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(1)
0.0 Einleitung

Tanz existiert in fast allen Gesellschaften der Welt seit

der Urzeit, entweder in einer sakralen Form, v&lkischen

Form oder aber in der klassischen Form, die wir heute

als eine der darstellenden Kiinste anerkennen. Aufer Musik,

Drama und Pantomime hat Tanz ein eigenes Ausdruckssystem,

dessen Hauptmedium der KOrper ist. Urspriinglich sind die

darstellenden Kiinste als 'Solo performing arts' bekannt.

In der modernen Zeit, besonders in dem zwanzigsten Jahrhundert

treten diese darstellenden Kﬁnste.in einem choreographischen
einander.

Werk in eine Wechselbeziehung zu / Auch in dem Bereich

des Tanzes kann man sehr viele Beispiele aus dem Westen

sowie aus dem Osten. ersehen, wo© innovative Choreographien

auftreten. Meist ist es auch iiblich, da die Kiinstler

ihre choreographischen . Texte auf einen literarischen Text

basieren. So kommt ein choreographisches Werk zustande,

das den literarischen Text wesentlich durch den K&rper

bzw. den Tanztext interpretativ ins Leben ruft.

Wie der Tanz besitzt auch die Literatur ihr eigenes, graphisches
Ausdruckssystem. Diese Studie versucht den Tanz - verstanden
in dem modernen Sinne als Choreographie - und die Literatur

sowie ihre enge Beziehung zu einander im Rahmen der



(ii)

iibersetzungswissenschaft einzusetzen. Dazu gebraucht diese

Studie primdr die semiotische Untersuchungsmethode.

Da die Semiotik jede Art von Kommunikation nach ihrem
Zeichensystem und ihrem sozio-kulturellen, semantischen
Wert analysiert, versucht diese Arbeit 'Tanz' - begriffen
als ein kulturbezogenes Zeichenéystem - als ein Text

in dem erweiterten Sinne von Ricoeur® zu verstehen. Im
Rahmen dieses Begriffs des Tanzes als Text analysiert

das erste Kapitel die Entwicklung des Zeichens in dem
Tanz. Dazu gebraucht sie primdr die in dem Natyashastra
von Bharat festgelegten Darstellungsprinzipen des Korpers
fUr den . Tanz und analysiert mit Bezug auf diese
Normen empirisch die Entwicklung des Kathaks; eine
klassische Tanzform aus Nordindien aus dem semiotischen
Blickpunkt. Die Untersuchung klassifiziert die Zeichen,
je nach ihrer Entwicklungsphase nach der objektbezogenen
Taxonomierung der Zeichen, die von Umberto Eco geleistet

|

worden sind, ndmlich Icon, Index und Symbol.

Die Tatsache, dafl choreographische Werke aus Deutschland
in Indien rezipiert werden und umgekehrt, weist auf die
transzendentale Qualitdt der Choreographien und eventuell
des Tanzes hin. Das graphische, literarische Wort wird

also durch das visuelle Medium des Tanzes interpretiert

* (Siehe Kapitel 1. S. 1 dieser Arbeit)



(iii)

und iibertragen. Im diesem Kontext behandelt diese
Untersuchung ihre Hauptfrage in dem zweiten Kapitel,
ndmlich oOob Tanz, im Sinne von dem modernen Begriff der
Choreographie, als eine iUbersetzung des literarischen
Zeichens gelten kann. Dazu diskutiert die Studie kritisch
den Ubersetzungsvorgang wie auch den choreographischen
Vorgang, um an eine Antwort auf die Hauptfrage zu gelangen.
entwirft

Die Arbeit / ein mdgliches hermeneutisch-semiotisch-

es,
orientiergéUbersetzungsmodell,

Die Ubersetzungswissenschaft beschidftigt sich nicht nur
mit dem Problem des Ubersetzens, sondern untersucht auch
die Mdglichkeit Ubersetzungsmodelle zu entwerfen, wie
auch Kriterien zur Beurteilung einer Ubersetzung festzu-
legen. Wenn wir den Tanz als eine Ubersetzung der Literatur
begreifen wollen, ist es deshalb logisch, mdgliche
isthetische Beurteilungskriterien der Choreographie

damit wir,
festzulegen,/ . letztendlich dariiber eine Entscheidung

treffen kdnnen, ob die so geschaffene choreographische

Ubersetzung' ein gelungener Akt ist oder nicht.

Zur Entzifferung dieser Kriterien analysiert das dritte
Kapitel empirisch zwei aktuelle Choreographien, nimlich
"Nelken" von Pina Bausch, die das Bild des deutschen
Tanztheaters prigt und "Yantra" von Chandralkeha, die die

Szene der Innovationen in dem indischen Tanz fithrt. Aus



(iv)

der vergleichenden Analyse dieser beiden Choreographien leitet
diese Studie die dsthetischen Kriterien
die den transzendentalen Wert der Choreographien vergleichen.
Jedoch muB man hier e;wéhnen, daBR die Beurteilung der
choreographischen‘Ubersetzungena den EinfluB von subjektiven
Sensibilitdten jedes Zuschauers als ein Teil eines
spezifischen Diskurses nicht vermeiden kann. Jedoch haben
wir danach gestrebt, einen mdglichst objektiven Abstand

zu den Choreographien zu halten.

Die verschiedenen Choreographien wie 'Mera Safar' von
Shovana Narayan, von Ali Sardar Jafri geschrieben, 'Yantra'
von Chandralekha, auf den Sanskrit Text 'Soundarya Lahari'
9. Jh. basiert) ‘Nelken' von Pina Bausch und einige
Zeitungsbeyiichte wie auch Films dienten als primdre Quellen,
die diese Studie empirisch unterstiitzen. Dariiber hinaus
verwendet diese Arbeit primdr die Theorie iiber indische
Dramaturgie, ndmlich die {ibersetzte Version von dem
urspriinglichen Sanskrit-Text des 'Natyashastra',und die
semiotische Theorie iiber das Zeichen und Code, wie sie

von Umberto Eco ausgelegt wird. AuBer denen belegt diese
Arbeit ihre Argumente mit Hilfe sekunddrer Literatur aus

den Bereichen des Tanzes, insbesondere Kathak, der Semiotik,

des Theaters der Ubersetzungswissenschaft und aus der



(v)

Hermeneutik . In diesem Sinne gebraucht diese Arbeit also

eine interdisziplindre bzw. eine interkulturelle Unter-
suchungsmethode, Verschiedene Figuren versuchen die
Verhdltnisse zwischen Zeichen und Code, Tanz und Literatur,
Zeichen und Kultur visuell darzubietgn. Bei der Analyse
der Choreographien sind die Biihne uniZihoreographische

sowie semiotische Tanzstrukturen figurenhaft dargestellt;
Man hdtte die Photos von den verschiedenen Szenen/Handlungén

aus der drei Choreographien beigefiigt, jedoch wurde es

wvegen praktischer Probleme nicht moglich.

Die deutschen Ubersetzungen oder Paraphrasierungen an
verschiedenen Stellen in der Arbeit sind keinesfalls die
besten Ubersetzungen. Dies gilt auch fiir die deutsche
ibersetzung des Sanskrittextes 'Natyashastra' aus dem
englischen. Bei diesen ist aber eine mdglichst nahe Mitteilung
der Bedeutungen bestrebt worden. Dennoch stellen Anhdnge

I und II die Rasa und die Handgesten bildhaft dar, damit

dem Leser das Verstidndnis iiber die Gesten erleichtert

wird. Die originellen Begriffe aus dem Sanskrit sind

aber erhalten worden, und in der Arbeit hiufig so

gebraucht.



(vii)

Liste der Sanskrit Worte und Hindi Worte, die Wegen

terminologischer Griinden aufrechterhalten worden sind:

Natyashastra - NS
Nrtta

Nrttya

Natya

Rasa

Bhava
Abhinaya
Vibhav
Anubhav
Vyabhicharan
Sthayibhav
Sattva
Angika
Vachika
Aharya

Anga

Pratianga wie auch verschiedene Begriffe: fiir die

Korperbewegungen und Klassifizierungen.
Gat/Gatbhav
That
Amad
Salami

Thumri

Gazal |usw.



1.0 DER TANZ UND DIE SEMIOTIK

".... a text is really a text only when it is not
restricted to transcribing an anterior speech,
when instead it inscribes directl] in written

letters, what the discourse means."!

Die literaturgeschichtlichen sowie die sprachgeschichtlichen
Denkstromungen defihieren den Begriff 'Text' aus unterschied-
lichen Perspektiven. Dennoch bleibt Kommunikation das
Hauptmerkmal bzw. die Hauptfunktion des Textes. Kommunikation
ist hier als Ubertragung der Bedeutung oder des Sinns

zwischen zwei denkfihigen FEinheiten zu verstehen.?2

Paul Ricouer beschreibt den Text als die graphische Auffassung
von der Bedeutung des Diskurses; Zwar ist die graphisché
bzw. die geschriebene Struktur notwendig, man darf aber

den semantischen Gehalt des Diskurses auch nicht auBer

Acht lassen.

Als‘eine Wissenschaft untersucht die Semiotik Kommunikation,
d.h. das Verfahren zur Erzeugung der Bedeutung bzw. die
entsprechende Selektionierung der richtigen Zeichen.

Kurzum untersucht die Semiotik die verschiedenen
Kommunikationsmoden. Daher beschdftigt sie sich mit anderen
Zeichenféeldern - der Kommunikation, auBer dem graphischen

Zeichenbereich.



Die Formalisten und spdter auch die Strukturalisten sehen
jeden Gegenstand, einschlieBlich des dsthetischen, als

ein Zeichensystem an. Das Zeichen wird unabhidngig von
seiner sozialen Umgebung betrachtet. Dieses Zeichen hat
aber eine kommunikative Funktion. Fiir die Strukturalisten
ist die Bedeutung des Zeichens Strukturimmanent. Laut
Saussure sind Zeichen ein Geschehnis zwischen zwei Menschen,
die eine Kommunikation beabsichtigen.3 Die Semiotik
untersucht genau diese Kommunikationsfunktion des Zeichens.
Darum betrachtet sie das Zeichen nicht getrennt von der
Gesellschaft, sonderhals Teil der Gesellschaft und der

Kultur:

"Signs do not exist isolated or alone, they are
always inter-connected, form sign-systems, which
are interpreted by a given community, for a given

society."4

Wenn flir die Strukturalisten die Bedeutung strukturimmanent
ist, glauben die Semiotiker, daB das Zeichen bzw. die
Struktur ihre semantischen Qualitdten aus dem sozialen
Kontext gewinnt. In diesem Sinn ist der Diskurs des Textes
oder der Kommunikation ein System von Zeichen, die innerhalbd
eines sozialen Zusammenhanges in einer Wechselwirkung

miteinander zur Herstellung bestimmter Bedeutung erscheinen.

Wie Eco in seiner Diskussion iliber die Semiotik in dem



Buch "Einfiihrung in die Semiotik" sagt, besteht Kommunikétion
aus verschiedenen Einzelheiten ndmlich den Zeichen, ihrem
System, ihrer Enkodierung und Dekodierung, ihren denotativen

und konnotativen Bedeutungen, ihrem Code. Kaum wird

aber der Begriff 'Text' angewendet. Eco betrachtet die
Kommunikation nicht als einen vereinzelten Kommunikationsakt,
sondern als einen kulturellen Akt, der innerhalb der Gesellschaft
zu Informationen fiihrt. Wenn nach Eco, jener Kommunikationsakt
ein kultureller Akt ist, dann gilt jedes kulturelle bzw.
kulturbedingte Handeln als ein Text. Die Semiotik betrachtet
darum die ganze Kultur als Kommunikation.>® Nach Eco:
".....every act of communication to or between human

beings - or any other intelligent biological or mechanical
apparatus - presupposes a signification system as it's
necessary condition."®

Die Betrachtung der ganzen Kultur als Kommunikation bringt

uns zu der Auffassung von Kultur ahséinansignifikations—
system. Dieses System besteht aus eine} grofen Anzahl

von Codes, die die Erscheinung und Wechselwirkung der

Zeichen regieren; ndmlich die Kombinationen von visuellen,
tonalen wie auch sprachlichen Zeichen o.3. Die Menge dieser
Zeichen nimmt stdndig zu. denn unsere Wahrnehmungen, unsere
Interpretationen fiigen den Objekten oder den Ideen stets
neue Bedeutungen, neue Konnotationen zu. Der Code, wie er

von Eco beschrieben wird, kontrolliert die Kombination



unterhaldb der kulturellen Einheiten, d.h. der Zeichen, auf
verschiedenen Kommunikationsebenen, besonders wdhrend

der Enkodierung und der Dekodierung.

Der Text bzw. die Kommunikation konnte an dieser Stelle

mit Hilfe folgender Figuren, in Form der konzentrischen

Kreisen, erkliart werden.

Figur A Figur B

Der Kreis X in Figur A vertritt die Kultur und ihre
Konventionen. Der Kreis y den Code und Kreis z die Zeichen.
Figur B vertritt die Tatsachen, daf innerhalb einer Kultur

x es verschiedene Codes (y Kreisen) und ihre entsprechenden
Zeichen (z Kreisen) in einer Wechselwirkung zusammenexistieren.
Wdhrend dieser Wechselwirkung kdnnen sich die y-Kreisen sich
zusammenschlief3en, damit ein neues System ins Leben gerufen
wird. Wenn die y—Kreisesjggde des jeweiligen Zeichensystems
sind, dann bewirkt der x-Kreis als ein Supercode des ganzen

kulturellen Systems der anderen Kreisen. Diese Zeichensysteme

vertreten nicht nur reale Objekte, sondern auch abstrakte,



fiktive Ideen, Phantasien des Menschen, die keinen Wahr-

heitsgrad beherrschen. Eco beschreibt diese Zeichen als

kulturelle Einheiten.”

Aufgrund dieser semiotischen Anhaltspunkte wird weiter das
Theater, darunter vor allem der Tanz als ein semiotischer

Diskurs bzw. als eine semiotische Kommunikation untersucht.

1.1 Theater als Text

", 'Theater' is taken to refer here to the complex of phenomena
associated with the performance - audience transaction:
that is, with the production and communication of meaning

in performance itself and with the system underlying it.n8
Die theatralischen Kiinste bestehen hauptsdchlich aus Drama,
Pantomime und Tanz, wobei der Kdrper des Darstellers

das Hauptausdrucksmittel ist. Der Darsteller bewegt sich

im Rahmen seiner Kultur innerhalb eines bestimmten Codes.
Durch die Verwandlung seines Korpers in einem Signifikations-
system nimmt der Darsteller eine Kontakt mit dem Zuschauer
auf, um den semantischen Gehalt seines Tanzdiskurses vorzu-
fihren. Innerhalb dieses visuellen Signifikationssystems

des Korpers bzw. des Tanzes tauchen X-nummerige Korperzeichen

beziiglich der Gestik und der Mimik auf.

Mukarovsky wendet den Saussurchen Zeichenbegriff im Bereich



der Kunst zum ersten Mal an, und betrachtet dabei das

ganze Kunstwerk als eine semiotische Einheit. Das Kunstwerk
ist der Signifikant, und der dsthetische Gegenstand das
Signifikatz:- "The performance text becomes in this view,

a macro sign, its meaning constituted by its total effect."9
Dieses Macro Zeichen beinhaltet andere sekunddre Zeichen,

die nicht nur spezifische Objekte darstellen, sondern auch

im Zusammenhang der Darstellung eine neue Konnotation erhalten.
Diese sekunddren Zeicheqﬁunktioneren also als Denotaten

wie auch Konnotaten. Sie fiigen den Objekten neue, semantische
Gehalte zu; "...the sign-vehicle of one sign relationship
provides the basis for a second order relationship."10

Der Darsteller selektioniert aus seinen kulturellen Normen
bestimmte Zeichen und basiert seine Darstellungstext auf
diesen. Da die Zeichen teilweise gje Kulturnormen und

die- in der Kultur vorhandenen Objekten bzw. Ideen reprdsen-
tieren, wird die Dekodierung fiir den Zuschauer ein freier
Vorgang; Laut Elam bleibt der Zuschauer dann frei:

"....to 'bracket off' what is presented to them from normal

\

social praxis and so percieve the performance as a network

of meanings, i.e. as a text."11

1.1.1. TANZ ALS TEXT UND KOMMUNIKATION

Tanz ist eine der theatralischen Kiinste, die fast in jeder



einer
Gesellschaft existiert. In/primitiven Gesellschaft konnte

der Tanz eine sakrale Bedeutung haben, wdhrend in einer
entwickelten Gesellschaft der Tanz ein starkes Mittel
zum kiinstlerichen Ausdruck sein kdnnte. In dieser Arbeit

wird Tanz als eine Kunstform von einer geistig gediehenen

Gesellschaft diskutiert. Unter diesem Blickpunkt analysiert

die Arbeit die Entwicklung der klassischen Tanzform in

Indien, vor allem Kathak, bis zu der Moderne.

Die klassischen Tanzformen sind vorwiegend mimetische
Zeichensysteme. In diesem Sinne werden die kdrperlichen

Zeichen des Tdnzers representativ fiir Objekte, Ideen usw.

"In traditional dramatic performance the actor's

body acquires its mimetic and representational

powers by becoming something other than itself, more

" and less than individual. ... even ... physiologically

determined reflexes, are accepted as signifying units."12

In der Geschichte der miindlichen Ubertragung der mythologischer

sowie epischen Texte in Indien haben die klassischen Tanz-

formen bei der Gotteswidmung eine vermittelnde Rolle

gespielt. Die Darstellungen fanden vor den Zuschauern

in Tempeln statt. Zusammen mit der literarischen Auffassung

und Musik trug der Darsteller eine bestimmte, erische

Geschichte mittels der kdrperlichen Zeichen vor. Handgesten

und Mimik formulierten vorwiegend das Zeichensystem. Aus

|
|



Tanzer,
ihren Kombinationen versuchten die/eine Bedeutung herzustellen:

"In the dance pattern the song that was sung was sometimes
interpreted. The words could be expressed by the gestures
of hands or hands and facial expression. ... All this

gesticulation was governed by tempo and beat."13

Der Gebrauch dieser Zeichen bezweckte die Kommunikation

der Bedeutung des Epos. Oft wurden die Zeichen der Darstellung
aus dem soziokulturellen Rahmen abgeleitet, damit die
Bedeutung der Zeichen dem Zuschauer verstidndlich wurde.

Auf grund seiner Gesellschaft und seiner Umgebung wandelte

der Tdnzer sehmﬁ%ﬁrper in leicht erkennbare Strukturen

um. Der Zweck bestand darin, dem Zuschauer die. dargesellte

Bedeutung n@dharzubringen.

1.1.2 Kathak und Kommunikation

Das Wort ‘'Kathak' stammt aus der Wendung:

w oAl diE A by <h37xa}. #14 g .h. der GCeschichterzihler
ist der 'Kathak'. Der 'Kathak' oder die 'Kathak' ist eine
Schicht der nord-indischen Gesellschaft, die als Tempelpriester
und Erzdhler eine gesellschaftlich festgelegte, religdse
Rolle spielen. Die Hauptthemen der Erzdhlung sind epische
Geschichten,die in Tempeln vor den Tempelzuschauern vorgetragen
werden. Diese klassische Tanzfdrm findet ihren Ursprung

bei solchen Tempelerzdhlern. Zur Darstellung der
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Hauptcharaktere der Epen ‘der Mythologie gebrauchten die
Erzidhler Handgesten, Mimik und Kdrperbewegungen.

"With their recitations accompanied by music in some
degree, the Kathaks danced and indicated by gestures

the sentiments of the characters they represented."1ld

Wihrend der Entwicklung der klassischen Tanzformen, wie

Kathak, kommen zahlreiche Gesten, mimetische Korperbewegungen

und Strukturen zustande. Diese sdmtlichen Zeichen bzw.

Strukturen des Korpers werden in dem .yrtext iiber das

indische Drama und die Dramaturgie, ndmlich Ndtyashastra

von Bharat, ausfilhrlich diskutiert. Diese wissenschaftliche
Zusammenfassung der KSrperbewegungen legt bestimmte Darstellungs-
prinzipien vor. Die gegenwdrtigen Tanzformen halten sich
teilweise an diesem Urtext an. Ihre Entwicklung ist auf

diesen Text zuriickzufiihren.

Bevor wir also auf die Praxis des Kathaks und deren Analyse
hiniibergehen, bedarf es eines kurzen Uberblicks auf die
Abhinaya - und Rasatheorie von Natyashastra und deren
entsprechende Verwirklichung in dem Tanz. Dieser kurze
Uberblick wird die Analyse der Zeichen des Kathaks nach den-

semiotischen Prinzipien erleichtern.

1.2 Der Natyashastra

Der Nétyashgstra gilt als der Urtext iiber indisches Drama
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und indische Dramaturgie. Der Text wurde ca. das 5. Jh. "~ n.
Chr. von Bharat zusammengestellt. Der urspriingliche Text
ist auf Sanskrit, jedoch beruht diese Untersuchung

der Zeichen des Tanzes auf der englischen Ubersetzung
von Dr. Manmohan Ghosh. Der Text ist der Ursprung von
der wissenschaftlichen Analyse bzw. Behandlung der Korperzeichen
bei dem indischen Theater. Bharat benutzt das wort Theater
als einen Oberbegriff fiir Drama, Tanz, Mimik, Musiku.s.w.
Der Natyashastra beschdftigt sich darum mit jedem Aspekt
der theatralischen Kilinste, nd@mlich der Bilhne und der Biihnen-
struktur, dem Zuchauersaal, Musik, dem Drama. Die Darstellungs-
prinzipien und die Analyse der damalig existierenden Kérperzeichen
formuliert den wesentlichen Teil des Textes. Der Text
diskutiert griindlich jeden Kodrperteil und seinen zweckmdBigen
Gebrauch zur Erzeugung einer Bedeutung bzw. zur Vorstellung
der Kunst.:

"As the art of dance was very old, going back to
the Indus Valley Civilization, it is but natural that
the development of dance through hundreds of years would
give rise to different beautiful dance movements which
find a scientific treatment in the NS, in the classification
and the description of Karanas (dance units) and Angiharas

(various combinations of dance units)."16

Laut dieser Klassifizierung des Theaters sind das Drama
und der Tanz die wesentlichen Signifikationssysteme bzw.
Codes, obwohl die Musik auch ein - wichtiges, sekundires

Signifikationssystem des Theaters ist. Das Theater ist
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hier als eine Tradition zu verstehen, d.h. ein traditioneller
Code, innerhalb dessen verschiedene Signifikationssysteme
in einer gegenseitigen Wechselwirkung koexistieren (vgl.

dazu Figur B, 4. in dieser Arbeit).

ThFater
) L
Drama Tanz
~
Lokdharmi Natyadharmi Nrtta Nrttya
(populires (klinstlerisches (reiner (Der emotive
Drama) Drama) Tanz) mimetische Tanz)

Aus diesen theatralischen Kiinsten konzentriert sich diese

Arbeit auf den Tanz, vor allem den emotiven, mimetischen

Tanz, d.h. laut Bharat\NFttyaC Der reine Tangz schlieﬁt

grazidse Bewegungsmusteiznéie zu bestimmten, rhythmischen

Metern aufgefilhrt werden. Der emotive Tanz 'Nrttya' beinhaltet
zusdtzlich vorwiegend dramatische, mimetische Elemente,

wobei der Darsteller mit Hilfe der Handgestegszesichtsausdrﬁcke
die Emotionen des Protagonisten des Darstellungstextes
hervorruft Der Natyashastra diskutiert diese zwei Aspekten

des Emctiven, ndmlich die Erzeugung der Gefiihle, und die

Mittel zur Erzeugung dieser Gefiihle, durch ewei Theorien,

die jeweilig die Rasatheorie und die Abhinaytheorie heiBen.
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1.2.1 Die Rasatheorie

Das Wort 'Rasa’ ist das mimetische Moment jeder klassischen
Darstellungskunst, die 2uschauerorientiert ist, und bezweckt
dabei Erweckung der Urgefiihlen bei dem Zuschauer. Durch

die mimetische Darstellung der Emotionen von dem Hauptcharakter
des Textes, ruft der Darsteller die gleichen Gefiihle bei

dem Zuschauer hervor. Der Mcment des Katharsis gilt dann

als der Moment der dsthetischen Erfahrung.

Bharat listet acht GefiirLle in seinem Text auf. Jedes Rasa
stellt je #€in Gefiihl dar. Diese Gefilhle sind psychiche
Zustdnde, die von den Emotionen oder von den 'Bhava' vermittelt
werden. Bharat klassifiziert diese Emotioren weiter,

namlich vibhava vnd Anuthdva.

Das_Vibhava: Die Emotionen unter dem Vibhava tragen die

Verantwortung fiilr die Ursache der Gefiihle.

Das_Anubhava: Diese Emotionen entspringen der Vibhava-
Emotionen. Sie sind zweiartig, ndmlich das 'Sthayibhava’
und das 'Vyabhicharan'. Das Sthayibhava sind Emotionen,
die in einer latenten, permanenten, stabilen Form einen

Menschen bewohnen. Vyabhicharanam sind Emotionen, die

sich explizit ausdriicken lassen. Sie wechseln sich stdndig
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und regen die permanenten Gefiihle auf.

Bhava
S |

v —
Vibhava Anubhava

Sthayi Vyabhichari

Die von Bharat urspriinglich aufgelistete Rasa sind:

Sringara = das erotische Gefiihl/diée Liebe

Hasya = das komische Gefiihl/Heiterkeit
Karuna = das pathetische Gefiihl/Erschiitterung
Veera = das heroische Gefiihl/Kiihnheit

Raudra = das heftige Gefilhle/der Zorn
Bhayanak = das furchtbare Gefiihl/der

Schrecken.

: Bibhatsa = das abstoBende Gefiihl/der Ekel.

: Adbhuta = das wunderbare Gefiihl/das Entzilicken

Spdter wurde das 'Shanta Rasa' oder das ruhigzufriedene

Gefilhl oder der Seelenfrieden zugefiigt.l7”

Zur Erzeugung dieser Gefilhle benutzt der Darsteller das
Ausdrucksmittel des Korpers. Dieses Ausdrucksmittel heifit
nach der indischen Theorie des Dramas das 'Abhinaya’'.

"When such a work is produced on the stage employing
proper types of abhinaya or histrionic expression, it
creates a deep impress on the minds of the sympathetic

audience and creates ecstasy in them."18

Der Begriff 'Abhinaya' bedeutet vermitteln, bzw. mitteilen.
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Das Wort bezieht sich auf die Vermittlung der Emotionen

des Protoganisten filir die Zuschauer.

1.2.2. Die Abhinayatheorie

Entsprechend der angewendeten Mittel zur Vermittlung der
Emotionen besteht Abhinaya aus vier Arten, ndamlich dem
Kérper als Ausdruckmittel, der Sprache, der Bekleidung
und der mimetischen Intensivierung der Emotionen.

1) Das Angikaabhinaya: Das Wort Angika heift das kOrperliche.

Die Korperglieder dienen als ein Signifikationssystem,
wobei die Hauptglieder, d.h. 'Anga' 2zB. der Kopf,

die Brust, die Hiande usw. sich mit anderen Nebengliedern,
d.h. 'Pratianga' zB dem Hals, u.a. den kKleinen Gliedern
zusammenschlieBen.

2) Das Vachikaabhinaya: Das Wort und die Musik formulieren

hier die Kandle zum Ausdruck der Emotionen.

3) Das Aharyaabhinaya: Diese Art des Ausdrucks erschliefit

sich aus dem Gebrauch bestimmter Bekleidung und
Schmiicke, die der Beschreibung des Charakters entsprechen.

4) Der Sattvikaabhinaya: Das Sattva ist die innere

Emotion des Darstellers, die er wdahrend des Einfiihlungs-
verfahrens erlebt. Die Vermittlung dieser Emotionen

hidngt vollig von der Fizhigkeit des Darstellers bzw.
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des Tidnzers zur Intensivierung der Emotionen durch
Improvisationen ab. Diese Intensitdt der eigenen

Kreierung fiihrt zu dem Rasa-Erlebnis.

Der Tanz gebraucht primir das kdrperliche Ausdrucksmittel,
d.h. das Angikaabhinaya. Das Aharya - bzw. Vachikaabhinaya

ergdanzen das Angikaabhinaya.

2 hinayai
T =y
[Vachika Sattvika}

1) Anga 1) Sprache 1) Bekleidung Acht innere
2) Pratyanga 2) Musik 2) Schmuck Emotionen
(KOrperteile) .
3) Schminken entsprechend

der acht Rasas

Das Angikaabhinaya umfaBt die ganze kdrperliche Bewegungsstruktur

Dieses System verfiigt iiber Zeichen, die wegen der Bewegungs-

strukturen zustandekommen. Bharat hat die Bewegungen des

reinen Tanzes als 'Karana', 'Pindibheda’', 'Charifund 'Angihara’

zusammengefafBt, wahrend er fir den emotiven Teil des Tanzes
jeden KOrperteil, seine Bewegung und deren Bedeutung

bzw. Gebrauch in Einzelheiten beschreibt. Diese Arbeit

begrenzt sich bei der Untersuchung auf das Angikaabhinaya

und erwdhnt als Beispiel nur einige Bewegungsstruktureh betreffs

und
des Kopfes, der Augen/der Handgesten.
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Vor der Erliduterung iiber diese Zeichen

aber wirft die Arbeit

einen kurzen Blick auf die Struktur des Nrttya. Die Struktur

entsteht aus drei Phasen: das Abhinaya,

Rasa:

(R)

das Bhava und das

(2)

Dritte Ebengj-_———->RASA —> Zuschauer
Bhava (B) D/G
Zweité}_% Vibhavg//J Anubhava Darsteller+Gegenstand
Ebene \ Y
. Sthayi
A ) )
\ Vyabhichari
\ . s ”»
\ s
\J Pad
|
Erst:ej___,,7 Abhinaya (A) (D)
Ebene
Angika Vachika Aharya Sattvika Darsteller
Null —> ( Gegenstand ( )g ‘ Gegenstand (G)f

Figur C.
R/
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1.2.3. Erlauterungen Zu den Bewegungen

1.2.3.1: Die Kopfbewequngen:19 Der Natyashastra diskutiert

insgesamt dreizehn Kopfbewegungen und ihren Gebrauch. Unten

sind als Beispiel fiinf Kopfbewegungen erldutert.

i) Die Akampitabewegung des Kopfes: Bei der Akampita-

Bewegung bewegt sich der Kopf von Oben nach unten
langsam. Diese Bewegung stellt Aktionen, dar wie z.B.
auf etwas hinweisen, jemanden deuten ., jemanden

fragen, jemanden anreden.

ii) Die Kampitabewequng des Kopfes: Wenn die

Akampitabewegung schnell vol{;/fﬁhrt wird, heifit
sie die Kampitabewegung. Diese Bewegung deutet auf
das Gefihl von Zorn wie auch Aktionen wie z.B. mit
jemandem argumentieren, jemanden/etwas verstehen,

etwas bestdtigen, jemanden bedrohen u.a.

iii) Dhuta: Die Dhuta-Bewegung ist das langsame
Schiitteln des Kopfes. Diese Bewegung deutet auf

Gefilhle wie Traue, Uberaschung, Zuversicht u.a.

iv) Vidhuta: Diese Bewegung entsteht duvch
Beseh\wrﬁgun% . der Dhuta Bewegung. Diese

Bewegung bezeichnet Furcht und Angst.
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1.2.3.2. Der Gebrauch der Augengo Augen sind wichtige
sie .
Mittel, denn/sind verantwortlich fiir die Gesichtsausdriicke.

Sie sind der Spiegel des Inneren bzw. der Gefiihle. Bharat
erkennt die Bedeutung der Augen bei dem emotiven Tanz.
Darum erldutert er SedﬁundJLNﬂg@ Augenbewegungen.

Unten sind zum Beispiel fiinf beschrieben.

i) Die Sama - Augen - Diese ist eine normale,

natiirliche Position der Augen, die nach vorne,

auf der natiirlichen Ebene sehen.

ii) Sachi Augen - Diese ist eine seitliche Bewegung

der Augen. Man gebraucht sie seitlich zu sehen.

iii) Anuvrtta Augen - Diese ist eine musternde

Bewegung der Augen. Die Augen bewegen sich zugleich

nach oben und nach unten.

iv) Alokita Augen - Die Augen bewegen sich iberall

von Seite zu Seite. Der Blick deutet Erstaunung,

Uberraschung.

v) Vilokita Augen - Die Augen bewegen sich rundum.

Mit dem Gebrauch dieser sieht man iiberall.
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Beim Tanzen folgen die Augen der Richtung, in die die

Hand sich bewegt. Die oben erwdhnten Augen oder Blicke
kdnnten zur Darstellung der Emotionen gebraucht werden.
Der Anuvrtta Blick konnte auf Arger deuten u.a. Der

Avalokita Blick kann Scheue zeigen.

1.2.3.3. Die Bewegung der Augenbrauen.21 Die Bewegungen

der Augen und Augenbrauen finden in Kombination miteinander
bei dem Tanz statt. Es gibt keinen rigiden Code, wie

und welche Augen und Augenbewegungen gleichzeitig aufgefiihrt
werden. Die Kombinationen hdngen von der Darstellungsabsicht
des Tdnzers ab.

Bharat diskutiert insgesamt sieben Augenbrauen - Bewegungen.

Unten sind vier erldutert worden.

i) Utkespa - Beide Augenbrauen werden bei dieser
Bewegung gleichzeitig oder eine nach der anderen
abwechselnd hochgezogen. Die Bewegung bezeichnet
Gefiihle wie Zorn, Uberraschung, Freude, MiSbilligung
u.a. Auch Aktionen wie sehen und hfiren werden durch

diese Bewegung angedeutet.

ii) Ppatana - Man bringt die Brauen entweder gleichzeitig

oder abwechselnd nieder. Die Bewegung bezeichnet
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Gefiihle von Neid, Abstand so wie Aktionen wie

l3cheln, riechen usw.

iii) Bhrukuti - Die inneren Spitzen derBrauen sind
bei dieser Bewegung hochgezogen. Durch diese
Bewegung deutet der Tidnzer auf Naturerscheinung

wie Donner und Blitzen an.

iv) Catura - Bei dem Catura bewegen sich die Augenbrauen
und erweitern sich leicht, um einen angenehmen
Eindruck zu machen. Die Darstellung dieser Bewegung
zeigt Liebe, Lebendigkeit, Anblick angenehmer

Objekte u.a.

1.2.3.4. Die Halsbewegungen.22 Bharat listet neun

Halsbewegungen auf, die wiahrend der Darstellung oder mimetisch
gebraucht werden. Unten sind finf davon als Beispiel amgefiihrt
worden.
i) Sama - Diese ist die natiirliche, gerade Position

des Halses.Diese ist gebrduchlich bei der Darstellung

von Meditation, von dem natiirlichen Stehen und
Gehen, wie auch bei dem Rezitieren von religdsen sakralen
Texten.

Dblgs ;77%/__;5%%%%J5>

NS(4A), kT80 0
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Nata - Diese ist eine gebogene Position des

Halseg, wenn man das Gesicht nach unten richtet.
Diese Halsbewegung  wendet man an, wenn man Schmuck

wie Ohringen, Halsbdnde o.d. trdgt, wenn man jemanden

umarmt wvenn man jemanden bei dem Hals fafit u.a.

Unnata - Wenn man sich das Gesicht nach oben
richtet und so biegen- 138t, heiBt die Position
bzw. die Bewegung die Unnata-Halsbewegung. Diese
Bewegung gebraucht man um oben nach dem Himmel
zu sehen, oder hochgestellte Objekte anzusehen

u.a.

Pryasra - Wenn das Gesicht sich auf eine Seite
biegt, ist diese Position die Pryasra-Halsbewegung.
Diese Bewegung ist gebrduchlich zur Darstellung,
daB man eine schwere Last tridgt, oder zu zeigen,

daB man trauriger Laune ist.

Recita - Bei dieser Bewegung schiittelt man

den Hals. Man gebraucht die Bewegung beim Tanzen,
bei einer Drehung, oder zu zeigen, daf man die
Gefihle bzw. den psychischen Zustand des anderen

empfunden hat.
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1.2.3.5. Die Handgesten: 23 In der RKunst der Darstellung

spielen die Handgesten die Hauptrolle wdhrend der Symboli-
sierungen. Die Handgesten ergdnzen die Bedeutung des Wortes

und umgekéhrt, denn die Hand kann dem Objekt dhnliche Strukturen
bzw. Zeichenformen annehmen. Bharat taxonomiert diese Handgesten

nach drei Arten:

a) Die Asamyukta Hasta: Diese werden mit einer Hand
vorgefiihrt.
b) Die Samyukta Hasta: Diese werden mit den beiden

Hinden zusammen vorgefihrt.
Diese zwei Arten von Handgesten werden wdahrend der Darstellung
des emotiven Tanzes gebraucht.
c) Die Nrtta Hasta: Diese Gesten wendet man nur bei

dem reinen Tanz an.

Es gibt insgesamt Vierundsechzig Handgesten, die Bharat
in seinem NS erlduternd klassifiziert. Aus diesen diskutiert
diese Arbeit als Beispiel zehn Handgesten jeweils aus den
ersten zwei Arten. Die Arbeit beschreibt die Gesten, Wwie

auch die Anwendung bei der mimetischen Darstellung.

1.2.3.5.1i> Die Asamyukta Hasta: Die Zahl dieser Gesten

ist insgesamt vierundzwanzig Die unten erwdhnten Asamyukta

Handgesten sind Beispiele. Sie folgen nicht der Reihe von
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der in Natyashastra gegebenen Reihenfolge der Handgesten.

a) Pataka : In dieser Handgeste werden alle Finger
der Hand zusammengehalten. Sie sind gerade und
der Daumen ist gebogen. Diese Handgeste stellt
verschiedenes dar, wie z.B. Aktionen wie jemanden
schlagen, jemanden ermutigen, mit Stolz auf sich
selbst deuten usw. Bei solch einem Gebrauch hebt
man die Hand bis zu dem Stirn hoch. Wenn die Finger
der Geste. sich schnell bewegen, dient es darstellerisct
fiir Hitze, starkes Licht, starkes Regen usw. Bei
dieser Anwendung benutzt man beide Hinde. Diese
Geste. deutet auch auf verschiedene Objekte z.B.
einen Wasserteich, einen BlumenstrauB, Gras, wie
auch auf die am Boden liegenden Objekte. Das
Wehen des Windes, das Pldtschern des Wassers,
Ebbe und Flut des Ozeans sind Naturerscheinungen,

die auch mit dieser Geste bezeichnet werden.

b) Kartarimukh : Bei der Pataka-Geste wird der Xlein-

und der Ringfinger gebogen. Wahrend der Mittelfinger
gerade bleibt, biegt sich der Zeigefinger nach
hintenhin. Diese Handgeste heift Kartarimukh.

Wenn die Finger sich nach unpgnmrichten, deuten

sie auf 'den Weg', oder auch Bewegungen wie z.B.

jemanden die Fiisse zieren. Wenn man diese Geste
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mit beiden Hinden vorfiilhrt, bezeichnet sie das

Elefant, den Tor, die Spitze eines Hiigels u.a.

Ardhachandra : Bei dieser Handgeste biegen sich

die Finger und der Daumen sich leicht von dem
Pataka. Diese Struktur sieht wie einen Bogen

aus. Die Geste zeigt neue Pflanzen, den Halbmond,
Flasche u.a. Sie reprdsentiert auch Vollfiihrungen
wie etwas mit Zwang ©6ffnen, trinken u.a. Bei Frauen
gewinnt diese Geste neue Bedeutungen wie die Taille,

das Gesicht, Ohrringe u.a.

Arala : Bei dieser Geste bleiben die drei Finger,
namlich der Kleinfinger, der Ringfinger und der
Mittelfinger gerade. Sie sind aber von einander
leicht getrennt gehalten. Der Zeigefinger wird
dabei gebogen. Diese Geste ist darstellerisch

fir Gefiihle wie Mut, Stolz, Zufriedenheit. Sie
deutet auf das Schone oder die Schdnheit, das
Segnen, wie auch himmlische Objekte u.a. Eine
Hochzeit, runde Objekte, ein Gedrdnge von Menschen,
am Boden liegende Objekte werden auch mit dieser
Geste bezeichnet. Andere Gebrauche dieser Bewegung
zeigen auch Beschidftigungen wie einander. rufen,
etwas entwurzeln, sich zu viel unterhalten oder

zu viel reden, sich den SchweiB wischen, einen

angenehmen Geruch erleben u.a.
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Sikhara : Bei der Faust einer Hand wird in dieser
Geste der Daumen gerade gehalten, bzw. hoch-
gezogen. Durch diese Geste stellt man Bewegungen

wie die Pferdeziigel halten, die Pferde peitschen,
Jamblin werfen, die Lippen und Fiisse malen, sich

beugen u.a. dar.

Kapittha : Bei der Geste nr. e> wird auch der
Zeigefinger hochgezogen und dann gebogen, damit
er sich auf den Daumen stiitzt. Diese Geste ist
objektorientiert. Sie bezeichnet den Schwert,
den Bogen, den Diskus, das Jamblin, den Schirm
u.a. Waffen o.d. Sie stellt vor, daB man diese

Objektein der Hand halt.

Katakamukh : In der Geste nr. f> bleibt der Mittelfinger

vollig gebogen. Der Klein - und der Ringfinger wird
aber leicht hochgezogen und bleiben etwas gebogen.
Diese Geste repradsentiert den sakralen Feuer des
Opfers, einen Schirm, Ziigel bzw. Fdcher halten,

den Spiegel halten u.a. Vollfiihrungen wie malen,
pulvern, lange Stangen sammeln, einen perlen Halsband
sichern, Blumen, Kleider sammeln, Blumen plfiicken

0.d. wird auch von dieser Handbewegung dargestellt.
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Sucimukh : Der Zeigefinger bei der Katakamukh
Handgeste wird in dieser Geste v&llig hochgezogen.
Die Bewegung der Geste nach oben stellt Objekte

wie Diskus, Donner, Blitz, Bliiten, Ohrringe, eine
kleine Schlange, eine kleine Pflanze, eine Lampe,
Kurve, Runde 0.d. dar. Der gerade Zeigefinger
deutet auf den Stern im Himmel, auf die Nase,

auf die Zahl eins, und auf eine Stange hin. Ein
gebogener Zeigefinger neben dem Mund bezeichnet
Zdhne. Das Winken des Fingers bedeutet 'nein’'.

Wenn man der Finger stark und schnell winkt bedeutet
es Arger, Schweif und Objekte wie Haare, Ohrringe
ua. Wenn die gleiche Geste sich nach vorne bewegt,
deutet sie jrgendeine Form. Der Gebrauch dieser

Geste mit beiden Hidnden zeigt den Mondkreis.

Sarpasirah : Alle Finger, einschlieflich des

Daumens sind gebogen, damit die Handfldche hohl

wird. Die Finger und der Daumen bleiben seitlich
aneinander gekniipft. Die Geste symbolisiert eigentlich
eine Schlange. Diese konnte man Aktionen wie Wasser
anbieten, Wasser in einen Behidlter schiitten, jemanden

herausfordern, und die wehenden Elefantenochren

bezeichnen.

Mukula : Alle Finger der Hand, einschlieBlich
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des Daumens riihren sich an ihren Spitzen,

und sind darum leicht gebogen. Die Handfldche
wird hohl. In dem darstellerischen Kontext
der Gottesverehrung stellt diese Hand

das Opfern der Blumen vor. Kleine Blumen,
Knospen oder Bliiten sind gebrduchlich mit
dieser Geste gezeigt. Kiissen werfen, essen,
Gold-Miinze zahlen, etwas geben u.a. sind
einige Anwendungen dieser Geste bei der

Darstellung.

1.2.3.5. ii) Die Samyukta Hasta:

Die Samyukta Hasta sind Handgesten, die mit beiden
Hdanden vollfiihrt . werden. Die Anzahl dieser Handgesten ist
finfzehn. Davon sind unten sechs als Beispiel angefiihrt

worden.

a) Anjali : Wenn zwei Pataka Hande an ihren
Handfldchen zusammengehalten werden, heigt
die Geste Anjali. Die Geste ist eine hdufig
gebrauchte Griiformel iiberall in Indien.
Bharat erwdhnt drei besondere Anwendungen
der Geste. Vor Gottern hdlt man die Hidnde

iiber den Kopf. Vor den Alteren und Weisen
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hilt man sie vor dem Gesicht, wdahrend
fiir Freunde und Bekannte die Geste

vor der Brust gehalten bleibt.

Kapota : Die‘beiden Hinde in der Anjali-
Geste rithren sich an Seiten und Fingerspitzen.
Diese Geste nennt Bharat'Kapotaf Der Gebrauch
dieser Geste zeigt, daB eine Person an eine
andere mit freundlicher Absicht her angeht.
Man gebraucht diese Geste, wenn man mit

den Weisen spricht und sich vor ihnen

beugt. Bei Frauen erhdlt diese Handhaltung
die Bedeutung von Kdlte und Furcht, wenn

sie diese vor der Brust halten.

Karkata : Wenn die Finger beider Hdnde,
sich einen durch den anderen anschlieBen,
heiflt die Geste Karkata. Die Anwendung
dieser Geste bezeichnet, daf man jemandem
die Glieder des Korpers druckt; daf man
gerade aufge'standen ist; dabei gebraucht
man die Handhaltung bei Darstellung von
Gdhnen, dem Kinn zu halten, dem Seemuschel

zu halten, bevor man ihn bldst usw.
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Nisadha : Bei dieser Geste hidlt die linke

Hand den rechten Arm itiber den Ellenbogen'

und die rechte Hand hdlt gleicherweise die
linke mit einer Faust. Gebrduchlich fihrt
diese Geste Zustinde wie Geduld, Betrunkenheit,
Stolz, Eleganz, Freude, Kiihnheit, Arroganz,

u.d. vor.

Puspaputa : Wenn zwei Sarpasirah Gesten

—— e

(siehe (1.2.3.5. i) nr. I) mit eng geschlossenen

Fingern sich aneinander auf ihren Seiten
anschlieBen, nennt man sie Puspaputa. Mit
dieser Geste zeigt man, als triige man Reis
in die Hand, oder als akkzeptiere man den
Reis, Friichte, Blumen oder verschiedene
andere Speisen, oder trdgt man sie in der
Hand.

Gajdanta : Zwel Sarpasirah Hdnde beriihren
leicht die Oberarmen voneinander. Diese
Handhaltung bezeichnet Bharat als. Gajdanta.
Die Géste ist darstellerisch dafiir, als
triige man die Braut oder den Brdutigam,

als triige man eine schwere Last, als griffe
man eine Sdule, oder als schleuderte man

einen Hiigel oder einen groBen Steinblock

uswe.
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Wie die in dieser Arbeit erwdhnten Zeichen und Zeichen-
bewegungen pejinhaltet der Natyashastra noch andere Normen

fiir den Gebrauch der verschiedenen Kdrperglieder zur
Darstellung. Nach dem Natyashastra wurden wdahrend des
Mittelaltersauch andere Texte spezifisch fiir den Tanz

oder die Musik geschrieben. Die Darstellung dieser Texte basierte sich
auf dem NatyashastraD.iLI.\Iatyashastra ist eine Poetik. Sie

legt Darstellungsnormen fiir die bildenden Kiinste, besonders

fiir das Drama und den Tanz in Indien fest. Die klassischen
Darstellungskiinste Indiens folgen diesen Normen. Der

kilinstlerische Erfolg liegt in der Beherrschung dieser

Darstellungsprinzipien aus dem Natyashastra.

Trotzdem hat iliber Jahrtausende jede Darstellungskunst

in Indien von dieser Poetik abgewichen. Jede Kunstform
adaptierte die Normen des Natyashastras nach jeweiligem
Zeitalter neu. Diese Abweichungen oder Erneuerungen

sind entweder aus der Darstellungsstruktur oder aus der
Verdnderung in dem Zeichengebrauch ersichtlich.

Kreativitdt ist die Grundpfeiler der Kunst. Diese Kreativitidt
beziiglich der existierenden struktur veranldft die Erzeugung
einer dsthetischen Botschaft. Jedoch besteht Kreierung

des Neuen in der Abweichung von der Konvention.24 Bei

dem Versuch zur Schaffung von etwas Neuem entfernt sich

das Kunstwerk von der Konvention und entwirft einen

neuen Code bzw. neue Struktur. Zu diesem Punkt meint
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Eco:

"Das Werk ist die Begriindung der nie dagewesenen
Regeln, auf die es sich stiitzt; aber umgekehrt kann
es nur fiir den kommunizieren, der diese Regel schon
kennt. Daher rﬁhrén die vielen Vorerkldrungen, die der
Kinstler {iber sein Werk geben muf (...). Das Werk strebt
eine solche Autonomie von den bestehenden Konventionen
an, daB es ein Kommunikationssystem begriindet. Aber
vollstdndig kommuniziert es nur, wenn es sich auf komplementidre
Systeme sprachlicher Kommunikation stiitzt (...), welche
als Metasprachen in Bezug auf die vom Werk aufgestellte
Code-Sprache gebraucht werden."25
Bei der Entstehung eines Kunstwerkes dient die Konvention
oder die Norm als die Basis, auf der der Kiinstler
seinen Text aufbaut. Sein kiinstlerischer Text bringt
neue Struktur - bzw. Zeichen-Kombinationen hervor, die
von der Norm anders sind. Somit schafft der Darstellungstext
einen neuen Kanon im Bereich der Kunst auf Basis der
Tradition. Auf Basis der Kenntnisse iiber die Norm der
Darstellung kann der neue Text fiir Sich existieren und
setzt einen neuen Trend ein.

be

Wadhrend der Darstellung wenden die Tanzer den normierten
Code und neue Zeichen gemdB ihrer Zeitperiode

und ihrem gesellschaftlichen Verhdltnis an. Solche
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Zeichen gelten dann nicht mehr als bloBe, mimetische

Formen. Nach Susanne Langer sind diese Zeichen Einbildungen
der Tdnzerin; diese werden in solche Formen umgewandelt,
daB sie die Idee oder die Struktur der Gefilhle symbolisch

darstellen.26
Im Zusammenhang dieser Gedanken wird weiter die klassische

Tanzform Kathak aus Nordindien im Rahmen ihrer gesellschaft-

lichen Entwicklungsgeschichte semiotisch analysiert.

1.3. Die Entwicklungsgeschichte Kathaks : Ein

semiotischer {iberblick.

Die Entwicklungsgeschichte Kathaks ist eigentlich eine
Entwicklung der Zeichen bzw. des Signifikationssystems
Kathaks. Kathak hat wie andere klassische Tanzformen
ein. mimetisches Signifikationsystem, das sich auf der
Norm der altindischen Poetik beruht. Das Zeichen gewinnt
neue Bedeutungen im Rahmehder gesellschaftlichen Verhdltnisse.
Die Entwicklung des Zeichens ist darum nicht nur an der
Tradition enggekniipft, sondern auch an der zeitgendssischen
Gesellschaft. Die Entwicklung hat deshalb drei Betrachtungs-
punkte; namlich

1) Den Ort bzw. die Zeitperiode der Auffiihrung.

2) Die Auffiihrung und den thematischen Inhalt.
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3) Die Anderung in dem Zeicheninhalt - und der

Bedeutung gemif der Anderung in dem thematischen

Inhalt bei der Auffiihrung.

1.3.1. Der Ursprung von Kathak.

Es gibt verschiedene Theorien liber den Ursprung von
Kathak. Nach einer der Theorien kreievrte Gott Brahma, der

. Glaube,
Schspkm laut dem indischen 7 mit den anderen vier Veden, die
religdsen,sakralenUrtexte des Hinduismus noch ein anderer,
der Natyaveda heift. Der Tanz entspringt diesem Natyaveda.
Nach einem anderen Glaube ist Gott Krishna der Ursprungsgott
von Tanz. Ein anderer Glaube meint, daB man der Ursprung
auf das indische Epos Ramayana zuriickfilhren Kann. Von
diesem Epos ist es bekannt, daB Lav und Kusha, die Sdhne
von Gott Ram ,das Epos gesungen haben. Diese Tradition
wurde von einen Teil der Brahmanen aufgenommen. Wdhrend
sie das Epos vortrugen, fiihrten sie auch mimetische
Gestikulationen vor.27
Trotz dieses Glaubensgibt es historische, konkrete Beweise,
die auf die GeschichtenErzihler des Tempels als die
urspriingliche Quelle des Kathaks hindeuten. Diese Erzidhler
werden auch in dem Epos Mahabharat erwdahnt.

Der Hauptbeitrag zum Ursprung des Kathaks tragen die
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Hari-Kathak-Gayak oder die Sdnger - des Haris-Lobs.

Diese ist eine bestimmte Schicht der Gesellschaft, die
generationenlang einer Tradition der miindlichen Ubertragung

von den epischen Geschichten folgt. Diese Tradition

ist auch heute iberall in Indien verbreitet. Diese verschiedenen
Gruppen der Tempel-Erzihler werdenin dem 20.Jh. mit dem
Sammelbegriff 'Kathak' bezeichnet.28 Bis zu dem dreizehnten

Jahrhundert wdchst diese Tradition ungestdrt auf.

1.3.1. i) Die Struktur der Erzihlung.

Die Ursprungszeit von Kathak dauert bis etwa das dreizehnte
Jahrhundert. Der Hauptort der Erzdhlung bzw. der Vorfiihrung
ist der Tempel oder der Raum vor dem Gott. Die Tempelbesucher

bzw. Zuhbrer setzen sich um den Erzihler herum.

1.3.1. 1ii) Die Auffiihrungsstruktur:

Die Erzdhlung beginnt mit dem Loblied iiber den Gott.
Danach iibernimmt der Darsteller die Rolle des Erzdhlers
und gibt den Zuschauern eine Einleitung in die Geschichte.
Der wichtige Teil der Darstellung fangt danach an. Der
Darsteller ist Singer, Tdnzer und Erzidhler zugleich.

Er fiihrt die Geschichte alleine vor. AuBer seiner normalen

Kleidung, Musikbegleiter und den gebundenen Schellen
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um den Fufigelenk, benutzt er keine anderen Biihnenmittel. Der
Korper ist das einzige Ausdrucksmittel.:

"With their recitations accompanied by music in some degree,
the Kathaks danced and indicated by gestures the sentiments

of the characters they represented."29

Die Geste Wwevden 3lso 2um Ausdruck der Gefuhie der (hgraktere
avs der Geschichte ahgewendet. Die Gestikulation idef

nach der Abhinayatheorie von Natyashastra auf drei Ebenen,
ndmlich das Vachika oder das Erzihlen und das Singen;

das Angika oder die mimetischen Gesten, und das Sattvika

oder das Emotive. Nach dieser Reihenfolge besteht die
Darstellung aus dem Vortrag iiber die Geschichte, die Vorstellung

der Geschichte und die Interpretation der Geschichte.

1.3.1. ) Das Zeichenrepertoire:

[
8
[ S

Das ursprungliche Zeichen von Kathak ist denotativ. Die
ganze Gestikulation ergdnzt die Erzdhlung, indem der T&nzer
durch seine Gestikulation die Charaktere nachahmt. Dafir
erschlieBt sich das Zeichen aus dem festgelegten Zeichen
des Natyashastra wie auch aué dem tdglichen Leben. Das
Zeichen denotiert die religdse, konventionelle Bedeutung.
Die Kommentare bzw. die Interpretation der Geschichte

gelingt miindlich durch die Sprache. Die Gesten dienen
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nur als Verschdnerung der Erzihlung und als Anlockung

fiir die Zuhdrer. Der Erzihler - Tidnzer ahmt die Beschreibung
des Protagonisten der Geschichte nach. Wenn er z.B. den
Protagonist Gott Krishna zeigen will, dann ahmt er die
Beschreibung bzw; das Gottesbild nach. Gott Krishna trdgt
eine Krone mit Pfaufeder, auf dem Kopf wie auch eine Fl04te
in der Hand. In der indischen Mythologie und Religi®n

sind diese Objekte stark mit dem Gott assoziiert.Die sind
jetét konventionelle, traditionelle Zeichen fir Gott Krishna.

Sie konnten deshalb semiotisch als Icone bezeichnet werden.

Der Kathak-Erzdhler macht Gebrauch von diesen iconischen
Zeichen ausdem religidsen Bereich. Er kombiniert die Pataka-
Geste aus dem NS mit der Arala-Geste. So entsteht das
iconische Zeichen fir Gott Krishna. Laut Eco: "Die
iconischen Zeichen geben einige Bedingungen der ﬁahrnehmung
des Gegenstandes wieder, aber erst nachdem diese auf Grund
von Erkennungscodes selektioniert und auf Grund von graphischen
Konventionen erliutert worden sind."30 Aus dem relig&sen
Hintergrund des Zuschauers und aus seinem Hintergrund

des NS selektioniert der Kathak konventionelle Zeichen

zur Nachahmung der Charaktere, damit sie den Zuscﬁauern

leicht verstiandlich werden.

Auf Basis der kulturellen Zeichen stellt der Darsteller
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seiner Erzihlung entsprechende Zeichen her.31 Bei dem
Hari-Kathak-Gayak erwerben diese Zeichen also wegen
ihres religdsen, semantischen Gehalts iconische Qualitdten.
Die allegemeine Semantik der Zeichen bleibt auf den mytholo-

gischen Aspekt und darum auf die Norm des NS orientiert.

Nach dem Angriff der Mohemmedaner anderten sich die gesellschaft-
lichen Verhdltnisse und somit die kulturelle Bedeutung

des Tanzes. Dieses fiihrte neue Formen in den Tanz ein.

Damit beginnt die zweitwichtige Phase der Entwicklung

des Zeichens von Kathak. Diese Periode beginnt mit

Ende des dreizehnten Jahrhunderts und dauert bis zu..dem neunzehnten

Jahrhundert.

1.3.2. Die Entwicklung von Kathak von dem Anfang des-

vierzehnten Jahrhundert_ bis zu dem neunzehnten
Jahrhundert.

Bis zu dem Anfang des vierzehnten Jahrhunderts verbreitet
sich das islamische Reich in Indien. Das Leben der Kathak
war damals an den Tempeln enggdekniipft. Mit der Mohemmedaner
verloren die Kathak ihren Lebensunterhalt und deswegen
muBten sie sich dem Schutz der jeweiligen mohemmeda-
nischen oder hinduistischen Kdnigen begeben. Somit verloren
die Kathak ihre Selbststdndigkeit, die das Tempelsystem

ihnen gewdhrleistete. Die Kunst des Erzdhlens und Tanzes
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entfernte sich von der Masse und wurde ein Genuf einiger
ausgewdhlten Reichen, denn der neue Ort der Darstellung,
nidmlich der konigliche Hof war nicht allen zugdnglich.
Diese Anderung der Kunst von der Tempelkunst zu einer
Hofkunst setzte die Tdnzer offensichtlich einem’ Wettbewerb
mit dem anderen Kﬁnstlern, vor allem den Dichtern .und

den Musikern, aus. Jeder wollte den Vorzug des Konigs
erhalten, damit die eigene Existenz versichert wurde.

Die Kunst dnderte somit ihr Ziel von der Widmung
zugunsten der reinen, sensuellen Unterhaltung. Diese
filhrte zur inhaltlich-formalen Erneuerung . in die Auffiihrung
und Struktur des Kathaks.

Wegen der Auseinandersetzung mit den Dichtern beeinflufBte
die damalige Literatur den Tanz inhaltlich, wdhrend

der islamische EinfluB eine formale Anderung in den

Tanz einfiihrte.

Die Zeitdauer von 1375-1857 n. Chr. ist von drei haupt
literarischen Denkstromungen gepragt, namlich von den
patriotischen Kdnigsliedern als Lob des Kdnigs, von

der Bhakti-Bewegung-Literatur, und von der Hervorhebung
des weiblichen und erotischen Aspekts in der

Literatur. Darunter waren die Loklieder iiber den K&nig

ein unmittelbares Ergebnis des Hoflebens,wobei der Dichter
den Vorzug des Kodnigs erhalten ﬁollte.

Die Bhakti-Bewegung, bekannt als Vaishnavismus, verbreitete
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durch Gottesliebe ein Gefiihl - der Liebe, Briiderlichkeit

und Gleichheit unter der Masse. Die Bewegung versuchte,

das durch die Autokratie der Mohemmedaner zerstodrte
Lebenssystem des Landes wiederﬂerzustellen. Sié wollten

die disorientierten, einheimischen Inder integrieren

und so sich von den Fesseln der kodniglichen Autokratie
befreien. Die Bewegung wurde von Heiligen aus verschiedenen
Teilen von Indien gefiihrt. Ihre Dichtungen waren Tropenreich

und suggerierten  durch Gottesliebe eine Liebe zur Menschheit.

zu der gleichen Zeit der Bhakti-Bewegung trat in die
Literatur das Erotische ein. Das weibliche wurde besonders
hevorgehoben. Somit entstand die klassische Klassifizierung
der Mddchen und Frauen nach ihrer Schdnheit, nach ihren
Lebensphasen und ihrem Alter sowie nach ihren jeweiligen
psychischen Zustdnden der Liebe. Diese Klassifizierung

gilt heute noch und heiBt das 'Nayika-Bhed'.

Alle diese literarischen Dichtungen wurden in Kathak

in der gleichen Form oder in einer anderen Form assimiliert.
Die herkdmmlichen, epischen Texte wurden durch andere,
dichterische Textsorten ersetzt, ndmlichThumri und Gazal.
Gott Krishna und Radha verloren ihre Gottesbezeichnung

zum
und wurden/Symbol der ewigen Liebe.
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Zusitzlich beeinfluBte die persische, geometrische.

Form die indische Kunst, einschlieflich des Tanzes.

Die geometrischen Formen wurden als rhyfEhmisches, metrisches
Spiel in die Kunst adaptiert. Laut Projesh Banerjee:

"...and this fusion of Indo-Persian art introduced the
geometrical patterns and designs in every branch of
Indian art, whether it be architecture, painting, music
or dancing...

This geometrical design system was also introduced in
Indian music, which gave birth to Khayal, an evolution
from the broad principles of Dhrupad, introducing the
system of Taans, Toras, Tihar etc. in music;..... The
modern system of Kathak in which more intricate time
measurements are shown, is obviouslY the product of this

Indo-Persian cultural fusion."32

Dieses metrische Spiel mit dem Rhythmus bereicherte

den Tanz und erdffnete neue, kreative Muster, aber dabei
verlor er die ursprungliche, ernste Bedeutung. Tanz
wurde mit den metrischen rhythmischen gleichgesetzt.

Dies wandelte die Struktur der Auffilhrung um.

1.3.2. i) Die Struktur der neuen Form von Kathak.

Bei der neuen Auffiilhrungsstruktur trat das Tanzmuster,
ndmlich der Salami ein. 'Salami’ bedeutet Begriifung

an den Konig und an die im Hof Anwesenden. Dieser BegriifBung



42

folgten andere metrische Muster, wie Thaat, Amad, urspriinglich
aus dem Persischen. Das 'Nayika Bhed' wurde auch beim

Tanzen durch Abhinaya oder lyrische Gedichte wie Thumri

an Stelle der epischen Texte aufgefiihrt. Deswegen erhielten

die iconischen Zeichen neue semantische Gehalte.

1.3.2. ii) Die Auffilhrung und das_ZeicheBrepertoire:

Das Zeichenrepertoire von Kathak wurde ziemlich reich
wiahrend dieser Zeit. Der heutige Kathak zeigt auch die
gleichen Zeichenstruktur auf, obwohl der semantische

Gehalt sich verschoben hat.

a) Der Salami : Die Begriifungsformel wurde

folgenderweise vor dem Kodnig durchgefiihrt. Innerhalb
des rhythmiéchen Rahmens trat der Tdnzer bzw. die
Tdnzerin auf Hintergrund der Tanzsilben ein und
begriiBte die Anwesenden mit der rechten Hand.

Diese Hand wurde bis zur Stirn hochgezogen. Sie

wurde dann in den Ellenbogen gebogen. Die Fliche
wurde dem Publikum zugewendet, ﬁﬁhrend die 1linke

Hand auf der Seite erhoben blieb. Der Tdnzer beugte
sich vor dem Konig in dieser Haltung. Der That

und Amad waren rein tdnzerische, anmutige Bewegungsmuster.
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Pjerrasustten, G3at und Gatbhav wurden von

dem islamischen Ko6nig Nawab Wajid A1i Shah eingefiihrt.33

b) Der Gat: Dieses Wort kodnnte man mit dem deutschen
‘'Wort 'Gang' gleichsetzen. Der Tdnzer nahm

Bezug auf eine Emotion eines geschichtlich bekannten
Charakters oder auf einen Gegenstand und entsprechend
der Eigenschaften des Charakters oder der Qualitdten

des Gegenstandes stellte der Gang dieser dar. Das
iconische Fldten-Zeichen war einer der beliebtesten

Gat. Mit der Darstellung der F10te nahm dar Tidnzer

Bezug auf den Gegenstand wie auch auf die Person
Krishna. Die iconische Flote bekam also zwei semantische
Ebenen niamlich die iconische d.h. konventionelle,

die zeitgendssische d.h. der Flotenspieler als Kiinstler.
Dieser zweite, semantische Bezug machte gJjeses Zeichen
ein 'offenes' Zeichen, denn man konnte jede Bedeutung

ihm zufiigen.

c) Gatbhava : Das Gatbhava erzdhlte eine Legende
oder Geschichte ohne den Gebrauch von Texten odér
Worten. Durch Wechsel seiner Korperhaltungen und
Gestikulation bezeichnete der Tdnzer die verschiedenen
Charaktere der Geschichte, einschlieBlich ihrer
Verhdltnisse zu einander wie auch der Kommunikation

unter ihnen.
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4d) pas Thumri : Thumri ist ein lyrisches Gedicht
von drei oder vier Versen. Die Frau ist die Haupter-
zihlperson des Thumri. ES handelt sich deswegen
um das 'Ashta-Nayika-Bheda' (Siehe dafiir nr. 1.3,2)
Das Thumri wurde ein bevOrzugtes Abhinaya-Stuck bei
den Darstellern wie auch bei den Kdnigen. Thumri
wurde auch spezifisch fiir den Tanz geschrieben.
Die Thumri beinhalteten das erotische und waren
ein Ergebnis der zeitgenOssischen Literatur, die
das weibliche, erotische hevorheb. Diese Gattung
fithrte zur Bereicherung und Ssthetizierung des
Zeichens in Kathak. Obwohl man die Struktur der
Zeichen aus dem NS nicht verdnderte, dnderte sich
der Gebrauch und damit die semantischen Konnotationen
der Zeichen.
Mit der Einfilhrung dieser Gattung wurden die Zeichen
ein Mittel nicht nur zur Darstellung, sondern auch zur
Interpretation. Friilher hatte der Erziahler die Geschichte
miindlich interpretiert, Jetzt trat  das mimetische

7eichen an Stelle des Wortes.

Bei dem Anfang der Vorfiithrung von dem Thumri gestikulierte
der Tidnzer nachahmend den lyrischen Text.34 Dabei blieb
er bloB Erzdhler und noch nicht der Interpret. Die

Interpretationsphase war die Zweite Ebene des Abhinaya.
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Der Tdnzer befafte sich mit jedem Wort und jeder ZzZeile.
Je nach seiner Einbildungskraft entfaltete er vor den

en
Zuschauern, die verschiedenen Nuancierung/oder den seman-

tischen Gehalt der Worten.

Somit wurden die konventionellen Zeichen d.h. Icon
metaphorisch gebraucht. Icone blieben nicht mehr nur
nachahmende Zeichen,wurden sondern eine deutende Struktur,
die die verschiedenen, semantischen Qualitdten des Wortes
bzw. der Lyrik suggerierten.Der Tidnzer explizierte auf
diese Weise eine Reihe von Botschaften aus dem gleichen
Zeichen, und erschloB das Zeichen dabei konventionell

doch 'Offener' als frither. Zum Beispiel ist unten nur

die erste Zeile eines Thumri von Maharaj Bindadin erlidutert.
Er war der fiihrende Tidnzer seiner Zeit and schrieb
insgesamt ein-tausend-fiinf-hundert Thumri/lyrische Gedichte
spezifisch fiir den Kathak Tanz. Aus diesen leben auch

heute einige fort. Die Sprache der Thumri ist Braj,

ein Dialekt von Hindi, die Nationalsprache Indiens.

Beispiel: 'Ghir Ghir Aaye Badra ....(@X @z >r  AGAT ... )
d.h. Die Wolken bedecken-den Himmel.....

Wahrend der ersten Phase zeigt der Tadnzer mit Hilfe

zweli Pataka Hdnden, die Wolken, den Himmel usw. Man

nimmt an, daB die Protagonistin des Thumri im Augenblick
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von dem Liebhaber enttduscht ist, weil er die Verabredung
nicht einhalten konnte. Oder s kann auch sein, das

die Protagonistin auf den Weg ist,ihren Geliebten zu
tréffen; ihr begegnen aber verschiedeneVSchwierigkeiten

und sie hat Angst.

Mit der Zweiten Phase beginnt die Zeichenhafte Interpre-
tation des Gedichtes. Die Interpretation bezieht sich
auf das Spiel der Wolken und des Himmels und die Reaktion
der Protagonistin dazu.
Mit auf der Seite, ab den Schultern
nach untenhin bewegenden Pataka Hdnden, deutet er auf
die wolken-3ihnlichen, schwarzen Haare der Protagonistin.
Also: Die Frau auf den Weg zum Treffpunkt.

Mit Gebrauch einer hoclkgezogenen Ardhachandra-
Geste und sie bedeckende Pataka-Geste deutet er auf dem
mit Wolken bedecktenMond.

Also eine Anderung in der Atmosphire.

Mit der Schleier-Geste oder die Haare zeigt

er, daf die Schleier bzw. die Haare das Gesicht der
Frau bedecken.

Also : Wolken bedecken den Mond.
Wolkendhnliche Haare/Schleier bedecken das Gesicht
der Frau; Angstlich und schweigend geht sie weiter
und erreicht den Treffpunkt, und entdeckt, daB

der Geliebte noch nicht da ist.
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Erst wihrend der dritten Phase geht der Tdnzer auf das
Innere zu. Wihrend dieser Phase erginzen die Gesten die
emotiven Ausdriicke auf dem Gesicht des Tdnzers. Je nach
den psychichen Zustdnden idndert sich der semantischen
Gehalt des Wolken-Himmel Verhdltnisses filir die Protago-
nistin, den Tinzer und dann fiir die Zuschauer:

: Die Wolken sind die Traurigkeit, der Himmel
das einst gliickliche Herz des Charakters.

Also schaut die Protagonistin (d.h. der Tdnzer)
zum Himmel, sieht die Wolken, schaut zum Ort und wird
traurig.

: Die Wolken konnen die dunklen Gedanken sein,
die einem Menschen wegen der unerkldrten Abwesenheit
und Verspdtung des Geliebten begegnen.

Also : Die Wolken verursachen allerlei triibe

Gedanken.
Die Wolken konnen der Arger sein, die den
angenehmen Gesichtsausdruck plétzlich dndern.

: Das Wolken Himmel Spiel deutet auf die stdndig
abwechselnden Emotionen der Protagonisten von Hoffnung,
Arger und Traurigkeit.

: Die Wolken kdnnen die Trﬁnen sein, und der
Himmel die Augen.

: Letztendlich wenn der Geliebte, in dem damaligen

Kontext, der dunkelhautige Krishna ankommt, und die hellhautige
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Protagonistin, Radha umaramt, deutet das Wolken-Himmel

Verhidltnis auf das Liebespaar, das sich umarmt.

Der THnzer interpretierte auf diese Weise jedes Wort
und jede Zeileder Lyrik. Durch seine metaphorischen
Gesten und Mimik entfaltete sich die Bedeutung des Gedichtes

fir den Zuschauer.

Bei dem Abhinaya wurde den konventionellen Zeichen

d.h. Iconen neue Konnotationen zugefiigt. Der Icon

blieb strukturell das konventionelle, aber nicht nachahmend.
Er wurde ein deutendes, konventionelles Zeichen und

lenkte die Aufmerksamkeit nicht auf den denotierten
Gegenstand, sondern auch auf die konnotierten Botschaften
des Gegenstandes durch seinen metaphorischen Gebrauch.
Diese Verschiebung des Icons zu dem metaphorischen

kann man als Index bezeichnen. Laut Eco sind visuelle
Indexe auf grund der Konventionen oder des Systems
interpretierbar.35 Jedoch ergidnzt Eco Peirce. Fiir

Peirce ist das Index, ein Zeichen, das, "...die Aufmerksam-
keit auf den angezeigten Gegenstand mittels eines

blinder. Impulsen richtet."36 'Dieser blinde Impuls'"

ist meines Erachteng als der kreativen Impuls

zu begreifen. Denn diese blinden, kreativer: Impulsen

fihren den Tdnzer bzw. den Interpreten zur Einsicht
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in die Nuarcierung der Lyrik. An Stelle des vdlligen
Mimesis, wie in dem. NS vorgeschlagen ist, entfernte
sich der Tdnzer voA dieser Tradition, und selektionierte
Zeichen aus dem gleichen Rahmen zwecks anderer Anwendung
als die in dem NS vorgeschriebenen. Auf diese Weise
watd8&n der Tdnzer und der Zuschauer zusammen die Inter-

preten; und der Icon wurde indexialisches Zeichen.

1.3.3. Der gegenwdrtige Kathak-Tanz

Das Jahr 1857 beendete die Konigtiimer in Indien. Von der
Mitte des neunzehnten Jahrhunderts begann die Herrschaft
der Briten. Die Kathaks verloren ihre bisheriger
Beschiitzer. Die HGfen der britischen Offizieren wurden

fiir einige Zeit der Darstellurgsort. In diesem Zeitalter
wurde der Kathak Tanz als der indische/Nautch' bezeichnet.
Der Status des Tanzes wurde von der Gesellschaft erniedrigt.
Er wurdzzsie Tatigkeit der Prostituierten abgestempelt.
Jedoch blieb der klassische Aspekt des Tanzes durch

die traditionellen Kiinstlerfamilien bewahren. Sie

suchten nach neuen BEeschiitzer und Unterstiitzer.

Die Auferlegung de¥ Modernen von den Briten durch
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die Industrialisierung und Urbanisierung fihrte zu einer
neuen Schicht der Eliten und Reicheg in'der Gesellschaft,
die Kunst forderten. Diese waren die neuentstandenen

Geschiftsleute und Industriellen.

Technische Erneuerungen wie die Mikrophone, Biihnenlichter
usw. ermutigte die Industriellen, bzw. die Regierung
zur Veramnstaltungen von Musik und Tanzfesten. Somit

trat diese Tanzform wieder vordas . Sffentlichen Publikum.

Mit der Erlangung der Unabhidngigkeit trat Indienin die
internationale Gesellschaft ein. Kathak wurde als eine
klassische Tanzform anerkannt. Die indische Regierung
griindete verschiedene Kunstinstitutionen zur FSrderung

aller klassischen Tanzformen. AuBer den Industriellen

wurde die Regierung Beschiitzer der traditionellen Kunstformen.

und der traditionellen Kiinstlerfamilien.

Die moderne Zeit erhBhte den Status der Tanzformen,

wie auch von Kathak. Die Kunstinstitutionen zur Fdrderung

der klassischen Kiinste Offnete den allgemeinen Menschen wieder

die Tiire zu diesen Kiinsten. Frauen nahmen Interesse

an dieser Tanzformen und lerhten mit Begeisterung den

-

Tanz im -. klassischen Stil.
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Als Teil der internationalen Gesellschaft wurde der

Dar-
Tanz, wie auch andere/stellungskiinste dem Westen ausgesetzt
Die Aussetzung brachte die westlichen 1Ideen iiber den

Gebrauch der Biithne im Zusammenhang der darstelilenden

Kiinste, einschlieBlich deg Tanzes ein.

Das zwanzigs te Jahrhundert:

In dem Westen beginnt das 20. Jh. mit der Einstellung

des Begriffs 'Mis-en-séene' im Bereich der Kunst. Der
Versuch, die Kunst im dem Zusammenhang des alltidglichen
Lebens einzusetzen, fiihrt zu einem realistischen Trend

bei der Kunst. Mit Hilfe verschiedener, technischer

Mittel wie Akustic, Biihnenlichter, Biithnenerstattung
versucht der Kiinstler bzw. der Regisseur eine Situation

zu entwerfen, die der eigentlichen Stimmung der Darstellung
entspricht. Somit entsteht das Gesamtkunstwerk in Deutschland
unter der Betreuung von Richard Wagner und seinen Schiilern,
Stanislovsky in RuBland, Richard Wagner und Max Reinhardt
sind Personen, die das 'Mis-en-scene' einfiihrten,

Max Reinhardt, der Schiiler von Richard Wagner war der

erste Europider, der die Differenzderzwei Arten von Theatern

erkannte: "....the difference of artistic demands of
the intimate theatre and the theatre of the masses which

found its greatest development later in Russia." Wenn
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das Kunstwerk also von seinem schmalen Empfangerkreis

der Eliten zerrissen wird, dann muB es stets andere,
massenorientierte, darstellerische Voraussetzungen haben.

Denn Kunst muB nicht nur Ausbildung, sondern auch Unterhaltung
leisten. Das Gesamtkunstwerk von Wagner ist deshalb auch

eine Kombination von akustischen, musikalischen und litera-
rischen Endriicken, die mittels des Rhythmus zusammengekniipft
bzw. vereint wird.38 Der Mis-en-seéne kommt mit Hilfe

der situationihnlichen Einrichtung der Bilhne zustande.

Er erzielt auf die Anndherung der Lebensrealitdt des

Zuschauers auf der Biihne.

Wihrend der spdteren Zeitperiode jedoch geht der Mis-
en-scene von Realismus zurilick zum Naturalismus und
Symbolismus. Das Bediirfnis an der Herstellung einer engeren
Kontakt mit den Zuschauern wird vorwiegend in Rufiland

zum Ausdruck gebracht. Diese Darsteller bzw. Kiinstler
entfernen sich von der realistischen Darstellung. Dies
erweitert den Umfang von dem Eegriff Mis-en-scene.:

"Generally the trend from stylized realism toward the

aven stronger suppression of reality increased immensely
after World War I. The locale of action was merely hinted,
architectured forms, color and light, even directiorns

of mcvements served mainly the purpose of expressing the

mood c¢f a given scene. Thus stylization brought the
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scheme into harmony with the essential spirit of the play.
One single prop, one street lantern ... became the symbol
or "expressions" for an experiment whose further details

were not shown."39

Die Kunst orientiert sich also auf das Symbolistische

und benutzt die Zeichen nicht als Nachahmung oder konventionelle
Deutungen, sondern als metaphorische Symbole, die auf

die Umgebung und deﬁ Kern der Atmosphdre eindeuten. Die

indische Kunst wird auch diesen Gedanken ausgesetzt.

Der weitere Teil analysiert, ob und wie diese Gedanken

den Kathak-Tanz beeinfluft haben.

1.3.3. i) Die Struktur des Kathaks im 20. Jh.

Die geschichtliche Entwicklungsreise von Kathak fdngt

von den Tempeln an, und setzt sich iiber die H&fen zum
Offentlichen Publikum zur modernen Bithneneinrichtung

fort. Der Kathak verfiigt jetzt iiber technisch gut e@ingerichete
Biihne und darum iiber Verfeinerung der Darstellungsmode.

Die von dem Lehrer methodisch trainierten Tdnzer bzw.
Tdnzerinnen geben die Rolle des Sdngers einem anderen,
klassisch trainierten Kiinstler iiber. Das Begleitungschor
ist elaborierter als frilher mit zwei Trommelspieler.

(Tabla und Pakhwaj), ein Sdnger, der Fldtenspieler,

Geigenspieler und der Sitarspieler.
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bei
Das Nrtta-Element wird auch heute/den privaten sowie
institutionellen Patronen wie auch bei den Zuschauern
beliebt. Das Abhinaya tritt in Form des Gat, Gatbhava,
Thumri oder Bhajan auf. Die stdndige Begiinstigung des

muster
rhythmischen ist dem schnellenLebens/ der modernen Stadt

zuzuschreiben, denn weder die é;tronen noch die Zuschauer
haben Zeit, die Kleinigkeiten und die Einzelheiten des
Abhinaya zu beachten. Das urbane Leben, hat den stadtischen
Zuschauern den dsthetischen Sensibilitdten der Kiinstler
gegeniiber abgestumpft.Die grazidsen klassischen, metapho-
rischen Bewegungen haben keine Wirkung auf sie, denn sie

konnen wahrscheinlich nur die Sprache des Schnellen,

groberen begreifen.

Deswegen ist die Struktur des Kathaks heute sehr flexibel.
Der Tdnzer fangt die Vorstellung mit dem Gotteslobeslied
an. Diesem folgt die Salami, That, Amad und andere reine
Tanzmuster. Der Rhythmus steigert sich allmdhlich von
dem langsamen zu dem schnellen.
den Tanzmustern
Der emotive Teil folgt s/als die zweite Hdlfte der Vorfiihrung.
Das Thumri schlieBt sich dem Gat oder
Gatbhava an. Der dritte Teil der Vorfilhrung wird aus
reinen hochrhythmischen Tanzmustern und letztendlich

aus der Fiissenfertigkeit gestaltet. Diese gilt als die

klassische Form der Darstellung von Kathak.
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Jedoch treten seit den letzten zehn Jahren moderne Hindi-
Gedichte an Stelle des Thumri ein. Man entdeckt in diesen
Gedichten weitere Zeichenrdume, die den Kathak bereichern
konnen. Vorfiihrende Kiinstler-Tdnzerinnen wie Uma Sharma,
Shovana Narayan, und Aditi Mangaldas experimentieren oft
mit den zeitgendssischen, literarischen Gedichten von
Dichtern wie Maithili Sharan Gupta, Mahadevi Verma,
Harivansh Rai Bacchan, Ramdhari Sinha 'Dinkar', Angye
u.a.
Diese Darstellungen auf Basis der Gedichte sind kleine-
choreographaische Versuche innerhaldb der traditionellen
Struktur der Auffithrung von Kathak. Innerhalb des Rahmens
der traditionellen Strukturnorm sind diese Choreographien
n
eine Abweichungzger Strukturnorm des Abhinaya. Das
Traditionelle liegt an der Struktur der Zeichen, die

ja ein Ergebnis der Jahrzehnten sind, den semantischen

Gehalt haben sie aber in der modernen Zeit neu erworben.

Die Choreographie ist eine neue Einfiihrung in den klassischen
Tanz. Das choreographische Werk gebraucht die traditionellen

Zeichen aus dem Nrtta-sowie dem Nrttya-Teil. Da aber

das Gedicht oder das 1iterarische.wOrt wichtig ist, bekommen

diese Zeichen in dem Zusammenhang des Literarischen

zeitgentssischen, semantischen Inhalt.
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Der Begriff 'Choreographie' wird von dem Balletnotierungs-
system abgeleitet. Diese Bedeutung hat sich wdhrend des
18.- und 19. Jh. gedndert. Choreographie gilt jetzt als
"... the actual composition, creation or design of dance
movements comprising the structure of a ballet, irrespective
of its ultimate graphic notation."40 Dpie indischen Tanz-
formen, einschlieBlich des Kathaks haben dieses Konzept
der Choreographie in dem 20. Jh lbernommen. Das Verfahren
fangt mit Uday Shanker in Form von dem modernen Tanz

an, und ist bald von den klassischen Tanzen aufgenommen
worden. Diese Choreographien basieren sich auf den Begriff

des Mis-en-scene.

1.3.3. 1ii) Das Zeichen-Repertoire.

Das Zwanzigste Jahrhundert hat dem Kathak zwei Darstellungs-
strukturen gegeben. Die eine liegt innerhalb der Tradition
wdhrend die zweite aus dieser Tradition austritt. Die
klassische Darbietung hangt an den alten Zeichen zur
Interpretation an; diese Struktur ist ein Ergebnis der
beiden Schulen in Kathak, ndmlich die Jaipur-Schule und

hat

die Lucknow-Schule. Jedoch/der Versuch zur Interpretation

der zeitgendssischen Gedichte den semantischen Wert
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des traditionellen im Kontext dieser Gedichte verwandelt.
In der ganzen Geschichte zeigt Kathak kaum einen rigiden
Code von Zeichen, vor allem den Handgesten. Laut Prof.
Saxena: "... When the dancer intends to show an object
with the help of handgesture, he or she in addition depicts
it not only by Hastas, but by body and its movements."4l
Deswegen hat Kathak ein offenes Zeichenrepertoire. Jedes
Tanzmuster aus dem reinen oder emotiven Teil kann mit
ihrem Gebrauch absichtlich semantisch beladen werden.

z.B. Die schwebenden, anmutigenBewegungen des Thaat

gelten nicht nur fiir ihre Schonheit als wichtig, k&nnen
sonderiZ%%r das sanfte Aufkommen des Lebens symbolisierend
bewirken. Die Perieoutten und rhythmischen sind nicht
nur einen Bewels des technischen Vvirtuose der Kiinstler.
ihre absichtliche Einstellung an bestimmten Textstellen
des literarischen verleiht ihnen semantische, symbol-
hafteQualitiaten, wie z.B. Arger, Zorn, Gewalt, Zerstsrung,
Furcht, oder auch Kummer.

Wie der Mis-en-scene dieser verschiedemsten, symbolhaften
Zeichen stattfindet, kann man besser aus der Analyse

einer Choreographie erlernen. Darum ist Unten ein Auszug
aus der Choreographie (Mera Safar) =‘Meinef&ﬁseanalysiert,
der gich auf den originellen Text von dem zeitgendssischen

Dichter Ali Sardar Jaffri beruht.
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Das Gedicht wurde ca. 1947 geschrieben. Es lduft auf
zwei Ebenen: Die persdnliche Ebene des Dichters, die

Allgemeingiiltigkeit der Lebensphilosophie.

Die Hauptgedanken des Textes:

Die anfdanglichen Zeilen bringen das Lebensende
zum Ausdruck. Nach dem Tod jenes Menschen traut jeder
Existierende den Tod. Aber nach Ablauf der Zeit vegiBt

handelt sich
jeder den Gestorbenen. Es /um eine Frage der Selbstbewahrung
auch nach dem Tod. Die nachfolgenden Strdphen sind auf
die Hoffnung der Selbstbewahrung gerichtet. Der Dichter
spricht von seiner Wiederkehr in Form der Blumen, neuen
Pflanzen, in dem Gerdusch der vdgel usw. Er sieht seine
Selbstbewahrung, seine Wiedergeburt in der Fortsetzung
des lLebens in anderen Formen ein.

Die letzten Zeilen des Gedichtes sprrechen von der Ewigkeit

D

de

)]

Spiels, des Kreises von Leben-Tod-Leben-~Tod. In

13

der Fortsetzung des Spiels bleibt der Dichter bzw. das

&

"Ich' verewigt.

Das Gedicht wurde als ein choreographisches Werk vo:

Padmashri Shovana Narayan 1994 in Delhi aufgefiihrt.
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Die Analyse des Gedichtes nach dem Prinzip der

Mis-en-scene als eine Choregraphie:

Musik: Wihrend der ganzen Auffiihrung benutzt die Chore-
graphie an verschiedener Stellen den Sdnger und
den Chor, das Erzidhlen und das Schweigen unterschied-
lich.
Das Schweigen érzeugt Spannung, denn wahrend des Schweigens
werden Handlungen auf der Biihne vo;&;/fﬁhrt. Darstellung
ohne Musik, auf dem Hintergrund des Schweigens ist eine
totale Abweichung. von dem Prinzip des urspringlichen
Tanzes. Denn nach dem NS muB Tanz immer mit Musik begleitet
werden.
- Dem Schweigen folgt die Erzdhltechnik, wobei das
Gedicht mit gefiihlsmdfBiger Modulation der Stimme vorgelesen
wird.
- An Stellen der Introspektion wird diese Erzihltechnik
mit sanfter Musik begleitet. An einigen Stellen, wobei
es um die Frage der Selbstbewahrung handelt, wird es
entweder frei gesungen oder zusammen mit dem Musikchor

gesungen, besonders bei Momenten der Hoffnung.
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Die Biihnenerstattung: Die Biihne wird in drei Teilen

equgeteilt.

E“x—“ \§Q o\ -

TNV NEEVIREN

Hﬂ}d DD 4 a o

Flgur E oy VN
A - Musikchor und Erzdhler.
B - Hintergrund: Dias von Gemdlden des Kunstmalers
Sarbjeet Singh: Thema : "Die Sonne!" Diese

Dias bzw. Gemdlden symbolisieren das Leben, die
kosmische Energie, Fortsetzung und die Ewigkeit
des Lebens. Diese Dias werden am Beginn und

am Ende der Choreographie gezeigt. Sie werden
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am Beginn auch mit einen Kommentar begleitet,

der die Atmosphidre der Choreographie herstellt.

Der Sitz fiir Darsteller der Choreographie,

die am Anfang auf die Biihne als 'Zuschauer'

auftreten.

Herbstpflanzen mit roten, braunen, gelben,

griinen Bldttern. Diese Farben symbolisieren

jeweils das Veralten, das Verwelken und das

Bliihen der Pflanzen, konnotativ des Lebens,

ndmlich veralten, sterben, gebdren, Neugeburt

und wieder veralten.

An Stelle E wird einen holzernen Rahmen eingestellt.

Durch den Gebrauch dieses Rahmens seitens der

Protagonisten wird es zum Objekt 'Spiegel;;

spater in dem Aufbau der Choreographie erhdlt er die
dem Leben,

Semantik von /dem Spiegel des 'Ich', dem Spiegel

zur Erinnerung der Kindheit, Jugend, Alterund

Tod.

Die (llampe an dieser stelle ist ein traditionelles

Zeichen flir den Anfang der Darstellung.

Da auch diese Lampe in der Choreographie

miteinbezogen wird, bekommt'er andere symbolhafte

Konnotationen. Der brennende Wickel wird Symbol

des dynamischen Daseins. Die Lampe ist spiter

erloscht. Diese konnotiert den Tod, die Vernichtung

des 'Ich’'.
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G1/G, : Die Bilhnenfliigel zum Eintritt und Austritt auf die Bihne

H - Die Stelle H hat Biihnenlichter, die zur speziellen
Wirkungen wihrend der Choreographie gebraucht
werden. zB. Widhrend der Introspektion seitens
der Protagonistin gibt es eir einziges Licht
iiber dieser Protagonistin.
Die Anzalh der Tdnzer : Es gibt insgesamt sechs
Darsteller. Eine spielt die Protagonistén.
Die anderen fiinf darunter 3 Mddchen und zwei
Mdnner, vertreten je nach Kontext verschiedene

Objekte, Gegenstidnde.

Die Behandlung des Textes und der Choreographie.

Das literarische Gedicht ist sehr ausdrucksvoll-: Die

Worte und die Metaphorik, die sich daraus ergeben sind
bildhaft. Jede Lebensphase ist durch Bilder zum Ausdruck
gebracht, zB. das Licht der Augen wird erloschen (iibersetzt
von mir =*2§55 X “ear e s )d.h. das Sterben.

Das Wort des Gedichtes selbst hat eine groBe Wirkung

auf den Leser und fesselt seine Aufmerksamheit durch

ihre eindeutige, schdne Ausdriicke. Jeder Leser kann

das Gedicht auf drei Ebenen wahrnehmen, ndmlich der
drittpersdnlichen Ebene des Dichters, der Allgemeingiiltigkeit

der Wahrheit wie auch der privaten Ebene.
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Bei der Behandlung der Choreographie tritt die Protagonistin

als beriihmte, erfolgreiche Ténzerinzugie nach einer

ihrer vorfiihrung pldtzlich graue Haare und Falten auf

dem Gesicht bemerkt. Die Choreographin hat also einen

Bezug auf eine Tanzerin genommen, bzw. auf sich selbst.

Sie interpretiert das Gedicht also auch auf zwei Ebenen;
Ebene

auf der persanlichenlund auf der Allgemeingililtigkeit

der Aussage.

Anfidnglich treten nach den Dias vier Darsteller auf die

Biihne auf, gehen zumi(siehe Figur E) , und setzen sich

hin. Es wird keine Musik gespielt. Die Darsteller sprecheﬁ

leise mit einander, als erwarten sie jedem Augenblick

jemanden. Diese Darsteller symbolisieren hier die Zuschauer.

Die Protagonistin d.h. die T&anzerin tritt auf die Biihne

ein, und stellt als Tdnzerin den Tanz vor. Nach dem

Ende dieser 'inter-choregraphischen' Darstellung gratulieren

die 'inter-choreographischen' Zuschauer der Protagonistin,

und verlassen den Saal. Die Protagonistin bleibt alleine
Atmosphédre

auf der Biihne. In einerlder Stille geht sie zum 'Spiegel’,

schminkt sich ab.

Diese Aktion selbst hat einen semantischen wert. Der

'Spiegel' gibt ihre wahre Reflektion wieder. Indem sie

sich abschminkt, zerreiBt sie sich von ihrer Rolle der

beriihmten Tdnzerin und wird zu einem normalen Menschen,
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mit allen seinen Angsten, Freudenusw. Der 'Spiegel' hat
ein intimes Verhdltnis zu der Tdnzerin. Denn nur ‘'er'’

und die Tadnzerin wissen ihre Lebenswahrheit. Nur sie

und der 'Spiegel' bemerken die grauen Haare, die Runzeln
auf der Haut. 'Der 'Spiegel' bekommt durch die Handlungen
semantische Werte wie eine Reflektion des wahren ‘'Ich'
eine Widerspiegelung des ankammenden Alters und deshalb
ein dngstlicher Gegenstand. Die Protagonistin 13uft

von 'ihm' weg. Diese Handlung der Tdnzerin als Protagonistin
mit Bezug auf den holzernen Rahmen E, macht ihn ein
Symbol fiir den Spiegel und den Spiegel zum Symbol des
Lebens, der Angst. Von hier her beginnt einen leisen

aber tiefer Trommelschlag,der die Ahgst symbolisiert.

Die Protagonistin bemerkt die brennende Lampe. Sie flimmert.
Die Tdnzerin versucht;das Licht der Lampe?%ewahren,

aber trotzdem erldscht es. Das helle Licht, das flimmernde
Licht und die erldschte Lampe. Diese%Verfahren bezeichnet
das Leben, den Tod und nimmt eine perstnliche Bedeutung
fiir die Protagonistin an. einer Seite wird sie alt,

auf der anderen Seite hat sie die Angst, als Tdnzerin
nicht mehr tdtig sein zu kdnnen. Hierbei fdngt die Intros-

pektion an. Das Gedicht wird vorgelesen und die Tidnzerin

e s o 0 0
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intepretiert das Wort mit Zeichen und andere Gestikulationen.

AN

|

fex 73 R+ dan amew
at= T ‘=

ciyqxéi%r”

(Wieder wird ein Tag kommen
Das Augenlicht wird erloschen)
(Ubersetzt von mir)

Die Mimik zu dem Gesicht bringt die introspektiven

Gefilhle der Protagonistin zum Ausdruck. Sie sieht die
erlaschte Lampe an und mit dem Gebrauch von Ardchandra

Geste, als hielte sie den Streichholzschachtel, und

mit dem Gebrauch der Suchi-Geste als ziindete sie den Streichholz
an, leuchtet sie mimetisch die Lampe. Eine drehende

Bewegung der Suchi-Geste nach oben suggeriert die Erloschung

der Lampe. Nach diesen ersten introspektiven Zeilen

deutet sie mit der Zeile " dﬁﬁhsa E} —3Z 4&

o\ (o) ¢ _’_\ —~ \
[ -7s PSR g-{ 5 S~ XV AL X
AT ég%— & d.h. Wie blithende Knospen,

wie strahlende Blumen, alle Gesichter werden sich
verdiistern, (Ubersetzt von mir) deutet, sie auf die

Fliige! hin. Drei Mddchen von verschiedener Alter treten

auf der Biihne ein. Ihre Bekleidung ist rosa- und griinfarbig.
Jedes symbolisert jeweils die Knospe, die bPlithende Knospe

und die strahlende Blume. Zugleich symbolisieren sie
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ein Médchen; eine Jungfrau und eine erwachsene, junge
Frau. Die Gestikulation dieser drei orientiert . sich

auf die Blume, aber zugleich symbolisierend auf ihrer
Jugend, ihrer Schonheit.

Die Interpretation des Gedichtes wird durch die nach
oben erklirten symbolischen Gestikulationen und Inszeni-
erungen vollgefiihrt. Der wortliche Text und der dark-
stellerische, symbolhafte Text laufen auf der gleichen

Ebene zusammen.

Solch eine Choreographie ist ein Beispiel der Abweichung
von der Norm innerhalb der Tradition. Das literarische
Wort selbst ist stark; das literarische Wort wird
wichtiger als die Norm der Tradition. Es gibt bei der
Darstellung kaum Nachahmung. Die Zeichen aus dem NS,

wie auch aus dem geschichtlichen Ursprung von Kathak
erhalten eine neue Metaphorik, einen neuen semantischen
Gehalt im Rahmen des Gedichtes und seine Interpretation.
Die Zeichen sind nicht Deutungszustidnde; sie sind Symbole.
Auch die Tanzer, die Tdnzerinnen und die Protagonisten wirken
selbst als symbolische Zeichensysteme.Je nach dem Wort,
der Zeile und dem Interpretationszusammenhang indert

sich die Semantik der von den Darstellern vollgefiihrten

Aktionen auf der Biihne.
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Das Prinzip des Mis-en-scene spiegelt sich durch die
symbolhafte Biihnenerstattung, Musik‘und die Darstellung
der Choreographie wieder. Denn die Choreographie setzt
diese realenGegenstidnde als Symbole in den interpretativen
Zusammenhang des Gedichtes sinnvoll ein. Denn der Einsatz
der gleichen, realen Gegenstidnden innerhalb eines anderen
Rahmens kann den Sinn der Aktionen, den semantischen

Gehalt der gleichen Zeichenstrukturen &ndern. Das Symbol
ist das 'offenste' und "flexiblste' Zeichen, denn es

kann verschiedenste Bedeutungen annehmen.

Eine Zusammenfassung:

In diesem Kapitel hat diese Arbeit den Tanz am Beispiel

des indischen, klassischen Tanzes 'Kathak' semiotisch
analysiert. Eine kurze Einsicht in die semiotische Kommunika-
tionstheorie von Eco und eine Einsicht in die Normen

des indischen Dramas und der Dramaturgie aus dem Urtext
‘Natyashastra' hat die Feststellung von einigen Grundstrukturen,
einschlieBlich ihrer Gebrauchsweisen und semantischen

Gehalte, K in Kathak ermdglicht. Die Analyse fiihrt zu der
Festlegung, daB die unspriinglichen, konventionellen

Zeichen aus dem Natyashastra iiber Jahrtausenden wegen
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der Anderung in ihrer Anwendung neue Semantik erhalten
haben. Da die darstellenden Zeichen gegenstandsorientiert
sind, hat diese Arbeit die Zeichen nach der Klassifizierung

von Eco als Icon, Index und Symbol identifiziert.

Das Kathak, wie andere, klassiche Tanzformen, experimentiert
mit den zeitgenBssischen, literarischen Texten durch
Choreographien. Auf der einen Seite handelt es sich

um das geschriebene: Signifikationssystem des literarischen
Diskurses, auf der anderen Seite handelt es sich um

das mimetische, symbolhafte Signifikationsystem des
kiinstlerischen Diskurses von dem Tanz. Der weitere

Teil dieser Arbeit versucht das Verhdltnis des literarischen
zu dem kiinstlerischen innerhalb der choreographischen
Systems festzulegen. Mit Bezug auf den Tanz Kathak und

die eben erwihnte Choreographie wird der weitere Teil

dieser Untersuchung die darstellende Kunst Tanz als eine
MS8glichkeit zur Ubersetzung des literarischen kritisch

betrachten.
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2. TANZ ALS MOGLICHKEIT EINER SEMIOTISCHEN UBERSETZUNG
DER _LITERATUR:

2.0 Dieses Kapitel versucht, die zwei Texte, namlich
Literatur und Tanz in einen diskursiven Zusammenhang der
Ubersetzungswissenschaft zu bringen. Der literarische

bzw. der darstellerische Text und eine Ubersetzung eines
literarischen Textes sind, semiotisch gesehen, zeichenhafte,
semantische Verkdrperungen ihrer jeweiligen Diskurse.

In dem ersten Kapitel hat diese Arbeit den Text des Tanzes

unter dem semiotischen Blickpunkt kritisch betrachtet.

Aus dieser Analyse wird ersichtliéh, dag die Entwicklung

der Zeichen des Tanzes mit der Entwicklung der Literatur

jener Zeit engverkniipft ist. Von Anfang an sind die literarischen
Gattungen magi@€S die mythologischen-epischen Texte, die

Thumri und Gazals oder die Gedichte der Gegenwartsliteratur

sein - Objekte der Darstellungen des Kathaks gewesen.

Die Darsteller tragen diese Gattungen durch das Ausdrucksmittel
des Tanzes vor. Als Tanzer oder Choreograph sind diese

Darsteller Erzdhler und Intepret zugleich. Die Zeichen

des Tanzes - seien sie Nachahmungen, Andeutungen oder metaphorische
Symbole - Sind fiir den Tdnzer seine Ausdrucksmittel fiir

den von ihm jeweils ausgewdhlten literarischen Text. Ist

der Vorgang solch einer Darstellung wie bei Kathak ein
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bloBer Ersatz von Zeichen oder gehdrt etwas mehr dazu?

Wiirde der Tanz als eine der darstellenden Kiinste eine
Mdglichkeit anbieten, wobei er sich nicht nur als eine
dsthetisch orientierte, zeichenhafte, choreographische
Darstellung bzw. eine symbolische Interpretation der litera-
rischen Gattung gelten 14d8t, sondern auch als eine semiotische
lbersetzung jener Gattung? Dies wird in diesem Teil der
Arbeit unter dem Blickpunkt der Semiotik sowie der iiber-

setzungswissenschaft untersucht.

Wie schon erwdhnt, ist die Semiotik eine allumfassende
Wissenschaft, deren Untersuchungsgegenstand die Kultur

als Kommunikation ist.l Sie kann auf jeden wissenschaftlichen,
kulturellen Bereich angewendet werden. Die Anwendung dieser
Wissenschaft im Zusammenhang der Ubersetzungswissenschaft,
konnte den Umfang des {bersetzungsvorgangs erweitern.

Den nach den meisten bisherigen Definitionen, auBer dem

von Roman Jakobson, wird die iibersetzung auf den geschriebenen

Text beschrinkt. Laut Wilss (ist):

"Die Ubersetzungswissenschaft (...) eine hermeneutische
Wissenschaft, die sprachliche AuBerungen auf dynamische
Weise erfaBt; sie sucht Antworten auf die Frage nach den
Mdglichkeiten und Grenzen der Ubertragbarkeit von Texten
und nach dem Wirkungsgleichma von ausgangesprachlichem

und zielsprachlichem Text."2
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Bei dieser Untersuchung geht es also erstens um die Erweiterung
des Begriffs 'Uibersetzung' auf den Bereich der darstellenden
Kiinste. Die Semiotik als eine Wissenschaft der Zeichen

wird hier angewendet, um diese Erweiterung des Ubersetzens

zu ermoglichen. Denn die Semiotik bietet die Gelegenheit

an, jede Kunstform, nidmlich die schriftliche sowie die
darstellende, als ein Signifikationssystem aufzufassen

und wiirde auch darum die Moglichkeit zur Entwicklung

eines Wechselseitigen Dialogs unter diesen Kunstformen

anbieten. Dies wird noch im Laufe der Arbeit untersucht.

Ein Kunstwerk vertritt den Kiinstler und seine Empfindung
der Gegenwart. Nach Sklovskji ist Kunst nicht nur das
"Wiedererkennen", sondern das "Sehen" - Sehen als "siehe
mal den Gegenstand zum ersten Mal."3 1In diesem Sinne
verleiht das Kunstwerk dem Empfanger neue Einsichte in

seine Gegenwart und Verkdrpert ebenfalls diese Einsichte
des Kiinstlers. Wenn das Kunstwerk nach dem semiotischen
Gesichtspunkt als ein dsthetisches Zeichen gilt, gelingt

die Gestaltung und die Wahrnehmung des Kunstwerkes durch
andere sekunddre Zeichen.? Das Kunstwerk bzw. jeder kiinst-
lerische Text, einschlieBlich des literarischen bzw. des
darstellenden Textes, gewdhrt also jeweils eine neue Einsicht

in ihre jeweiligen Diskurse, ihre jeweiligen Gegenwirte.
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In diesem Kontext xdnnte die Ubersetzung als der 'Dialog’

oder ‘'das-in-den - Diaiog—setzen' bezeichnet werden und

bedarf einer weiteren Erkldrung.

2.1 Der literarische Text - der Ubersetzer - das

ibersetzen : ein tradisches Verh#ltnis.

Bei der Ubersetzung eines literarischen Textes befaft

sich der iibersetzer mit zwei Kulturen sowie zwei Sprachen.
Als {ibersetzer besteht seine Funktion in der Behandlung

des ausgangssprachlichen literarischen Textes auf eine

Weise, wobei er auBer den semantischen Gehalten auch die
dsthetischen Qualititen des originellen Textes in den
zielsprachlichen Text d.h. in die schriftliche Auffassung

des Textes der Zielsprache hiniiberbringt. Wenn man also

von der Semantik redet, nimmt man Bezug auf den Inhalt

bzw. den Sinn des Textes, wahrend die dsthetischen Qualitdten
meist formliche Beziige haben. So erweist sich die Ubersetzung
eines literarischen Textes als ein schOpferisches Verfahren
fiir den Ubersetzer, denn er muf schlieBlich die inhalt-

und formbezogenen, dsthetischen Zeichen aué der eigenen
Sprache aufsuchen, um das Aquivalenz an der Leseerfahrung,

wie des Originellen mdglichst nah zu erreichen bzw. zu
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bewahren.2® Die Zeichen sind nur das Mittel zur Entfaltung

der Grundgedanken und Konzepte des ausgangssprachlichen
Diskurses, in den der originelle sich einbettet. Deswegen

kann eine {ibersetzung als ein kultureller Kommunikationsakt
bezeichnet werden. Dem zielsprachlichen kulturellen Diskurs
gegeniiber ist die Ubersetzung stellvertretend fiir den
ausgangssprachlichen kulturellen Diskurs. Denn in ihrer
Funktion des interkulturellen bzw. interlingualen Kommunikators
verdichtet die Ubersetzung nicht nur den literarischen

Text der Ausgangssprache, sondern teilweise auch den fremden
Diskurs. Somit bleibt der Ubersetzungsvorgang nicht nur

ein Austausch von Zeichen oder sprachlichen Strukturen,
sondern wird auch eine 'sinnvolle' Aussuchung und Kontextuali-
sierung der zielsprachliéhen Zeichen. Der Vorgang verlangt

von dem Ubersetzer auBer seinen sprach - und kulturspezifischen
Kenntnissen auch das Vermdgen des Fremdverstehens sowie

die Fihigkeit zur Rreativen Sprachverwendung. Wie Wolfram

Wilss meint:

"......das Ubersetzen wissenschaftlicher und literarischer

Texte (ist) eine Folge von Kreativitdtsbestimmten Formulierungs-
prozessen (...), die den hermeneutischen Fdahigkeiten des
iibersetzers wesentlich mehr abverlangt als sprachliche

Trivialkommunikation. ..."®

Wenn der literarische Text die hermeneutischen Fihigkeiten
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des Ubersetzers abverlangt, dann bedarf auch das {ibersetzen

einer niheren Betrachtung aus dem Blickwinkel der Hermeneutik =

die Runst des Verstehens.

2.1.2. iilbersetzen und Verstehen

Im Bereich der {jbersetzung wiirde sich der Begriff "Verstehen"
wesentlich auf den literarischen Text und eventuell auf

den ausgangssprachlichen bzw. den zielsprachlichen Kultur-gdiskurs
sowie auf den Ubersetzer beziehen. Laut Werner Jung:

"Bereits die fliichtige Lektiire zeigt, daB das Grundproblem

der Hermeneutik, ein Uibersetzungsproblem ist,.....".7
Dies zeigt, daB das triadische Verhdltnis unter dem litera-
rischen Text, dem Ubersetzer und dem Ubersetzen zu -einem
hermeneutischen Feld gehdrt, wobei die drei Bestandteile
der Triade koexistieren. Sie sind an ihren jeweiligen
Diskursen bzw. Traditionen verbunden. Der {ibersetzer als
Subjekt des {ibersetzens ist dem literarischen Text und
dem fremden Diskurs, d.h. dem Objekt, durch den eigenen
kulturellen Diskurs ausgesetzt. Denn der Ubersetzer verhiilt
sich dem fremden Text gegeniiber zuerst als Leser/Empfanger
und nachfolgend als {ibersetzer oder Vermittler.

Als Leser/Empfdnger ist er den eigenen
Konventionen unterworfen; als {jbersetzer mug er sich aber

von dem eigenen Diskurs teilweise entfernen, um an den
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Text des fremden Diskurses heranzukommen. Erst durch diese
Entfernung kann er sich seiner Subjektivitdt als Teil
der eigenen Konvention erldsen und dem fremden Diskurs

entgegen eine objektive Betrachtungsweise erreichen.

"{bersetzen ist ... ein in sich gegliederter Vorgang,

der zwei Hauptphasen umfaBt, eine Verstehensphase, in

der der Ubersetzer den ausgangssprachlichen Text auf seine
Sinn -, und Stilintention hin analysiert, und eine sprachliche
Konstruktionsphase, in der der iUbersetzer den inhaltlich

und stilistisch analysierten ausgangssprachlichen Text

unter optimaler Beriicksichtigung kommunikativer Aquivalenz-

-gesichts_punkte reproduziert."8

Auf diese Weise bewegt sich der Ubersetzer aus dem eigenen,
kulturellen Diskurs auf den fremden hin. Aus der wechselseitigen,
hermeneutischen Bewegung des Ubersetzers zwischen den

zwei kulturellen Horizonten ergibt sich ein komplexes
Ubersetzensverfahren. Steiner beschreibt dieses Verfahren

in treffenden Worten, namlich so: "... a hermeneutic of
trust (élancement), of penetration, of embodiment, and

of restitution..."9 Laut dieser Beschreibung des Verfahrens
fdngt das Ubersetzen von dem 'Ich' des Ubersetzers an,

als dem der Kulturnorm unterworfenen Objekt, durchdringt

als ein aktives Subjekt den fremden Diskurs, verkdrpert

sich in dem fremden Kunstwerk und unterwirft sich dem

fremden Diskurs zur Aneignung des Textes. Die Aneignung
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des Textes gelingt dadurch, daB der Ubersetzer schlieglich
aus dem fremden Kunstwerk einen 'Sinnzusammenhang' fiir

die eigene Welt - im Sinne von Gadamer - ableitet. Dabei
konstruiert er einen neuen Text, der sich als die Uibersetzung
gelten L&Bt. Aus diesen analytischen Erliuterungen iiber

den Vorgang des {ibersetzens kann man feststellen, das

das Ubersetzen ein dreistufiges Verfahren aus Lesen, Analysieren
und Restituierung besteht. Diese Vorgange folgen einander

in einer logischen Sequenz. Gemdf8 diesen Vorgangen kdnnte

man behaupten, dag der {bersetzer zugleich drei Rollen
spielt, nidmlich die des Lesers, des Analytikers und des

Autors.

'2.1.2. 1) Der Lesevorgang

Das Lesen ist die erste stufe des {bersetzens. Unter
Voraussetzungen der Vorkenntnissen der kulturellen Einheiten
nihert sich der Ubersetzer dem fremden, literarischen

Text an. Sein Erkenntnisinteresse liegt in der Aneignung

der Grundgedanken des literarischen Textes. Aus dem eigenen
Diskurs nimmt er den fremden Text wahr, und liest ihn,

unter den Bedingungen seiner Kulturbedingtheit, um etwas

Neues zu erfahren. Bei diesem Verfahren bewegt sich der
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Leser aus der eigenen {iberlieferung und befreit sich von
seiner kulturellen Unterworfenheit zugunsten der Aneignung

des fremden Diskurses mittels des fremdliterarischen Textes.

Der Lesevorgang beruht zwar auf den Vorkenntnissen des

{ibersetzer-Lesers iiber die Ausgangssprache- und kultur,
ist aber auch ein Ergebnis des rekreativen Vermdgens des
ibersetzers, mit Hilfe d@ssen er den Text interpretiert.

Wie Steiner meint:

".... the means of penetration are a complex of aggregate
of knowledge, familiarity and recreative intuition.v10

Diese rekreativen Interpretationsfihigkeiten des Ubersetzer-
Lesers zusammen mit seinen Vorkenntnissen erleichtern

das Verstdandnis von den im Text entfalteten Gedanken.

Diese rekreative Interpretation ist ich-bezogen, wobei

der Leser aus dem Text im Rahmen seines eigenen Erwartungs-

-horizonts seine persodnlichen Eindriicke iiber den Text ableitet.

Da man aber auf das Ubersetzen abzielt, folgt noch ein
bewuBtes Lesen des Textes. Die ich-bezogene Interpretation
wird autor-bezogen gestaltet. Der Leser geht bewuBt auf
die Fragen iiber Autorintention und den semantischen Gehalt
des Textes ein. Der Ubersetzer-Leser betrachtet den Text

kritisch im Verhdltnis zu dem Autor, dem fremden Diskurs
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sowie der eigenen, Kulturkonvention. Die Textauslegung
gelingt also wie Stolze meint : "...vom Einzelnen auf das
Ganze und umgekehrt."ll

Nach der Auslegung des semantischen Gehalts des Textes
gelingt die form-orientierte Betrachtung des Textes. Darum
analysiert der Leser die Form des literarischen Textes.

Bis 2zu der Textauslegung bleibt der Leser von dem eigenen
Diskurs entfernt und dem fremden Diskurs durch den literarischen
Text unterworfen. Mit dem Anfang der analytischen Betrachtung
des Textes nimmt der Leser einen Abstand von dem Autor,

Text und dem Diskurs. Hiermit beginnt das Verfahren der

Aneignung des Textes.

2.1.2. 1ii) Die Analyse des Textes:

Die semantische Botschaft des Textes verkdrpert sich in

der Struktur und den Zeichen des literarischen Textes.

Die Textauslegung erweitert sich also sowohl auf den semantischen
Gehalt als auch auf die Zeichenstruktur des Textes. Der
kiinstlerischiiterarische Text ist ein dsthetisches Zeichen,

das aus anderen Strukturen oder einzeinen Zeichen besteht.

Das Kunstwerk ist ein Mitteilungsgeschehen. Die Zeichen

dieses Werkes tragen die Botschaft oder den Sinn des kiinstlerischen
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Textes. Diese Botschaft kdnnte entweder eine 'offene’

oder eine ‘'explizite' Mitteilung geben. Die Strukturierung
der einzelnen Zeichen machen diese Botschaft 'offen’',

d.h. sie gonnt dem Zuschauer die interpretatorische Freiheit,
oder 'explizit', d.h. die Freiheit zur Auswahl der Information
wird reduziert.

Nach Eco spielt die Botschaft eines kommunikativen Vorgangs
eine dsthetische Rolle, wenn sie zweideutig und autoreflexiv
ist.12 Eine Zweideutige Botschaft verkdrpert sich in

den Zeichen des Textes, die eigentlich physikalische
Trdger der Botschaft sind. Zugleich legen sie aber dem
Empfdnger verschiedene interpretative Wahlen vor. Damit
entsteht ein Ambiguitdtszustand und ein Spannungsverhidltnis
zwischen dem Text und dem Empfanger. Einerseits stiirzen

die physikalischen Trdger d.h. die Zeichen gegen den
Erwartungshorizont des Empfangers, sind zugleich aber aus
der eigenen Konvention des Empfangers abstrahiert. 1In
seinem Versuch zur Erldsung des Spannungsverhdltnisses
erreicht der Empfanger ein "Schwebezustand", zwischen

dem erkennbaren und dem'nicht-erkennbaren'. Solch eine
Botschaft gilt als eine dsthetische, autoreflexive Botschaft,
denn durch ihre unerwartete Erscheinung lenkt sie die

Aufmerksamkeit des Empfingers auf ihre eigene Form.1l3

Bei der Analyse des dsthetischen Zeichens bzw. des literarischen
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Textes aus dem fremden Diskurs muB deshalb der Ubersetzer/
Empfianger die physikalischen Trdger bzw. Zeichen feststellen,
die seinen rekreativen Fiahigkeiten wegen ihrer grofen Auswahl
an Interpretationen einen Ansporn geben. Eine Analyse der
physikalischen Tridger der dsthetischen Botschaft wiirde eventuell
ein Ubersetzen ermdglichen, da8 das originelle, dsthetische
Leseerlebnis auch in dem zielsprachlichen Diskurs mdglichst
bewahrt. Dies heiBt nicht, daB8 der Ubersetzen die gleichen
physikalischen Trdger, wie die des Originellen anwendet,
sondern Zeichen in dem eigenen Diskurs aufsucht, die mdglichst
‘Offen' bleiben und die semantischen Gehalte in Rahmen seines

Diskurses entfalten.

Der Lesevorgang und der analytische Vorgang ergeben sich

aus diesen Erlduterungen als komplementidre vVorgiange. Wenn

das interpretative Lesen ein kreativer Vorgang ist gilt

der analytische Vorgang als ein Ergebnis des Denkvermdgens.

von Interpretation zur Analyse und umgekehrt legt der iibersetzer
die einzeipen, semantisch beladenen Strukturen bzw. Zeichen

des dsthetischen Zeichens aus. Indem er diesem Zeichensystem
analytisch folgt, entwickelt sich vor ihm der fremde Diskurs

in Form der Kerngedanken des Textes. Ricoeur meint dazu:

".... to explain is to bring out the structure, that is,
the internal relations of dependence which constitute the

statics of text; to interpret is to follow the path of thought
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opened by the text, to place oneself enroute towards
the orient of the text."l4

Die Analyse des Textes oder das 'Erkladren' der Textstrukturen
konnte sich mit dem Text vollziehen und mit dem Ende des
Textes sich abschliefen; dahingegen kénnte sich die Inter-
pretation sich ewig fortsetzen. Die Offenheit der Textzeichen
und der im Text emgebet teten Botschaften ermdgliclen jeweils
eine Neu-interpretation des Textes. Denn bei der Interpretation
folgt man einerseits den Gedanken des Textes und 1§Btlanderer-
seits eigene'Gedanken in den Text einflieBen. Obwohl die

Form des Textes, das Zeichensystem des Textes sich nicht
verdndert, konnen die denotativen, physikalischen Trdger

des Textes nach einiger Zeit interpretationsmdfig andere
Konnotationen und neue Bedeutungen erhalten.

- Eine {jbersetzung ist aus diesem Blickwinkel die Verkdrperung
einer Interpretation eines fremden Textes. Mit der
Interpretation beginnt der letzte Vorgang, namlich die

Restituierung des Textes.

2.1.2. 1iii) Die Restituierung des Textes.

Die Restituierung des literarischen Textes folgt den
Vorgangen von Lesen und Analysieren. Nach dem Wodrterbuch

bedeutet das Wort Restituierung 'wiederherstellen' ‘aufrichten®
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u.s.w. Diese ist eine zielsprachliche Wiederherstellung

des literarischen Textes. Durch die Zeichensysteme des eigenen,
kulturellen Diskurses versucht der Ubersetzer, den angeeigneten
literarischen Text wieder aufzurichten und ein dhnliches,
dsthetisches Zeichen zu reproduzieren. Jedoch heift iUbersetzen

nicht bloB reproduzieren. Wie Wilss es erkldrt:

"Das oberste Ziel der Ubersetzung war... (weder)

"interpretation"” ... (noch) "imitation", (sondern) ...

"a emulation". Darunter verstand man in Rom die Form der

Ubersetzung, ... die ... als gleichwertige kreative
Leistung bestehen kann, ja dieses kiinstlerischen Niveau
und dsthetischer Ausdrucksfahigkeit nach Moglichkeit noch

zu iiberbieten hat ...".15

Dies zeigt, daB das Ubersetzen an den Ubersetzer sprachliche
sowie rekreative Forderungen stellt. Er wird der zweite
Autor des gleichen, literarischen Textes. Mit dem Vorgang

der Restituierung des Textes beginnt die Wiederkehr des

Ubersetzers zu dem eigenen, kulturellen Diskurs.

Der Restituierungsvorgang setzt sich aus den Bewegungen

zweier Gegenstdnde zusammen; der eine gilt als Subjekt

des Vorgangs d.h. der Ubersetzer; der andere ist das Objekt
des Vorgangs, ndmlich der literarische Text.

Bei diesem Vorgang entfernt sich das Subjekt von dem ausgangs-

sprachlichen Diskurs und folglich von dem Text. Nach Erwerb
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neuer Einsichten in den fremden Diskurs sowie in den eigenen
Diskurs von einem objektiven Abstand, bewegt sich der Uber-
setzer auf seinen Diskurs zur Herstellung seiner Ubersetzung
zuriick.
Mit der Bewegung des Ubersetzers wird auch der originelle,
ausgangssprachliche Text aus seinem kulturellen Diskurs
herausgeholt und zu der zielsprachlichen Kultur hiniiber-
getragen. Beide Bewegungen lassen sich als hermeneutische
Bewegungen gelten, oder als eine Forsetzung des mit der
Interpretation angefangenen Verstehens bezeichnen. Mit der
Einflihrung des Konzepts von der hermeneutischen Bewegung,
die unter den kultur-geschichtlich getrennten Horizonten
einen Sinnzusammenhang leistet, erldst Gadamer den Leser
von seinem passiven Anteil an dem Verstehensvongang; denn
flir Gadamer ist Verstehen stets 'neu' oder 'anders' verstehen.

Ein Sinnzusammenhang wird kreiert "... in dem der "Bedeutungs-

horizont" des (historischen) Interpreten mit dem "Horizont"

des Werks verschmilzt.".... Der Verstehensprozef ist ein

rekreativer Akt. "...durch den einem gegebenen historisch

liberlieferten Werk 1in bezug auf die eigene Zeit des Interpreten

neue Aspekte, also Deutungsmdglichkeiten abgewonnen werden;..216
In diesem Sinne iibertrigt der Ubersetzer bei

der Restituierung die beiden kulturellen Diskurse_durch

den Text in einen gemeinsamen Kontext. Der restaurierte

Text gilt als Verschmelzung fiir die Diskurse, den Ubersetzer,
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sowie den Leser der zielsprachlichen Kultur. Die
schriftliche Auffassung des originellen Textes ist letztend-
lich eine Verwirklichung des Verstindnisses von dem Ubersetzer

iiber den Text und die beiden Diskursen.

2.2. tUbersetzung als Verstehen

Eine Ubersetzung verkdrpert die Kulturnormen eines fremden
Diskurses. Diese Normen entfalten sich durch das Signifi-
kationsystem des zielsprachlichen Diskurses. Durch die
Aneignung der fremden Kultur in einem historisch iliberlieferten
Signifikationssystem wandelt sich die Bedeutung der Signi-
fikationen von dem tradierten Sinn um. Einerseits die fremde
Norm und andererseits die eigene; der Versuch zur Aneignung
des Fremden fihrt zu neuen Einsichten in dem Gebrauch des
traditionellen Zeichensystems. Die Ubersetzung bringt somit
den Ubersetzer sowie den zielsprachlichen Leser zu einem

neuen Verstiadndnis des Eigenen.

Der Vorgang des Ubersetzens und die Uibersetzung ist jedoch
nicht nur die Entfaltung des originellen, ausgangssprachlichen
Textes, sondern bedeutet eine hermeneutische Reise fiir alle
Bestandteile, ndmlich den {bersetzer, den Text, die Diskurse

und die Leser. Stolze HuBert sich dazu in treffenden Worten?

"Das hermeneutische Bemiihen 1ist dabei nicht auf ein bloBes
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Mitteilen des Textes gerichtet, sondern ist der Versuch

des Verstehens und Verstdndlichmachens. Die Grundgegebenheit

fiir diese Vermittlung ist die SprachQL in der der Ubersetzer

das verstandene nicht einfach kritisch aufl1dst oder unkritisch
reproduziert, sondern es mit Seinen eigenen Formulierungen

in seinem eigenen Horizont auslegt und neue zur Sprache
bringt."17

Fiir dep Leser ist die Uibersetzung ein Mittel zum Verstindnis
des fremden.

Fiir den Ubersetzer aber ist die {ibersetzung die VerkSrperung
seines Verstehens von dem Fremden sowie dem Eigenen, und
dariiber hinaus ein Mittel zum Selbst-Verstdndnis. Die
tibersetzung oder das Ubersetzen ist fiir ihn von Anfang an

eine Reise nach dem Inneren. Das erste Lesen des fremden

Textes aus der Perspektive der eigenen Kultur vollzieht

sich in Bezug auf die Person des iibersetzers. Die Inter-
pretation des Textes bedeutet fiir den Ubersetzer Texterkenntnis
sowie Selbsterkenntnis, denn in dem der Ubersetzer den Text
interpretiert, seine Eindriicke von dem Text erkennt, nimmt

er Stellung zu den im Text geduferten Gedanken. So zieht
er‘§g§'seinen persdnlichen Erfahrung und‘gﬁ;lseine persdnlichen
Erfahrungen aus dem Text neue Einsichten ab. Ricoeur meint
dazu:

"... self-understanding passes through a detour of
understanding the cultural signs in which the self
documents and forms itself. On the other hand, understanding

the text is not an end in itself; it mediates the relation
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to himself of a subject who, in short circuit of
immediate reflection, does not find the meaning of
his own 1life."18

Die vollzogene Ubersetzung ist ein Ergebnis all dieser
Verstehensprozesse, die sich auf verschiedenen Ebenen
abspielen von dem Inneren nach Aufen, von Einzelnen zum
Ganzen und umgekehrt. Es erweitert sich von dem Denotativen
zu dem Konnotativen, von der Norm zu dem Bruch mit der Norm,
von der Geschichte zu der Gegenwart, von dem Fremden zu
dem Eigenen usw. Die Ubersetzung vertritt das Verstidndnis
einer Person iilber diese geschichtlichen Entfernungen und
die gegensitzlichen Gegenstdnden. 1In diesem Sinne gewdhrt
der Ubersetzer den geschichtlichen Gegenstinden ein Fortleben
innerhaldb eines neuen, diskursiven Textes. Jeder Leser
kann fiir sich aus der Ubersetzung eine Bedeutung fiir seine
Gegenwart ableiten, und dadurch seine eigene Geschichte
in Form der kulturellen Signifikationsysteme, sowie sein
eigenes Wesen besser verstehen oder v8llig neu verstehen.
Das ganze ist ein umfangreiches Verstehensverfahren, das
mittels genre-spezifischer, graphischer Signifikationssysteme
- vollfiihrt wird. Der Ubersetzung kann man also zwei wichtige
Merkmale zuschreiben: erstens ist sie ein Mittel zum
Verstehen von kultuwy —spezifischen, fremden Gedanken und
Begriffen; Zweitens entfalten sich diese Gedanken und
Begriffe mittels eines interpretierendes Signifikations-

-systems, das im Rahmen der eigenen Kultur zur Aneignung
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des fremden Signifikationssystems - des literarischen

Textes also - fiithrt.

Bis jetzt hat man von einem literarischen Text und einer
ilbersetzung gesprochen, deren Signifikationssysteme aus
graphischen, sprachlichen Zeichen bestehen. Beide Systeme
gelten als Mitteilungsgeschehnisse innerhalb ihrer jeweiligen
Diskurse. Jedoch enthidlt jeder Diskurs andere, nicht-graphische
Signifikationssysteme und andere Codes. Wenn zwei oder

mehr Signifikationssysteme in einem Diskurs ko-existieren,
gibt es stets die Moglichkeit,daB diese eine Wechselwirkung
auf einander haben. Eine Synthese dieser Systeme konnte

der Ursprung von einem v6llig neuen Genre sein. Bei solch
einem Verhdltnis kdnnte die graphische, sprachliche Kunstform,
d.h. die Literatur durch ein anderes Medium, einen anderen
Code interpretiert werden. Solch eine intermediale Interpre-
tationsmdglichkeit besteht seit Jahrtausenden in Indien

in Form der klassischen Tanzformen, wobei die Tanzer die
literarischen Texte mit Hilfe ihrer Korperzeichen darstellen.
Dies ist auch aus dem geschichtlichen Aufrif Von Kathak

in dem ersten Kapitel ersichtlich. Es ist das Erkenntnis-
interesse des weiteren Teils dieser Arbeit, Kathak bzw.

Tanz als eine semiotische Ubersetzung der Literatur zu
analysieren. Der so konzipierte, mdgliche Ubersetzungsakt

beschdftigt sich also nicht alleine mit zwei Texten aus
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zwei verschiedenen Kulturen, sondern kann auch Texte aus
dem 'eigenen' Kulturzusammenhang heranziehen und diese
mittels eines ihrem Genre fremden Signifikationssystems

kreativ auslegen.

2.3. TANZ UND VERSTEHEN

Bei der Darstellung des emotiven Teils beruht der-

Tanz auf der Rasatheorie von Bharat. Die Bedeutung des
Wortes 'Rasa' wurde kurz in dem ersten Kapitel erkldrt;
(siehe: 1.2.1, Kapitel 1). Die Rasatheorie ist eine
desthetische Theorie iiber die theatralischen Kunstformen

in Indien. Nach dieser Theorie liegt die Hauptfunktion

jeder darstellenden Kunst in der Evozierung der Urgefiihle

bei dem Zusachauer. Das Mittel zu dieser Evozierung wird

auch unter dem Umfang der Rastheorie grundsitzlich erklirt,
niamlich das Abhinaya und der Bhava, (siehe 1-2.2. . von
Kapitel 1). Das Rasaerlebnis wird durch die vdllige Identi-
fizierung mit dem Objekt evoziert. Solch eine Identifizierung
wird da ermdglicht, wo der Tdnzer sich in den Protagonisten
bzw. die Protagonistin, d.h. hier das Objekt, hineinversetzt.
Bei diesem Verfahren wird das Subjekt d.h. der Leser bzw.

der Darsteller korperlich sowie psychisch der Charakter.

Nur wenn ihm dies gelingt, kann er bei den 'sensiblen'
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Zuschauern die ihnlichen Emotionen sowie die Bedeutungen
iibertragen und letztendlich ein Identifizierungsverfahren
auéh bei den Zuschauern aufl@sen, das das Rasaerlebnis
auch bei den Zuschauern evoziert.

Diese Evozierung findet durch das Mittel der Bhava-Abhinaya
statt. Die Kdrperzeichen bzw. Angikaabhinaya wurden in

dem ersten Kapitel durch einige Beispiele ausfiihrlich
diskutiert. Die Gesichtsausdriicke sind auch Teil des
Angikaabhinaya, konnen aber nur ausgedriickt werden, wenn
der Tidnzer auch innerlich diesen psychischen Zustand der
Seele d.h. 'Sattva' erlebt.l9 Dpieses 'Sattva'-Erlebnis
ist der ﬁsthetisché Moment der Rasaerfahrung filir den T&dnzer.
Er erweckt bei ihnen den 'Sattva'-Zustand der Seele. iiber
das Rasaerlebnis hinaus hilft das Abhinaya-Mittel dem
Tdnzer, den literarischen Text zu verstehen, wie auch

ihn dem Zuschauer verstidndlich zu machen. Im Rahmen dieser
Gedanken kdnnte die Rasatheorie in den Worten von Stolze
als ein 'Mitteilungsgeschehnis’ .:. fiir das 'Verstehen'
und das 'Verstidndlich-machen' ‘noch erweitert werden, denn
die Rasa ist ein Miterlebnis - und Mitteilungsgeschehnis
des dsthetischen Zeichens zum isthetischen Erlebnis. Wie
die anderen, klassischen Tanzformen“folgt Kathak bei der
emotiven Darstellung eines Textes den Prinzipien der
Rasatheorie. Historisch gesehen entspricht die Anderung

der Bedeutung vcn den ikonographischen ‘'Angika'-Zeichen -
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die Abweichungen von den Normen des NS also - dem sich
verindernden Gebrauch der Zeichen. Dies 138t sich auf die
politischen und geselischaftlichen Verinderungen und deren
sich veridndernden Erwartungshorizonte zuriickfiilhren. Die
Entwicklung von Kathak ist mit diesen Umwandlungen der
Erwartungshorizonte enggekniipft (siehe 1.3.. Kapitel

1.). Diese Erwatungshorizonte und ihre Umwandlungen sind

dem Mdzenatentum der Kunst und der Kiinstler zuzuschreiben.

Im Fall des Kathaks sind es seit dem 13. Jh.die Konigen,

in dem 19. Jh. die Kolonialisten und in dem 20. Jh. die
Grogindustriellen, oder private - und Regierungsinstitutionen,
die zur Fdrderung der klassischen, traditionellen Kunstformen
gegriindet werden. Die Institutionen bzw. Veranstalter,

die den Kiinstler finanziell unterstiitzen, richten den

'Inhalt und Form' der Vorstellung der Kiinstler.:

"In olden days Kathak programmes consisted mostly of solo
recitals. Today, they have to present jugalbandis, (d.h.
duets) trios, quartettes, group items and even ballets
with large casts, besides occasional solo by those who
can hold the interest of the audience."20

In der modernen Zeit ist die Kunst zur Ware geworden und
der Kiinstler ist Hersteller dieser Ware. Sie brauchen
also 'Vermittler/wie die privaten Institutionen zum Verkauf

ihrer Ware. Zwar wird Kunst einerseits populidr, zugleich
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verliert sie aber die Quintessenz der Kreativitdt, denn

der Kiinstler versucht, sieht sich sogar teilweise bezwungen
an, den Geschmack und die Wiinsche einer Masse entgegen

zu kommen, die sich vielleicht der technischen Einzelheiten
der Kunstform nicht bewut ist. Entsprechend dem Geschmack
der Masse ermutigen die Patronen deshaldb solche Vorstellungen,
die durch ihre rhythmischen Zeichen die Zuschauer unterhalten.
Dabei wird der emotive Teil vernachldssigt.:

"..... the culprits seem to be the private sponsors and
business houses, who under the guise of being art promoters

are actually distorting art and perverting the artist."2l
Trotz alle dieser Tatsachen gibt es wahrscheinlich eine
Schicht der Kathak Tdnzer, die auch noch heute den klassischen
Stil gebrauchen aber sich eigentlich von den absolut tradi-
-tionellen Darstellungsprinzipien des Kathaks, die sich

wdhrend des 10. Jh. und des 13. Jh. entwickelten, entfernen.
Die Versuche aus der Tradition auszutreten, verwirklichen

sich in der neuen, modernen Form der Choreographie in

dem 20. Jh.

Wwahrend der letzten zehn Jahren ist Choreographie in Kathak
besonders hervorgekommen.Z22 Es gibt Tinzer and Choreographen,
die die alten, epischen Texte oder die erotischen Texte

wie Thumri nicht gegenwartsnah finden. Auf Suche nach

einer zeitnahen Metaphorik wenden diese Tdnzer zeitgendssische

Literatur oder Gedichte als Basis ihrer Vorstellung von
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Abhinaya oder Choreographie an. Obwohl diese Tdnzer

sich an den Rasa-Abhinayatheorie von NS festhalten,

bewegen sie sich innerhélb dieser Tradition auf die

Suche nach dhnlicher, metaphorischer Zeichen, die die
bildhafte Metaphorik der Literatur in ihren Zeichenbildern
auffangen konnen. Somit erhalten die originellen Zeichen
der Rasatheorie je nach ihrem Gebrauch neue Werte. Und
hiermit beginnt historisch gesehen der Bruch mit der
Tradition in Kathak.

Diese Arbeit befast sichiweiter mit der Choreographie

im Rahmen der Rasatheorie als eine Art des Verstehens

der literarischen Gattung.

In dem ersten Kapitel ist das choreographische Werk

'MERA SAFAR' von Shovana Narayan semiotisch analysiert
worden. 1In diesem Teil der Arbeit werden sich die Gedanken
auf diese Choreographie beziehen, denn diese Choreographie
konnte die verschiedenen auf Literatur orientierten
Choreographien vertreten, die in der Vergangenheit,
in der Gegenwart wie auch in der Zukunft von vefschiedenen

Tdnzer/Tdnzerinnen aufgenommen werden konnten.

2.3.1. TANZ als ein Lesevorqang der Literatur

Bei der Diskussion iilber den Lesevorgang der Literatur

durch das Medium des Tanzes sollen die folgenden Anhaltspunkte
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vorweggenommen werden; namlich dag dieser Vorgang ein
bewufter, choreographie-orientierter Akt ist, und dasg
dieser Akt sich unter zwei Genres von dem gleichen,
kulturellen Diskurs vollzieht. Dariiber hinaus sind diese
zwei Kulturellen Konventionen, d.h. Tanz und Literatur,
als dsthetische Zeichensysteme aufzufassen und darum

ist der Lesevorgang als ein semiotischer Akt zu verstehen.
Das Lesen der graphischen Zeichen der .literarischen
Gattung wird durch die korperlichen Zeichen der Tanzkonventionen
vollfiihrt. Das Medium der Wahrnehmung stellt sich also
auf den visuellen code um. Tanz ist der Konventionstext

und die Lesevoraussetzung flir den Leser-Choreograph.

Wdahrend der Ausbildung als Tdnzer bekommt der Lernende

eine Ergiindung in den D;rstellungsprizipien des Kathaks,

die sich in dem NS einbetten. Der Lehrer bringt dem Lernenden
die Darstellungweise klassischer Gattungen wie Thumri

bei. Auf Basis dieser Ergriindung kann der Leser-Tdnzer
versuchen, eine andere, literarische Gattung wie ein

Gedicht zu lesen. Aus seiner Kulturnorm des Tanzes betrachtet
er das sprachliterarische Signifikationssystem zum Gewinn
der Erkenntnisse iiber das graphische, dsthetische Zeichen
d.h. den literarischen Text sowie die literarische Norm.

Mit dem Anfang des Lesevorgangs setzt der Tidnzer einen

Begegnungsvorgang zwischen den zwei Genres in Gang.

Hierbei ergibt sich also eine Wechselwirkung zwischen

den zwei Kulturkonventionen uné den Tinzer.
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Das Lesen ist eigentlich ein interpretativer Akt, der
sich teilweise wegen der rekreativen Institutionen des
Lesers vollzieht. Dazu meint auch steiner:

"Any thorough reading of a text out of the past of one's
own language or literature is a manifold act of inter-

pretation.n" 22

Da der Text zu der Konvention der Signifikation des
Tanzes nicht gehdrt, gilt er als ein ‘'anderer' Text

fiir den Tdnzer. Durch das Mittel des Abhinaya kommt

der Tdnzer den 'anderen' Text heran. Er unterwirft sich
dem 'anderen' Text, in dem er sich gemdf der Rasatheorie
mit dem Objekt d.h. mit dem Text und mit den textuellen
Zeichen, die sich in Form des Hauptcharakters, seiner
Handlungen und Gedanken verkdrpern, vdllig identifiziert.
Indem er sich dem Text unterwirft, entfernt er sich

von der Norm seiner Kunst, jedoch nicht von den Zeichen
der Norm. So durchdringt er das literarische Zeichensystem
und erlebt die Rasa. Zugleich kann er die verschiedenen
Handlungen, Gedanken und deren signifikativen Bedeutungen
besser interpretieren. Durch dieses Einbkildungsvermdgen
kann er auch die Konnotationen der denotativen Zeichen

auslegen.

Solch eine Textauslegung und ihr nachfolgende Textanalyse

beruht einerseits auf der kreativen Fdhigkeit des Tinzers
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und andererseits auf seiner Fihigkeit die ihm zuginglichen
Zeichensysteme aus seiner Tanzkonvention fiir die Textaus-
legung bewuSt anzuwenden. Diese Phase der bewuBten Anwendung
von den normierten Zeichen gilt als eine Versuchsphase

der Choreographie, die aus einem Verfahren vén Frage

und Antwort besteht. Der Leser-Choreograph wirft in

seiner interpretatiorischen Tdtigkeit Fragen auf und
versucht ihre Antworten aus den ‘anderen' Text zu abstra-
hieren. So setzt er sich mit dem 'anderen' Text in einem
Dialog, das auf der Signifikationssysteme der beiden

Genres beruht.Z24

Mit diesem Dialog entsteht ein vdllig neues Zeichensystem,
das zwar die Gedanken des literarischen Genres verkdrpert,
aber sich in der Tradition des Tanzes einbettet. Dabei
konnte der Choreograph vdllig neue, Zeichenkombinationen
hervorbringen, die einen vdilig neuen semantischen Gehalt
besitzen und sich den Kerngedanken des urspriinglichen
Dichters des literarischen Textes heranziehen. Das letzt-
endliche Ergebnis alle dieser Interpretationsversuche

ist die Choreographie und ihre Darstellung vor den Zuschauern.
Bevor wir auf den darstellerischeﬁ Aspekt der Choreographie
eingehen, ist es aber notwendig, die Choreographie und

ihre Stellung . in dem wechselbeziiglichen Verhidltnis
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zwischen den zwei Genres und dem Tidnzer kritisch zu

betrachten.

2.3.1. i) Dpie Choreographie : Ein Ergebnis einer

wechselseitigen Beziehung

Die Bestandteile dieser Wechselbeziehung sind die zwei
Konventionen, einschliegBlich des literarischen Textes
und des Tdnzers. Der Tdnzer betrachtet der andere Genre
aus dem Blickwinkel seiner Kunstkonvention als Objekt
seiner choreographischen Darstellung. Zur Auslegung

der originellen Textes entfernt er sich teilweise von
der eigenen Kunstnorm und ndhert sich dem Text an. Jedoch
ist seine Interpretation in den Mitteln der Rasatheorie
verwurzelt. Die Identifizierung mit dem Text bzw. die
Anerkennung der Autoritdt von dem Text fihrt ihn zu
einer dsthetischen Erfahrung wdahrend des und nach dem

Lesevorgang(s).

Die Mitteilung des Rasaerlebnisses ist das Hauptanliegen
des Tdnzers als Kommunikator und Interpret. Nach der
originellen Anerkennung der Text-autoritdt und nach
seinem ersten Rasaerlebnis richtet sich der Tdnzer also

wiederum dem eigenen Genre und seinen Zeichen zu. Bei



103

seiner anfinglichen Interpretation versucht er den
Grundgedanken des Textes zu erkennen. Nach dem er diese
erkannt hat, stellt er die sprach-literarischen semantischen
Strukturen fest, die diese Gedanken zum Ausdruck bringen.
Nach dieser Art von Textauslegung und Textanalyse versucht
der Tdnzer die Gedanken des Textes und die Grundstruktur
des dsthetischen Zeichens d.h. des Textes in die eigenen
Zeichenkombinationen bildhaft aufzufassen. Damit fangt
die Versuchsphase und die Rekonstruktionsphase des originellen
Textes in dem Signifikationssystem des Tanzes. Das Endprodukt
dieser Rekonstruktion ist die Choreographie. Rurz
aufgefagt, kann man also folgende Stufen erkennen, die
Zuﬁ Entwurf einer Choreographie fiihren:
1> Der Lesevorgang - 1) Die Textinterpretation,
und Auslegung durch
Identifizierung.
ii) Die Textanalyse.

2> Der Gespridchsvorgang mit dem Text und die
Aneignung.

3> Die Rekonstruktion.

4> Die Darstellung.

Selbst die Interpretation ist eine wichtige Stufe des
Choreographischen Vorgangs. Denn laut Steiner:

"....interpretation 'brings together', 'equalises’,
renders ‘'contemporary and similar', thus genuinely making

one's own what was initially alien."25
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An der Oberflidche beschidftigt sich der Tdnzer mit den
Zeichensystemen der beiden Genres. Bei dem Interpretieren
sucht er die Relevanz also einen 'Sinnzusammenhang’

des Textes fiir seine Gegenwart als Tdnzer sowie fiir

den Erwartungshorizont der Zuschauer. Der Tdnzer bewegt
sich also zwischen den beiden Normen zur Leistung des
'Sinnzusammenhangs' und 138t die beiden Konventionen
somit in sich verschmelzen. Die Choreographie gilt als

die Rekonstruktion von diesem Sinnzusammehang.

Mit der Darstellung der Choreographie gelingt nicht nur

die Kommunikation, sondern auch das wechselseitige

Verhidltnis gewinnt eine Bedeutung. Somit beendet auch

die Bewegung des Tdnzer und er 138t den Zuschauer als

den neuen Interpreten wirken. Diese Bewegung des Interpreten,
sei es der Tdnzer oder der Zuschauer, existiert in einem

hermeneutischen Zirkel.

2.3.1. ii) Tanz als Verstehen

Mit der Einfiihrung des Zuschauers bei der Darstellung
vollzieht sich der hermeneutische Zirkel. Hinter der
ganzen Interpretation und Darstellung von der Choreographie

liegt ein tieferes, komplexeres Verfahren des Versteheus
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Dieses Verstehen bezieht nicht einzig das literarische
Verstehen mitein. Es hat einer Umfang, der verschiedene
Bestandteile, nimlich die geschichtliche Uberlieferung

des Tanzes hier also den NS und die Rasatheorie, einerseits
den Tdnzer und andereresits den literarischen Text sowie

die literarische Uiberlieferung einschliest. Alle Bestandteile

koexistieren innerhalb des gleichen kulturellen Diskurses.

Um den hermeneutischen Zirkel besser zu begreifen, 1ohnt

es sich vielleicht die Choreographie 'Mera Safar' (Meine
Reise) von Shovana Narayan wiederum hier teilweise hermeneu-
tisch zu analysieren. Damit‘kﬁnnen die in dem ersten

Kapitel erkldrten Signifikationén iiber ihre semiotischen
Werte hinaus, aus einer noch komplexeren Perspektive

betrachtet werden.

Auf der einen Seite gibt es die Uberlieferung des Kathaks
und seine Darstellungsprinzipien, die. von der Rasatheorie
abhingen. Die Tdnzer gehdren zu dieser Uberlieferung.

Auf der anderen Seite existiert das literarische Gedicht

ca 1947 geschrieben, sowie die literarische iUberlieferung.
Nach dem ersten Lesen des Gedichﬁ versucht die Choreographin,
die verschiedenen Aspekte des Gedichts choreographisch

bewuit zu verstehen. Aus der Sicht des Dichters Ali
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Sardar Jafri kapiert sie intuitiv die Quintessenz des
Gedichtes sowie des Dichters, ndmlich die Konfliktsituation
von den gegenéﬁtzlichen Lebenswahrheiten, die der Dichter
eingesehen hat und in seinem Werk bzw. Gedicht zum Ausdruck
gebracht hat. Diese Gegensdtze existeren in der Angst

vor dem Sterben; vor dem Verlust des 'Ich' oder der
Identitdt nach dem Tod dieseits und das jenseitliche
Vertrauen in der Wiedergeburt und in dem ewigen Aufbewahren
der 'Ich'-Identitdt auch nach dem Tod im Gestalt der stets

wiederkehrenden Jahreszeiten der Natur u.s.v.

Diese ist die erste hermeneutische Bewegung der Tanzerin,

wobei sie die Autoritidt des Textes anerkennt.

Die zweite hermeneutische Beweqgung fingt mit dem Versuch
der Tdnzerin, das Gedicht im Verhdltnis zu der eigenen
Person zu interpretieren, also das Gedicht in die eigene
Gegenwart hinitiberzubringen. Der perstnliche Bezug spiegelt
sich darin wieder, das der Hauptcharakter der Choreographie
eine erfolgreiche Tdnzerin von einem reifen Alter ist.

Das originelle Gedicht bezieht sich auf den Dichter:

* kT %}§ AN O JaasT
QWE £ & Fathe P
(Niemand wird sich fragen, wo der Dichter ist/Niemand wird

sich dafiir interessieren, ob der Dichter da ist. Alle wiirden

ihn vergessen). - Paraphrasiert von mir.
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Nach dieser personlichen Bezugnahme, die also die treibende
Kraft hinter der Choreographie ist, zieht sich die T&dnzerin

das Gedicht weiter in die Gegenwart des Tanzes heran.

Hiermit beginnt die zweite Interpretation des Gedichts:

auf die Zeichen des Tanzes. Obwohl die Tdnzerin die gleichen,
traditionellen Systeme der Zeichen nicht anwenden wiirde,
konnte sie nach einem erneuten Gebrauch der Zeichen einen
v6llig neuen code mit neuen semiotischen Werten ans Licht

bringen.

Bei der Choreographie von 'Mera Safar' hat die Tadnzerin
Mis-en-scene mit den darstellenden Zeichen kombiniert.

Die Ollampe, der 'Spiegel', alle erhalten semantische Werte
wegen der Handlung der Tdnzerin beziiglich dieser Erstattungen
auf der Biihne. Jeder Teilnehmer wird ein Semem, ein Zeichen
fiir die Naturgegenstdnde und konnotiert zugleich die Lébens—
rhasen: Die jungeren Tdnzerinnen tauchen als Knospen und
Blumen auf, konnotieren in Vergleich mit der dlteren Tidnzerin
junge Frauen, deren Schonheit und Jugend noch erfrischend
ist; der Tdnzer als das Schmetterling, das von Blume zu

Blume flattert (hier darstellerisch sich bewegt) - das

sich von Blumen angezogen fiihlt, gilt'zeichenhaft fir das

erotische und die Erfiillung der Liebe und anderer Freuden
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im Leben; Das Aufbliihen und Desintegrieren der Blume wegen
des Tinzers, der sich als Wind und Sturm angibt, konnotiert

das Ende einer Lebensphase bzw. Bnde des Lebens.

Rasatheoretische Bewegungen, und Gesichtsausdriicke bringen
die Zustinde der Naturgegenstinde symbolisch hervor, leisten
fiir die Choreographin einen persdnlichen Bezug und fiir

die Zuschauer eine Allgemeingiiltigkeit.

Bei solch einem Vorgang interpretiert die Choreographin
das Gedicht sowie die Konvention ihrer Kunst neu. Wie Gadamer

meint:

"Der wirkliche Sinn eines Textes, ... ist immer auch

durch die geschichtliche Situation der Interpreten

mitbestimmt und damit durch das Ganze des objektiven

Geschichtsvorgangen. ... Nicht nur gelegentlich, sondern

immer Ubertrifft der Sinn eines Textes seinen Autor. Daher
ist Verstehen kein nur reproduktives sondern stets auch

ein produktives Verfahren. ..."26 (Hevorhebung von mir.)

Aus den beiden Konventionen holt die Choreographin den

fir ihre Gegenwart relevanten Sinn ein. Mit diesem hermeneu-
tischen Verfahren reaktiviert die Choreographin das literarische
Gedicht aus seinem passiven, geschichtlichen Zustand. So
entwirft sie einen v811ig neuen, anderen Text als den
Originellen. Gleichzeitig wirft die Tdnzerin neue Einsichten

in ihrem Kulturzusammenhang des Tanzes und vergegenwidrtigt
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die Bedeutung bzw. den Gebrauch der visuellen Zeichen.
Indem sie dies vollzieht, versteht sie das Originelle Gedicht

Ssemiotisch neu durch den Tanz.

Die Choreographie und ihre Darstellung vertritt das Verstidndnis
der Choreographin iiber ihre Vergangenheit und ihre Gegenwart
sowie iiber das Gedicht als eine literarishce Gattung. Dieses
Verstindnis entfaltet sich in der choreographischen,
semiotischen Darstellung vor den Zuschaueren. Mit der Dars-
tellung 16st die Tdnzerin einen neuen hermeneutischen Zirkel
auf, wobei die Darstellung als das Objekt und der Zuschauer
als das Subjekt gilt. Durch die Dekodierung der semiotisch
gewerteten Zeichen der Choreographie 'vergegenwidrtigt der
Zuschauer die Choreographie und holt sie in seinen eigenen
'‘Sinnzusammenhang' ein. Fir die Tdnzerin sowie die Zuschauer
gelingt das Verstehen durch die Interpretation der

Metaphorik und Symbole, deren jeweiligen Signifikationssysteme
sowie deren semantischen Wert im Rahmen ihrer Kultur und
Gesellschaft.

Somit gilt Tanz als ein semiotisches Verstehen des

literarischen Textes.
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2.4. TANZ ALS EINE SEMIOTISCHE UBERSETZUNG DER LITERATUR:

Nach dieser ausfiihrlichen Auseinandersetzung mit dem
Begriff ‘'Ubersetzung' und dem Vorgang 'Choreographie’
im Rahmen der darstellenden Kunst Tanz, fallen zwei

Merkmale der beiden Gegenstidnden gleich auf:

-1> Der Tanz und die Ubersetzung gelten als
Modelle des Verstehens von dem literarischen
Text.

-2> Beide sind Kommunikationssysteme, die
Aneignung des 'fremden' in dem 'eigenen'
Genre aus der Perspektive der Gegenwart

ermoglichen.

Verstehen und Kommunikation sind selbst komplementire
Vorgdnge. Der Tanz und die Ubersetzung lassen sich als
Kommunikationssystem anerkennen, eben weil sie das
Verstidndnis der jeweiligen Verfasser iiber das fremde durch
die Struktur des eigenen mitteilen. Dieser komplementire
Vorgang erschlieft sich aus einer Labyrinth von
Denkprozessen und Handlungen, die den beiden Systemen
dhnlich sind. Die letztendliche &dsthetische Kommunikation
erfolgt auf eine hermeneutisch-semiotische Weise. Die
Figur R stellt dieser Inter-bzw. Intrakommunikation

graphisch dar.
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Dieser Vorgang ist eine Synthese von dem hermeneutischen

und dem semiotischen Ausgangspunkt. Das Verfahren von

dem Verstehen verwirklicht sich durch das kulturbezogene,
semantisch beladene Zeichen. Alle iibersetzungsbezogene
vorgdnge oder die choreographiebezogenen, hermeneutischen
Bewegungen, nidmlich die Interpretation, die Analyse und

die Rekonstruktion treten durch die Wechselwirkung von Signifi-
kant und dem Signifikat ein. Das Verstehen gelingt also

durch den genrespezifischen Code des Verfassers. Dieser

Code verfiigt iliber das fremde, das eigene und das persdnliche:
Zeichenfeld des Verfassers. Mit Hilfe dieses Codes enkodiert
der Verfasser die Gedanken in einem von ihm neu entworfenen
Zeichensystem. Die Darstellung der Choreographie oder die
Vverdffentlichung und Verkauf der Ubersetzung bringt dem
disthetischem Gegenstand den Zuschauer entgegen. Erst mit

der Wahrnehmug dieses dsthetischen Zeichens bzw. Gegenstandes
wird deren Existenz anerkannt.27 Das dsthetische Zeichen

wird einem Dekodierungsvorgang ausgesetzt und hiermit

beginnt ein neuer, hermeneutischer, Zirkel fiir den Zuschauer.

Dieses hermeneutisch-semiotische Verfahren von Kommunikation
ist fiir die Choreographie sowie die Ubersetzung giiltig.
Der einzige Unterschied liegt in dem von ihnen gebrauchten

Code. Die Ubersetzung, wie sie man bisjetzt begriffen hat,
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gebraucht einen graphischen Code, wdhrend der Tdnzer dem
visuellen Code anwendet. Die Wechselbeziehung von Verstehen
und Kommunizieren k&nnte man nach Steiner als eine {ibersetzung
begreifen. Denn dieser Vorgang ist eigentlich die i{ibertragung
der Bedeutung, die sich mittels der Signifikationen vor

dem Leser/Zuschauer entfaltet.

"Any mode of communication is at the same time a mode of
translation, of a vertical or horizontal transfer of
significance. No two historical epochs, no two social
classes, no two localities use words and syntax to signify
exactly the same things, to send identical signals of

valuation and inference. Neither do two human beings.

Each living person draws, deliberately or in immediate
habit, on two sources of linguistic supply: The current
vulgate corresponding to his level of literary, and a

private thesaurus. ...."28

Die {ibersetzung ist also ein Kommunikationsmodell, die

die linguistischen Signifikationen historisch oder Xkultur-
spezifisch ibertrigt. Der Ubersetzer wendet dazu linguistische
Signifikanten aus seiner gegenwidrtigen Gebrauchsnorm an.

Der linguistische Zeichencode, der von dieser Bewegung
entsteht, setzt sich aus der aktuellen Kulturbedingtheit

der sprachlichen Zeichen und aus dem Privatfeld der Zeichen
des Ubersetzers zusammen. Als Interpret verwendet der

iibersetzer auch seine eigene Sprache Kreativ. In diesem
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Zusammenhang gestaltet er entsprechend der dsthetischen

Forderung von dem literarischen Text die Sprache neu.

Mit der Verdffentlichung und mit dem Verkauf der Ubersetzung
fiihrt er iiber den neuen Inhalt hinaus ein neues, linguistisches
Zeichensystem in das traditionelle ein. Mit dem Verkauf
erreicht die Ubersetzung den Leser, der diese Ubersetzung
aufgrund seines Codes wahrnimmt. Der Code ist ein Teil

des eigenen Diskurses sowie des privaten Feldes des

lesers.

Durch den Vorgang der Interpretation gelangt der Leser

an die Bedeutung der Zeichen und letztendlich an ein
Verstandnis des fremden Textes sowie des fremden Diskurses;
Wegen der Verdichtung des fremden in eigener, kulturbedingten
Gestalt erwirbt der Leser neue Einsiqhte in der eigenen
Tradition. Auf diese Weise wird der Vorgang des iibersetzens
durch die Rolle des Ubersetzers und nachfolgend des Lesers

als Interpreten vollzogen.

Interpretation ist der Grundpfeiler des {jbersetzens, und
darum 138t sie der Ubersetzungsvorgahg sich auf andere

Medien vollenden so laut Steiner:

"Because it is interpretation, translation extends far
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beyond the verbal medium. Being in effect a model of
understanding and of the entire potential of statement,
an analysis of translation will include ... intersemiotic

forms...."29

Hermeneutisch gesehen ist auch die Choreographie ein inter-
pretativer Akt. Statt einer sprachlichen Norm, gehort der
Choreograph einer tanz- und darstellungsspezifischen,
kulturellen Autoritdt. Die klassischen Korperbewegungen

die er wdahrend seiner Ergriindung als Tdnzer durch das
Training erwirbt, wendet er als Instrument zur Interpretation
des literarischen Textes an.Im Laufe - dieses Vorgangs und
der Prozedur des Verstehens dndert der Tdnzer die
Gebrauchsnorm der mimetischen Zeichen und somit gestaltet
sich die Darstellungsnorm in einer neuen Art. Die Norm

wird nicht abgeschafft; sie lebt in einer anderen neuen Form

fort.

Dasgleiche gilt fir den literarischen Text. Die Textinter-
pretation und ihre Enkodierung in die Tanzspezifischen
Signifikanten 148t den Text in einer v8llig neuen Form

wieder aufleben. Obwohl der Tdnzer einiges aus seinem privaten
Feld in seine Darstellung einflieflen 1dB8t, bringt er haupt-
sdchlich den Gedankengang des literarischen Textes zum
Ausdruck. Die Choreographie ist eine Widerspiegelung

von dem umfangreichen Verstdndnis des Darstellers; als



116

solche besitzt sie die Kraft den fremden Gedanken in den

eigenen Sinnzusammenhangs iibertragen.

Jedoch geht die Choreographie von der Voraussetzung aus,

das8 der Zuschauer das mindeste Niveau von Vorwissen iiber

den Tanz hat. Er soll schon bestehende Signifikationssysteme
kennen; Dariiber hinaus soll er auch die Kunst-dsthetischen
Sensibilitdten besitzen, die ihm die Choreographie

> verstehen lassen. In der Abwesenheit diesér Voraussetzungen
konnte die Choreographie nicht richtig wahrgenommen werden

und die Kunst wiirde allmdhlich absterben:

"Art dies when we lose or ignore the conventions by which

it can read, by which its semantic statement can be carried

over into our own idiom - ... 1In the absence of interpwdQHOn,
in the manifold but generically unified meaning

of the term, there could be no culture, ... the existence

of art and literature, the reality of felt history in a

community, depend on a never-ending, though very often

unconscious, act of internal translation."30

GemdB diesen kunst—ﬁsthetischen Forderungen verwurzelt

sich der Code des Zuschauers teilweise in der Tradition

des Tanzes. Der eigene, kulturelle Diskurs und sein

privater Zeichen - Code ergénzén 'sein VYorwissen iiber den

Tanz. Mit der Darstellung und der Wahrnehmung der Choreographie
16st sich ein neuer, hermeneutischer Zirkel auf. Der

Zuschauer begibt sich zu der Choreographie und versucht,
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sie bewuBt oder unbewuBt auf grund seines Codes zu interpre-
tieren - d.h. also sie zu verstehen. Indem er sie versteht,
begreift er den Text und dadurch den fremden Diskurs und
gelangt zu neuen Einsichten in das 'Ich' und den eigenen

Diskurs.

In diesem hermeneutischen Sinne besitzt die Choreographie
also die Kraft,historische,. genrespezifische, 1literarische
Texte semiotisch zu verstehen sowie verstdndlich zu machen.
Wegen dieser {ibertragungsfihigkeit 148t sie sich, sowie

den Tanz, in dem sie verwurzelt ist, als eine semiotische

Uibersetzung der Literatur gelten.

2.5. AbschliefBende Bemerkungen zum Thema

"Choreographie und Rasathecrie.":

In dem 20. Jahrhundert erweisen sich die klassischen,
literarischen Gattungen wie das Thumri als mangelhaften
Ausdruck fir die Tdnzerin und Frau der modernen Zeit. Diese
Gattung mag literarisch gesehen zwar schodn sein, ist aber
nicht aktuell. Auf die Suche nach einem neuen Kanon, der

die Lage der Gegenwart optimal darbietet, experimentieren
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die meisten, bekannten Tidnzerinnen mit der Form ihrer
jeweiligen Tanzdiskurse. Es gibt einige, die im Rahmen

der traditionellen Darstellungsprinzipien der Rasatheorie
neue Zeichenkombinationen aufsuchen; es gibt auch einige,
die aus demrealen Leben eine Metaphorik ableiten. Es gibt
noch andere, die z.B. zwel Signifikationssysteme oder Codes
des gleichen Diskurses auf eine synthesenhafte Mode
zusammenbringen. Solche Experimente finden in Deutschland

sowie in Indien statt.

Diese Experimente sind meines Erachtens ein Ergebnis des
Bediirfnisses, den gegenwdrtigen Bezug der Rasatheorie von
Bharat oder der mimetischen Theorie von Aristoteles in

Frage zu stellen. Die Heldinnen von Bharat gelten'z.B.

als sanftes, zartes, scheues, weibliches Wesen. Die Frau

von heute ist aber einer starken Lebensrealitidt von Skonomisch-
-sozialen und psychischen Schwierigkeiten ausgesetzt. Im
Gegensatz zu der Frau der Vergangenheit kdmpft die Frau

heute um eine Gleichberechtigung unter Midnnern.

In diesem Kontext bedarf die Mimesis—theorie oder die Rasa-
theorie einer Reinterpretation. Erotik, Liebe, Uberraschung,
Furcht, Zorn, Ekel sind Rasa, die ﬁeute noch giiltig sind,
haben sich aber noch andere, stirkere Nuancierungen

angenommen.
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Sringara war fiir Bharat das angenehme, und nicht bloB8 das
erotische. Liebe besaf fiir ihn eine tiefe und stabile
Qualitidt als einen Seelenzustand. Diese Liebe verbreitete
sich von dem Ich nach auSen hin zum Ganzen. Liebe ist ein
externalisierter Zustand. Heute bildet sie sich aber ein
Niché und nimmt einen Abstand von den Ganzen. Auch die

Idee der Erotik ist heute perverser als je vorher geworden,

dank der Filmindustrie Indiens.

Das Raudra-Rasa kam als eine gerechtfertigte Kriegsituation,
als die Vernichtung des Bosen vor. In dem heutigen Zusammen-
-hang ist Raudra irgendeine Gewalttat, deren Umfang von

der Kriminalitdt zum Krieg, von natiirlichen Katastrophen

zur autokratischen Unterdriickung der Menschen reicht.

In diesem Umfeld von Gewalttaten ist es sehr schwer, die

Rasa wie Zorn, Kihnheit und Ekel von einander zu trennen.

Wenn frither die Uberraschung ein iibermenschliches Ereignis
war, ist sie heute das Ergebnis wissenschaftlichen Wunders
und ist also menschlich erkldrbar. Im Hinblick auf den
tdglichen Zeitungsberichten ist die Existenz des Zufrieden-
stellenden fragwiirdig geworden. Meines'Erachtens ist der
Mensch des Zwanzigsten Jahrhunderts auf die Suche nach

dem Zentrum, nach dem 'Ich' und nach der Befreiung wvon

der Zerriittelungen des Lebens.
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In dem Zusammenhang der sozialen Wahrheiten bleiben die
klassischen Gattungen entweder stumm oder kontextlos. Der
klassische Begriff von Mimesis in der westlichen Tanz-
philosophie oder Rasa in der indischen Philosophie bediirfen
heute einer Befragung, nicht als Rezeptionstheorien iiber

die Asthetik, sondern als den Ausgangspunkt der Darstellungs-
prinzipien. Denn als Darstellungsprinzipien erweist er

sich als schwach und inadiquat, die Gegenwart auf eine

starke und explizite Weise zum Ausdruck zu bringen.

Mit der Auswahl einesaktuellen, literarischen Textes

entdeckt die Tidnzerin eine starke Basis fiir ihre Choreographie.
In dem Versuch die literarische Metaphorik in dem eigenen
textuellen Kontext aufzufassen, experimentiert die
Choreographin mit der traditionellen Form des Tanzes. Sie
konnte aber auch einen alten, literarischen Text, also

" die gleiche, klassische Gattung durch ihre Dekonstruktion

und Rekonstruktion in die Gegenwart aktualisieren.

Solche Experimente innerhalb der Tanzdiskursen kreieren

fiir sich eine eigene Art der Zusachauer. Wegen ihrer
experimentalen Natur befinden sie sich in einer {jbergangs-
phase. Sie basieren sich auf den traditionellen sind aber

v6llig neu. Sie iibersetzen also die Tradition auf die Gegenwart;

das Literarische auf das Tdnzerisch u.s.w.
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Das Hauptanliegen des ndchsten Kapitels ist die
Festlegung von mdglichen dsthetischen Beurteilungs-
kriterien fiir solche iibersetzungen im Rahmen dieser
Choreographin. In diesem Zusammenhang werden in der
Arbeit zwei aktuellste Choreographien, ndmlich aus
Deutschland und Indien kritisch analysiert und

verglichen.

| 77-4992°
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3.0 Mogliche Kriterien zur idsthetischen Beureteilung

Choreographie ist im Bereich des klassischen Tanzes eine
Gattung des zwanzigsten Jahrhunderts, die aus der Miidigkeit
mit der klassischen Technik des Tanzes ins Leben tritt.

Der Anfang der Moderne, die das traditionell iiberlieferte
System von Normen wie der Natyashastra ohne eine reflektive
Auseinandersetzung nicht akzeptieren kann, schafft den Boden
fiir die Tdnzer, den Tanz nicht nur als ein gegenwdrtiges
Ausdrucksmittel zur Bewdltigung des aktuellen gesellschaft-
lichen Verhdltnisses .anzuwenden, . sondern auch als ein
Medium zur Uberlegung iiber die eigene {iberlieferung des
Tanzes von dem klassischen Stil zu benutzen. Dieses Verhidltnis
fiihrt in dem 20. Jh zu Experimenten mit der klassischen

Form jenes Tanzes, indem literarische Texte aus der
Vergangenheit oder aus der jiingsten Zeit symbolisch iibersetzt
werden, oder aber Ideen und Konzepte der jeweliligen Choréo-
graphen in die tdnzerische Form hiniiber gebracht werden.
Solche Erneuerungen sind neben dem Kathak auch bei anderen,
klassischen Tanzformen erfindlich, einschlieflich deren

in Deutschland. Mit der Umwandlung dieser klassischen Formen
sollen die sich auf die mimetischen - oder die Rasatheorie
basierenden dsthetischen Beurteilungskriterien revidiert

werden.
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In Indien sind die Experimente mit der traditionellen Form

neben Kathak auch in Bharatnatyam deutlich erkennbar. Diese
Experimente werden von Tdnzerinnen wie Chandralekha unternommen.
In Deutschland sind diese Erneuerungen im Tanz aus dem deutschen
Tanztheater von Pina Bausch ersichtlich. Um das neue Konzept

des Tanzes in seiner choreographischen Form zu verstehen,

ist es hier erforderliich, Choreographien aus dem beiden
Tanzbereichen vergleichend zu ahalysieren. Diese Analyse
bezweckt eine Entkodierung einiger, neuer dsthetischen
sichtweisen, die der Rezeption dieser v5llig neuen Genres

bediirfen.
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3.1. Das Tanz-theater in Deutschland

Die Entwicklung des Tanztheaters 1dB8t sich in der Vorkriegs-
-tradition des Ausdruckstanzes verspiliren. Der Ausdruckstanz
entstand in Deutschland ca 1930 wdahrend einer Zeit vom
politischen und gesellschaftlichen Aufbruch: in Deutschland.
Er war ein Weg filir die damaligen TdnzerInnen ihre Einwdnde
gegen die existierenden politisch-gesellschaftlichen Umst&ande
zu erheben. Darum entfernten sie sich von dem traditionellen

Kanon des Tanzes.

Nach 1945 erwartete man die Wiederkehr dieser Tanzform.
Jedoch ging die Bewegung in die v8llig gegensdtzliche
Richtung. Das klassische Ballett wurde gefdrdert wie auch
gut rezipiert. Es sei wahrscheinlich wegen der "... schonen,
heilen, harmonischen Welt des Balletts ...",l das sich

der Nachkriegsrealitdt " ... total entriickte ...". 2 Jedoch
schluB die Bevorzugung des Balletts die Entwicklung einer
Gegenbewegung nicht ab. Der Gegenschlag trat 1968 wihrend
der Studentenbewegung ein. Diesesozial-politische Bewegung
seitens der jungeren Generation entstand mit dem Ziel,

die traditionelle Autoritidtsgesellschaft zu demokratisieren
und dies politisierte endlich die ganze Kulturszene in

Deutschiand.3 1Im Verh#dltnis zu dieser politischen Entwicklung
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blieb das klassische Ballett ein bloBes Erzdhlmittel
miarchenhafter Geschichten. Die absolute Gleichgililtigkeit

der klassischen Tanzform der gesellschaftlichen Aufriittelung
gegeniiber, stérte die jungere Generation der TdnzerInnen.

Das Ballett war eine Bestidtigung der existierenden Norm,

die der traditionellen, autoritdren Gesellschaft 2zugehorte.
Einige der TdnzerInnen lehnten die Idéntitat mit dem
traditionellen ab:

"Die Opposition, die nichts mehr mit dem klassischen
Ballett zu tun haben wollte, formierte. sich unter dem Signum des
Tanztheaters. Seither ist die deutsche Tanzszene gespalten."4

Die Tdnzer waren Gehard Bohner in Berlin, Hans-Kresnik
in Bremen, Jochen Ulrich und seine Kollegen in K&ln, Pina

Bausch vom Essener Folkwang-Ballett in Wuppertal.

Das Tanztheater grenzte sich nicht nur von dem klassischen
Ballett, sondern auch von dem amerikanischen Modern-Dance
ab.2 Die deutschen Tinzer wollten wahrscheinlich ihre
eigene Identitdt im Bereich des Tanzes entdecken. Dieses
Selbstentdeckungsverfahren schlug den eigenen, originellen

Weg des Tanztheaters zu einer neuen Ausdrucksweise.

Der Begriff 'Tanztheater' 138t sich nicht eindeutig

definieren. Es verlangt auch nicht dem akademisch trainierten
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Kdérper, wie bei dem Ballett. Jeder Choreograph kommt mit
seinen eigenen Entdeckungen des Korpers vor, und setzt
stets neuere Bewegungen des Korpers in den Tanz ein.
Das Tanztheater gilt wahrscheinlich dann als eine Technik
zur Entdeckung des Korpers. Aus den oben erwahnten Namen
hat Pina Bausch das Bild des deutschen Tanztheaters tief
eingeprdgt. Die Analyse einer ihren Choreographien wiirde

die Technik des Tanzes entziffern.

3.1.1. {iber Pina Bausch

Die Tochter eines Wirtes aus Soehlingen, fing Pina Bausch
zuerst mit dem Kinderballett an. Nach dem Schalabschlusg
besuchte sie die Folkwang-Schule, die vor dem Krieg den
Ausdruckstanz befOrderte. Von Anfang an also bekam Pina
Bausch Training in der nicht-traditionellemnTechnik des
Tanzes. Bei der AbschluBpriifung bei dieser Schule errang
Pina wegen ihrer hohen Lefsﬁ\m—g ein Stipendium des DAADS.
Sie  WN©uatzte diese Gelegenheit aus, an der New-York Tanzschule
weiteres Training unter Antony Tudor zu bekommen. Nach
dem zweiljdahrigen Aufenthalt in New-York kehrte sie nach
Deutschland zurlick, wurde Dozentin an der Folkwang-Schule
und schloB sich spdter dem Wuppertaler-Theater-Ensemble

an. Hier wurde ihr die Veranwortung fir die Kunstproduktion
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gegeben. Da fing die Reise von Pina Bausch in eine kreative
Wwelt des Tanzes an, und sie unternimmt immernoch neue

Experimente.

3.1.1.1.Pina Bausch iiber den Tanz

"Mich interessiert nicht, wie sich die Menschen

bewegen, sondern was sie bewegt.“6

Dieser Gedanke ist das bestimmende Prinzip des Tanztheaters
von Pina Bausch. Tanz ist nicht eine mimetische Kunst
fiir sie.Er ist, sozusagen, eine Ausdruckskunst, wobei

man der Gegenwart in Form des Korpers entgegenkommt.

Das Ballett stellt viele kodrperliche Forderungen an die
Teilnehmer, die sich stidndig trainieren miissen, um die
erlernte Technik nicht zu verlernen. Wegen dieser korperlichen
Erforderungen ist die Tdnzerin teilweise gezwungen, ihre
Praxis friih jyy Leben aufzugeben. Deswegen bleibt ihr der
Ausdruck eigener Erfahrungen und Empfindungen aus dem

Leben durch das Medium des Tanzes —.ihr intimstes Mittel

des Selbstausdrucks - versagt. Solch ein Tanz tragt fir

Pina Bausch darum keine Bedeutung. Sie lehnt den mimetischen
Aspekt v6llig ab. Nach ihr ist der Korper der Erzdhler

des Eigenen. Der Korper kann selbst seine eigene Geschichte
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erzihlen.’ Durch den Alltag passiert es dem Korper sehr
viel. Unsere Angste, Freuden unsere Existenzfragen - alles
kommt durch unsere Haltungen, Bewegungen des Korpers zum
Ausdruck. Der Gedanke verkorpert sich also in unserer
externsten Form dh. dem Kdrper. Pina Bausch hdlt darum
die Alltagsgeschehnisse mit dem Korper fiir wichtig. Somit
nimmt Pina Bausch die Biihne als eine Leinwand wahr, an
die sie die alltigliche KGrperbewegung durch die Sprache
des Tanzes malt. Diese Konzeption des Korpers hat den
Begriff 'Tanz' ziemlich erweitert. Laut Jochen Schmidt,
dem deutschen Tanzkritiker:

"Die Alltagsbewegungen des Menschen kommen wieder auf

die Biilhne. Der Tanz zeigte den Korper in seinen alltidglichen
Zusammenhang, ein profaner Korper mit profanen Bewegungen.
.+.+.Sie (Pina Bausch) zeigt, daB der Kdrper eine eigene
Geschichte hat, der Korper erzdhlt selbst, der Kirper

tanzt seine Erfahrung."$8

Der Tanz ist also nicht ein Ergebnis des akademisch-
trainierten Korpers. Er ist eine Entdeckung des Korpers,
eine Bewegung, die von innen nach auBen geht. Die Bewegungen
ihrer Choreographien sind deshalb nicht v8llig von Pina
Bausch ausgedacht, sondern das Resultat einer Mitarbeit

der anderen Teilnehmer in diese Richtung.

Wenn man sich das choreographische Verfahren von "Bandoneon"

anschaut, findet man, daB Pina mit einer merkwiirdigen
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Technik arbeitet. Das Bewegprinzip liegt darin, dag sie

mit Fragen die Teilnehmer zur Uberlegung provoziert. Die
Antwort kommt kdrperlich zum Ausdruck. z.B; Fragen wie:

"Wie haben sie als Kinder gelacht? Wie haben sie als Kinder
geweint?" Diese Fragen bediirfen einer kodrperlichen Antwort.
Solche Frage - und - Antwort-Stunden bringen verschiedene

Korperbewegungsstrukturen hervor, die erst s$pdter stufenwveise

mit Musik, Dialogerin einer Reihenfolge arrangiert werden.

"Nelken", das choreographische Stiick von Pina Bausch wurde
neulich am 24. Feoruar 1994 in Neu—Délhi aufgefiihrt. Die
Urauffihrung dieser Choreographie fand 1982 statt. Die
Entzifferung dieser Choreographie wiirde uns primidr weitere
Einsichten in die éstﬁetische Position von Pina Bausch

verleihen.

Die Biihne: Siri Fort Auditorium, New Delhi

q
/ \ FizcUuR G
74 i[ll ! \
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1. Mann und Frau mit Eimern voller Erde
2. Stumm bleibende Frau mit Akkordium

3. Die Frau, die Rartoffeln schilt

4. Stuntmidnner auf Wachtiirmen
5. Kastenwande.
6. Letzte Position aller Teilnehmer

7. Fligel
8. Mikrophone
9. Zuschauersaal

10. Nelkenfeld

3.1.1. 1) Der Choreographie

von Anfang an bleibt der Vorhang auf. Es gibt nichts, das
von den Zuschauern versteckt bleiben so0ll. Die Biihne wird
zu einem normalen oder erweiterten Teil des Zuschauersaals
oder umgekehrt. Schon beim Eintritt begriidt den Zuschauer
ein harmonisches, fast romantisches und im wort-wdrtlichen
Sinne ein Rosabild. Die ganze Biihne ist mit rosafarbigen
Nelken-Blumen bedeckt, die in einer Reihe arrangiert sind.
Rosa ist die Farbe der Liebe.

Blumen sind zarte Wesen.

Liebe und Zdrtlichkeit ergdnzen die anfiangliche Atmosphire
der Ruhe. Die Teilnehmer treten einen nach dem anderen

mit Stilhlen auf die Bilhne ein. Die Midnner tragen schwarze
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auf die Biilhne tragen alle Stiihle mit, setzen sich in Paaren
zusammen und unterhalten sich in leisen Stimmen. Manchmal
wechselt eine oder die andere die Partner. Der Mis-en-
—-scene der Harmonie ist v5llig geleistet.

Bald wird diese Harmonie gestort.

Im Hintergrund spielt ein romantisches Lied.

Eine Frau in schwarzem Kleid 13uft auf die Biihne. Ein

Mann Yduft hinter ihr her. Die angstvolle Frau versucht

zu Fliehen.

Diese Handlungwird wiederholt.
Die Tadnzer-Paaren bleiben ausdruckslos, verlassen die

Biihne mit den Stihlen in Ruhe. Die Bihne wird leer.

(1) Eine Frau aus dem Zuschauersaal (eigentlich
die Teilnehmerin) und ein Mann treten auf die Biihne mit
Eimerchen voller Erde und schiitteln einen Loffel nach

dem anderen Erde auf eigene Kdpfe. Sie weinen_ laut, wie

Kinder. Sie werden, wie Kinder, weggeschleppt.

Das laut_weinende Paar_ amiisiert_den_Zuschauer.

Die Bithne wird leer.

(2) Eine Frau kommt mit dem Akkordium durch das

Nelken-feld bis zu der Mikrophone. Der Zuschauer erwartet,
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daB sie jetzt auf das Akkordium spielt, und damit singt.

Sie bleibt stumm und tritt von der Biihne im stillen

Schweigen ab.

Die Biihne wird feer.

Solche absurde sinnlose . Handlungen finden ohne einen

Bezug auf einander statt und lassen den Zuschauer ratlos.

Und trotzdem bauen sie fiir sich allmdhlich einen Zusammenhang
auf. Denn die Handlungen finden in Gegensdtzen statt.

Die Handlungen bestehen auf Gefithlen der Liebe, Harmonie,
Zdrtlichkeit, Treue und Ruhe. Als Gegensaéz werden Bilder

von HafB, Unterdriickung, Brutalitdit und Gewalt vorgefiihrt.

(3) Eine Frau sitzt im Hintergrund der Rosafarbe
hort ein Liebeslied zu und schdlt Kartoffel. Sie trigt
ein fast dummes Ldcheln aufs Gesicht, und wechselt ihre

Position auf der Biihne stiandig.

Mdnner tragen Cocktail-Kleider wie Frauen und springen

in dem Nelkenfeld wie Hasen. Die TdnzerInnen treiben Kinder-
spiele auf der Biihne. Diese Harmonie der Handlungen wird
stets von dem Eintritt des Offiziersund seiner vier
Stuntménner mit Hunden gestort.

Der Offizier (Staatsgeheimpolizei) verlangt nach Pissen,
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nimmt sie weg, stellt absurde Fragen auf, und fordert

die Teilnehmer auf, lustige, sinnlose Handlungen zu vollfiihren
wenn sie ihre jeweiligen Pdsse zurﬁckhaben mochten. Oft

ziehen sich die Minner auf der Biihne von den Kleidern

in Anziige um.

Die vier Stuntmdnner gehorschen dem Offizier. Sie vollfiihren
nach Forderung des Offiziers gewaltige Handlungen und
zerstoren somit die Harmonie der Lebensbilder, die auf

der Biihne durch sich wiederholende Bewegungen, Handlungen

und Dialoge der TdnzerInnen hervorgerufen werden.

(4) In einer der Szenen bilden die Stuntmdnner zwei
(;) wachtiirmendhnliche Strukturen und zwei Wdnde aus Kasten
und zerstdren diese. Gegen die ganze Handlungen der Stunt-
-manner, geleitet von dem Offizier wird von einer Frau

heftig protestiert. Sie rennt von dem Offizier zu seinen
Mannern, ruft "Halt, Halt! (Stop it, stop it; I say, stop
it."10 Niemand hdrt ihr zu. Diese Szene zerkrampft die
freie Bewegung der Teilnehmer auf der Biihne physisch,

und psychisch die Bewegung der Zuschauer mit den T&dnzerInnen.

Das romantische Bild der Nelken wird wegen dieser Szene
zerstdrt. Ubrig bleiben die zerstdrten Kastenwidnde, die

verwelkten Nelken und die ausdruckslosen, stillen Gesichter
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der TanzerInnen.

Liebe und Zartlichkeit wifd durch Haf und Unterdriickung
ersetzt.

Am Ende kommen die TadnzerInnen eine nach der anderen auf
die Biihne, gehen in die Fliigel ab und kehren schon wieder
in einer Reihe. Alle ﬁachen die gleichen Gesten, in dem
gleichen Rhythmus: "Es gibt Frihling. Es wird Sommer,
dann Herbst, und dann Winter."l!l - Auf und ab, Auf und

ab - eine Wiederherstellung der Harmonie.

(6) Jeder kommt und sagt, warum er Berufstianzer
geworden ist. Alle sitzen in der Mitte der Biihne zusamme#.
Einer sagt: "Ich wurde Tdnzer, denn ich wollte kein Soldat

werden."12

Die Teilnehmer sowie die Zuschauer bleiben sitzen. In eiqer
stillen und ruhigen Atmosphidre kommt die Choreographie

zu Ende. Die Zuschauer bemerken es erst spater. Ein leiser
Gerdusch entsteht im Zuschauersaal. Es fidngt an zu klatschen.

+++

Zu der gleichen Zeit wenn in Deutschland man das klassische
Ballett vollkommen abgelehnt hat, experimentiert man in
Indien innerhalb der klassischen Uberlieferung. Wenn in

Deutschland Pina Bausch die fiihrende Kraft hinter dem
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Bruch mit der Tradition ist, wirkt in Indien Chandralekha
als die fiihrende Choreographin, die die Tradition aktualisiert.
Wir haben also zwei Erneuerungswege, oder wenn man es sagen'
diirfte, zwei {ibersetzungswege: Der eine entfernt sich von
der Norm, der andere bewdhrt die Tradition auf und erneut
sie. Die experimentalen Choreographien von Chandralekha
versuchen den Begriff 'Tanz' in Indien neu zu definieren

bzw. dem Tanz ein neues Ziel zu verleihens

3.2. {iber Chandralekha

Chandralekha ist urspriinglich eine beriihmte Bharatnatyam-
Tianzerin. Sie hat ihre Ausbildung als Tdnzerin bei Guru
Kancheepuram Ellappa Pillai erhalten. Wdhrend der klassischen
Schulng in Bharatnatyam hat sie eine Ergriindung in dem NS

von Bharat und seine rasatheoretischen Darstellungsprinzipien

erhalten.

Es ist hier nicht der Ort, in die Entwicklung von Bharatnatyam
ausfihrlich einzugehen. Jedoch kann man so viel sagen, dafB

im Vergleich zu Kathak Bharatnatyam ein rigider Code hat

und streng dem NS von Bharat folgt.Eine Abweichung von seinen
Normen wird deshalb nicht akzeptiert. Diese Tatsache zeigt,
wie schwer es fiir eine beriihmte Tdnzerin gewesen sein miiBte,

die Form vdllig zu verandern.
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Dennoch entfernte sich Chandralekha von der klassischen Technik
des Tanzes ca 1950 und gab ihre Praxis als Tdnzerin v&llig
auf. Sie beschiftigte sich weiter mit Multi-medien-Projekten
und der Frauen - bzw. Menschenrechte-bewegung. Die Jahre

des abgeschlossenen Lebens als Tdnzerin hat wahrscheinlich

zur Uberlegung iiber die Form und Bewegung von Bharatnatyam
gefithrt. Sie sah ein, dag in einer modernen Welt der Tanz

eine illusoristische, sublimierende Rolle nicht mehr spielen
kann. Er kann auch nicht bloge Unterhaltung leisten, sondern
kann ein wirksames Mittel zum Ausdruck eigener Identitit

als Mensch und Frau sein.

Wwiahrend ihrer Suche nach einer wirkungsvollen Ausdrucksform
entdeckte sie die soldatische Tanzkunst aus Kerala
'Kalarippayattu'. Da diese im Vergleich zu Bharatnatyam
eine wenig bekannte Tanzform ist, bedarf es hier einer
kurzen Erlduterung iiber diese Kunst. Wie bei anderen
klassischen Tanzformen schlieft Kalarippayattu lange Jahre
von Ausbildung und Training ein. Diese bezweckt eine
Beherrschung des Kodrpers und die Transzendenz des 'Ich'.13
Der Tanz erschlieBt sich grundsdtzlich aus acht Haupthaltungen
oder 'Vadivu'; jeder Qertretend fiir ein Tier. Jedoch sind
diese nicht statische, sondern dynamische Bewegungsmuster.

Die Ausbildung setzt sich aus der Disziplinierung des Korpers
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durch die Bewegungen, sowie die Kontrolle iiber das Ein -
und Ausatmen zusammen. Die Kontrolle iiber das Atmen fiihrt
zur Erldsung der Energie von dem Zentrum des Korpers - von

dem Nabel also - zu den sich bewegenden Kérpergliedern.l4

Chandralekha hat diese Technik der Kalari, Bharatnatyam
wie auch Yoga zusammengeschmilzt. Auch Yoga fiihrt wie
Klarippayattu zur Konzentrierung und Erlidsung der internen
Energie des Korpers, die jede Bewegung dynamisch und

xrdftig macht.

3.2.1. Chandralekha iiber Tanz

"My language is Bharatnatyam. I have been questioning the
deliberate 1imiting of the fantastic idiom of Bharatnatyam

to ancient themes. My experiment is an exploration to find

if the form can be related to the social context of the theatre.
This is an attempt at discovering the connections between

real movements and abstract movements. This is also an

attempt at furthering our own understanding of our traditional

forms. ..."1l5

In ihrem Versuch zur Rekontextualisierung des klassischen
Tanzes 'Bharatnatyam' kehrt Chandralekha zu der originellen
Quelle von Bharatnatyam zuriick. In dem klassischen Tanz

ist 'Ardhamandala' (d.h. Halbkreis) ein zantrumorientierter
Begriff. Der Umfang von dem um dieses Zentrum entstandenen
Kreises reicht von dem ganzen Kosmss bis zu dem 'Ich’' -

dem Kosmos, dem Universum, der Erde, dem Land, dem Dorf,

dem eigenen Haus, dem eigenen Korper, der Seele oder dem
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Ego - das ganze umkreist ein Zentrum. Alles wird von einem
Zentrum -Zusammengehalten. Dieses Zentrum ist der Ursprung
der kosmischen Kraft, die auch das Individuum bewohnt. Der
Begriff 'Ardhamandala’ geht also von dem Au8en nach Innen
aus.

Dieser 'Ardhamandala' ist die Grundhaltung in Bharatnatyam.
Alle Bewegungen der Tanzer sind um diese Haltung arrangiert.
In ihrem Versuch zur Erneuerung des klassischen hat
Chandralekha die dekorativen Bewegungen, die sich um den
‘Ardhamandala' bilden, von ihrem Zentrum aufgerissen, und

das Zentrum neu aufgedeckt.

Bei dem klassischen Training erwirbt man von dem jeweiligen
Lehrer/'Guru' die Kenntmisse auf dem Gebiet das Tanzes,
wie ein Schwamm, der alles absorbiert. Es gibt keine Fragen,
keine bewuBte Uberlegung iiber die erlernte Form. Jedoch
schldgt Chandralekha vor, daffi man nach dieser Ausbildung

von dem 'Guru' zu der Grundform zuriickgehen soll.

"The concept'body’ is a journey into time. The Ardhamandala
puts the body at centre (of the world )."

"After learning a lot of repertoire from Guru go back to
the basicform. That becomes a direction. Going back to
the point to get a new direction. Cutting across of many
layers of time. Tradition is something that can catapult

you between time ... and yet one is all the time centred,
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without losing balances. The centred body can take you
anywhere. Traditionally every part of body and movement
have names in text and have connections with birds, trees
etc. Innovation... is a journey into the self. ...

The body is our resource of energy. of being radiant.»16

Wenn man die Bedeutsamkeit des Zentrums so einsieht, wie
Chandralekha kann man auch mit ihrer Wahl von der Zusammen-
-schmelzung von Bharatnatyam, Kalarippayattu und Yoga
einverstehen. Yoga ist hauptsichlich eine Technik zur
Konzentrierung der Gedanken auf einen Punkt; Kalarippayattu
verleiht eine Technik zur Konzentrierung des Atmens auf
einen Punkt, - in den Nabel - zur Erldsung der Energie durch
die kdrperlichen Bewegungen, wahrend Bharatnatyam der Ardha-
mandala, der KOrper als Zentrum benutzt. Also beginnt fiir
sie die Zentrierung von der Struktur des Kbrpers, iiber das
VVerfahren des Atmens und schlieBlich zu dem 'Ich'. Dieses
Zentriertsein gewdhrt der Bewegung ihren dynamischen Charakter,
und macht den Tanz zunidchst eine dynamische, energische
Struktur - einen Ausdruck der individuellen, inneren

Energie jedes Korpers.

Der Tanz ist also eine Suche nach dem 'Ich', nach dem Zentrum
des Korpers - die Suche nach der kosmischen Energie,

innerhalb / _ . die Suche nach der Ursprungsquelle der

weiblichen Kraft, der geistigen Kraft. "Yantra" ist eine

Fortsetzung dieser Suche.
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"Yantra" ist die aktuellste
Sie wurde am 21. Mdrz 1994
Biihne von Kamani Autidorium
beruht auf dem Sanskrittext

Jahrhunderts.

Der Text:

Choreographie von Chandralekha.
in Neu Delhi auf der grofien
uraufgefiihrt. Die Choreographie

"Saundraya Lahari" des 9

Cent. _ in deathless nectar seas, encircled

by orchards of timeless trees of paradise,

AR Ldmgaay Rermieg

this island jewel.

Within, groves of Kadamba trees,.

Within these, the Chamber of-the-gem

that grants desires.

Gy msa  wedEang e |

Within this, Siva the throne

on which the ultimate turns.

Mounted and melted here,

Goddess -
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1. Anfangsstruktur der Tdnzerinnen

2. Dreieck von Teilnehmern
3. Ein Mann zwischen drei Frauen : die weibliche

Kraft gegen die mdnnliche Kraft.
4. Wechsel der Dreiecken von Tanzern : Die

Erweiterung des Korpers.

5. Strukturelle Darstellung von Siva - Saundarya
Anand.

6. Position fiir Allaripu - Alle 7 TdnzerInnen.

7. Momente der Ekstase - Darstellung in 3 Paaren
je von zwei Teilnehmern. (7a) - Teilnehmer bleiben

an der gleichen Stelle sitzen. Aber sie sitzen

getrennt von einander.

8. Musikbegleiter

9. Sdangerin.

10. Biihnenerstattung im Hintergrund.
11. Fliigel

12. Zuschauersaal.

3.2.1.1. Die Choreographie

Der Begriff 'Yantra' bedeutet in dem modernen Sinne eine
Maschine. Jedoch fithrt er auf ein altindisches Konzept

von einer zirkuldren Struktur, die aus Dreiecken besteht.
Der Kreis und die Dreiecken sind Ursprung der weiblichen

bzw. mannlichen Kraft.
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In dieser Choreographie ist der K&rper als eine dreieckige
Struktur begriffen, durch die die Schdnheit des Korpers
sich entfaltet. Die Dreiecken richten sich nach allen
Richtungen, indem sie sich in einem Kreis bewegen. Die
Kraft der Seele zum Gelingen der Schénheit liegt in dem
Zentrum dieser dreieckigen Strukturen in dem Kdrper.

Wie das treibende Zentrum, wirkt das Zentrum des Korpers
auf die Triebkraft des dreieckigen Korpers, der sich

an seinem jeveiligen Winkel erweitert. Diese Strukturen
schlieBen sich aneinander in Linien und Rurven. Diese
Wechselwirkung entspringt aus dem erotischen bzw. dem
seelischen Leben des Kdrpers. In diesem Zentrum bewohnt
der Siva (der Gott oder das Wahre), das Schéne (Saundarya)
und darum Anandam (die Ekstase,der dynamische Verschmel-

-zungsmoment der Seele und des Kdrpers.).

3.2.1.1. i) Die Darstellung der Choreoqgraphie

Ein offener Vorhang begriift den Zuschauer beim Eintritt.
Eine einzige Biihnenerstattung, ndmlich ein schwarzes
Dreieck mit einem roten Licht irgendwie im Zentrum von
hinten, bedeckt die Biihne.

Die Musikspieler sitzen auf der rechten Seite der
Darsteller in einem Kreis. Die Sdngerin sitzt auf

der linken Seite.
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Anfangs kommt Chandralekha selbst auf die Biihne und liest
ihre Interpretation des Textes vor. Danacht singt die
Sdngerin den Text in klassischem Stil vor. Damit beginnt

der Tanz. Durch die ganze Choreographie wird nichts gesungen.
Die Tdnzer halten sich an dem Rhythmus und den Silben

an, die auf den verschiedenen Trommeln gespielt werden.

Die Darstellung beginnt mit drei Frauen, die sich langsam
bewegend ein Dreieck formieren als seien sie eine Einheit.
(Nr.1, Figur H) Alle tragen den traditionellen Saree
dunkler Farben und kein lauter Schmuck; Chandralekha
glaubt nicht in der Betrachtung des Korpers als ein Objekt
wei bei dem klassischen Tanz, wobep der Korper mit verschiedenartigen
Schmiicken zwecks der Verschdnerung und
Mystifizierung bedeckt wird. Die drei Tdnzerinnen kreieren
ein Dreieck nach dem anderen durch langsame Bewegungen.
Sie wirken als ein Dreieck und zugleich deuten ihre in
verschiedenen Richtungen ausgestreckten Korperglieder
auf verschiedene Winkel und Punkten in dem abstrakten
Raum der Biihne; diese Puﬁkte sind jeweils der Ursprung
neuer Dreiecken. (Nr. 2, Figur W). So ist jedér Kdrper
also ein Dreieck wahf_ZU nehmen. Wenn verschiedene K&rper
in Kontakt kommen, entstehen verschiedene Dreiecke. Sie
formieren Strukturen in Gruppen von zwei gegen eins, eins

gegen eins, drei 2usammen usw. (Nr. 4, Figur HW).
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Der Korper und sein inneres Leben entfalten sich allmdhlich
mittels der Strukturen und Haltunger. Es gibt insgesamt
sieben Teilnehmer - fiinf Frauen; zwei Manner. Die Tdnzer
gebrauchen keine Mimik und trotzdem . drucken die Korper-
-l1ichen, dynamischen Strukturen alles aus. Durch diese
Kombination'und interstrukturelle Beziehungen, die sich

vor dem Zuschauer auf der Biihne entfalten, erreicht der
Korper den innersten Ort seines Wesens - den innersten

des erotischen,des seelischen und des gliicklichsten.

Die choreographischen Strukturen beginnen von einem Zentrum
(der Biihne und des Korpers) und erweitern sich in einer
Wechselwirkung auf allen Seiten. Die Teilnehmer bedecken

die ganze Biihne. Bei der Bewegung und dem interstrukturellen
Dialog gebrauchen sie die Fliigel in einer ‘'offenen' Weise.
Dies leistet einen illusoristischen Eindruck der Offenheit
und des Kontinuums von dem Leben. An mancher Stelle bringt
Chandralekha die Erotik, die Konflikte der Korper und

die zwei Polaritdten von der mannlichen und weiblichen

Kraft klar zum Ausdruck.
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In den obengegebenen Figuren sind 'a, b, c¢' die weiblichen

Kridfte,; ‘d' die midnnliche Kraft.

In Figur I stehen a, b, ¢ in dem Ardhamandala Haltung.

D- die mdnnliche Kraft, ein Kalari-Tdnzer, tritt auf die
Bithne in dem schlangendihnlichen Vadivu, schleicht durch

die Beine von A, als widre er von A gebdren. Er schleicht
den Frauen B+C heran, kriecht durch sie und kehrt zuriick
zum A. SchlieBlich iiberdecken die Frauen in einer schnellen,
gleitenden Bewegung ihn (Figur J), als iiberwinde die
weibliche Kraft die midnnliche Kraft. Der ganze Muster

der Kalari-Bewegung stellt die Konflikt® zwischen Kérpern,

ihren Kriften und den zwei Geschlechtern dar.

Gegen das Ende der Choreographie legt sich ein Tdnzer

auf den Boden der Biihne. Drei Tdnzerinnen, die ihn begleiten,
wenden ihre Riicken den Zuschauern zu. Zwei dieser Frauen
stehen in Ardhamandala Haltung iiber dem Mann. Die dritte
Tdnzerin, die letzte in der Reihe, setzt sich auf den
gebogenen Knien des Mannes, hebt ihre Hand hoch in der
'Sikhara-Geste. Die anderen zwei halten ihre Kodrper in

dem Dreieck. Die Struktur entfaltet sich vor der Bithnener-

stattung, die Quelle der Urnergie (Nr. 5, Figur j).

Diese vollerwachsene Struktur mit der Biihnenerstattung

symbolisiert die Erlangung von 'Siva' und 'Anandam’.
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Nach der Abwicklung dieser Struktur fithren alle Teilnehmer
zusammen in einer geraden Linie Allaripu vor. (Nr. 6,

Figur H) Sie gestikulieren Léhari (d.h. Stromung), Soundarya-
lahari (Stromung der Schonheit), Siva (die reine Kraft)

und Anandlahari (geistige stromung der Gliickseligkeit).

Nach diesem Allaripu setzen sich die TanzerInnen in Paaren
von zwei - eins-gegen-eins -und gestalten ein neues Dreieck,
wobei zwei KOrper, zwei Dreiecke, zwei Seelen in einander
verschmelzen - ein Moment der Ekstase - sie erreichen

ein Zentrum, von dem neue Energie entspringt. (N"- ':l', F\'S"" H)-

Die Biilhnenlichter werden ausgeschaltet. Es gibt eine
Pause. Die Bilhnenlichter gehen an. Jeder Teilnehmer sitzt
getrennt von seinem Partner, allein, als bezeichne jeder
ein Zentrum der Kraft. Der urspriingliche Sanskrittext
wirdwieder gesungen. Die Zuschauer stehen auf. Sie

applaudieren 1lang.

EINE VERGLEICHENDE ANALYSE DER CHOREOGRAPHIEN:

Bei den Choreographien d.h. bei dem dsthetischen Zeichen

spielen verschiedene Zeichentriger und Codes ineinander.
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Bei einem literarischen Text dienen die graphischen Zeichen
als die Zeichentridger. Bei der Choreographie gilt jeder

Teil als der Zeichentradger: Die Biihne, die Teilnehmer,

die Musik, die Bekleidung, usw. Diese Zeichentriger

wirken zusammen als ein Ganzes auf den Zuschauer und bringen
die innovatorischen Gedanken der Choreographien ans Licht.
Die obenerwahnten Zeichentrdger werden als die Orientierungs-
-punkte, zum Vergleich der zwei Choreographien und schlieBlick

zur Entzifferung der dsthetischen Kriterien dienen.

1> Die Biihne : Die Biilhne hat normalerweise drei Teile
den Hintergrund
den Vordergrund bzw. den Vorhang

: die Fliigel.

Der Hintergrund konnte aus der notwendigen Biihnenerstattung
gestaltet sein. Diese Erstattung trennt den Vordergrund

von dem Hintergrund eindeutig ab.

Bei der Choreographie von Pina Basuch sieht man keine
eindeutige Trennung von Hintergrund und Vordergrund.
Sie macht einen reichen und anspruchsvollen Gebrauch
von externen Mitteln z.B. von Lolaspielern, Wachtiirmen,
Stiihlen, Kartonen und Kasteh. Diese Objekte gestalten
jeweils in Bezug auf die Teilnehmer den Hintergrund fiir

die jeweilige Szene.
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Bei Chandralekha gibt es eine einzige Erstattung, die

den Hintergrund définiert. Diese ist ein schwarzes Dreieck,

das in einem holzernen Rahmen aus schwarzem Stoff gestaltet
wird. Ein rotes Licht leuchtet einen Punkt dieses Dreiecks

und wirkt als das Zentrum oder die Quelle der Energie.

Es kann auch als ein Konzentrationspunkt flir jeder Teilnehmer
funktionieren, wie auch fiir die Zuschauer. Dies ist schlieBlich
von der Einstellung jeder Person zu diesem Punkt abhdngig.

Der Vordergrund besteht aus dem Tanzraum und den Stizpldtzen

fiir die Musikbegleiter und die Sdngerin.

In den beiden Choreographien bleiben die Vorhdnge von
Anfang an offen. Sonst ist es iiblich, vor jeder Darstellung
den Vorhang zuzuhalten. Das Konzept des offenen Vorhangs
erzielt.die Entmystifizierung der Darstellung im Gegensatz
zu der klassischgn'Fbrm, die der Kunst Mystik und Aura
verleiht. Das ist schon ein Zeichen des 'Modern-Werdens'
des Tanzes; ein Zeichen dafiir, daf hier iiber den Sinn

des Ganzen , einschliefflich des Zuschauers, nachgedacht
wird. Der Zuschauer fiihlt sich wegen der Offenheit miteinbezogem.
In der Darbietung machen die Teilnehmer einen freien
Gebrauch von den Fliigeln. An manche? Stellen gehen die
Teilnehmer auf und ab von der Bﬁhnezgie Fliigel in einer

kontinuierlichen Art. Dieser besondere Gebrauch der Fliigel

erweitert den choreographischen Text statt der Bewegung
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des Textes zu verhindern; denn die besondere Verwendung
von Fliigeln gewdhrt dem Zuschauer den Eindruck der

Unendlichkeit der Bewegung.

Die Tdnzer : Bei jeder Darstellungskunst tragen die aktiven

Teilnehmer vorwiegend die Verantwortung fiir den Ausdruck

des Textes. Die Anzahl der Teilnehmer, ihre Bekleidung,

Farbe, und hauptsdchlich ihre Bewegungen machen den wichtigsten

Bestandteil der choreographischen Darstellung aus.

Im Vergleich zu Chandralekha ist die Anzahl der Tdnzer

bei Pina Bausch groB.

"Nelken" stellt Tdnzer in Paaren oder Gruppen dar. Bei
den Tanz-Bewegungen von "Yantra" kommen die Tidnzer zur
Darstellung der Struktur zusammen, trennen sich nach

der Vollfiihrung der Struktur voneinander ab, und kniipfen

sich an einen anderen Tanzer an.

Pina Bausch macht einen anspruchsvollen Gebrauch von

Farben und Kleidungen. Die Tdnzer tragen Anziige, bunte
Cocktailkleider in Farben wie griin, blau, beige/gelb,

rosa - Farben der Liebe, Zdrtlichkeit, Kindheit, Heiterkeit.

Auch die Tidnzerinnen tragen elegante Abendkleider oder
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lockere Kleider in dhnlichen Farben. Nur der Offizier
und seine Stuntminner tauchen durchaus in schwarzen

Anziigen auf.

Im Gegensatz dazu wdahlt Chandralekha reife Farben fiir
ihre Teilnehmer aus. bie Tdnzerinnen tragen Sarees wie
bei einer normalen Bharatnatyam - Darstellung, jedoch
ohne Schmuck. Die Tidnzer tragen Leinwdnde (Dhotis).
Diese Bekleidung erscheint in einer Kombination wvon
tiefen Farben nimlich Purpur und Fouschia, die der
Persdnlichkeit der Teilnehmer wie auch der Atmosphdre

von der Inszenierung ein: ernsthaftes Moment gewdhrleistet.

Im Gegensatz zu der lockeren Bekleidung der "Nelken"

sieht die Kleidung der Darsteller von "Yantra" kompakt

und definiertzugie lockeren Kleider der 'Nelken' erweitern
die Konturen der Tanzbewegungen der Tinzer, wihrend

die kompakte Bekleidung der Darsteller von 'Yantra'

die Definiertheit der Bewegung ergidnzt; die Entfaltung

der Struktur wird dadurch klar ausgeschnitten.

Bei der Choreographie von Pina Bausch finden auf der

Biilhne absurde Handlungen statt. Pina entwirft vor dem
zZuschauer Bilder und montiert sie auf der Biihne. Die
Tdnzer werfen Dialoge auf, treiben Kinderspiele, verhalten

sich wieKinder, fiihren kinder‘éghnlicher Tanzbewegungen,
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Mimik und Gesten auf, um die Lebensbilder aufzufangen.
Wadhrend dieser Handlungen sprechen sie dem Zuschauer
direkt an und filhren spontane Bewegungen oder Dialoge
ein. In dem Bild, wobei die Stuntmdnner die Wachtiirme
und Kastenwidnde anbauen, bewegen sich die Tidnzer in
den schmalen Raum, den ihnen erlaubt wird. Auch ihre
Bewegung der Korper - das Aufstehen und das auf - den
Stuhl fallen - eine leichte, sprung:bafte Bewegung,
ihnelt den zerkrampften Nelken. Pina versucht also den
Menschen und den menschlichen Korper in eine neue Metaphorik
der 'Nelken' einzusetzen. Der menschliche Korper wird
so, wie die ‘zarten Blumen, der Grausamkeit und Gewalt

ausgesetzt.

Die Bewegungsstrukturen in der Choreographie von Chandralekha
sind klar, im Rahmen der Tradition von Bharatnatyam,
Kalarippayattu und Yoga eingebettet. Die Tdnzer bewegen

sich in Paaren und Gruppen in schnellen, dyanmischen
Bewegungen. Wdahrend sie sich auf der Biilhne von einem

Ende zu dem anderen bewegen, fiihren sie kaum Handgesten

oder andere Handbewegungen vor. In der Tat strecken

sich die Hdnde nur widahrend der Gestaltung eines Diagramms

und wdahrend Allaripu aus, sonst hdlt man sie auf die

beiden Seiten der Taille. Kurven, Kreisen, senkrechte

und waagerechte Linien sind die Hauptbewegungsmuéter
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der Tidnzer. Mit der Verminderung des Gebrauchs von den
Hinden hat Chandra also die Verschdnerungen um den
Ardhamandala auf das Mindestniveau gehalten. Die nach

den unteren Gliedern flieBende Energie von diesem Zentrum
bringt die Dynamik und Stdrke der Diagramme hervor,

wihrend die Hdnde nur im Diagramm 'sprechen'.

Musik: Die Musik wirkt bei einem Darstellungstext
des Tanzes als ein sekunddres Zeichensystem, das den

Code des Tanzes ergdnzt.

Pina Bausch gebraucht aufgenommene - oder Schalplattenmusik.
Die Musik ist ein Teil der Collage. Die Qualitdt der

Musik unterscheidet sich von lautem Schreien, Weinen,

Rufen, Hundebellen (sic!), heftigen Dialogen bis zu

Leisen, romantischen Liedern und dann Stille. Oft werden

die Stille sowié die leisen, zarten Lieder zur Aufstellung
der Harmonie verwendet, wiahrend laute Geridusche die

Harmonie zerstodren.

Anders von Pina Bausch benutzt Chandralekha das Wort,
auBer der Tanzsilben, nicht. Nur am Anfang und am Ende
wird der originelle Sanskrit-Text in dem siid-indischen,

klassischen Stil der Musik gesungen. Sonst werden wihrend
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der Darstellung nur verschiedene Trommelschldge angewendet.
Die Tidnzer bewegen sich und schlagen ihre Fiisse auf

den Boden zu dem Rhythmus der Trommelschldge. Zusdtzlich
gebraucht Chandra auch die Tanzsilben zum Bruch der
Monotone der Trommel. Wahrend des Moments der Struktur-
formulierung wird der Schlag leise, fast unzuhdrbar,

und wihrend des Bruchs wird er laut.

3.3.1. Aus diesem Vergleich der Zeichentriger und Codes der
beiden Choreographien kann man die leitenden dsthetischen
Prinzipien der beiden Tdnzerinnen aus zwei Aspekten

kritisch betrachten:

1) Der innovative Aspekt ihrer Choreographien;

2) Der Eindruck auf den Zuschauer.

1) Der innovative Aspekt bei der Choreographien:

Innovation ist der Grundpfeiler jeder Kunst. Bei dem
Tanz-theater ist die Innovation ein Ergebnis des Protests
gegen das autoritdre, soziale sowie dsthetische System.

Der Protest fihrt zur Ablehnung der "schdnen", "heilen"

Welt des Ballets, d.h. der Uberlieferung. Das Tanztheater
bezweckt im allgemeinen die Demystifizierung der tidnzerischen

Bewegungen des Ballets. Das Ballet gebraucht die Biihne
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als ein Mittel zur Befpeiung . von dem Alltag. Dies wird

auch in den abgezirkeiten Bewegungsstrukturen des Ballets

wviderspiegelt, die vbn dem Zentrum gerichtet sind. Dieses

Prinzip begrenzt die korperlichen Bewegungsmdglichkeiten

zur Entdeckung des abstrakten Raumes der Biihne.l8

Die Innovation bei dem Tanztheater will aber die Zuflucht

von dem Alltag verhindern. Diese - spiegelt sich
wider.

in der Choreographie von Pina Bausch/ Die Biihne wird

zum Ort der Konfrontation mit dem Alltag. Sie LdBt kein

Raum zur Zuflucht. Pina Bausch fiihrt alltdgliche Bewegungen

auf der Biihne .wdhrend des Alltags verhalten wir uns

wegen unserer Angste, u.s.w. in einer merkwiirdigen Art

1nuiueise. Dies verursacht absurde Bewegungen. Die Tdnzer

von Wuppertal betrachten diese alltdglichen Bewegungen

des Korpers und rufen sie auf der Biihne ins Leben.

Die Tdnzer verhalten sich in einer :betroffenen Weise,

die die Entstehung absurder, komischer Handlungsstrukturen

veranlaBt.

Pina fingt von kleinen Szenen an, die als einzelne Einheiten
auftauchen. AuBer dem Handlungsprinzip der Darstellung

von Gegensdtzen, gibt es kein anderes Mittel, das die

Verkniipfung der einzelnen Szenen ermdglicht. Eine einzelne Szene

erscheint -~ in einer Bildform.
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Der Hauptgedanke hinter der Chofeographie liegt in dem
Versuch, die Kraft des Individuums gegeniiber der Gesellschaft
zu verstirken und darum neue Bewegungskonstellationen

des Korpers Zu entdecken. Aus dieser suche nach neueren
Ausdrucksmdglichkeiten des Korpers, auBer dem Uberlieferten,
entstand bei Pina Bausch eine neue Technik. So (war)

"Ein neuer Stiicktyp (...) geboren: revueartig collagiert

mit traumartig verschwimmenden Bildern, vielen parallelen

Handlungen, strukturiert nach dem Prinzip des dsthetischen
Gegensatzes von Spannung und Entspannung, Laut und Leise,

Dunkel und Hell, ... ... - und die Wiederholung zum

stilprinzip erhebend."19

Die Collage wurde also die Grundtechnik der tanztheatralischen
Choreographien von Pina Bausch.

Auch das Stilick "Nelken" benutzt die dsthetischen Gegensidtze
bei der Handlung der Situationen, der Musik, bei den

Kleidern der Teilnehmer wie auch bei ihren Bewegungen.

Pina Bausch montiert die verschiedensten Zeichentrdger

um einen Sim'zusammenhang zu kreieren.

"Sie braucht starke Bilder, dramatische Konstellationen
und unabgenutzte Bewegungserfindungen, um ihr Thema
aus dem vage Angedeuteten ins Reale und Konkrete zu

iberfithren."20
Die Collagetechnik externalisiert das ganze Darstellungs-
verfahren. Die Biihnengeschehnisse bleiben nicht abgeschlossen.

Die Collage bringt das Innere sehr stark zum Ausdruck.
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In der Darstellung des Alltags zwingt die Choreographie

dem Zuschauer den Alltag in einen grdBeren Umfang einzusetzen.
Der Zuschauer wird dabei aus seiner kleinen Niche aufgerissen.
Er wird dem technisierten Alltag durch die grausame

Behandlung des Korpers auf der Biihne ausgesetzt.

Die Wiederholung der Handlung steigert den Aspekt der
Externalisierung. Denn die Wiederholung der gegensdtzlichen
Handlungen hdlt den Zuschauer von dem mimetischen Verfahren
fern, hat also eine verfremdende Wirkung auf den Zuschauer;
dennoch provoziert die wiederholende Handlung den Zuschauer.
und fiihrt zu einem Identifikationsprozef.

"Identifikation dient hier jedoch ebensowenig wie bei
Brecht der Erzeugung von Illusion, sondern meint eine
emotionale Beteiligung an den Problemen und nicht den

Figuren."?21

Ob die Choreographie von Pina Bausch eine entfremdende

oder aber eine Verfremdende Wirkung auf den Zuschauer

hat, ist noch eine dsthetische Frage, die einer Diskussion
bedarf. Jedoch im Hinblick auf "Nelken" kann man behaupten,
dang éie keine eindeutige Wirkung ausiibt. Die exter-
nalisierte Form der Choreographie 16st das individuelle

'Ich' auf und macht dem universellen 'Ich' Platz. In

diesem Sinne verliert man die Identitdt eigener Perstnlichkeit

als Mann oder Frau, die einen von dem anderen unterscheidet,
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und wird zu einem "Menschen". Im Kontext des technisierten
Alltags, wo man die Ich-Identitdt verliert, wirkt die
Choreographie entfremdend auf den Zuschauer. Er wird

der Entfremdung - einer Realitit seines tdglichen Lebens -

unerbittlich ausgesetzt.

Die Verfremdung in den Stiicken von Pina Bausch ist ein
Ergebnis aes Montage - bzw. Collage-prinzips sowie des
Leitmotivs von der Entfremdung oder Isolation. Jedoch
hat diese Verfremdung kein Lehrziel.

"Nicht, die Verdnderbarkeit von Wirklichkeit aufzuzeigen,
ist das erkldrte Ziel, sondern das Vermitteln von Erfahrung,
nicht Souver3danitdt soll das Spiel dem Zuschauer gegeniiber
der Realitdt verleihen, sondern das emotionale Einbeziehen
ist der Zweck."22

Die Collage bietét einzelne Ausdrucksmittel in einem
Spannungsverhdltnis dar. Diese Intrazeichen-Verhdltnis
verleiht der choreographischen Vorgdnge eine innere Dynamik.
Bei Pina Bausch dient auch die §prache und Musik zur Ver-
fremdung. Die Teilnehmer reden kaum mit einander, aber
sprechen den Zuschauern direkt an. Die direkte Anrede

zielt auf das subjektive Einbeziehen des Zuschauers durch
spontane Reaktion und dadurch die Verschmelzung des

Publikums und der Biihne.

Auf diese Weise durchbricht Pina Bausch durch ihr Wuppertaler-
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Tanz-theater die Eindeutigkeit der Gesten bei dem klassischen
Ballet und die Logik der Konventionen. Sie betrachtet

das Objekt d.h. ihre eigene Uberlieferung des Ballets

wie ein AuBenseiter und kreiert eine eigene Sprache durch

den Bruch. Heute gelten die von ihr gebrauchten Mitteln

als die #dsthetische Technik des Tanztheaters.

Im Vergleich zu dem Tanztheater tritt Innovation in den

Tanz in Indien verspiatet ein. Mit der Einfiihrung der Choreo-
graphie versucht man seit dem Anfang des zwanzigsten
Jahrhunderts den indischen, klassischen Tanz in einen

neuen Kontext einzusetzen. Wenn die Erneuerung in das
Zeichenrepertoire von Kathak aus Nordindien durch die
literarische Form gelingt, unternimmt man bei Bharatnatyam
Experimente, die sich hauptsdchlich mit der Bewegungsform

beschdftigten.

Bharatnatyam ist urspriinglich eine Tempelkunst. Bala
Saraswati, Rukminidevi Arundale belebpten ca 1930 die
Form wieder. Die Etablierung einer Tanzschule in Madras
'Kalaksketrayn. fiir die Ausbildung jungerer Generationen
von Tadnzerinnen fiihrte zur Verbreitung der Tanzform.

Die Restituierung des Tanzes aus dem Kontext des Tempels
in einem neuen Rahmen von Theater war selbst eine erste

Stufe zum Abbruch von der Tradition.
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Der beriihmte Tidnzer Uday Shankar aus Bengal experimentierte
zuerst mit dieserForm. Uday Shankar trat zum ersten Mal

in eine Tanzauffiihrung zusammen mit Anna Pavlova auf die
Biilhne ein. Eigentlich hatte er keine klassische Schulung

im Bereich des Tanzes bekommen. Aber nach seinen zahlreichen
Auffiihrungen mit Anna Pavlova in Europa und RuBland
beschdftigte er sich mit den verschiedenen Tanzformen

aus Indien, darunter auch Bharatnatyam. Seine Tanzchoreo-
graphien waren also eine Verschmelzung von verschiedenen

Formen.

Mit Chandralekha beginnt aber eine neue Richtung der
Innovation. Wenn das deutsche Tanztheater die Tradition
vollig ablehnt, kehrt Chandralekha zur eigener Tradition
zuriick. Jedoch ist die Riickkehr keine fraglose Annahme

der existierenden Norm, sondern ist eine bewuBte Fragestellung
der Darstellungsform des {berlieferten.

",..Innovation has to spring from a need - not a
directive - a need as much of life as of art.
Innovation for me is to ask a question and to

follow it wherever it leads you."23

Die traditionelle Form von Bharatnatyam folgt dem rigiden
Code von Bharatnatyashastra. Dieser rigide Code wirkt

autoritdr auf den Kdrper und psychich auf die Tdnzerin.
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Die Innovation in Bharatnatyam entsteht aus dem Bediirfnis
zur Abschaffung der Autoritdt der Form iiber den Xodrper.

Es ist ein Versuch die klassifizierten, abgeteilten Inter-
formen des Textes zu vereinheitlichen und aus diesem

Punkt den Korper sowie die Uberliefenmﬁneu zu entdecken,
auf eine Weise, wobei der KOrper die Form bestimmt und
nicht umgekehrt.

"In our time the body has become an object - more
and more ornate, more and more decorative, more and
more fragmented, more and more alineated, more and
more enslaved. And less and less vibrant and less
and less militant. ...

... For me the spirit of innovation is not sentimental
and tired mythologies, or the decorativeness of shiny

silk and shiny jewellery, or entertainment catering

to consumer market. ..."24

Der Korper bedarf eines freien Raumes, wenn er sich aus-
driicken will. Die traditionelle Form verneinte den Kdrper
diese Freiheit des Raums. Auf die Suche nach diesem freien
Raum entdeckte Chandra Kalarippayattu und Yoga. Bei ihrer
Fragestellung an die eigene Uberlieferung von Bharatnatyam
findet sie ihre Antwort in dem Konzept des Zentrums.

In ihrer Choreographie "Yantra" nutzt Chandra dieses
Konzept von Zentrum und seinem konkreten Einsatz in den

zwei traditionellen Tanzformen wie auch bei dem Yoga
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vollig aus.

Wie bei Pina Bausch erzdhlt auch bei Chandra der Korper
seine Geschichte. Somit wird der RKorper zum dsthetischen
Subjekt, das erzdhlt, und zugleich zum dsthetischen Objekt,
iiber das erzihlt wird. Die zentrumorientierten Tanzdiagramme
von Chandralekha in "Yantra" entstehen aus den starken,
dynamischen Bewegungen des Korpers mit Hilfe der Beinen

und der geringsten Anwendung der Handgesten, die eigentlich
die traditionelle‘Darstellung prdgen. Chandra entdeckt

den Korper von innerhalb der Tradition:

In trying to comprehend and interpret the body in a
modern sense, I am resuscitating traditional arts with
contemporary energy. It is another way of demystifying
the traditional cqntent."25

Neben dem zentrumorientierten Diagramm ist auch ihre

Choreographie von den dsthetischen Kriterien der Entspannung

und Spannung laut und leise geprdgt. Jedoch im Gegensatz zu
Pina Bausch wendet Chandra nur den Kdrper als das

Ausdrucksmittél an. Aufier dem rhythmischen Schlag der

Trommel, der Fiisse und der Tanzsilben gebraucht Chandra

das Wort nicht. Ihre Diagramme transzendieren den Sanskrit

Text, 'Soundaryalahari'. Diese Transzendenz wird wegen

der dialektischen Technik von Internalisierung und

Wiederholung ermdglicht.
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Chandralekha wiederholt die Diagramme nicht. Sie folgt

aber durchaus einem Muster, dessen Bestandteile das dsthetische
Kriterium von Gegensdtzen komplementdr erfiillen. . Da

der Korper ihr wesentliches Ansdrucksmittel ist, wirken

die Trommelschlage als den sekunddren Code. Wahrend die
Tdnzer eine Struktur entwerfen uhd sich in der Struktur

fiir einige Sekunden still halten, werden die Trommelschlidge
sehr leise und akzentuieren den Spannungsmoment. Wahrend
des Bruchs des Diagramms bzw. der Struktur wobei der

Korper sich langsam entspannt wird die Musik laut. Auch

die Tdnzer wenden dann ihre Fiisse zur starkung der

Trommelschldge an.

Dieses Wiederholungsmuster wirkt auf den Internalisierungs-
-vorgang. Die Internalisierung bezieht sich physisch auf

die zentrumorientierte Bewegung der Tdnzer. Psychisch

nimmt sie die Tdnzer und die Zuschauer zugleich zu dem

Innere oder zu der inneren Kraft des Korpers.

Die Diskussion iiber das innovative Element bei der beiden
Choreographien versucht bisjetzt die Position der Tidnzerinnen
zu entziffern. Bei jeder Art von theatralischer Kommunikation
spielt jedoch auch der Zuschauer die wichtigstc Rolle,

denn der Vorgang des Kunstwerks bleibt ohne ihn unvollendet.
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Es ist hier wegen zeit - und Ortlicher Einschridnkungen

nicht méglich, die Eindriicke von jedem anwesenden Zuschauer
iiber die Choreographien aufzulisten. Da aber die dsthetische
Beurteilung eines Werks ein subjektives Urteil sein kann,
diskutiert diese Arbeit meine persdnlichen Eindriicke

iiber die Choreographien als die einer Zuschauerin.

Bei der Choreographie von Pina Bausch betrifft einen

schon bei dem Anfang die Komik der Situationen und der
Kérperbewegungen. DaB bei einer Tanzauffilhrung ein
erwvachsenes Paar so wie Kinder laut weint, auf eigenen
Kopfen Erde schiittelt, wirkt vo6llig unterhaltsam und
absurd. Nach einiger Zeit aber fragt man sich sicher,

was denn eigentlich gesagt wird. Die lauten Farbkombinationen
und Biilhnenerstattungen sowie die absurden Korperhandlungen
erscheinen, kontextlos zu sein. Man versucht auch Elemente
des Tanzes auszusuchen und hat den Zweifel, ob es iiberhaupt
'Taﬁz' sei, was vorgefiihrt wird, oder aber 'Theater’'.

Die Choreographie iibt als eine ganze Einheit einen verfrem-
denden Eindruck aus. Unmittelbar nach der Darstellung
bleibt der Text leer, an der Oberfldche eindruckslos,

nicht lesbar und darum unverstdndlich. Es nimmt einem

Zeit auch das Ende wahrzunehmen, denn am Ende erscheint

die Choreographie unvollendet, als hdtte sie keine Antwort
geleistet. Man kehrt von der Choreographie enttiduscht

zuriick.
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Und trotzdem bleibt das Spannungsverhdltnis zwischen

dem eigenen Horizont und dem hier tatsdchlich fremden

Horizont enthalten. Die Choreographie 13st einen Denkprozes

auf. Nach wiederholten Uberlegungen, Fragen und Antworten

d.h. also nach einem bewuBten Versuch zum Verstehen gelangt

man nach Ablauf einiger Zeit zu der 'Bedeutung' des Textes,

zu der Bedeutung des Korpers und seiner absurden Handlungen,

die sich aufder Biihne in Bildern vorspielen. Aber trotz

der tieferen Gedanken und iiberlegungen, die hinter dem

ganzen choreographischen Text versteckt bleiben, appellieren
meines Erachtens,

die Technik und die Form/an eine indische Vorstellung

von Tanz nicht. Obwohl man die Bedeutung und die Frage

des Textes ergreift, bleibt der Text immernoch fremd.

Man kann sich damit nicht identifizieren.

Wenn bei Pina Bausch die Farben, die Bilhnenerstattungen
und die Absurditdt als wichtige Anhaltspunkte zur Erinnerung
an ihren Text dienen, wirken die Bewegungsstrukturen

bei Chandralekha als die wesentlichen Orientierungsstellen.

Die stdndige Spannung der Korper von den Teilnehmern
und ihre Versuche das Zentrum zu erreichen, beeinfluft
auch den Zuschauer. Mit der physischen Reise des Korpers

fahrt der Zuschauer psychisch mit, von auBen nach innen.
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Bei der Anschauung mufi sich auch der Zuschauer konzentrieren
und den Tanz bewuBt betrachten. Chandralekha 1d8t den
Zuschauer sich weder mit den Teilnehmern vollig identifi-
zieren noch vollig einen Abstand halten. Die Identifikation
ist verschiedener als bei der klassischen Vorfiihrung.
Bei der klassischen Vorfiilhrung erfdhrt der Zuschauer
den Charakter psychisch. Bei der Choreographie von Chandralekha
identifiziert sich der Zuschauer mit der kdrperlich -

inneren Kraft, die sich auf der Bilhne vortritt. Der

Zuschauer entdeckt so seine eigene korperliche bzw.
seelische Kraft zur Gliickseligkeit oder "Anandam" neu.
Die semantisch beladenen Strukturen, ihre Anziehungs-
und Anspannungskraft, ihren expliziten Ausdruck des erotischen
Triebs - des psychisch intimsten Raumes also - reifen
den Zuschauer von seinen psychischen Abteilungen, wie

auch Hemmungen auf. Die Gleichzeitigkeit der Bewegungen,
namlich die kdrperlichen Bewegungen der Teilnehmer und
die psychischen Bewegungen der Zuschauer, setzt dem
Zuschauer dem innersten Raum seiner Gedanken unmittelbapr
nach der Vorstellung aus. Die Choreographie erhebt den

Zuschauer von seiner Realitit und nimmt ihn zu einem

anderen Zentrum.
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3.4. Einige abschliefBende Bemerkungen zu den mdglichen

dsthetischen Kriterien.

"Die dsthetische Analyse wird somit zu einem besonderen
Fall der Zeichenanalyse und das dsthetische Urteil

zu einem \yrteil dariiber mit welcher Addquatheit ein
bestimmter Zeichentridger die fiir ein dsthetisches

Zeichen charakteristische Funktion ausfiihrt."26

Innovationen entspringen von einem modernen Bediirfnis
nach der Demystifizierung der klassischen Uberlieferung
und ergeben sich aus einer bewuS3iten Frage, den Korper

in dem neuen Raum der Moderne einzusetzen.

Pina Bausch lehnt das Ballet als eine autoritire Uberlie-

ferung ab, denn es schrdnkt die freie Bewegung des

Korpers ein. Bei der Ablehnung des mimetischen Kriteriums

zur Gestaltung ihrer kiinstlerischen Texte wird fir

sie der Korper das Subjekt sowie Objekt der Darstellung.

Jedoch nimmt der Zuschauer den Kodrper als Objekt der

Identifikation wahr, indem er sich nicht mit dem T&nzer

bzw. Charakter identifiziert, sondern mit dem Kdrper

bzw. mit der Behandlung des Korpers auf der Biihne.
Gebrauch "des Wortes" oder des Dialogs

Mit dem vorwiegendenlin dem choreographischen Text

erscheinen das Wort uhd der Korper in einer dialektischen

Beziehung zu einander, wobei jede die Bedeutung des

anderen gegenseitig ergdnzt. Er ist wegen der Anwesenheit
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des Wortes, daB eine Stdrung entsteht, die das dsthetische
Ziel der unmittelbaren Verschmelzung von Bihne und
Zuschauer d.h. von Subjekt und Objekt bei "Nelken"

gestort hat.

Bei Chandralekha fiihrt die Frage an den gegenwdrtigen

Wert der Uberlieferung nicht zur Ablehnung der Uberlieferung,
sondern der bewuBten Aufdeckung der Grundstruktur von der
Form. Sie nutzt die Grundstruktur aus. Der Korper wird

zu dem Erzihler und dem Erzdhlten zugleich. Wenn bei

Pina Bausch das Identifikationsobjekt fiir den Zuschauer

die kOrperliche Behandlung ist, bleibt bei Chandra

der Identifikationsobjekt ein abstraktes Wesen, d.h.

die Kraft. Der Zuschauer erfdhrt doch Rasa, d.h. Gliicklich-
keit oder Freude; es ist dennoch in einer anderen Form.
Indem Chandralekha den Kdrper in neue Kontexte einsetzt,
gebraucht sie kaum das Wort. Sie transzendiert tatsidchlich
das Wort, und restauriert ihn durch den Tanz in unserer
modernen Zeit, wie auch in einem modernen Rahmen der

Rasa. Die Erfahrung der Darstellung bringt den Zuschauer
durch verschiedene Phasen von Spannung, Erotik, Liebe.
Ekstase, wie auch durch den letztendliichen Moment der
Seelenzufriedenheit oder "Shanta" zu dem Rasaerlebnis.

Bei ihrer Choreographie verschwindet die Differenz

zwischen Subjekt und Objekt und sie erreicht ihr Hsthetisches
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Ziel der Verschmelzung von Biihne und Publikum unmittelbar

nach der Darstellung.

Der neue Genre der Choreographie hat also die dsthetischen

Kriterien vergegenwdrtigt.

Bei dem klassischen Tanz hingt die Asthetizitidt der
Darstellung von der mimetischen Genauigkeit des Tdnzers mit
Bezug auf das Objek:z.Diese Konzeption &d@ndert sich
allmihlich. Die Schdnheit der Bewegung wird ein wichtiger
Aspekt bei der Beurteilung des Kunstwerks. Dennoch

hat der neue Genre bewiesen, daB die Schdnheit eines
Kunstwerkes weder in der mimetischen Genauigkeit noch
v31l1lig in der Grazie der Bewegung besteht. Das dsthetische
Urteil hdangt von der Analyse der ausgenutzten Ausdrucks-
mitteln, von der Schodnheit, mit der der Kdrper neu

entdeckt wird, der Adéquatheitzfxit welcher der Tidnzer

oder Choroegraph das 'Wort' mit Hilfe der reflektiv
aufgedeckten, neuen Strukturen transzendiert bzw. iibersetzt:
Konnte die dsthetische Transzendierung dann das Kriterium

zur Beurteilung einer gelungenen oder einer miflungenen

Ubersetzung im Rahmen des Tanzes sein?
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4.0. SchluBbemerkungen zum Thema

Diese Untersuchung beginnt mit einer Frage an die Uberset-
zungswissenschaft, welche bis jetzt mit dem geschriebenen,
literarischen Wort befaBt hat. Ob ihr Umfang etwa nicht

auf den Bereich der darstellenden Kiinste, insbesondere

den des Tanzes erweitert werden kdnnte; ob Tanz .- verstanden
im gegenwdartigen Sinneals Choreographie - etwa auch

nicht als Ubersetzungsakt interpretiert werden konnte;

diese Fragen werden mittels der Semiotik interdisziplinir

sowie interkulturell untersucht.

Im Sinne von Umberto Eco beschiftigt sich die semiotik
grundsdtzlich mit der Kultur und mit den in ihr eingebetteten
sekundaren Zeichensystemen. Diese Systeme kommen in

Gesprach mit einander und erzeugen neue Kulturgenres.

So verstanden erscheint die Kultur als eine diskursive

Matrix.

Tanz ist ein komplexes Ausdruckssystem, denn bei der
Darstellung wendet diese Kunst Elemente anderer darstellenden
Kinste wie, Musik, Drama, Pantomime u.s.w. an, obwohl
der Tdnzer und sein Kdrper das wesentliche Darstellungsmittel

sind.
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In Indien hat man eine lange Tradition von klassischen
Tanzformen, die in verschiedenen Regionen des Landes
entstanden sind. Obwohl die urspriinglichen Tdnzer religdse
Texte als Basis ihrer Darstellung gebrauchten, wandelte
sich mit der Zeit der religdse Inhalt der Darstellung

um.

Anderung ist das Merkmal einer dynamischen Gesellschaft.
Diese gesellschaftlichen Anderungen spiegeln sich in

der Kunst wider. Die Unwandlungen in dem tempel-orientierten
System Indiens beeinfluBte den Tanz inhaltlich sowie
formlich. Ab dem spdten Mittelalter wurden statt religdser
Texte literarische Texte zum wichtigen Teil der Darstellung.
Das Wort war also, entweder in Form des religdsen Textes
oder der literarischen Gattung, Basis der Darstellung.
Diese enge Beziehung zwischen Tanz und Literatur fiihrt

uns zu der Frage, ob die auf dem literarischen Text
basierte Darstellung des Tanzes sich als eine Ubersetzung
des literarischen Textes gelten 138t. Im Rahmen dieser
Hauptfrage hat diese Arbeit verschiedene andere Fragen

kritisch diskutiert.

Die sozial-politischen Anderungen fiihren zu einer Verinderung
der Erwartungshorizonte im Bereich der Kunst und Literatur.

Mit dieser Anderung entsteht ein Spannungsverhiltnis
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zwischen dem Text der Kunst und dem sozialen Realitdtstext.
Wenn der Kiinstler sich dem verdnderten Erwartungshorizont
gemdB inhaltlich-férmlich anpaBt, versucht er, das
Spannungsverhiltnis =zwischen der eigenen {Uberlieferung

und der Gegenwart zu verringen.

Jedoch bedeuten diese Anpassungsversuche, die eigentlich
Erneuerungsversuche sind, fiir den Kiinstler und seine
Kunstform eine Korrumpierung des herktmmlichen Darstellungs-
prinzips oder des traditionell iiberlieferten Darstellungstextes.
Dieser Gedanke ist wesentlich in dem ersten Kapitel
semiotisch untersucht worden. Eine Kritische Diskussion

iiber die Entwicklung des Kathaks von dem Ursprung

bis zu dem zwanzigsten Jahrhundert zeigt, wie sich das
Zeichen des Natyashastras entfaltet. Man kdnnte es

entweder als Korrumpierung oder als Erneuerung bezeichen,
damit dffnet sich aber das Zeichen des Darstellungstextes.
Das Zeichen bliiht von dem nachahmenden, konventionellen
'Icon', dem deutenden 'Index’ bis zu dem ‘offenen’

Symbol.

Mit dem Anfang der Moderne treten diese Veradnderung
bei dem Zeichen ein. Die Moderne erkannt das Individuum
als ein verniinftiges Wesen an. Die Vernunft stellt

Fragen an die tradierten Glauben und Mythen. Mit dieser
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Fragstellung beginnt das selbstbewuBte, neuzeitliche
Nachdenken iiber dig eigene {Uiberlieferung sowie ‘iber

den eigenen Text der Kunst. Daraus entspringt die Frage
nach der Giiltigkeit der alten Lyrik fiir die Moderne.
Trotz ihrer metaphorischen Schonheit kann sich die

alte Lyrik zu der modernen Gegenwart nicht ausdriicken.

Angesichts dieses Mangels wenden sich die TdnzerInnen

der zeitgendssischen Literatur als eine wirksame Basis
der Darstellung zu. Bei 'solch einer Darstellung restauriert
der Darsteller den literarischen Text in die jiingste
Gegenwart. Zugleich restituiert er den traditionellen
Tanztext. Die Tdnzer(innen) erfahren eine dialektische,
hermeneutische Bewegung in dem Versuch, den literarischen
Text durch die semantisch  beladenen Strukturen des
Tanzes zu verstehen. In diesem Sinne transzendiert

der Tidnzer(in) das literarische Wort bzw. den Diskurs
und liefert daher eine iUibersetzung des literarischen

Textes.

Eine Analyse der Choreographien aus den Tanzbereichen
vén Kathak, dem Tanz-theater und Eharatnatyam erméglichte,
das transzendentale Merkmal empirisch zu untersuchen.
Wadhrend das Tanztheater und der Kathak sehr stark von

dem gesprochenen bzw. dem gesungenen Wort abhangen,



181

156sen sich bei der Choreographie von Chandralekha die
Subjekt-Objekt-Unterschiede auf allen Ebenen, einschiieﬁ-
lich der des Wortes und Tanzens vdllig auf. Uber die
urspriingliche Bedeutung hinaus ergibt sich aus dem

literarischen Wort eine vdllig neue, dsthetische Botschaft.

Der neue Genre von solchen Choreographien, verstanden

als Ubersetzungen, die das Subjekt und das Objekt in

dem ganzen Umfang des Begriffs verschmelzen, bediirfen
eines neuen Beurteilungskriteriums, das entscheidet,

ob solch eine 'Ubersetzung' ein gelungener Akt ist

oder nicht. Dieses Kriterium ist weder literatur-orientiert
noch tanz-orientiert. Denn bei diesem Genre ist weder

das literarische Wort noch die mimetische oder grazidse
Bewegung des Tanzes, sondern das hermeneutischisthetische
Nachdenken Uber die beiden Ausdrucksformen wichtig.

Dieses Merkmal des Nachdenkens entscheidet schliefilich

den dsthetischen Wert des letztendlichen choreographischen

Textes.

Die Choreographie von Chandralekha erreicht diesen
dsthetischen Wert und erzeugt das Gefiihl der Erhabenheit,
die auch den Zuschauer miteinbezieht.

Auch Pina Bausch wirkt nach Ablauf der Zeit positiv,
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auch auf eine Person, die einem fremden Diskurs angehort.
Denn ihr Nachdenken iiber ihneeigene, postmoderne Uberlieferung
in Form der Choreographie provoziert den Zuschauer

zum weiteren Denken.

In der modernen Zeit der Hektik und des schnellen Lebens
hat Kathak mehr Raum als je Vorher zur Innovation.
Anstatt der hiufigen Anwendung von rhythmischen Mustern,
die das tidgliche Leben bestdtigen, kdnnte sich Kathak
auf die grundsdtzlichen, feinen Aspekte von That und

Amad konzentrieren. Bei That' und 2Amad bewegt sich
der Tinzer in den abstrakten Raum der Biihne und erzeugt
Strukturen oder Bilder innerhalb dieses abstrakten
Raums. In dem modernen Sinne wiirde man diese Bewegungen
als die Entdeckung des Kodrpers innerhalb des Raum$bezeichnen;
metaphorisch gesehen bedeutet diese eine Entdeckung
von dem Kosmos und von dem Inneren. Die Kombination
dieser feinen Aspekte mit 'Bhramari' oder den Pipeoutten,
die in Kathak fiir den Lebenskreis vertretend sind, wiare
ein Ausgangspunkt zu weiteren Experimenten und Innovationen

mit der Form.

Die durch bewuBite Fragen gestaltete Korrumpierung des

iberlieferten hat die Texte der klassischen Tinze erweitert.
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Der Begriff 'Tanz' kann jedoch an das klassische System
nicht eingeschrinkt werden. Denn 'Choreographien’ treten
auch bei dem Medium des Films ein. Auch da tanzen die
Schauspieler zu einem'Text’' - ob von einer hdhen oder
trivialen Qualitdt ist eine andere Frage. Diese
'Choreographien' haben durch die eklektische Anwendung
verschiedener Tanzformen - Klassischen sowie v@lkischen
und zum Teil auch der westlichen~dtmTanz in dem wirklichen
Sinne korrumpiert oder verdorben. Die bewuSte Anwendung
stogrtiger Bewegungen der Kdrperglieder zu einem
rhythmischen Lied gilt keinesfalls als eine {jbersetzung.
Diese 'Choreographien' sind blof Unterhaltungsmitteln
zur Anlockung der Masse und wirken unisthetizierend

auf eine dem klassischen Diskurs angehdrige Person.

Dieser Begriff des Tanzes, wie er bei dem Film unter

dem Schlagwort "anything goes" eklektisch verwendet

wird, ist v8llig anders von dem des klassischen. Darum
unterscheiden sich die Erwartungshorizonte der zwei

Arten von Choreographien. Choreographien, wie "Mera
Safar", "Yantra", oder "Nelken", entstehen aus dem
inneren Zwang der TdnzerInnen, sich iiber die gegenwdrtige

Zeit zu duBern. Diese Choreographien kreieren ein
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ambivalentes Verh3dltnis zur Tradition und konntewextreme

Reaktionen hervorrufen.

Tanz verstanden als {ibersetzung wird zu einem neuen
RKulturgenre, das zwischen den Kulturen dsthetisch wirksam
wird, die engen Grenzen kulturspezifischer Monologe
iibersteigt und zu einer neuen Integration der Menschheit

beitrdgt.
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When the winter winds will blow

The stark aatuan 10 the wodd,

The sound of oy laughter will be heard,
From the dry crunch of leaves,

Under the tread of youthful feet.
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The buiterflies of word and sound Where is Sardar in the assembly?”
Will fly away.

In the deep bed of a dark ocean (of nothingness)
All the forms

Flowering like buds,

And emiling like flowers,

Will be lost.

The symphony of the drculating blood

And the beating of the heart

Will go to shumbet.

And og the blue veivet of space,

This shining perticie of diamond,
This my eesth, my parsdise,

Its dawns and dumks,

Unkrceving, unaware,

Will shed their tears like drops of dew,
On the fistful dust, that is man.

But [ will return here again and again,
1 wall speak with Lhe lips of children,
[ will sing with the throats of birds.

When seeds will emile in the womb of creation,
And young shoots, with their fingers,

Wil tickle the Layers of earth,

Then from leaf to leaf and bud 1o bud,

1 will open my eyes again,

And will hold on my green palm,

The drops of dew in playful mood.

T will tumn indo the splash of Hina,
The melody of Ghazal, the style of poetry.
Twill blush in the scarbet of bridal veils.

lama
[ azn & restiess dsop,

Traveliing siacnally, .
thﬁﬂdh?ﬂ ‘:a BigaS
To the axp of the Puture, S 5 I
[ sloep and svak, P RNCE g
Awakeand desp sgnin,
1 am ancient piy 0a the stage
ldnndbmml.




A NHANG IIT

PROTOCOL ZUM SEMINAR

"NEW DIRECTIONS IN INDIAN DANCE"

19. MARZ 1994



ANHANG IIY

Protocol: New Directions in Indian Dance
Seminar : Organised by Max Mueller Bhavan
New Delhi
Held at : FICCI Conference Room
Cn : 19th March 1994 - 10.00 a.m. - 6.00 p.m.

"While the West seems to have, in recent centuries
favoured innovation at the expense of conservation,

India seems to have followed the opposite course."

This day long seminar was on the lines of thought mentioned
above on 19th March 1994. The seminar was organised by
German Cultural Institute i.e. The Max Mueller Bhavan,

New Delhi and was open to all interested in dance,

vhile the first seminar held in mid 1993 was a closed-

door session.

This seminar held on 19th March 1994 was attended by eminent
dancers, well-known dance critics, journalists, students

and other interested people.

The first half of the seminar was opened and chaired by
the Director of the German Cultural Institute Dr. Georg

Lechner. Along with Dr. Lechner well known dance



critic and writer Sunil Kothari as well as Bharat-
natyam dancer-Choreocgrapher Chandralekha, were the

main speakers of this session.

This seminar was in continuation of the earlier seminar
held in the second quarter of 1993,. Dr. Lechner
recaﬁtulated the main points of discussions of the

1993 seminar.

The first session of the present seminar, started at

11.00 a.m. and ended by 12.00 noon.

The main objective of this seminar was to discuss what
innovations are in the Indian context and to see how
far the dancers have come after the discussions and
workshops held with the German counterparts during the

initial seminar in 1993.

Dr. Lechner opened the session by saying that tradition
when transplanted, lose their meanings. In the modern
world the time concept has become movement and speed
oriented. Hence dance has to adapt itself to this

time concept. It is here that innovations start playing
a major role, adding new dimensions to the existing
traditon. Ballet also draws a lot from its traditon

but over the centuries the treatment of movements has



changed. Changes thus come over slowly and gradually,
but are at the same time revolutionary according to

Dr. Lechner.

After this opening speech Dr. Lechner invited Sunil

Kothari to talk on innovations. For Sunil Kothari
innovations spring out of the inner and not the externail
force of a dancegr,to say something, to make a statement,

as an artiste, as an individual belonging to an internalised
system of culture. Innovations created from these

cultural texts lead to a surprise experience within

the known system. Thus the artiste "links thoughts

and traditions of centuries with the spectator" and

thus harmonises the nature-spectator relation.

On the background of these opening thoughts Chandralekha
presented her idea of innovations. Innovations are

for her a journey into time, space andlself through

the medium of body. Chandralekha is fascinated by the
body and its conceptualisation as a time entity as
propounded by earlier dancers like Bharat, who
introduced the Ardhamandala. (The Ardhamandala is the
basic stance used in Bharatnatyam as also in other forms
like Kuttiattam, Kuchipudi, 0Odissi etc. In this stance
the feet are kept horizontally, the toes pointing

outside in a distance of 3 inches to one foot from



each other. The dancer then bends on her knees).
Chandralekha chooses to see the Ardhamandala in a metaphoric
sense as the centred body having potential energy,

just like the universe, which revolves around a centre,

the sun, which posseses the cosmic energy. Chandralekha
returns to this basic form after learning a lot of
repertoire from the Guru. For her innovations begin

with the basic form and then by following the form,

wvherever it may take one person. Thus this traditional
basic form can catapult a person between time., cutting
across boundaries without 1osing balance, since it

is centrally pivoted. Moving out from the depictive

nature of he classical form Chandralekha wants to add

new connotations to the ﬁovements. The body thus connotes
abstract and primodial concepts like sexuality and eroticism.
Innovations is for her tracing the body's radiant energy

source.

After these initial discussions the German dance critic
Jochen Schmidt was invited to introduce the German dance
theater. He gave an exclusively German view, because

for him even if Europe is politically one entity, aestheti-
cally it consists of many languages. The German dance
critic gave a detailed account of the development of

the Tanz-theater beginning from Hans Kresnik in 1920s



and coming upto Pina Bausch, who revolutionaized as

well as internationalized the Tanz-theater with her
Wuppertal-dance-ensemble. These dancers, in search

of a new aesthetic language explored new movements,
picking them up from the daily 1life. This has led to

the dramatization of dance, of a flashy kind consisting
of social critic. According to him Pina Bausch practised
a kind of new-experssionism, while searching for a new
consciousness. Her body speaks more than the words, as

seen by him.

After the coffee break of 10 minutes Daksha Seth presented
excerpts from her Choreography 'Yagna'. Initially a
Kathak-dancer, Daksha Seth started experimenting and
amalgamating the form which Chhau, another classical

form. She makes a brilliant use of Kathak syllables and
footwork combined with Chhau movements. Her excerpt was
followed by a small discussion between her and the critics
about her deliberate selection of Chhau, instead of any

other dance form.

The session then adjourned for 1lunch.

During the first coffee break, I gathered enough courage
to talk to Chandralekha and also tried questioning her

troupe-members. The overall reactions to questions put

to them regarding the freedom they are given to innovate and



introduce themselves a new movement while the choreographing
was received somewhat reluctantly, and information was
elicited from that quarter. 1If answered properly, this
question and its corresponding answers would have resulted
in comparing the methodology of choreography in the

East and the West.

My short interview with Chandralekha however proved

successful.
I questioned Chandralekha about her ways of choreographing.

In a traditional dance performance the dancer follows the
text. I was curious : when she spoke of innovation within
tradition did she also follow the text? Traditionally one
interprets the text metaphorically. To this statement she
reacted immediately. "No, no, there is no interpretation.
You just follow what the Guru shows you and fells you."

I realised, our understanding of the term ‘'interpretation’
was different. For me the word was still an important
interpreting faculty, while for her the body is the
interpreter. Since traditionally one follows the Guru,
there is thus no interpretation, as we are not increasing
the body's movement repertoire. 1 agreed to what she
said. My next question was about her method of

choreographing '9th century text' in the present context was
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answered adequately. She replied: "It is a very difficult
and long path to abstraction. Dance is a language in
itself. I abstract the text as a whole and follow the
abstraction of the meaning, interpreting it, expanding it.
The traditional form just follows the text. But in my

work there is a total abstraction of meaning; ... there

is no depiction. Hence there is no usage of words. It

is only movement which speaké." I tried prying further
into her method by asking whether she allowed her dancers
freedom of innovation while choreographing. At that moment
she spotted Justin McCarthy, called him over and started a
conversation with him. Sensing the mood I quietly left the
scene, wondering whether such an elevated person was finding

my questions very naive and uninteresting.

After Daksha Seth .'s presentation of her excerpt the

session was adjourned for lunch.

The post-lunch session begén at 2.30 p.m. with Aditi
Mangaldas presenting her choreographic piece to Mahadevi
Verma's poetry. Aditi Mangaldas is an established Kathak
danseuse and has been performing to this poetry quite often.
However after the last seminar, she added new dimensions to

her movements and incorporated prose narration in poetry. Amongst
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the comments received, an important was that of Suresh
Awasthi's who pointed out that by adding prose neither

the dance nor the poetry came out effectively. One gesture
was evidently a new introduction to the register of Kathak.
This was the successive closing of eyes, mouth and ears
accompaniedzzeet—stroke showing suppression. Without being

representative the movement felt oppressive and spoke a

lot for itself without prose or poetry.

The post tea session began at 3.30 p.m. The session began
with a panel discussion chaired by dance critic Sunil Kothari.
The other members of the panel were Dr. Lechner, dance
critics Leela Venkatraman and Jochen Schmidt, danseuse
Sonal Mansingh (guest observer), Pina Bausch (guest dancer),
Chandralekha, Maya Rao, Justin McCarthy. The central
thrust of the discussion was to take stock of the
innovative trends of the West and the East and explore

the possibilities of dialogues and exchanges between the
two Regions. The term 'innovation' was interpreted in
different ways. For Sonal Mansingh it was sométhing which
took place within tradition. For her the 'surprise' as
experienced by the audience on seeing something different
from anything seen earlier is innovation. According to
Leela Venkatraman as soon as dance frees itself from the

feudal past and becomes contemporary it can be termed as



innovative. Justin McCarthy expressed himself quite
adequately on the concept. According to him innovation
in India was visible as a way of running away from
oppression. To this Chandralekha added: "Oppression

is itself the content of dance or theatre. It is increas-
ingly becoming a contemporary thniking in dance. Let
Life flow into art. oOur 1life onslaughts on us. Let
these onslaughts flow into our dance. Break the
compartments and fragmentation done by these onslaughts.
Return to the basics." Both East and West are trying
to say and give each other something through this

seminar. The question was what is it?

Chandralekha was the only dancer who expressed herself
very strongly on this point. She felt that the East had

a beautiful tradition and its dance took oneself towards
the inner world, to the elevation of the spiritual being.
This was an aspect where East could give to the West a 1lot.
She further said: "As far as the West is concerned, I do
not think we need to take anything from them. There is no

need."

Last but not the least, Pina Bausch was asked to narrate
her experiences with India. She was overcome with emotions
and said : "You have such a beautiful tradition of dance,

that I wish I was born here, so as to work more." Her whole



conception of the body was perceived as a free entity,
a free spirit like the bird and the open skies. This
freedom was the freedom to be achieved by human-beings

from different kinds of oppressions.

The seminar was overall very informative about the trends
of innovations in East and West and also though enriching
about the term 'Choreography' left the question open,
whether Choreography and innovation are words with

similar semantic values.
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TEXT: "SAUNDARYALAHRI"
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SOUNDARYALAHARI. 8
Englished by Pria Devi

N

Centred
in deathless nectar
seas,
encircled by orchards
of the timeless trees
of paradise,

this island-jewel.
Within, groves
of kadamba trees.
Within these,
the chamber of-the-gem
that grants desires.

Within this,
Siva the throne
on which the ultimaté
turns.
Mounted
and melted here,
Goddess —

blessed indeed
the few
who possess you —
O Tide
of Pure Awareness
and of Perfect Joy.
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at least 400 paintings

before | can claim to be an
arust and expect sales. | have yet
to achieve that and therefore you
should not worryf you cannot
seli my paintings.” wrote Van
Gogh to his brother. Theo But
that was 1n the 19th century And
Van Gogh died a pauper Our
artists today seem 1o have Liken
the lesson 1o heart and coim
mercialised their art by catening
to popular tastes

“And why not? ashks Hemrag,

a student at Delhi's prestigious
Coliege of Art. “After all, an
artist needs bread and shelter as
much as the next man = What he
says is true. Socio-economic con
diions can compel artssts 1o de
mand inflated pnices for their
work—but this also affects its
qualily. "But then, great art was
never created out of poverty In
no civilisation has that happened
and besides, it's demeaning for an
artist,”" says dancer Sonal Man
singh. "An artist is concerned
with the celebration of life—
Satyam, Shivam, Sundaram
Besides, as a dancer, { am ex-
pected to take in all arrows, be
physically fit, ook beautiful and
be in top form. How does all that
happen, may | ask? And what
about the musicians, the agent
and the manager | have o sup-
port? Am | 1o take care of all that
002" Sonal, bitter through nasty
experience, laments the pitiable
condition of dancers. “I'm not in
the bracket of highly paid or
much-in-demand arusts. And it is
not just me. Dancers, by and
large, despite being exponents of
one of the most popular ant
forms, are the least paid artists.
We get between Rs 20,000 and
Rs 25,000 per performance as
compared to top bracket musi-
cians who demand Rs 1 lakh to
Rs 1.5 lakh per show. Even the
new artsts ask for Rs 10,000 to
Rs 20,000." The capital's famous
theatre director, Aamir Raza
Husain, asks if an artist can really
he grudged a Mercedes. “And
besides, who tukes care of our

66 Ibche\'e that | should paint

sets, costumes and cost of produc: f

Kanm Khan or U stad Rahimud
din Khan Dagar, who has been
the greatest exponent of dhrupad
The artists today are just per
forming for money . prostituting
art for populanty You are selling
a product ”

Dilip Rao. manager, corporate
affairs, ITC. Agrees with
Choudhury, “Yes, thatas hupixen
ing loday  Artists are resorting to
gMmucks in order to be market
able They know what good
music 1s but cannot adhere {o it
Today. f Zakir Hussain even
plays with the hammer, he will be
applauded Tell me. every one
has heard of Pandit Ravi Shankar
or Pandit Chaurasia but how
many have heard of my guru
Ustad Mushtaq Ali Khan or
flutst Pannalal Ghosh?™ he asks

But, of art is good it will sell,
counters Hussain "And besides
what 15 wrong in giving the au
dience what it wants? After all,
our basic purpose s providing
entertainment and which artist
would not like Lo be applauded or
appreciated?” But Choudhury
finds nothing exciting in being
appreciated by an audience which
is incapable of discriminating be-

bulture or

pay more obeisance to Mammern

Today < artists
than the A

tween good and bad art. lts
like a hen fight The audience 1s
stent when you are playing one
hour of alaap but applauds heavy
ly when the tabla player takes
over. Ask them why they are
clapping, they wouldn't know.”
Hussain disagrees "Knowledge 1s
not necessary for appreciating
art. It is the artist who must know
the technicalities of the art form
and not the audience As long as
the arist can appeal o the au
dience’s aesthetic sense, hus
purpose is solved. ”” Amjad, Lo,
agrees that he caters to the au-
diences’ taste because 1t is they
who decide the worth of an artist.
Trouble arises when audiences
come in on free passes and invita-
ions. “'lf people can pay for

“We bar e a standard to maintain or we might as
v ver the Hisnalayvas —Amjad Ali Kban

vegrdl? v

says MOUPIA BOSE

drugs and cinema, why not art?
Except for Delhi, every other city
charges a fee. This is making art
cheap ~ Sonal says. “The same
people get imvited over and over
again. And since there are no
tickets, the artist does not feel
responsible for the quality of the
presentation. As long as the
auvditonums are full, everyone is
happy. But art is not.™

“We are catering 1o 3 com-
pletely ignorant audience. Our
music today has become clencal.™
says G N Pant, director of the
Institate of Art, at the capital’s
National Museum *“These days,
the artist moulds himself (o the
buyer, or business houses since no
longer supported by guilds which
provide money to buy a studio or
raw material. Degradation has set
in at the grassroots level itself.

tuse,

But is the artist ready 10 bear
the responsibility for this de-
teriorating state of affairs? “Why
blame the artist? if he or she can
get Rs-50,000 why settle for Rs
5,0007? In the present economic
world, if you encash your talent
what's wrong?" asks Surendra




UEH HOHRED QU On I i LIk
besides, who takes care of our
sets, cosiumes and eost of produc-
tion? We hardly make enough
money through our plays.”

But then, can the line be drawn
between simply surviving and
owning a Mercedes? Acocording to
Sarod maestro, Uslad Amjad Ali
Khan, an artist has the right not
just to live but to live well. “We
have a certain standard to main-
tain or we might as well live in the
Himalayas.”

Such justification of com-
mercialisation in the art world
may have some merit but, can it
be condoned at the cost of art?
“You know what fine art is?”
questions O P Sharma, renowned
artist and principal of the College
of Artin New Delhi. “Rtisa
highly personalised form of self-
expression and creation. The art-
ist analvses, abstracts and distils
something through his intellec-
iual, emotional, physical and in-
deed. spiritual channels. But you
know what is happening today?
Paintings are being purchased

“They're prostituting
art"—Debu Choudbury

even before they are painted, even
before the artist has undergone
any experience. Manjit Bawa has
publicly said so,” lashes out
Sharma. In fact, a well-known
Delhi-based painter is ‘booked’
up to ten years in advance. “The
entire purpose of art is being
defeated.”
Lamenting the loss of purity in
the artist, Dr Anis Faroogqi, direc-
tor, National Gallery of Modera
Art says, “‘gone are the days when
Nandalal Bose survived on a
meagre amount of Rs 50 a month
at Shantiniketan. Art is no longer
a mere submission to creativity.
Every artist needs a kind of
response in terms of appreciation
and money."” Adds renowned
sitarist Debu Choudhury, “If you
believe in art in its purest form,
you should be prepared to make
sacrifices. Look at our great mas-
ters like Ustad Fiaz Khan, Ustad
Allaudin Khan, Ustad Abdul
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“Porertyis demeaning for an aring’
—Sonal Mansingb

critics, who know little of art,
influencing the choice of what is
o be played and performed. It
was found, for instance, that
lighter plays or comedies get easy
sponsorship as they are more
popular.

Kukreja agrees that “genuine’
patrons are essential. Royal
patronage had always been ex-
tended to artists. ““Take Akbar or
Samudragupta for instance. They
were Lrue connoisseurs of art.
Akbar was gware of musicians

who were better than Tansen. But

our patrons today are glamorous
socialites and industrialists who
vace Nl really interectad in art,

but have lots of moocy to throw
around.” Sonal, however, dis-
agrees that the rajas and mahara
jas of yesteryear atways under
stood art. **[t was an image
building exercise even then. We
all know the names of the rajas
and maharajas but bow many
artists’ names have come down to
us?” Amjad, however, was happy
at the initiative bewng taken by the
corporate sector. “1 wish more
als,” he said. Rao was matter-of-
fact about the whole issue. “If by
commercialisaion, you mean
enmmisaioning of art, there is no

better example than the Sistine
Chapel at the Vatican, Frankly, of
the company has given me the
money to lift its image, then
naturally, I would goin for big
names The sponsorship of cul
tural events s & publicity and
image building exercise So, how
would it look If we invited lesser
known artusts and had empty
halls 7" An execulive of Godfrey
Philips said that since tobacco
and alcohol companies were not
allowed to advertise openly, spon
soring cultural events was a good
way of gaiming pubhicity. “And,in
most cases it 1s the artists them-
selves who come pleading o us.”

But it is not always pleasant to
enter auditonums and behoid
company banners all over the
place “lItis not particularly pleas
ing o see Bhimsen Josh seated
with banners of cigarette com
panies behind him. [ wish they
would be a little discreet about
their publicity,” says Amjad
Khan. Sonal agrees, recalling
how she lost a prestigious spon-
sorship because she refused to
allow the company o advertise
onstage.

According to Dr Farooqi, the
liberalisation of the economy has
hiked the commercial value of
art. Some NRIs are returning to
the country to buy Indian art.
Moreover, the opening of
Sotheby's in Bombay and Delhi,
has added a fresh impetus. “Art
has becorne a craze, 2 profitable
investment that has resale value,”
says Sharma. “"Ten years back,
there were about five gallenies in
Delhi. Today there are around
25. And they mean business.
Agreed, the overhead expense of
maintaining a galiery is very
heavy, but then why pretend to be
promoters of art?”

Gallery owners disagree. As the
manager of one said, “'It is not
true. Our relationship with the
artist is symbiotic. We promote
junior artists with the same
amount of spadework.” Sonia
Khurana, MFA student at College
of Art shrugs aside the comment

as she walks sround the annual
art exhibition in her coliege. “"Art
dealers know which combination
would seil. They have ‘picked up
students as they have the ‘skills’
that sell Compromises are made
at the school level itsel!. ™ She is
not agaiast selling. *"To demand
your pnce for the first few paint-
ings 1s justified. We need to cover
costs and the pnice of the long
creative journey that an arust
undertakes. But 1 will not con:
tinue to make paintings simply
because they sell.”

According o Pant, a new cul-
ture-consciousness has ansen.
“You can call it democratisation
of art. It may have ‘deteriorated’
but has reached the common
househoid.” Moreover, this com-
mercialisation has resulted in the
adaptation of art o the lifestyles
of newly nch Indians who “in
order Lo impress their inter-
national clients, like to an
arustic temperament. m‘({\q
are ready to spend five lakhs in
decorating their houses, Lo buy a
painting worth Rs 50,000 is
nothing. | know of art galleries
who pay commission (o the in-
terior decorator to adapt a decor
to a particular painting by a
particular artist. But, by living
with art, one develops a dialogue
with it on a subconscious level
and a proper understanding of art
gradually develops,” says Prof
Sharma.

Sonal agrees that a beginning
towards preserving our heritage
has been made. There are views,
arguments, accusations and
counter-accusations. Some of the
artists may be justified in letting
off steam at the injustices and
wrongs prevailing in the art
world today. Lots needs to be
done to change the present
scenario of the art world but it
would be unjust o say that
promoters of art, be they govern-
ment bodies or private ones, are
ruining it. Because, whatever lit-
Ue they are doing and however
biased they might be, they have at
Jeast taken the initiative 1o bring
art rioser Lo the commoo man.

-s.
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Karyaym wompnr ( hastbrpur {1
® DEThape 8 TR for A arURle
B0t 10 he conent w ke The
ducontcatment 14 4 dnviag
force taking o Lo weh wcw
Vuias capiore fes oo and
o caahrey reaany Ums
Sharma iough Raving teached
e prrnacic of hatkad wesm 10
CAPEDEMT Bas S nis AT st
& constant warch ke periocteos
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dasce wuh Kk shythe sed
Sachent eratare by poess ke
Jayadey, Soordes aed Ved ¥y,
nanbry ehouied hes efforn. B
1 wes won durarted by mch cn-
tciems. | bebawe i wraducioms
Ve Soloncs horuil. “Se | par
Woslerty enjoy e Mihernes.
snavted w the open, samm od W
maders parag

B, the wrtihcindines. | Bha » =
b simngle sad pure

bots, thove wore bunquen w
woll. Dr Swresh Avesthd and
Kamals Devi Querapedivyey
wurved het on ~ And 1o | moved
on, pushing achde ofl the crime
wans. And they pasd off. | poren-
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ping in touch with traditio

Uma Sharma ond her dsciples have been performing Mohoraas for the lost:13 years. ANANDIHYER writes ...

Lo and sen thrse untsaned
P w0 dasce They bad never
danced ow sage before. But 1
et way they ded oo¢ et me
Sown 7 she vates

UMA aho thhes 1 the young
dancers’ sage prewe e and $on-
fdence sery matier ol factly
“Yes, Uy do Rave immense
Sage presesce amd aTe very con
dent That's perhaps because
ey ase afiad of me and hnow
1hat 1f they doa't sanule or project
e appropnate Mavy they would
Bave 10 face me later,” W
Sueatems. Bur o'y clear 10 the

naneteses  sddng  her  own
dronges. Wat were ly
iy jasey, mede of

- syben hes bown whetiteted

« oulwam. The musec, 86t by Jwale
Prosad,  slersetes  byrwece
wmicky and sonilel, s congre-

NS

young pri s Knshns, Uma
elucudaies the example of B
daban, whe re only young bovs of
Mughdhavmis' (innocesi. sof
FOwn up W silaned Maturdy )
perform the Maharsar ~Trade:
tonally the 110upe should he all-
boys or all-girts A combinstion
of both, boys and girhs 1 a0t

- nilowed, she crpiainy

The troepe which hay Been
wogethet for many years suw. u
very secular 0 naluwre. There
a1e. One 4 pleasantdy surpred
1 note, Musliens i the group as
weil Bashir Abmed who ungs
has an excellent grasp over Sans
ket says Uma Muharak Ak
plays the tabls and [aa’ wat Ak
on the Nlule The gioup has »
Berve sense of loyalty and be-
onging and they € 1oy & s of
Camadene bereeen them

onvey the same,” she taye
foniing. She mentions the Toan-
L Mondan' — sbruge-

DLSPY\"E Mving Sariced
her Ufe bor the sake of art Mo
doey ol kave Ay




story.
Etymologically the word
Kasthaka ts related 10 Katha —
the art of story-telling. Panini in
Siddhane Kaumudl lays down
the sutra  Kathadibhyashihak
from whuch the word Kathake is
derived. It is trsnslated s ooe
who is well versed in the art of

ing. Santkrit lexicons

unuocoldnmunduohpu: \

. K | )
Shabdakalpedruma  gives .4 \ e
the definitioan of the word Kathe-
ka . : - (Pa 4% ol [ T A
syn:ny:xlo::ogm.am :JU“!“.‘ i(l.)‘l j‘\)'“‘.“»:‘:” ISR R IS,
rana, that is, he whosc vocation C . l ‘ ' . v ]i"] ]'(
is of -telling and which is a 14 G cjovelor 20O GGl g
o o sonyeling and which s« KOTRISIIRDYRRTATRRRISRACILP DN RASIE ASILIREY
onc more connotatioa of the

ihrougin i

recited the epics sad the mytho-  tales sweetly. These dasses of  heid its sway all over India. The  replets with -
logical stocies with an sdded ele-  ory-seliers bave commoa fes-  vast spisitual empire established  votees danging Sefors. the gods
meg of ebhinays — acting,  turcs wich Granckikes referredto by Vaishnaviem in the North  andthe Brajpoct -
WW by Patanjali in Mahsbhashye.  embraced life in i totality. The .
arg 1 00,28 _Kochakes, Commenssior Kalysta TiOh cen-  fine arts tovad 8.4 ey Sagl Ndlack i

" Grenthikas, . Gathakay. and sy A.D.) in kis Bhashyapradi-  ion by the 15th and the 16th cen-  that EAGY tontinded 16 b 5K

. Pathakas. While they  pe oquates Kachaks and Gran-  turicsiA.D. Literature, music. & an image of 8 conventionsh
sang, dancedandacted. Theepic  thike. The Granthikes men-  dance' painting and other ars  mouf ia pacury. la particular the

- Ramgyans westions the rbap-  tionod by Patanjali wers rhap-  flourishped with the patronage  compositioas of the.ashiachbap,
sodists aod reciters who spocitl  sodists whose medium of ex-  exte by the temples. pricsts  poets. viz.. Surdas. Kumbbas--
ised in the ant of story-telling.  pression was verbal (Shabdaj. It and tees. In particular the  das. Nandadss. Par da-
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. of the Maharajshni. the admanis-
trative relagious prcst order, 1a
the inner court at Dol Tewan the

terms and umagenecs of dance
which are disuactly secped ia *

Kathak i #s cogld be  dancers used wo perform and sing
‘tecainthe works of Swami Hari-  praises of Lord Krshaa and his
das. * Viharipdas.  Gadadhar ‘o::’:nm Naadaraya and

-and Y The religiows cootent

and rituahs in the temples aad
ags which arc cven today reg-
] the Vu‘nhanfa

e, w suggesty that

b Uadition had reached T
nith ia the medscval penod.
e reipous morement led by
Shn Vallsbhachan « and his fol-

shifs i the content of the dance
and the emphess abo changed
In the umes of Akbar (1556
AD. 10165 A D )there was a

state religion which did not be-
lieve in dance as a form of
| worship which it was in the Hin-
‘du temple. The history of
Kathak as a performing art has
to be seen in the larger context of
the history of dramatic forms in
North Indis. Their inspiration
tay in the sources which were
ancient and in traciions which
survived through the seemungly
barren and dry Sultanate peniod
n most parts of Eastern and
Northern Indis. However, with
a comparatively stable govern-
ment of the Mughal penod the
arts received the necessary im-
petus for their growth. The
Mugha! emperorns had refined
tastes which were reflected in

their patronage of the artistes.
There are excellent records of
Mugha! paintings by innumer-
are an cloquent testimony to
« their love of beauty. Akbar's
£ tnend and adviser Abul Fazal
2 wrote Ain-i-Akbari in Perwan,

encyciopaedia of Hindu pluloso-
phy. saence, Literature and cus-

and the Kanjirs. They chiefly
chanted the peaises of the heroes
on the field of bartic and used to
kend vigour w the fight. There
are further refercnces 10 the
ekharas, private sessom  of
dancing and singing held at aight
by the nobics snd other wealthy
peopic. The musicians are refer-
red 0 by various names: Hurs-
kiyah who play on Huruk instru-

Ty

-}
IT pros but natural that thew
cmpesors brought with them
thewr . vag, of dance from
Pervin u?.i’.._ ume of

[
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Of those who

Coatinned from page |
dance from them. He spent his
cotire fortunc on music and
dance and as & result of his pas-
sion for these arts, be acglecied
aatiers of the state. The Bni-
tishers annexed Oudh ia 1856 to
British fodia and Wajid Ali Shah
was deported to Cakcutta. They.
the Brtishens, gave hum a pen-
sion of Rs 12 lakhs a year from
the East ladia Company. which
the Nawab squandered away on
dance and music. [t was dunng
hss ruie that the Lucknow ghar-
ana came into being and re.
ceived great impetus.

JHAE
gl
i

vy sad Major Russcl to
watch Nauch. The Prince was
evadeadly less anglicised than the
Nawab of Oudh. Dancing girls
ordered from Lucknow sad De-
Ihi catertained the bly,

and soccty they dealt with
perhaps in a more direct and
cffective manser than conven-
tional source material. In ber
note accompanying the plate ti-
tied “Three Dancing Girls of
Hindoostan Mrs Belaos men-
tons. “The plate exhibits the
diffesrent figures of the Eastern
Nautches. Their steps are slow.
their mouoms digmified, and
their figures graceful generally
indcative of the different pas-
sions described in the song.
which accompanies dance; the
musicians sometimes follow the
danang girls, but often remaun
stationary in a line behind. Euro-
peans wbo do ot undentand the
mecaning of exch fgure. find
their dance insipid and dull, but
the Natives who perfectly com-
prchend every motion are pas-
sionately fond of these Nautch-
e

These drawings and descrip-
tions made by Mrs Beinos in the
first quarnter of the 19th century
throw light on the state of the
Nawch, whwh shows how
Kathak uscd 1o be performed on
swoaal occasioas. Other docu-
ments like India Office Library
and Records of the Pnnts and

Rabanas Bibi with ber incredibly

wy and

daban with a cluster of listeners,
have all contributed to the art of
Kathak. They are a type of
fector-cxpounders.

Throughout Eastern  Uttar
Pradesh one comes actons peo-
pic who belong to the Kathak
caste. Taking into account the
cthaological ~ maouals  one
gathers some information sbout
their traditional came occupa-

tell a story

and when one takes into coasid-
eration the Census figures of
1891, a mere hundred years ago,
one ootices astonishing numbers
of Kathaks in some fairly small
cties like Gorakhpur, Azam-
garh, Rac Barch and Pratap
garh. Of coune, all of them can-
not be dancen, as the art of
dancing would require great skill
and traiung than mere belong-
ing to a parucular caste called
Kathak.

The inquines about the caste
of Kathak were conducted at
Miczapur a hundred yean ago
and we come across & noke by
one Munshi Bhagawandas Taha-
sildar from Allahabad. Accocd-
ing o one siory the Kathaks ase
really Gaur Brahmans, who on-
ginally used to sing and dance in
the temples and a certain
Muhammadan Emperor of De-
thi once heard them and was w0
pleased with thewr akill that he
ordered them in future to per-
form 1a public.

jiya and Sarwanya Brahmans.
Their law of exogamy is the same
as that of Brahmans and a2 man
cannot marry in his secuon or in

with the women of ill-lame and
the prostitutes. With the British
rule and the atteadant Victodan
values the dance as an ant form
was ostraciscd and looked down
upon. It was essentially consi-
dered & means of livelibood foc
the women of low stauos in s0ci-
cty and therefore was out of
bounds for the middic aad upper
class gentry. Dance had aiready
degencrated into vulgar ant and
was in danger of extinction.
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COME Decem-
her  and  the
world of dance
remembers Uday
Shankar. the
legendary  pio-
neer who placed
Indian darce on
the world mup.
His 92nd Birth anniversary falls on
Duocember Xih. He hailed from a
Bengali Gamily in Udaipur.

Uday Shankar's achicvements
are well documenied in a few
books and there are innumersbie
accounts and anccdotes  which
his associates never tire of narra-
ting. So fwr-reuching making was
the impact of his dancing in the
30°s that every young man had
sars in his eyes un he dream’t of
:\% a dancer lihe Uday

Hehad a hypnotising stage pre-
sence when he appeared as Indra
or Shiva. The images have boen
eatremely populur and hase left
an andebible impression oa all
dance lovers Forunaely. they
e pyggancitly caplured g
tiim. Kalpyna, which he direvied
and though it was u box-oflice
disaster when it was released. it
-ubmwnmy won awards al inter-

film festivals,
Motrova. the countiess photo-
sraphs of Uday Shankar still car-
ry his magic spell.

To the prewent day young genc-
ration he is 8 myth and they. per-
haps. know him as an cider bro-
ther of Pandit Ravi Shankar. the
world famous sitar maestro, who
when young uned 10 dance along
with the group.

{ wn  comminsioned 1o
bring out & phuio-biography of
Uday Shankar which was co-
edited by me und Prof Mohan
Khokar. | understand tha it is cur-
rently out of print and during the
Uday Shankar Praang planncd
by Bharut Bhavun in Januan
(15-19) next year, dance lovers
hope that his brother will bring
out a new cdition .

DANCE

Uday Shankur passed away on
September 26th. 1977, and was
given a tearful furwell by Calcut-
ans, having hndled love for
dunce and elevating it satus.

Inw:e.\imgl) Uday Shankar
wasn't trained as a classical d.m

] . .

"l o d dE D

Magical Movements

With his mesmerising stage presence and pionesring |
dance-dramas, Uday Shankar was a legend through the 30's.
Sunil Kothari remembers him on his 92nd birth anniversary
which falls on December 8

V)
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Uduy Shankar and kis wile. Amalu, un \hhumd Parvati

career by vhoer acowdent s a part-
ner of the fumous Ruswian halleri-
na. the immortal Anna Paviovy
0 the pus de diut as Krshng and
she ax Radhg on the sage of Cov-
em garden i London

People  often wonder  that
though he was such 3 great dan-
cer. how conxe there are only &
few followers of his styke? Cun
we truly sayv thut his won, Anund
and dauphterin-law . Tanushree,
daughicr. Mamats and widow,
Amala. tollow his syie 1o which
they are the natural nberiion!
For what

YOURZNCIY W)
Kulpanu the cho-
reographic works  of - Amalba,

Mamata and Tanushice dons not
caactly tally wuh Udsy Shan-
Kar's creations. This o natural tor
one cannot duphoate the gemus
o the icweaten thewioh thoene o the

daughter's works. While Amala
does teach young aspirants his
technigue, Tanushree who stud-
cd with ber. has evolsed her own
sty e though s within the para-
meters of Uday Shankar's sy le

But peoplc ook i van tor the
grandeur and the towenng penoe-
nality of Uday Shankarinthe pro-
ductions s suceesson
However, by ifluence does hold
sway. There was another genius
i has desgiple. the Late Shants Bar-
dhan. who ambibing s ech:
mique and Quadiies of oy anon
and creatnty et debghtulhy
chorcographic: works ke Pan-
chantanna and the Kamavana
g the movements of birds
the fonmer wd puppets wthe L
ter. They are o lasting tribatg 1o
th two saluarts

.- .

of

e .
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Centre in Almora. now in his
70°s. has  comisently placed
cemphasis  on  movemeni» and
works in a language which can be
called free or modem dunce. His |
son. Bharat Shoma. v another
succewor of the legacy.

in the wake of Uday Shanka-
ra’s performances in India and |
abeoud. by the mid-W's classica
dunce form like Kathakali, Bha-
rats Natyam. Kathah and Manipu-
nocane nto their own, We
disovered” ouf own hentage
and the trewsure trove of dunce.

What was looked down upon
o sadie dusi attum, evolved as
Bharata Natyam thanks to Rukmi-
m Devi's genius and her abiliey
10 institutionalise her truining. So ‘
did poet Vallathol by extablish- ‘

phenomenon. Pe
big way for the-priginad i
ous classical dang
st was ageing
any equally gi
his group 1o take up his mantic.
tn recent years, hix influence i
bemng reassexaed {0 the light of
the supposed stagnation of classi-
cal forms, And even when dan-
vers employ the classical tech-
miyue. the contend b given a con-
wmporary  flavour inorder 10
refléct the present ‘times. And
gomg by Shankar's stscmpts in bis
productiom  like  Labowr  and ¢
Mo hunery and the fi move-
e cprsodes as mw}uﬁnw
wo dind the dance movement i
connng Tull Gt cos™ ..




Kathak and Kathak-watchers

then and now

the Khepssho festival) The audences may be
. but they are not all connomseeurs
28 i the oiden days Both ther qusity and
strength sre different rom those of the bygone
o
In the exclusive sowees patronwed Dy roysity
andt the armiocracy during the Nawabr eva. the
dancer facial expressions and subte footwork
ocould alf be watched from close Quarters in to-
dey's large halis. the dancers have o dance on 8
Jorge stage ot s higher level snd they are dis-
tanced from thae spectators instant rapoont be-
twoon the

chosen 10 surt the MOOGS 8nd siturtiong
of the sems thet are bewig danced. terms heve 1o
be carebuity pre-planned according © the trme
The overenportance gven 10 pure dence-et-
ements n & Kethak 900 recital may be due to

“.d,dhcwbocom-m populer,
thoss styles an snpressrvely
ge number of talertnd and trened
young exponents . compettbon has be-
DOMe wNenee.

¢ in olden days the Kathak programmes cons:st-
recnals Today they have to

f.ceamfwe.mamca!u\qw\%w
Solos by such dancers could cast a spell on the
sudence easity Stara Devt narrated the struggle
she and her famvly had 0 underpo n order to
loarn Kathak at & tme when it was scorned at
because Of t3 8ssocebon with tawarfs  She
was able 10 wnbxbe the tandava aspects
from har father Pandd Sukhdev Mshara), marvel-
lous footwork and “gnati ke bandsh’ from

{

Mahara; They were sll adept in solo-recials In-

_ tually. gwis from good famibes were not sllowed

to learn Kathak. and 80 these great gurus had to
mpsnt ranng 10 taweds . but we should feel
grateful to them all for heeping Kathak aiive for

us
One of the most accompirshed soko dancers of
Sdara s younger years was Jakumar . daughter

THE HINDU. Friday, June 18, 1893,

f one gives deep thought to them. “Tet” stancs
for “satya’ or ‘truth”. Eyes are the supreme
royal mirrors of emotions. Hesthaks hand-Qes-
tures) are the ~mahs mantrs” (prime mwustery),
feet are the servants. however sccomplished the
dancer may be. the feet can never match the bol-
intnicacies and tempo of percussion-dnstruments.
Dancers induige n “chamatkesri” (Qimmicka) in
order 10 wn appieuse s often s possible. But
that should not be the arm.

All the propreties and loid down for
dancers shouk! be 00 thet the divinity
attached to the st i not or lost. Den-
ce speaks a dvine language of communcabon

Regarding the crestion of new “Kavite'. even
though 1 © possible for dancers. it is better to
loave ths ob to kavis (posts) Each to ks own
work

Dancers shoud ty to understand the
bhaavas behind ‘Chasis . gerts. Qats. tukdes

young Kathak stressed the importance
of undergong bawung only under Proper QUIVE
who can mould the young students and Qeve
them correct tradiwonsl tranng Today's stu-
dents converwently forget they 88 300N 8%
they get out of the claseroomi s why most
of them bacome stagnent n ther art. and coase
10 rmake any progress. Morsover, they are easly
lod astsy by the many destractons of modern
ife The dencer’s body ® 8 well-integrated whole
made up of meny perts ‘Tha™ lor

heve concested meanngs which can be resised

+
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Chandralekha’s dance diagrams

VER thought of the human
@body as a multitude of
inting in  all

into
ma.ﬁnes curves and coils, and
\ogethef by a pulsating
Accotdin to dancerchol -
alekha, m

dilate, radiate, converge
on several planes o

;{%

body, its vital energy zones and its
sexual and spmuﬁY personalities”.
Sounds 100 esoteric! But when
ranslated into action, it becomes
all very simple and lucid. The
visual power and potency of the
tiangle takes the viewer through
levels of sheer ananda {joy) and
(beauty) that can

8ut Chandralekha v 3 bharata-

wnatpam dancer by trtaining. Hav-

U\‘ gone through the dn\? under

Gury Kancheepuram Ellappa Pil-

L, she broke away from the

traditonal mode and began infus-

nngcomempor wioms in dance

such as Devadasi,

Angika, Namatkar, Request
Concert and Yantra.

re-

5!

"in trying to comprehend
htcfpfe( the body in a mod-

sense, | am resuscitating tradh-
Sonal anty with contemporary

ing the tradmonal con-
tent.”)
~ Nor is Chandralekha  wholly
Mo “geometrising  dance”, as
some of her followers claim. In
many presentatons  hke
Angamandala (1986) and Prang

£

By Dinesh Rathod

(1990} explore the structures and
stren| of bharatanatyam, as
well as kalarpayatiu tform of
mantial arts; and even yoga.

In Navagraha 11972), she drew
upon  Muthuswamy Dikshitar's
literary work to present a dance of
the nine planets, while Primal
E 11984) was  choreog:
rap! for an ‘East-West Dance
Encounter’ in Bombay with the
focus on Kamadeva - the Hindu

god of love

But it was with Angika (3985)
that Chandralekha  became
nmb;cmwhbnga
varety disciplines
known to modem man, she't?:ced
the evolution of indian dance
vaditions with 3 kund of vitality
never seen before

“The effect s electnfying”
wrole noled dance critic Shan(a
Sarba,ee( Singh. “Just as a single

shaft of kightring on a very dark
and nght can suddenly
dluminate  the  way, Chan-

dralekha s intellectual insight pro-
vides a direction to dance.”

Then came Namaskar (1987)
choteographed tor the inaugural
function ot the Festival of India in
Moscow And the, Request Con-
cert (1988) — a vne-woman per-
formance that sought to interpret
Franz Xavier Kioetz’s work on the
similaritics  between  dance and
theatre

Lilavatr (19891 ptchforked
Chandralekba once agam, into the

hme hght. Bawd on the
cenuty mathematcal  text by
Bhakaracharya. the programme
had complen probiems i anthmetc
b geometry and  algebra eas

10th

plancd by executing simple
dance patterns on stage
Otnernved  Prasanna  Ramas-
wamy, another enunent dance
scholar “Chandra goes into the
depth ot the torm detedts the
setolising torce, teahses the hberat.
g potential and relates it to the
abrtract The concept of envrgy
EMICIReS 0 st ot and

YR S

.

VIt

powerful manner.”
Her next three productions —
Prana 11990), Sri (1992) and
Bhinna Pravaha (1993) -
more in the nature ofctpem
conducted in dance workshops.
While they were appreciated
abroad, Indians regarded them
ahead of their time.
indeed, with her advancing
years ishe is in her mid-fifties)

Chandralekha & tming in-
creasngly cerebral and in effect,
abenaung hersell from the com-

mon man. She hardly performs

these days, choosing rather 10
remain  backstage dwh‘ het
"\err Latest is Yantre, based on
the minth century Sanskm‘ text,
Soundarya Lahiri. in this, she
relates beauty ~ both male and
female - tophysulmgywih
the help of intricate
tormatons  and Tylsed
dange movements. . © '

?ﬁﬁ troupe is currently on a tour

ut the four Indian metros ~ Mad-.
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A. dancer-

group of friends after rebearsals of her

pew production at her theatre by the
sca -— Mandz!s. Says she. "Whenever 1 do new
work, 1 40 a show here and then we perform at
Delhi, Bombay. Calcutts and 30 on. | ssked my
friend Sadanand Menon how often must one
perform so that the work in the mind
of the country. So he thought and thought end
tike & wise man said — ‘Once 1 So we will do
just one show of this production — Bhinna
Pravaba.”

Bhinna Pravaha — Different streams. The
theme Is taken off and inspired by the poetic
text of Kalidas rom the Raghuvamsa (Canto
Xif).

Kalakshetrs — hallowed ground of dance.
The summer evening is stll without any breexe.
The sudience also holds its breath expectantiy.
as Chandrulekha enters resplendent in jewellery.
wcu.‘ﬂ & white siik saree with @ line border of
red speaks:

“Black and White
White and bact
Canga and Yamune
Dxflerent colours
Dulereat currents

her volce tremulous and excited describes the
evening's choreogruphic philosophy of the work
w0 be presented.

Chandralckha has been fascinated by the
coacept of water for many years now. |
resneamber a few yeurs ago during an scule

brass pots. The work was the culminution of @
moath long tntercultural exchange lacilitated by
the Max Mueclier Bhavan. Madrus. which had
been organising scveral workshops where
Chandrs had. in ber words: “been privileged to
see st cose quarters the flow of physical
the usc of body language ss &
unity, irespective of colour, race, .
y. Sotne seven years :go. & t-
waorkahop was held with my group and the
pressionist Dancer Susanne Linke.

!

Mayor with VW;V conducted .:nd s
fortaight-long * A year.
oacs again Caudia lndomrave returned for
& moath-ong exchange.

o this time got tnndocmedwuh tb‘enw a full-
creative uction. coming
wgether of so many diverse clements. | was
kaca oa making a specific aesthetic and
ideological statement on the concept of
\ntercultural work — which is the
foregrounding of differences and confluences.”

Gariga. Vibhatt Ganga. luminous Ganga.
Ca.nﬁ;ﬁvuman — desceat {rom the heavens.
her 10 Siva. The sacred goddess river
Ganga on her vahanam. fecundating the sod
with her waters. giver of fuod. patroness of an
entire civilisation. lleuna Citarst in a red
bordered saree dances the part. She is an ltabian
dancer and scholar who has been living in
Orissa for the past 14 years learning and
performing OJ:::! and Chau.

On stage in Gangavataran, with slow rippling
hand movements that carry the delicate
tensions of water w the very end of her linger
tips. the dancer entery the stuge. Vibhati Gangs.
luminous Gangs. A beatific eapression. almost
Madonnasesque. she moves siowly with hip and
1wrs0. A sense of majesty Gils the viewer s she

Gls and comes hurtling. pushing. forcing
. down 1o curth. The flowing waters have
descended reminding one of velocity of grest
dimensions pushiiing the vest spece o stige o
in ceality.

“Cange w me represents the moon, the
crescent of Siva. the lutus. nding the fish she
becomes Annupoorna. the giver Many year
a0 when I chorcographied sotie work for
Kumar Shaham’s film.  worked with Chau

2 o it s s W

A confluence of di

masters and dancers and the moves for Hleana
are basic Chau exercises named ‘dehu’ —
‘Lehre’ and are whirls, semi-circles. curves alt in
turn reminding one of water,” suys
Chandralekha. Pashys — Valdehl — says
Kalidasa in his poem. He speaks gently to Sita
and having shown her the waters of Gunga.
now speaks of Yamuna. A small short duncer.
dark of skin. but with the playfulness of Krishna
enters in a frothy Bharatanatyam picce. Dressed
in a blue bordered saree. her entrance is one
of small cascades. bubbling down 1o little
eficrvescenses. To Bhuratanatysm Solukattus.
she enjoys the water, playing. splushing and
enjoying the reasonance of it in ripples. They
vibrate beautifully 1o the sound of the morsing.
The innocence of Krishna as e child playing on
the banks of the Yamuna. (Shangitha)
Namasivayam.  Bharatanatyam dancec who
has learned at Kalakshetru is of Sri Lankan
ongn and lives and works in Australis now. At
rehearsals 0o her presence is extremely
Knrishna. She s totally in character. running
around full of sprightly energy.

Says Chandrs in her chof«),?rlpher’u note:
The ‘Gange’ and "Yamuna' of Kalidusa's poetry.

1
i
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Photo by S Answar

Claudia Lichtblau and Chandralekha’s group bring out the

wondrous images of the confluences.

the “shweta” and the ‘shyama.” which to me are
metaphors of larger similarities and sitions,
unities «nd polarities, harmonles and tensions.
had 10 be conceived — even physically — as
different visusd statements. 1t also became
interesting Lo interrupt the solo segments
representing the individual rivers and ther
eventual confluence. with connecting segments
hinung the flow of waters — primordial.
mythical. real — with inside-outside dualities,
wirbulences. mysteries. enigmas — which evoke
a range of passions and which intervene with
human bife in so many direct und subtic ways.”

These segments are done with the
Juxtapositions of throe dancers from
Chandralekha's group and Claudiu Lichtblau,
The Indian dancers dressed b bluck accented by
silver und white Bowers bring ubout the
wondrous integes of the confluences. "When
waters of Gange und Yamuna meet Justrous
jewels. sapphiires and pearls strung together:
A garland of Punkue and Nilotpala. white and
blue botus, interspersed:” says Kulidusa,

One sees the visual poetey that Chundralekha
has been wble to correlute 1o Kalidasa

A flexk of snow-white swans Oyuty towands

Maniasarovaca, suddenly running wito a

formnation of Mlack vwans

Fhe stssuration of thet feathers aothey open
therr wings Fhghts of imugimation

Padmini Chettur, Krishng Devanandan and
Moera Krishnamurts are all trained .
Bharatanatyam dancers. They have worked

with Chandra i carlier snd havea
background of Kelart and Yogs. Their comblned
synergies are strong and the s

threesome are potent in their £

They represent the essence of Chandre's dance
philosophy over the past few years — 8 return
{0 the basic. The three young womezt, (o 39

CuLlture

unknowing manner. are
inhentors of Chandra’s dance
strong geomectry of the line, the straight
in between (laudia Lichtbisu comes
her dunce It is a strange
choreographed the
who has studied from jean C'ebron, the last ink

Confivence — a

pan and drowning. of being csught in the
waters. She s o dancer who intemalises and
after rehearsals does not have the epergy ©
soctalise with the rest of the group. Aler the
actual perfurmance she is in the comer of the
green room. her face streaked by tear marks,
Says she: “For me the work. which { bave
done here s i my style. It s full of laner
movemenits, of water with emotioas, sensuality,
the moon. women, tears. Have you secn ioe on
the surface of nvers and lakes and thea when
{w cut it you are sble to sce the water? Dance
appens so {ast oo stage that | want the
spectator to use his inagination. We off have
the water in us. just s we have the comnos aad
every tme | do a movement it i brought slive
und dies und in this manner [ nd myself snd
my work very close o water.”
4 mreting of two -
Hoeh Boning together
Each heeseng s colour ientity
Fach keepig its colour
Arveptatir of ndividaality
Aciernatn e o diversty
Acceparn o A Wenuty
A confloence of differences.

The confluence scene — where Ganga and
Yamuna meet yet disuncty k their separate
whentities v o preve of brdliant ¢ .
fhey create wunderful sensatinns mphy
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ifferent streams

Chandralekha's words echo true and she has

successfully transiated ber metaphors visually.
At rehearsal once, Ravi who plays the morsing

t  asks Chandralckha about the legendary river
! Saraswatl that is formed at the confluence.
She replies: “Sar

o ia b -

gloary.
have to lmagine her. Do you know at the

%munmmw

combined form & whiripool and all

sacrifices of flowers or whatever made to them

are sucked in. they do not float there

Water ls therefore linked to life and death, but
Mhaﬁadvemmw.butmthcmmd
i - .

The Gangs and dark Ysmuna
inThere separate
M‘Wmm?uaawdbymcmuuwhkhhu

¢ melodic blending. Aruna Sayeeram who sings
for the majority of the show has a training ever
s since she can remember in the Carnatic style.

but in this show has experimenioed not
with Hindustani, but worked with Chan

-~ e

production and at most times inprovised
ragas that were conducive to the mood. She

~a brilliant plece of choreography

worked with an immense range using Ragas
Darbart Kannada. Bowll. Arabhl.

Says she of the ex of working on this
react to it t enriching for m asa
musidan. lg:l“\vhcn

You see moverent, flow.
the music coanccts W the dance. you get a

Y. dynamic energy. ! also value now the notion of
-] motion in dance and music and to me the

value of pauses and silences have been now

another s beautiful. It is my feeling that
the only way (o be an artist is to be universal

currents arc

Herder, & Soprano singer from Vence, In south
oll’nncz.Ammhadnomfereooepotnumz

PR

PR

ting of one

i a way this sounds pretentious, no? Yes
identity ts in question, so it is beauttful to see we
can all have our strong identity in the joy of
shaning. This if you respect di ces. This is
rare. When we do art. there is no nationality.
This is very positive. This show has shown me
water in my work. Yes, water is a link.”

Cha trained extensively in
traditional Bharstanatyam from Guru
Kanchipuram Ellappa Pillai and has said about
the form, "My language is Bharatanatyam. |
have boen questioning the deliberate limiting of
this fantastic idiom of Bharetanatysm to
ancient themes. My experiment is an
exploration to find if the form can relate to the
social context of the thestre. This is an atlempt
at discovenng the connections between real
movements and ubstréct movements. This s
alo an attempt at furthering our own
underytanding of our traditional forms. If we
don’t explore the possibilitics of our traditional
Wdroms. the Peter Brooks will take over from

us

Une Sunduy aftermoon a few days before the
show | ask Chandra what her views are on the
intercultural perspective of the show, as her

‘.

-
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srong philosophy of going back to our roots.
history and even prehistory is a well known
Lact. She replies with clarity and honesty. "1 do
not think the Western dunce part Injects sny
fresh bioud 1n my work. | don’t want that. | do
pot think it is necessary 1o go and learn the
Graham technique and then come back and mix
st into our dance. One has to do one's own
horme-work. Whatever one docs. one has to be
saenufic. not to reject anything. look at
everything. For the first time we are juxtapusing
modern dance. 1t is un experiment. If we look at
ot openly, perhaps a universal coherence will

2o back w our forms”

Chandralckhu's presence as a chorevgrapher
was firmly establishod with Anglka. her
production in the carly Eighties, Says V. R
Devika “The omn of dance. as interpretod by
Chandraickha. began with a yogic posture on a
ungle keg representing the silence and stillness
that must have boen in the beginning of
aestion. Then came the movements of birds
and animals which man begun to imitate in his
art. This grudually evolved into the

The was followed by Lila¥tl « piece bused
on the mathematcs of Bhiuskaracharya It
added a lynoism to the hines of the dance

Picture by Dasarsth Pated

she had established in Angika Prapa,
gllowed with use of breath and yoga asanas, it
uestioned the use of static postures i 8
3ynamlc form. This was topped up by Set &
saga on women {n India going back to
historyprehistory and affirming the
unbridied female energy that lies in India

Chandra enjoys debate. questioning and the
raising of hackles. She has said many times that
she is not into dance for or
entertainment reasons.

My next question was whether going back w
our (yomu means appropriating them out of
context. Chandra has used KsLd. yogs and
now Chau and many other forms in her work. [
wanted to instigate resction, but she
through with a clear raison d'etre.

“We do not juxtapose any random art
it is not like | call a Xalart star and put him in

and fine limits slso. This way you create ¢ lot of
respect for the form.”

Chandralekha has siways made it her
philosophy to relate tradition to the

o which we
have learnt and integrated. It's all o your
cultural-peimitive-accumulation that is gathered
over centuries and s sretified tnside you.

all this tn the now-mind, the prossnt way of ke
where we are aware of things

Movements in art. madia, sechnology —

country | value. Austerity and simplicity. | want
to maximise my statement with conoept and not
sentiment.”

the weight of dreams that

she came in search of the land of water in
herself. (laudia said her biggest adventure in lfe
now was to travel inwards. Chandrs broke the
philosophic mood by joking: “A piat of water
weighs « pound mgn quarter,” then turned
her soft. luminous. strong eyes oo me: “Ours s
a water planct. invude and outside. We are
spheres of water. but it is going dry In our eyes.
our body. our rasa We have to remind
ourscives, we cannot afford to dry up. We must
have the water Tears and sweat. and tears.”
The others murmur in approval.

Chandra remunisces. 1 am moved when | see
bewuty. | remember over & hbundred
lights at « temple blowing in the wind 1o the
sound of flute music as f the stars had come o
carth and | could not hold my tears. Such
beauty in sumple things.”

With Bhinny I'raveha — the cast, myself and
many who worked with Chandra learnt and
understood the value of sustertty. It is dificult
for muny whether they are dancers. musicans,
Costume dessgners to shed the unnecossary
extras. the fnils. the effects and go for the core.
Itas in this that truth of reality lies. of
understanding the simple beauty of one's work.
one’s seil and one’s worth that has o

and sngulanty of concept in all the work she
has done W

RANVIR SHAH
i



study
dance in Indla 1992
pauchty of seri-
sws  documentation of . the
gonre will shock off afl Inten-
Oon dm;’;rd\ The lacuna In
docwment An ant form as
ephomersl as dunce remalna,
as X has for the past several
craturies In Indla, the eternal
ol 1992,
one wers asked W sxplaln
dance in India in 1992 in & sin-
sentence, one would [l
safely on the cliched equa-
ton that has withstood the test
dumlhulwhnlm
: Dance in
remaing an eclectic peeudo-
religtons exercise. where the
dancers with access 10 chan-

{resd grum)
lum &n

cnrl slso chase mua wM
chase an opportunity which
Dees at the Arst chance.

Dance in India s in the dee,
ent pits it ever was and 1992
only ‘ssw the scary deepening
of that yawning pit.

flowed centrally from New
Defht from three chiel chan-
nels—Shastri Bhavan,
Rabindra Bhavan and Aszad
Bhavan. IGNCA operated the
unseen links in this flow of
nage. About 20
aucrats at various levels
decided the course of this patro-
nage—who gets  it.  who
doean’t, and how much. One
can safely say that this fascist
system does not operate with
my [ of democracy. Of
bureaucrats not even
ﬂvv attend any performances
in this clty, save some rare ones
that they help fund.
So funds. patronage and
apportunities are doled out to
the sacred few who have acqui-

=,

Dancing down the drain

The year has been quite stagnant for Indian dance, with no promise of respite from rigidity, says Shani

the constitution of 1950 which
gave the state s legitimacy.

Since 1947, the Government
has engineered and perpetuat-
ed a non-secular dance radi-
ton In this country. Creative
non-secular dance is viewnd as
& bastard child of the Indian

state Religious  narrstive
dance remains the fattened
goiden  call  of  cultural
patronage

This year aiso failed 10 see
the rise of any le vel of professio-
nalism in the research and
documentation of dance in Indi-
ra Gandhi Natona) Centre's
I.Hm on the Adhyatma

red the shillx to ipulate this
system 1o their advantage, at
whatever cont they may incur
1-ace it Nothing in India b froe
Not even patronage Fapeciaily
not palronage.
non-secular trend In
Iniun dance oﬂ:‘b't’hﬂ*nd
yoars con!
tury
occurred condnued this ysar
to. The stats structures

2

¥ of Saride Manikys-
ma screened recently Is & case
in point To the aducsted vie.
wer the film was an eaerche in
amateur cultural doe

From Left to Right: mnmm Sharen Lowen and Adlti Mangaidas

BEST OF '92
Malavika Sarukki

Birju Maharaj

Ram Mohan

ing the wends in India dance
and who are sducated enough

the proscentum arch In 1992
There was litthe discussion and
nhma [ d'hnr within the
ity as to the futu-

Uon Is there no quality control
&t all for documentation® And
what  about

ndWmfom.ndhcuxk
tal role, or even its role vis & vis
the other arus. Dance remained
isolaied as an ssoteric enterpri-
no’(:hwm
ory

There was & new mantra for
dancers in 1992, Group compo-
sitions bacame poputar and the

“choreography” bug struck
several imes often fatally

In Delhi it was seen time and
agaln In many styles, But the
raison d'etre of choreography
remained undeflined Should
gToup presentations be atiemp-
ted merely 1o Nl space or is cho-
reography the result of a new
dance vision” Can the indian
body be made (o move in differ-
ent ways” What is the role of

re movement in dance and

ow does it relate 1o the Asiatlc
hip-heavy body structure of
our dancers

We saw new dimensions Lo
choreography in the viniting
Phillipines ballet Can wr adopt
new visions and techniques (o
freer movement™ 1992 only
saw chorrograpby falier in
domestic “dance dramas’ that
Med the calendar aplenty

A new laxicon became accep
tad in the dance world In |”2
Undl now indian dance had

two main component -
[ ] aritya (classical
forma) the aritpe (folk
forms). The year 1992 granted
legttimacy to s third genre—V1
deshi

ners of dance who

dance. Ininviting a Bembay tin-
»0l dameel. Meenaksht

Seshadrt. to perform at two pre-
stigious stats sponsorsd dance
fostivala, the festivals struck o
death blow 1o thelr own

cndlblml;m e ‘naw’

polky In!hoamﬁlnnd the now
ot (1) to take-

Controrersial Sonal
lived abroad. or foreigners in
india learning Indian dances
India onoe again {aited to stop
fareign transygression of 1 cyl
tural patrimon:

in granting this group “speci
al”statuns bod Ly memers Sha-
ron flowen.  [ndian dance
cleverly dealt with the uneven
quality that these dancers exhi-
bited. Once

Mg:. n h‘h. able to
project mhrnuuu!um
ate group the “videshi kala-

dars.” achievad
sofme success.
Dancers in 1992

lsarned the art of

trm packagin
d!mly Ht Rl

ges. whh new deco-
rative props not o
be ever interpreted
as  stage  design),
dancers were od
in thelr enterprises
by “scholars”. Sunil
Kothari leading the
brigade. who placed
their art in context
for the audiences

Thus dance. una-
ble o stand on Its
own (ret, stretched
for intellectual
rrutches nutside {ts own genre
e tarat cards for dance c;:
dict that in 1993 we can k
forward w0 dancers employing
unempiloyed politicians to per-
form master of ceremony
duties Unlike Indlan scholars,
politicians like Vasant Sathe
sull command some * !
and would make for nt
rabble rousers whe can effec-
Uvely camouflage the falling
artistic mertts of the dancers
they shield.

1992 saw a
ty of the concept of qumy n

over Kalak danes in
1992 saw  previous years
Padma Shris fade in prominen-
cs and this ysars Padma Bhu-
shans perform io little critcal
scclaim. O temors, O mores
Also one future award winner,
Adiy Mangaldma and
Chandralekha successfully
repackaged old flems from her
repartoire and flaying scarves
flew into the fire critical
scclaim. Meanwhile, the male
dancers Hke Ram Mohan com-
plained of being completely
sidelined in the dance scenario

In this quagmire of dance in
1992, two glimmers of hope
appeared. One was the new
approach o dance narrative ay
employnd in [ndlan dance,
achieved by two “videshi” per
formers. in the first instance
Lida Shanials’s use of Indian
dance forms to narrate s Greek
myth  achieved for Indian
dance mudras the success at
communicating non-Indian
myths.

Cantinuing this trend. Anne
Maria Gaston's presentation on
the environment.  wslding
audio-visual component with
an English script was & new use
of the dance 10 lnll & story

The other trend was the rene -
wed imporance of music to
dance. initiated by Uma Shar-
ma who sang her way to upa/in
Kathak, the role of music in
dance was examined st length
by lakshmi Vishwanathan's
lecture-demonstration on the
marriage of music o adhina
The I 1 culmination of
musical renewal of dance was
in Geeta Chandran’ s cachita
abhinaya presentation

In 1992 dance remained a
tool of Indian international
diplomacy The SAARC fastival
saw & regonal “folking of
dance The planned return
SAARC offensive, planned fur
the winter of 1992 was postpo-

/vod ICCR funded “Vivarta' in
the UK but chose not to publici-
e the event in India

Well tighten your seat belts
for Indian dance 1993. Take
out your rear view mirror and

at Dance 1992. Dance

991, Dance 1990 all the nay
apto Dance 1920, You probably
have 1993 pat in front of you.
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