eher den Vorstellungen Bhabhas, dem zufolge
der westliche Diskurs iiber den ,Anderen” facettenreich und ambivalent sei, durchsetzt von Wi-
derspriichlichkeiten und Paradoxien (vgl. Bhabha 2000; Castro Varela und Dhawan 2005, S.85ff;
Ha 2005, S.86fF).

Im Folgenden werden die in der Analyse aufgedeckten Diskurse sowie deren Besonderheiten und
gegenseitige Beziehungen nocheinmal aufgefiihrt und deren Bedeutung fiir den Diskurs der Tages-

zeitungen von Bollywood herausgearbeitet.

8.1. Diskurse tiber Indien und den Orient

Hinsichtlich der Indien- und Orient-Diskurse lassen sich im untersuchten Bollywood-Diskurs
hauptséchlich zwei Perspektiven ausmachen, die romantische und die utilitaristische. Beide sind
in etwa gleich stark vertreten. Die romantische Perspektive dhnelt dem deutschen Indien-Diskurs
nach Sinha, Bhatti und Marchand und dem romantischen Indien-Diskurs nach Liitt. Die utilita-
ristische Perspektive kommt dem westlichen Orient-Diskurs nach Said und dem utilitaristischen
Indien-Diskurs nach Liitt sehr nah. Auch zum westlichen Indien-Diskurs nach Inden und zum

westlichen Orient-Diskurs nach Stam und Shohat sind Parallelen zu finden4 Dariiber hinaus

133Besonders einschligige Beispiele darunter sind FAZ 11.11.05, FAZ 01.10.06b, SZ 10.10.06.

13Dje erwihnten Diskurse iber Indien und den Orient werden nach den im Theorieteil vorgestellten Wissenschaft-
lern und deren Ansétzen benannt, um eine klare Relation zwischen den Ergebnissen der Analyse und den
verschiedenen Positionen des Theorieteils herzustellen. Auf die Angabe von Quellen wird im Zusammenhang
mit diesen Diskursen verzichtet. Sie sind im Theorieteil und in den einzelnen Ergebnis-Kapiteln aufgefiihrt. In
Anlehnung an Jiirgen Link konnen diese Diskurse auch als wissenschaftliche Diskurse und als Spezialdiskurse
bezeichnet werden (vgl. Link 1997, S.50). Es handelt sich bei ihnen also um wissenschaftliche Diskurse iiber
gesellschaftliche Diskurse. Mit den Bezeichnungen wird letztlich nicht ausgesagt, dass die Wissenschaftler die
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weist der Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen Ahnlichkeiten mit dem Diskurs iiber Indien als
Wirtschaftsmacht auf, mit der Exotisierung des Orients durch den Westen und mit der Vorstellung

von einem religisen Indien.

Die utilitaristische Perspektive macht sich auf unterschiedliche Weise bemerkbar. So decken sich
einige Merkmale, die Bollywood zugeschrieben werden, mit den Charakteristika des Orients in den
utilitaristischen Indien- und Orient-Diskursen. Bollywood wird unter anderem als emotional und
irrational, als unterentwickelt und unterlegen, sowie als passiv und stagniert charakterisiert.lTEI
Abgesehen von dem Merkmal Emotionalitéit, welches in einem Grofsteil der Artikel sehr prisent
ist, geschieht dies oft nicht ausdriicklich, sondern unterschwellig. Zum Beispiel wird Bollywood in
einer Argumentation zum Nachahmer Hollywoods reduziert, als konne es nicht selbst kreativ sein.
Im Argumentationsstrang ,Der Westen als Mafstab und Ziel* wird das westliche Kino so darge-
stellt, als sei es selbstverstindlich fortschrittlicher als das Bollywood-Kino. Und es wird suggeriert,
der Westen sei das Ziel der Entwicklung des Bollywood-Kinos. Die genannten Betrachtungswei-
sen sind eurozentrischer Art, da sie davon ausgehen, Europa sei der Ausgangspunkt filmischer
Entwicklungen und der Mafstab aller Dinge. In diesem Punkt gleicht der Bollywood-Diskurs der
Tageszeitungen dem westlichen Diskurs nach Stam und Shohat. Auflerdem liegt vielen Argumen-
tationen der von Said, Stam und Shohat kritisierte Ost-West-Binarismus zugrunde (vgl. Said
1995; Stam und Shohat 1994). Er macht sich vor allem im Vergleich zwischen Bollywood-Filmen
und westlichen Filmen sowie zwischen Bollywood-Industrie und Hollywood-Industrie bemerkbar.
Es fallt auf, dass auch der sehr priasente Argumentationsstrang ,Bollywood als das Andere und
Fremde* auf einem binaristischen Denken basiert. Hier wird Bollywood als etwas Anderes, Un-
normales bis Unverstédndliches betrachtet und letztlich als etwas Orientalisches vom Westen und

dem westlichen Kino abgegrenzt.

Es ist wichtig daran zu erinnern, dass der Orient im westlichen Orient-Diskurs nach Said und
auch in dem ihm dhnlichen utilitaristischen Indien-Diskurs nach Liitt prinzipiell als minderwertig
eingestuft und abgwertet wird. Die genannten Charakterisierungen Bollywoods und vor allem der
vorzufindende Eurozentrismus und Ost-West-Binarismus gehen aber nur in wenigen Féllen mit
einer Geringschitzung des Bollywood-Kinos einher. Die Analyse hat ergeben, dass die eurozen-
trische Sichtweise und das binaristische Denken im Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen stark
vertreten sind. Sie bringen in einigen Argumentationen auch eine Wertschitzung mit sich, zum
Beispiel beim Vergleich der Bollywood-Industrie mit der Hollywood-Industrie. In der hier zum
Ausdruck gebrachten wirtschaftlichen Gréke Bollywoods zeigt sich Ahnlichkeit zum Diskurs iiber
Indien als aufsteigende Wirtschaftsmacht.

Eine Alternative zum binaristischen Denken stellt der Argumentationsstrang ,Bollywood als Teil
des globalen Pops“ dar. Er stellt sich die globale Popularkultur als ein Ganzes vor, an welchem alle
Kultur-Erscheinungen gleichermafien beteiligt sind. Dabei wird nicht von einseitigen Beeinflussun-
gen ausgegangen, sondern vielmehr von einem gegenseitigen Austausch. Dieser Strang weist durch
seine anti-binaristische und anti-hierarchische Art Ahnlichkeiten mit dem Konzept des polizentri-
schen Multikulturalismus von Stam und Shohat auf (vgl. Stam und Shohat 1994, S.46ff). Aber

er ist nur sehr schwach vertreten.

Initiatoren der gesellschaftlichen Diskurse sind, iiber die sie Aussagen treffen. Sie behaupten lediglich, dass es
diese Diskurse gibt. Es ist zu beachten, dass es zwischen den Diskursen viele Uberschneidungen gibt.
135Hjer sind auch Parallelen zum westlichen Indien-Diskurs nach Inden vorzufinden.
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Wie bereits erwdhnt, zeigt sich neben der utilitaristischen auch eine romantische Perspektive
auf Bollywood, welche Ahnlichkeit mit dem romantischen Indien-Diskurs nach Liitt und dem
deutschen Indien-Diskurs nach Sinha, Bhatti und Marchand aufweist. Hier wird Bollywood nicht
geringgeschiitzt, sondern als Vorbild, Erneuerer und Bewahrer betrachtet. Es gilt als Kino mit
Merkmalen aus der Stummfilmzeit, also als eine Art Relikt alter Zeiten, das die Vergangenheit
bewahrt. Es wird als Korrektiv fiir das Hollywood-Kino angesehen, das dem Hollywood-Kino
etwas Gutes entgegen zu setzen hat und etwas besitzt, was das Hollywood-Kino bereits verloren
hat. Bollywood steht dabei weniger fiir etwas Fremdes als fiir etwas Eigenes. Die romantischen
Vorstellungen basieren aber auf der gleichen Grundvorstellung wie die utilitaristische Perspektive:
Bollywood sei stagniert und immer gleich geblieben. Es zeigt sich, dass auch einigen Argumen-
tationen der romantischen Perspektive eine eurozentrische und binaristische Denkweise zugrunde
liegt. Furozentristisch ist insbesondere die Argumentation, welche die Geschichte Bollywoods als
Produkt deutscher Technik und Kreativitit prisentiert und damit als deutsche Geschichte ver-

einnahmt.

Neben den bisher genannten Diskursen iiber Indien und den Orient tritt als besondere Form
die Exotisierung des Orients durch Europa hervor. Durch sie wird Bollywood entweder in ein
reizvolles orientalisches Licht geriickt oder als merkwiirdig fremd und zugleich als anziehend und
herausfordernd dargestellt. Die erste Variante wird vor allem durch Attribute wie Buntheit und
Farbenprichtigkeit sowie durch die Verwendung von Begriffen wie ,Gewiirz“ und ,Masala“ hervor-
gerufen. Sie dient in den Artikeln, die Veranstaltungen in Verbindung mit Bollywood ankiindigen,
als eine Art Lockmittel.

Zudem ist im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood die Vorstellung von einem religiésen
Indien, und zum Teil von einem Indien, das von Aberglaube und Magie bestimmt ist, prisent.
Es zeigt sich vor allem dann, wenn das Bollywood-Kino als Religion und die Schauspieler als
Gottheiten betrachtet werden.

Schliefilich ist als ein wichtiges Ergebnis festzuhalten, dass Bollywood nicht ausschliefilich abgewer-
tet oder nur hochgeschitzt wird, sondern dass der untersuchte Diskurs iiber Bollywood wesentlich
vielfaltiger ist.

Der Vielfalt an Bewertungen steht aber ein recht einheitliches Profil des Bollywood-Kinos gegen-
iiber. So wurde festgestellt, dass es in dem sehr starken Argumentationsstrang ,Die Bollywood-
Formel“ homogenisiert und auf wenige Merkmale reduziert wird. Zu den immer wieder genannten
Charakteristika zdhlen Tanz und Gesang, Liebe und Gefiihl, Buntheit und Mix, sowie eine Dauer
von iiber drei Stunden. Zunichst lisst sich an dem wiederkehrenden Definitionsversuch erken-
nen, dass Bollywood in Deutschland noch erklarungsbediirftig ist. Auch der hiufig auftretende
Vergleich von Bollywood-Filmen und -Schauspielern mit Filmen und Schauspielern des westlichen
Kinos verweist darauf. Dariiber hinaus deutet das Set an Merkmalen auf ein deutsches Bollywood-
Genre hin, das vor allem die Filme beriicksichtigt, die im deutschen Fernsehen und Kino gezeigt
werden. Schliefilich ist die ,Die Bollywood-Formel“ auch als Essentialisierung einstufbar, da sie
versucht, das Bollywood-Kino auf eine Bedeutung festzulegen. Hier liegt jedoch nicht ausschliefs-
lich die Essentialisierung des Ostens durch den Westen vor, denn auch Populidrkultur ist von
Essentialisierung betroffen (vgl. Goldbeck 2004). Anzeichen hierfiir werden im néchsten Teilkapi-

tel im Rahmen der Diskurse iiber Populdrkultur besprochen.
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Hinsichtlich der Essentialisierung kann zudem eine Paradoxie ausgemacht werden. So wird Bolly-
wood im Strang ,Die Bollywood-Formel* zwar als schematisch dargestellt und auf wenige Merk-
male reduziert, aber gleichzeitig ist die Aussage anzutreffen, Bollywood sei ein bunter Mix, ein
so genanntes Masala aus vielen Genres, Filmtraditionen, Farben und auch Gefiihlen. Dies 1duft
der genannten Reduktion entgegen, und Bollywood erscheint wiederum als besonders reichhaltig

und offen.

8.2. Diskurse iiber Popularkultur

Auch an den verschiedenen Diskursen iiber Populdrkultur, die am Diskurs der Tageszeitungen
iiber Bollywood beteiligt sind, wird deutlich, dass Bollywood keine generelle Abwertung oder
Wertschitzung erféhrt.@ Insbesondere die stark hervor tretende Charakterisierung Bollywoods
als emotional, anspruchslos, kitschig und eskapistisch weist hinsichtlich der Bewertung verschie-

dene Facetten auf und geht nur zum Teil mit einer Geringschitzung einher.

Bezeichnend ist vor allem die Bewertung Bollywoods als Kitsch. An ihr wird deutlich, dass im
Umgang mit dem Kitsch-Begriff und mit populidrer Kultur ein Wandel stattgefunden hat ent-
sprechend der Behauptung Maases, dass Populires unter Akademikern an Beliebtheit gewonnen
habe (vgl. Maase 2001). So ist der Kitsch-Begriff im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood
nicht ausschlieflich als Abwertung lesbar, sondern er kann durch sein Auftreten in positiven und
neutralen Zusammenhéngen auch als Wertschétzung, als Camp, als Information oder als ironische
Anspielung verstanden werden. Es wird also eine Vielzahl an Lesarten er6ffnet. Der im Bollywood-
Diskurs zum Ausdruck kommende Camp-Geschmack ist als eine elitire Form der Aneignung von
Populidrem zu betrachten. Bollywood wird hier zwar als etwas Schlechtes betrachtet, aber gerade
dafiir geliebt.

Die Analyse zeigt, dass der Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen auferdem starke Ahnlichkei-
ten mit dem Kulturindustrie-Diskurd™’| aufweist. So wird Bollywood besonders hiufig auf Grund
seiner Emotionalitdt und leichten Verstdndlichkeit abgewertet. Dabei ist zu beachten, dass auch
einige Fille vorzufinden sind, in denen Bollywood durchaus als Kino der Gefiihle und Emotionen
wertgeschitzt oder neutral bewertet wird. Dariiber hinaus wird das Bollywood-Kino zum Teil
explizit als Industrieprodukt und als Ware geringgeschitzt.

Im Ergebnis der Analyse zeigt sich deutlich, dass iiberwiegend FAZ-Artikel an der Abwertung
Bollywoods als emotional, anspruchslos und als industrielle Massenwaren beteiligt sind. Die FAZ
unterscheidet sich diesbeziiglich von der Berichterstattung der SZ und der TAZ. Ein Zeichen fiir
ihre Sonderstellung ist bereits, dass das Thema Bollywood nur in der FAZ auch im Ressort Wirt-
schaft und Politik behandelt wird (vgl. Kapitel 6.1.).

Parallelen zum Kulturindustrie-Diskurs lassen sich des Weiteren im Strang ,,Bollywood ist eskapis-
tisch“ ausmachen, jedoch nur im Umgang mit dem indischen Publikum. Zwar wird die Rezeption

der indischen und der deutschen Zuschauer als eskapistisch eingestuft, aber nur dem indischen

136 Auf die Angabe von Quellen wird im Zusammenhang mit diesen Diskursen weitgehend verzichtet. Sie sind im
Theorieteil und in den einzelnen Ergebnis-Kapiteln aufgefiihrt.

137"Mit Kulturindustrie-Diskurs ist der Diskurs iiber Populires gemeint, welcher Populires entsprechend der
Kulturindustrie-These Adornos und Horkheimers in den Blick nimmt (vgl. dazu Kapitel 3.2.).
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Publikum wird Passivitit zugeschrieben. Fiir Inder sei das Bollywood-Kino eine Art Droge oder
Religion. Sie selbst kénnten ohne Kino nicht leben. Insgesamt fillt auf, dass die Bewertung Bolly-
woods als eskapistisch, sowohl im Bezug auf den Inhalt, auf die Form, als auch auf die Wirkung
der Filme, groftenteils nicht mit einer Geringschitzung der Filme oder des Publikums einhergeht.
Diesbeziiglich 14sst sich also keine Verbindung zum Kulturindustrie-Diskurs herstellen. Problema-
tisch ist jedoch, dass Bollywood in den meisten Fillen auf eine eskapistische Wirkung reduziert
wird und dass andere Aneignungsmdoglichkeiten ignoriert werden. Feststellen lieft sich zudem, dass
Bollywood fiir seine formelhaften und wiederholenden Elemente nicht abgewertet wird, wohinge-

gen der Kulturindustrie-Diskurs Standardisierungen prinzipiell ablehnend gegeniibersteht.

Mit dem Diskurs der Cultural Studies iiber Populires besitzt der Bollywood-Diskurs der Tageszei-
tungen letztlich nur wenig Gemeinsamkeiten. Die Cultural Studies lehnen sowohl eine dsthetische
Betrachtung von Populidrkultur ab, wie es bei der Bewertung Bollywoods als kitschig groften-
teils der Fall ist, als auch die Idee von der eskapistischen Nutzung von Populdrem. Es lassen
sich lediglich zwei Aspekte im untersuchten Bollywood-Diskurs ausmachen, die dem Diskurs der
Cultural Studies dhneln. So kommt die Argumentation, Bollywood befinde sich in permanenter
Verdnderung und Weiterentwicklung, der Vorstellung der Cultural Studies gleich, dass sich ein
Genre im standigen Wandel befinde (vgl. Fiske 2002, S.109ff). Diese Sichtweise auf Bollywood ist
im Diskurs der Zeitungen stirker vorzufinden als die Aussage, das Bollywood-Kino sei stagniert.
Dariiber hinaus wird in mehreren Artikeln {iber die deutschen Fans von Bollywood und iiber deren
Aktivitaten berichtet. Hiufig wird ihre Meinung zu Bollywood auch zitiert. Damit treten die Fans
als Handelnde in Erscheinung, die Bollywood-Filme und die aus ihnen gewonnenen Bedeutungen
auf unterschiedliche Weise in ihren Alltag integrieren. Es muss jedoch bedacht werden, dass die
Zitate von den Autoren ausgewihlt und zumeist auch bewertet werden. So wird oftmals innerhalb
der Autorenkommentare, aber auch in den Zitaten selbst, der eskapistische und kitschige Charak-
ter Bollywoods betont. Die Aussagen und Handlungen der Fans gewinnen also im Kontext der

Artikel neue Bedeutungen, die letztlich im Sinne der Autoren sind.

8.3. Verkopplung der Indien- und Orient-Diskurse mit den Diskursen iiber
Popularkultur

Ein Ziel der Analyse war es herauszuarbeiten, inwiefern sich die Indien- und Orient-Diskurse mit
den Diskursen zur Populidrkultur iiberlagern und wie sich dies auf den Bollywood-Diskurs der

Tageszeitungen auswirkt. Eine derartige Verkopplung lésst sich mehrfach feststellen:

Besonders auffillig ist sie im Argumentationsstrang ,Bollywood ist eskapistisch“. Wie bereits
erwiahnt, besteht hier im Umgang der Autoren mit den indischen und deutschen Bollywood-
Zuschauern ein signifikanter Unterschied. So wird das indische Publikum als eine passive Masse
betrachtet und das Bollywood-Kino als eine Art Droge oder Religion, welche die Inder gefiigig
mache und kontrolliere. Beim deutschen Publikum jedoch wird von Passivitit und manipula-
tiven Wirkungen abgesehen. Stattdessen wird sogar auf die Aktivitdten der Fans eingegangen.
Die Abwertung der indischen Kinozuschauer basiert auf zwei Sichtweisen. Zum einen gleicht sie

der Vorstellung von einem durch Populéres in die Passivitit und Verdummung getriebenen Mas-

115



senpublikums, wie sie im Kulturindustrie-Diskurs zu finden ist. Zum anderen zeigen sich hier
utilitaristische Indien- und Orient-Diskurse, denen zufolge der Orient im Gegensatz zum Westen
unterentwickelt und passiv sei und die Orientalen unaufgeklirt, sich unterwerfend und nicht zu
rationalem Denken fihig. Es ist anzunehmen, dass im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood
schlieRlich beides zusammen wirkt und zur Geringschitzung des Bollywood-Kinos und seiner indi-
schen Zuschauerschaft fiihrt. Auferdem scheinen die utilitaristischen Indien- und Orient-Diskurse
dem Kulturindustrie-Diskurs Vorschub zu leisten, da sich letzterer im Bezug auf das deutsche

Bollywood-Publikum nicht in dieser ausgepréigten Form zeigt.

Im Argumentationsstrang ,Bollywood ist eskapistisch* tritt eine weitere Uberschneidung auf. So
ist zu beobachten, dass der Bewertung Bollywoods als realitidtsferne Traumwelt zwei westliche
Realismus-Diskurse zugrunde liegen, die aber auf unterschiedlichen Ebenen arbeiten. Der erste
Realismus-Diskurs betrachtet Bollywood-Filme auf Grund ihrer fiktionalen Inhalte als realitits-
fern. Es ist zu vermuten, dass dieser auch bei der Bewertung von Hollywood-Filmen oder TV-
Soaps greift. Der zweite bezeichnet das Bollywood-Kino als Gegensatz zum Realismus, der im
westlichen Kino vorzufinden sei. Er bezieht sich eher auf die Form der Filme und setzt dies-
beziiglich an Bollywood einen europiischen Mafsstab an. Beide Diskurse tragen dazu bei, dass
Bollywood in mehrfacher Hinsicht als unrealistisch gilt.

Des Weiteren lisst sich in einigen Artikeln des Strangs ,Bollywood ist eskapistisch“ feststellen,
dass Bollywood fiir deutsche Zuschauer nicht nur eine Flucht aus dem Alltag darstellt, sondern
auch eine Flucht in fremde Welten, in diesem Fall in die indische Welt. Hier kreuzen sich Diskurse
iiber Nutzungsformen von Populidrem mit dem romantischen Indien-Diskurs nach Liitt und dem
deutschen Indien-Diskurs nach Sinha, Bhatti und Marchand. Bollywood dient, &hnlich wie Indien,
als Bewahrer und Vermittler alter Werte und bietet damit ein Stiick des romantischen Indien, in
das der deutsche Zuschauer eintauchen und fliichten kann. Es muss beachtet werden, dass diese

Betrachtungsweise nur in wenigen Artikeln anzutreffen ist.

Die Verzahnung der verschiedenen Diskurse zeigt sich besonders stark an der Bewertung der Emo-
tionalit&t Bollywoods@ So sind einige Fille vorzufinden, in denen Bollywood als gefiihlsorientiert
und realitdtsfern markiert wird und gleichzeitig als minderwertig gegeniiber dem westlichen Ki-
no.lTigl Dabei wird suggeriert, dass das westliche Kino Vorbild und Ziel von Bollywood sei, dass
es mehr Qualitit aufweise und dementsprechend weniger Emotionalitit. Letztere wird hier nicht
nur als Zeichen minderer Qualitidt von Populédrkultur, sondern auch als Charakteristikum des Ori-
ents ausgegeben. Es ist also eine Verkopplung des westlichen Indien- und Orient-Diskurses nach
Said und Inden mit dem Kulturindustrie-Diskurs zu verzeichnen. Die melodramatischen Formate
der deutschen Populirkultur werden dabei ausgeblendet. Das Merkmal Emotionalitit wird nach
aufen projiziert, auf Bollywood als indischem Kino.

Die oft genannte Eigenschaft Emotionalitéit scheint insgesamt einen wichtigen Dreh- und Angel-
punkt fiir die Bewertung Bollywoods darzustellen. Sie funktioniert als ein Genremerkmal und ist
eines der Charakteristika, auf die Bollywood reduziert wird. Sie ist ein Grund fiir die Einstufung
Bollywoods als eskapistisch und legt die Einschitzung Bollywoods als kitschig nahe. Fiir seine

Gefiihlsbetontheit und seine Konzentration auf Liebesthemen wird Bollywood zum Teil als Po-

138Das Merkmale Emotionalitit bezieht sich sowohl auf die Thematik Liebe, als auch auf die starke Betonung der
Gefiihle im Film, und das Ansprechen grofer Gefithle beim Betrachter. Es sind also zwei Ebenen vorhanden.
139Vergleiche hierzu vor allem den Artikel FAZ 01.10.06b.
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pulires abgewertet, zum Teil aber auch geschétzt. Aulerdem tritt die Emotionalitit als Zeichen
des Andersseins auf: Sie ldsst Bollywood als orientalisch und exotisch erscheinen, manchmal als
unterentwickelt, irrational und anspruchslos gegeniiber dem Westen, manchmal auch als geschitz-
tes Kino, das alles das bewahrt, was Hollywood nicht mehr praktiziere. Insgesamt ist sie sowohl
Grund fiir Bollywoods Aufwertung, als auch Grund fiir dessen Geringschétzung, je nach Perspek-
tive.

Dariiber hinaus ist zu vermuten, dass der Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood in Ge-
schlechterdiskurse eingebunden ist. Es wurde herausgearbeitet, dass Bollywood in vielen Artikeln
als Kino fiir Frauen in Szene gesetzt wird, unter anderem durch die Betonung des Emotionalen,
Gefiihlvollen und Kitschigen in Bollywood-Filmen. Denn diese Aspekte gelten in Deutschland als
unménnlich. Die Abwertung Bollywoods als emotional und schnulzig kann also auch Ausdruck
ménnlicher Machtinteressen sein. Hierzu sind jedoch keine genauen Ergebnisse vorhanden, da der

Fokus der vorliegenden Arbeit auf den Diskursen zum Orient und zur Populidrkultur liegt.

An der Argumentation, Bollywoods sei anspruchsloser Kinderkram, zeichnet sich die Uberlage-
rung der Diskurse dhnlich wie beim Merkmal Emotionalitdt ab. Bollywood-Filme werden vielfach
als unkritisch, banal und letztlich als kindisch geringgeschitzt. Zum einen lassen sich hier Paral-
lelen zum Kulturindustrie-Diskurs feststellen, der Populires auf Grund seiner Oberflichlichkeit,
Niveaulosigkeit und leichten Zuginglichkeit abwertet. Zum anderen weist diese Charakterisierung
Ahnlichkeit zum westlichen Indien- und Orient-Diskurs nach Said und Inden auf. Er stuft Indien
und den Orient als unaufgeklirt und unreif ein. Der Unterschied beider Diskurse besteht darin,
dass letzterer einen niedrigen Entwicklungstand vermutet und ersterer ein Stadium des Verfalls.
Die Geringschétzung ist jedoch beiden gemein.

Alles in allem wird die Kennzeichnung Bollywoods als banal und anspruchslos, emotional und
weiblich, sowie als realitdtsfern von zwei Seiten gestiitzt, von den Orient- und Indien-Diskursen

und von Diskursen iiber Populires.

Auskunft iiber die enge Verkniipfung der Diskurse gibt schlieflich auch die Verteilung dersel-
ben iiber die untersuchten Zeitungsartikel. Wie zu Beginn des Kapitels bereits erldutert, ist ein
einzelner Zeitungsartikel oftmals in verschiedene Indien- und Orient-Diskurse, sowie in Diskurse
iiber Populiarkultur eingebunden. Haufig sind sogar einzelne Textpassagen an mehreren Diskur-
sen beteiligt. In Michael Seewalds FAZ-Artikel vom 11.11.2005 sind zum Beispiel Parallelen zu
den utilitaristischen und zu den romantischen Indien- und Orient-Diskursen vorhanden. Einige
Bewertungen entsprechen dem Kulturindustrie-Diskurs. Zudem macht sich die Exotisierung des
Orients durch den Westen bemerkbar: Bollywood wird in Seewalds Artikel als Industrieprodukt
abgewertet und als eskapistisch ausgegeben. Es wird als Droge und Religion der indischen Zu-
schauer eingestuft, und es erscheint als etwas Fremdes und Unnormales, was zugleich reizvoll sei.
Es wird nicht nur suggeriert, dass das Bollywood-Kino gegeniiber der westlichen Kultur minder-
wertig sei, sondern es kommt auch zum Ausdruck, dass es etwas habe, das das westliche Kino
nicht mehr habe. Aufierdem liegen dem Artikel Ost-West Binarismen zugrunde. Insgesamt lésst
sich ein Schwanken zwischen der Schatzung und Geringschitzung Bollywoods feststellen. Seewalds
Spiel mit unterschiedlichen Bedeutungen zeigt sich bereits in dem Ausdruck ,Irrsinn? Mitnichten.*
(FAZ 11.11.05).
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Die vorgestellten Verkopplungen machen schlieflich deutlich, dass sich das Bild von Bollywood
nicht aus den einzelnen Diskursen zusammensetzt, sondern aus deren Zusammenwirken. Dies
macht ein Urteil iiber den Diskurs der Zeitungen iiber Bollywood nicht einfach. Hinzu kommt,
dass es von den Lesern abhiingig ist, welche Diskurse fiir sie bedeutungsbildend sind. Zeigen konn-
te die Analyse jedoch, welche Diskurse der Bedeutungsproduktion zur Verfiigung stehen.

So lisst sich zusammenfassen, dass Bollywood im Diskurs der Tageszeitungen als Vetreter In-
diens und auch des Orients priisent ist. Es sind durchaus Ahnlichkeiten zum westlichen Indien-
und Orient-Diskurs nach Said und Inden auszumachen, unter anderem zwischen den Essenzen des
Orients und den Merkmalen, die dem Bollywood-Kino zugeschrieben werden. Geprégt wird der un-
tersuchte Bollywood-Diskurs insbesondere von einer eurozentrischen Sichtweise und vom Denken
in Ost-West-Binarismen. Anders als im Orient-Diskurs nach Said geht dies jedoch nicht automa-
tisch mit einer Abwertung einher. Ein wichtiges Ergebnis ist, dass sich der Bollywood-Diskurs
der Tageszeitungen sowohl in das utilitaristische, als auch in das romantische Bild von Indien
einfiigt. Er dhnelt auflerdem dem Bild von der exotischen Fremde und von einem wirtschaftlich
starken Indien. Ein weiteres Ergebnis ist, dass der Bollywood-Diskurs nicht nur Anzeichen von Es-
sentialisierung und Homogenisierung aufweist. Auch die Vorstellung, Bollywood sei vielfaltig und
entwickle sich weiter, ist stark vertreten. Der Blick auf Bollywood ist schliefflich heterogen und
schwankt zwischen verschiedenen Perspektiven, wie in dem Beispiel von Seewald. Dies zeigt sich
auch in den Diskursen iiber Populires. Bollywood wird zwar als Populires auf wenige Bedeutun-
gen reduziert, vor allem auf Gefiihlsbetontheit, Buntheit, Kitsch und Eskapismus, aber es erfihrt
nicht nur Abwertungen, sondern auch Wertschétzungen. Der recht starke Kulturindustrie-Diskurs
und der schwach vertretene Diskurs der Cultural Studies iiber Populires werden konkurriert von
einem Blick auf Populdres, der eine auflerordentliche Offenheit bewahrt und somit verschiedene
Lesarten ermdglicht. Letztere bedeutet auch ein Changieren zwischen verschiedenen Standpunk-
ten und zeigt, dass die elitire Perspektive auf Populidres von Abwertung bis Wertschétzung reicht.
Zudem sind Alternativen, wie die Betrachtung Bollywoods als Teil einer globalen Populdarkultur,
zu beriicksichtigen. Denn an ihnen zeichnen sich mogliche Verdnderungen im Diskurs ab. Letztlich
spielen die Uberlagerungen der Diskurse iiber Populires mit den Indien- und Orient-Diskursen
eine wichtige Rolle. Es fillt auf, dass sie wiederum zu mehr Klarheit in der Bewertung Bollywoods
fiihren, da sich die zusammenwirkenden Diskurse gegenseitig bekriftigen. Dies geht jedoch eher
mit einer negativen Einschitzung einher, sei es des indischen Publikums, oder des emotionalen

und leicht verstdndlichen Charakters Bollywoods.

8.4. Kiritische Betrachtung der verwendeten Methode

Die an Goldbeck orientierte Diskursanalyse erwies sich fiir die Fragestellung der vorliegenden
Arbeit prinzipiell als praktikable Methode. Sie fiihrte zu brauchbaren Ergebnissen. Jedoch war
die von Goldbeck vorgeschlagene hierarchische Einteilung in Kodierungen, Argumentationen und
Argumentationsstringe nicht konsequent umsetzbar. Denn es lieflen sich keine klaren linearen
Hierarchien ausmachen, sondern vielmehr ein komplexes Geflecht aus Argumentationen und Ar-
gumentationsstringen mit vielen Querverbindungen. Die in dieser Arbeit verwendete Strukturie-
rung ist daher nur als eine von mehreren Md&glichkeiten zu betrachten. Deutlich wird dies daran,

dass sich die Argumentationsstringe thematisch teilweise {iberschneiden, zum Beispiel der Strang
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L,Bollywood als das Eigene“ mit dem Strang ,Bollywood stagniert“. Und einige Argumentationen
haben an mehreren Argumentationsstrangen gleichzeitig teil. Auferdem lisst sich ein Argumen-
tationsstrang oftmals nicht auf einen einzigen Diskurs festlegen, der als solcher am Bollywood-
Diskurs der Tageszeitungen beteiligt ist. Fiir die vorliegende Arbeit wurde Goldbecks Einteilung
schlieRlich flexibel gehandhabt. Vollstindig zu verwerfen sind die Kategorien letztlich nicht, da

eine Strukturierung der Ergebnisse grundsétzlich notwendig ist.

9. Fazit und Ausblick

Den Ausgangspunkt dieser Arbeit bildet die Frage nach den Verbindungslinien zwischen dem
deutschen Diskurs iiber Bollywood und den deutschen Diskursen iiber Indien und iiber den Orient.
Das Grundinteresse besteht darin aufzudecken, inwiefern die Bewertung Bollywoods von den in
Deutschland vorherrschenden Indien- und Orient-Diskursen beeinflusst wird und inwiefern das
Bollywood-Kino mit seiner Prisenz in Deutschland die deutschen Diskurse iiber Indien und den
Orient bedient oder verschiebt. Die vorliegende Arbeit ist ein erster Schritt zur Beantwortung
dieser Fragestellungen.

Dazu wurde im Theorieteil zunichst der Kontext aufgearbeitet, in welchem die Bewertung des
Bollywood-Kinos in Deutschland stattfindet. Hierbei waren nicht nur die deutschen Indien- und
Orientbilder von Relevanz, sondern auch die Einstellung der Deutschen gegeniiber Populirkultur.
Es wurde von der Annahme ausgegangen, dass die Bewertung Bollywoods in starkem Mafe von
Diskursen iiber Populdres mitbestimmt wird und dass sich die Diskurse iiber Populires mit den
Indien- und Orient-Diskursen iiberlagern. Im zweiten Teil dieser Arbeit folgte die Analyse des
Bollywood-Diskurses deutscher Qualitéts-Tageszeitungen. Da die FAZ, SZ und die TAZ einen
grofien Einfluss auf die Zirkulation von Bedeutungen in der deutschen Gesellschaft haben, kann ihr
Bollywood-Diskurs wichtige Hinweise auf den deutschen Diskurs iiber Bollywood liefern. Wobei
davon ausgegangen wird, dass letzterer liberaus heterogen ist. Das Ergebnis der Analyse zeigt

auferdem in Ansitzen auf, inwiefern Bollywood den deutschen Diskurs iiber Indien beeinflusst.

So ist festzuhalten, dass das Bollywood-Kino durchaus Teil des Diskurses iiber Indien ist und dass
Indien im Bollywood-Diskurs eine Rolle spielt. Denn die Themen Indien und Bollywood wurden
in den Zeitungen hiufig miteinander in Beziehung gesetzt. Dariiber hinaus gleicht die Bewertung
Bollywoods grofitenteils bereits vorhandenen Bildern von Indien und vom Orient. Bemerkenswert
ist dabei, dass die utilitaristische und die romantische Perspektive in etwa gleich stark vertreten
sind, was in der Zusammenfassung der Ergebnisse bereits erwihnt wurde. Bollywood wird also
zum Teil als eine Art Bewahrer und Vorbild wertgeschétzt und zu einem anderen Teil als un-
terentwickelt abgewertet. Liitts Behauptung, dass von den deutschen Medien hauptséchlich das
utilitaristische Indienbild verbreitet werde (vgl. Liitt 1987), trifft fiir den Fall Bollywood also
nicht zu. Denn die Parallelen zum romantischen Indienbild sind sehr priasent. Die Analyse hat
aber gleichzeitig gezeigt, dass die Charakterisierung Bollywoods als romantisch, gefiihlsbetont,
eskapistisch und bunt nicht automatisch dem romantischen Indienbild entspricht, was als Ver-
mutung nahe liegt. Vielmehr wird Bollywood vielfach auf Grund dieser Merkmale abgewertet,

als Populédres und auch als Orientalisches. In diesen Fillen kommt die Bewertung Bollywoods
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also eher dem utilitaristischen Bild von einem unterentwickelten, unaufgeklirten und irrationalen

Orient gleich.

Wichtige andere Sichtweisen auf Bollywood sind die Exotisierung des Bollywood-Kinos, die Be-
trachtung der Bollywood-Industrie als wirtschaftliche Gréfie und die Vorstellung, das Bollywood-
Kino sei eine Art Religion und Lebensnotwendigkeit fiir Inder. Es fillt auf, dass sich die Diskurse
iber Indien und den Orient und die Diskurse iiber Populdres hiufig gegenseitig stiitzen und
die Bewertung Bollywoods in die gleiche Richtung fiithren. Ein besonders prignanter Fall ist
die Beurteilung des indischen Kino-Publikums als passive und naive Masse und des deutschen
Kino-Publikums als aktiv und selbstbestimmt. Ein wichtiges Ergebnis hinsichtlich des deutschen
Bollywood-Diskurses ist zudem, dass Bollywood als Populéres seitens Gebildeter nicht ausschlief-
lich abgewertet wird. Stattdessen ist zu beobachten, dass es durchaus Wertschatzung erfihrt, zum
Teil in Form der Erlebnisweise Camp.

Im Fall der Abwertung Bollywoods liefen sich mehrfach Parallelen zum Kulturindustrie-Diskurs
ausmachen. Eine Kritik an der Gesellschaft oder der Aufklirung kam dabei nicht zum Vorschein,
sie spielt aber bei Adorno und Horkheimer eine grofie Rolle. Daran zeigt sich das im Theorie-
teil bereits erwidhnte verkiirzte Weiterleben der Kulturindustrie-These in der heutigen Zeit (vgl.
Kapitel 3.2.).

Typisch Bollywood? So lautet die erste Frage zu Beginn dieser Arbeit. Alles in allem hat die
Untersuchung ergeben, dass sich durchaus typische Bollywood-Merkmale in den deutschen Ta-
geszeitungen abzeichnen, Wiedererkennungsmerkmale, wie Gefiihlsbetontheit, Tanz und Gesang
und Vielfarbigkeit. Die Unterschiedlichkeit der beteiligten Diskurse zeigt jedoch, dass ein typisches

Bewertungsmuster fiir Bollywood und Bollywood-Filme nicht vorhanden ist.

Auf Grund der Analyse-Ergebnisse ist anzunehmen, dass der deutsche Indiendiskurs durch das
Bollywood-Kino und dessen Bewertung in deutschen Tageszeitungen nicht grundlegend veréndert
wird, da sich im Bollywood-Diskurs der Tageszeitungen viele bereits bekannte Bewertungsmuster
abzeichnen. Es ist letztlich ein Hinweis darauf, dass die Présenz der Bollywood-Filme in Deutsch-
land allein nicht ausreicht, um die tiefverwurzelten westlichen Diskurse iiber den Orient zu dndern
oder sogar eine Dekolonisierung des européischen Denkens zu bewirken. Bollywood ist zwar indi-
scher Herkunft und spricht damit gewissermafien fiir Indien, aber die Bedeutungen Bollywoods
in Deutschland hingen grofitenteils von den deutschen Rezipienten und deren Kontexten ab. Die
Ergebnisse der vorliegenden Arbeit deuten schlieflich darauf hin, dass auf Bollywood mit ver-
schiedenen bereits vorhandenen Denkmustern und Bildern iiber Indien und den Orient reagiert
wird und dass sich der Diskurs iiber Bollywood schliefilich in die bestehenden Indien- und Orient-
Diskurse einfiigt.

Wie bereits erklirt, kann diese Arbeit jedoch keinen genauen Aufschluss dariiber geben, inwie-
fern die Bewertungen Bollywoods von den Indien- und Orient-Diskursen, den Diskursen iiber
Populirkultur, von Bollywood selbst oder von ganz anderen Diskursen bestimmt wird. Konkrete
Antworten darauf kénnen die Ergebnisse jedoch in Verbindung mit zukiinftigen Analysen von
Bollywood-Filmen und mit Rezeptionsstudien liefern. Diese konnen aufzeigen, welche Diskurse
die Filme selbst anbieten, wie sich diese Diskurse mit den deutschen Indien- und Orient-Diskursen
decken und welche Diskurse deutsche Rezipienten an die Filme herantragen. Zum anderen bietet

sich ein Vergleich des Bollywood-Diskurses deutscher Tageszeitungen mit dem Bollywood-Diskurs
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indischer Tageszeitungen an, um sichtbar zu machen, welchen Einfluss die Orient- und Indiendis-
kurse in Deutschland haben. Letztlich ist auch der Vergleich mit dem Hollywood-Diskurs deut-
scher Tageszeitungen hilfreich. Denn so ist feststellbar, welche Bewertungen ausschliefslich dem
Bollywood-Kino zukommen, und welche bei beiden Kinos auftreten und somit nur bedingt im
Zusammenhang mit der indischen Herkunft Bollywoods stehen. Insbesondere die Merkmale Eska-
pismus, Kitsch und Emotionalitit sind daraufthin zu priifen. Schliefslich ist die Untersuchung auf
weitere Medien, beispielsweise auf das Fernsehen, auf Fanmagazine und auf Fanforen im Internet
ausweitbar, um Kenntnisse iiber weitere Facetten des deutschen Diskurses iiber Bollywood zu

erlangen.

In der Analyse dieser Arbeit lag die Konzentration auf der Erfassung der Indien- und Orient-
Diskurse, sowie der Diskurse iiber Populéres, die dem Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood
zugrunde liegen. Es ist jedoch davon auszugehen, dass viele weitere Diskurse wirksam sind und
sich mit den genannten Diskursen iiberlagern. Insbesondere auf Geschlechterdiskurse ist in wei-
terfithrenden Analysen zu achten. Dariiber hinaus ist verstirkt in den Blick zu nehmen, wie die
einzelnen Zeitungsautoren und Zeitungen durch ihre verschiedenen Kontexte den Diskurs iiber
Bollywood beeinflussen. So deuteten sich in der Analyse dieser Arbeit bereits einige Unterschiede
an. Martin Kdmpchen zum Beispiel, der deutsche Indien-Korrespondent der FAZ, ist viel starker
in eurozentrische und utilitaristische Sichtweisen eingebunden als die TAZ-Autorin und Indologin

Sonja Majumder.

Schliefilich sind die im Diskurs der Tageszeitungen iiber Bollywood stark vertretenen eurozen-
trischen Denkmuster dufierst problematisch, da sie unreflektiert sowie unhinterfragt bleiben und
die Hoherwertigkeit Europas als selbstverstindlich ausgeben. Dieser Art von Eurozentrismus sind
kritische Betrachtungen und Auseinandersetzungen mit grundlegenden Fragen der Bewertung
von Film entgegenzusetzen, die bislang jedoch weitgehend in den untersuchten Zeitungen fehlen.
Wichtige Voraussetzung dafiir ist die Umsetzung der Forderungen von Robert Stam und Ella
Shohat (1994, S.6-8): So ist dafiir zu pladieren, dass Filme und andere populire Texte ehemaliger
europdischer Kolonien und vor allem postkoloniale Fragestellungen vermehrt in die Lehrpline
von journalistischen, medienwissenschaftlichen und filmwissenschaftlichen Studiengéngen Einzug
halten.
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Rakeysh Omprakash Mehras Film ,Rang de Basanti - Die Farbe Safran“ vereint Bollywood und
Autorenfilm. In: TAZ 03.07.2006, Kultur, S.14

[TAZ 18.07.06] KNORER, Ekkehard: Tanzsequenz in der Krise. Das Festival ,Bollywood &
Beyond* in Stuttgart zeigte aktuelle Filme aus Indien. Doch die Zeiten des Eskapismus im

populdren Hindi-Kino scheinen zu Ende zu gehen: Stattdessen kehrt die Politik zuriick. In:
TAZ 18.07.2006, Kultur, S.16

[TAZ 18.08.06] DAS SOLLTEN SIE SEHEN. BOLLYWOOD. In: TAZ 18.08.2006, Flimmern
und Rauschen (Filmankiindigung), S.17

[TAZ 30.09.06] MESSMER, Susanne: Das Licht geht an, das Lied beginnt. In: TAZ 30.09.2006,
Kultur, S.20

FAZ-Artikel: Bollywood nur erwdhnt (Zeitraum 01.04.2005-01.10.2006)

[FAZ 03.04.05] HEINZELMANN, Ursula: Champagner vom Himalaja. Wer seinen Tee bisher mit

kleinen Beutelchen zubereitet hat, dem ist ein Geschmackserlebnis entgangen. Kenner schitzen
Topqualitit. In: FAZ Sonntagszeitung 03.04.2005, Gesellschaft, S.58

[FAZ 21.07.05] HOFMANN, Katja: Man miifte nochmal seine Aura stidhlen. Indische Geheim-

nisse, pakistanische Befiirchtungen: Im Londoner Vorort Southall nach den Anschligen. In:
FAZ 21.07.2005, Reiseblatt, S.R3
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[FAZ 01.09.05]  MARTIN, Marko: Es fahrt ein Schiff ins Ehegliick. Priester, Paldste und die Hoch-
zeit der Banane: Eine Reise durch den indischen Bundesstaat Tamil Nadu. In: FAZ 01.09.2005,
Reiseblatt, S.R8

[FAZ 21.09.05] KAMPCHEN, Martin: In Zukunft nach Indien. Lingst zieht es nicht mehr nur
Hippies auf den Subkontinent. In: FAZ 21.09.2005, Feuilleton, S.39

[FAZ 07.10.05] KAMPCHEN, Martin: SANTA MIRZA. Indiens Idol. In: FAZ 07.10.2005, Feuil-
leton, S.42

[FAZ 09.10.05]  SCHIONAT, Manes: Asien - auch fiir Ja-Sager ein Paradies. Heiraten im Pauscha-
langebot oder sogar last minute, wenn die Liebe besonders grof ist. In: FAZ Sonntagszeitung
09.10.2005, Urlaub in Asien, S.S3

|[FAZ 11.12.05] wvp: IM WETTSTREIT. Die nackte Wahrheit. In: FAZ Sonntagszeitung
11.12.2005, Wirtschaft, S.45

[FAZ 26.01.06]  kMP.: Kinopremiere. Erstmals indische Filme in Pakistan. In: FAZ 26.01.2006,
Feuilleton, S.43

[FAZ 02.03.06]  SCHNEIDER, Wolfgang: Literatur. Keine Biicher fiir die Badewanne. Die Reihe
Bloomsbury Berlin setzt auf kultivierte Unterhaltung. In: FAZ 02.03.2006, Feuilleton, S.34

|[FAZ 04.04.06] KAMPCHEN, Martin: Gerechtigkeit kauft man beim Gangster um die Ecke. Vor
dem indischen Gesetz gibt es alles, nur keine Gleichheit: In der gréfiten Demokratie der Welt
setzen die Biirger lieber auf Selbstjustiz statt auf Gerichte. In: FAZ 04.04.2006, Feuilleton,
S.35

[FAZ 24.04.06]  BUCHSTEINER, Jochen: Indien und Deutschland. In: FAZ 24.04.2006, Politik,
S.1

|[FAZ 24.05.06] ROsSMANN, Andreas: Shakespeare spricht auch Assamesisch. Menschheitsthe-
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Feuilleton, S.35

[FAZ 07.07.06] BUCHSTEINER, Jochen: Im Banne des Saturns. Wie Asien die Fufball-Welt-
meisterschaft aus der Ferne erlebt. In: FAZ 07.07.2006, Deutschland und die Fussball-Welt,
S.40

[FAZ 23.07.06]  T.S.: Die schone Siinderin ist zu italienisch. Und: Warum die Briten die Fran-
zosen doch nicht hassen. In: FAZ 23.07.2006, Politik, S.8

[FAZ 18.08.06]  CRUWELL, Konstanze: Das briillende Lachen des Grofherzogs Ernst Ludwig.
In der Ausstellung ,Mathilda is calling“ bearbeiten Gegenwartskiinstler die Geschichte der
Darmstédter Mathildenhthe. In: FAZ 18.08.2006, Feuilleton, S.33
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[FAZ 06.09.06] KAMPCHEN, Martin: Kostliches Gefiihl, Inder zu sein. Die Zerrissenen: Ein Land
zwischen Aufschwungseuphorie und hartnickiger Ungleichheit. In: FAZ 06.09.2006, Feuilleton,
S.46

[FAZ 25.09.06a] GORGEN, Lotta: MATHILDENHOHE DARMSTADT: ,Mathilda is calling*
und ,Zeit“. ,Groft denken“. Ralf Beil bereitet eine grofie Schau mit Werken von Christian Bolt-
anski vor. In: FAZ 25.09.2006, SchauSeiten, S.B2

|[FAZ 25.09.06b]  HUSTER, Wiebke: Lernt endlich Bharatanatyam! Lachgeschwindigkeit: Nina
Rajarani beim choreographischen Wettbewerb ,,The Place Prize*. In: FAZ 25.09.2006, Feuille-
ton, S.33

|[FAZ 30.09.06]  Die Glitzerndchte von Bombay. In: FAZ 30.09.2006, SchauSeiten, S.46

SZ-Artikel: Bollywood nur erwdhnt

[SZ 18.05.05] STERNEBORG, Anke: Zu neuen Ufern. Eine Liebe in Indien — Florian Gallenber-
gers Film ,Schatten der Zeit“. In: SZ 18.05.2005, Feuilleton, S.14

[SZ 30.05.05]  BERGER, Jiirgen: Die Schweiz am Roten Meer. Modultheater: Stefan Kaegis
sMnemopark® in Basel. In: SZ 30.05.2005, Feuilleton, S.16

[SZ 29.06.05]  ZEKRI, Sonja: Das Gute aus der ganzen Welt. Die Neumiinchnerin hat ein leb-
haftes Viertel entdeckt, in dem man doch Stille findet. In: SZ 29.06.2005, Miinchen, S.46

[SZ 21.07.05]  MAYE, Christian: Die Bollywood-Wiesn. Tollwood fiir Besserverdienende: Die
grofe Bombay-Nacht im P1. In: SZ 21.07.2005, Miinchen, S.41

[SZ 27.08.05]  KLEIN, Stefan: Himani in den Tempeln des Konsums. Shopping Malls, Handys
und Designprodukte: In den Stiddten ist die erste Generation herangewachsen, die begeistert
den westlichen Lebensstil iibt. In: SZ 27.08.2005, Die Seite Drei, S.3

[SZ 07.10.05] KRASSER, Senta: Welt der Wunder. Der Pubertisten-Sender RTL 2 macht plotz-
lich auf serits und stellt ein neues Vorabendkonzept vor — nur der Senderchef will sich nicht
zeigen. In: SZ 07.10.2005, Medien, S.43

[SZ 05.11.05] MAYER, Christian: Intime Gespréche vor rauschendem Verkehr. Good Bye, Schicki:
In der Miinchner Innenstadt ist eine neue Bar-Kultur entstanden, die sich gemiitlich und grof-
stddtisch zugleich gibt. In: §Z 05.11.2005, Miinchen, S.53

[SZ 13.12.05] MOORSTEDT, Michael: Der neue Miinchner Jugendstil. Fiir die einen ist es retro,

fiir die anderen ist es die lingste Tradition der Welt — Omacafés sind Miinchens nettester Trend.
In: SZ 13.12.2005, Miinchen, S.44
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[SZ 28.12.05]  RUHLE, Alex: Eine Frau wie Berlin. Heute wire Hildegard Knef achtzig Jahre
alt geworden: Zwei Ausstellungen, ein Bildband und drei CDs wiirdigen Deutschlands ,Nach-
kriegsgesamtkunstwerk”. In: SZ 28.12.2005, Feuilleton, S.15

[SZ 09.06.06] FELDMER, Simon: Rund wie der Mond. Futballfreies Fernsehen fiir Frauen — mit
viel Sex in der City, Richard Gere und Bollywood durch die nichste Zeit. In: SZ 09.06.2006,
Medien, S.17

[SZ 18.09.06a]  SZ-Kostprobe. Shiraj. In: SZ 18.09.2006, Miinchen, S.52

[SZ 18.09.06b]  RUHLE, Alex: Mister Alias und die Religion des Extremismus. Der Mann, der
von einer indischen Fortsetzung von ,Fahrenheit 451“ triumt: Kiran Nagarkar und sein Roman
»Gottes kleiner Krieger. In: SZ 18.09.2006, Literatur, S.14

TAZ-Artikel: Bollywood nur erwdhnt

[TAZ 16.08.05]  METz, Hartmut: Schneller Briiter. Viswanathan Anand wird Schnellschach-
Weltmeister gegen den vielbeschiftigten Alexander Grischuk. In: TAZ 16.08.2005, Kultur,
S.15

[TAZ 11.05.06] MULLER, Katrin B.: ,Das Dorf ist das Ideal‘. Eigene Welten bauen: Jedes
Theater ist ein Mikrokosmos - manchmal ziehen die Schauspieler gar ihr eigenes Gemdiise. Der
Schriftsteller Steffen Kopetzky ist durch Indien gereist, um Theater und Tanzgruppen zur
Biennale nach Bonn einzuladen. In: TAZ 11.05.2006, Kultur (Interview), S.15

[TAZ 22.05.06] MARcuUSs, Dorothea: Verwirrende Decknamen. Terrorismus, Korruption und
Fremdenfeindlichkeit: Die Fragen, die das indische Theater stellt, riicken Indien ndher an den
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Filmverzeichnis

[Apaharan 2005 Indien 2005, 173 min
Regie: Prakash Jha

[Bride an Prejudice 2004] dt: Liebe lieber indisch, UK/USA 2004, 107 min (D), 122 min (Hindi)
Regie: Gurinder Chadha
dt. Kinostart: 18.08.2005

[Bumbai 1995] engl: Bombay, Indien 1995, 141 min
Regie: Mani Ratnam

[Dev 2004| Indien 2004, 172 min (UK)
Regie: Govind Nihalani

[Devdas 2006] Indien 2006, 182 min (UK)
Regie: Sanjay Leela Bhansali

[Dil Ka Rishta 2003| dt: Nur dein Herz kennt die Wahrheit, Indien 2003, 150 min (UK)
Regie: Naresh Malhotra
dt. Kinostart: 22.08.2005

|Dil Se 1998| engl: From the Heart, Indien 1998, 163 min
Regie: Mani Ratnam

[Family-Ties of Blood 2006] Indien/USA 2006, 150 min (UK)
Regie: Rajkumar Santoshi
dt. Kinostart: 15.07.2006

[Fire 1996] dt: Fire - Wenn die Liebe Feuer fingt, Kanada/Indien 1996, 108 min (UK)
Regie: Deepa Mehta
dt. Kinostart: 21.08.1997

|[Kabhi Khushi Kabhie Gham 2001| dt: In guten wie in schweren Tagen
Indien/UK 2001, 210 min (UK)
Regie: Karan Johar
dt. Kinostart: 10.04.2003

[Kal Ho Naa Ho 2003] dt: Indian Love Story - Lebe und denke nicht an morgen
Indien 2003, 186 min
Regie: Nikhil Advani
dt. Kinostart: 08.07.2004

|Krrish 2006| Indien 2006, 185 min, 168 min (DVD Deutschland)
Regie: Rakesh Roshan
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[Kuch Kuch Hota Hai 1998] dt: Und ganz plotzlich ist es Liebe, Indien 1998, 177 min
Regie: Rakesh Roshan

[Lagaan: Once Upon a Time in India 2001] int: Land Tax, Indien 2001, 224 min
Regie: Ashutosh Gowariker
Buch: Kumar Dave, Sanjay Dayma,
dt. Kinostart: 20.06.2002

[Main Hoon Na 2004] dt: Ich bin immer fiir dich da, Indien 2004, 179 min
Regie: Farah Khan
dt. Kinostart: 03.03.2005

|[Mangal Pandey 2005| dt: The Rising - Aufstand der Helden, Indien 2005, 150 min
Regie: Ketan Mehta

[Monsoon Wedding 2001] Indien/USA /Frankreich/Italien/Deutschland 2001, 114 min
Regie: Mira Nair
dt. Kinostart: 18.04.2002

[My Brother... Nikhil 2005] Indien 2005, 120 min
Regie: Onir

[Rang de Basanti 2006] dt: Rang de Basanti - Die Farbe Safran, Indien 2006, 157 min
Regie: Rakesh Omprakash Mehra
dt. Kinostart: 29.06.2006

[Roja 1992] Indien 1992, 137 min
Regie: Mani Ratnam
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Regie: Florian Gallenberger
dt. Kinostart: 12.05.2005

[Star Biz 2005] Deutschland 2005, 90 min
Regie: Merle Kroger, Dorothee Wenner

[Veer-Zaara 2004] dt: Veer und Zaara - Die Legende einer Liebe, Indien 2004, 192 min
Regie: Yash Chopra
dt. Kinostart: 02.06.2005

[Water 2005 Kanada/Indien 2005, 114 min (Canada)
Regie: Deepa Mehta
dt. Kinostart: 07.09.2006

[Yuva 2005] Indien 2005, 160 min (USA)
Regie: Mani Ratnam
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