
•• 
TANZ ALS UBERSETZUNG 1 

[ Eine Stu die Uber die Beziehung zwischen T anz und 
Literatur aus einer semiotischen Perspektive ] 

Dissertation submitted to the Jawahar/al Nehru University 
in partial fulfilment of the requirements 

for the award of the Degree of 

MASTER OF PHILOSOPHY 

MADHURA PHATAK 

CENTRE OF GERMAN STUDIES 
SCHOOL OF LANGUAGES 

JAWAHARLAl NEHRU UNIVERSITY 
NEW DELHI .. 110067, 

INDIA 
1994 



\ii~{AIH ~ reU»U,_IJillJIG. 
JAWAHARLAL NEHRU UNIVERSITY 

NEW DELHI- 110067 

CERTIFICATE 

This dissertation, entitled "Tanz als- tibersetzung? 

(Eine Studie tiber die Beziehung zwischen Tanz und 

Literatur aus einer semiotischen Perspektive)" was 

carried out at the Ce~tre of German Studies, School 

of Languages, Jawaharlal Nehru University, New Delhi. 

This work is original and has not been submitted in 

full or in part for any other degree or diploma to 

any other university. 

MA~K 
Candidate for the award of M.Phil. degree 

Dated: 21st July '94 

GRAM: JAYENU TEL.: 667676, 667557 TELEX: 031-73167 JNU IN 



) 
DANKWORT 

( 

Mein innigster Dank gilt rneinem Betreuer, Dr. Rajendra 

Dengle, der mir den notigen Raum zur Neu-Entdeckung von 

meinem eigenen Text des Tanzes gegonnt hat. 

Mein Dank gilt auch meiner Lehrerin Padmashri Shovana 

Narayan flir die informativen Gesprache tiber Kathak. Ich 

nutze diese Gelegenheit aus, meinen Freundinnen, insbesondere 

Ashok, Milind und Sudha fUr ihre Ermutigung wahrend der 

Arbeit zu danken. 

'Last but not the least' will ich auch Herrn K.K. Jain 

fUr die Mitarbeit an der Typmaschine herzlich danken. 



INHALTSVERZEICHNIS 

Seite 

Einleitung i - vii 

Kapitel 1. Der Tanz und die Semiotik 

Kapitel 

1.1 Begriffsbestimmung 1 - 10 

1.2 Der Natyashastra - Erlauterungen 10- 33 

zu einigen Begriffen und 

Bewegungsmustern 

1.3 Die Entwicklungsgeschichte von 33 - 69 

Kathak; Analyse der Choreographie 

von Shovana Narayan: 'Mera Safar' 

- eine semiotische Perspektive. 

Eine Zusammenfassung 

Anmerkungen 70 - 74 

2. Tanz als Moglichkeit einer 75 - 77 

..semiotischen tibersetzung der 

Literatur 

2.1 Der literarische Text - der 78 - 90 

tibersetzer - das tiber set zen 

ein tnadisches verhaltnis 

2.2 tibersetzung als Verstehen 90 - 94 



2.3 

2.4 

2.5 

Kapitel 3. 

3.1 

3.2 

3.3 

ii 

Tanz und Verstehen 

Tanz als eine serniotische 

Ubersetzung der Literatur 

AbschlieBende Bernerkungen ~urn 

Therna "Choreographie und 

Rasatheorie". 

Anrnerkungen 

Mogliche Kriterien zur 

asthetischen Beurteilung 

Das Tanztheater in Deutschland 

tiber Chandralekha 

Eine vergleichende Analyse 

der Choreographien von Pina 

Bausch und Chandralekha 

94 - 109 

110 - 117 

117 - 122 

123 - 124 

125 - 126 

127 - 138 

138 - 151 

151 - 170 

3.4 Einige abschlieBende Bernerkungen 171 - 173 

zu den rnogl~hen aesthetischen 

Kriterien 

Anrnerkungen 174 - 176 



iii 

4.0 Schluabernerkungen zurn Therna 177 - 184 

Bibliographie 185 - 194 

Anhange I - v 



(i) 

0.0 Einleitung 

Tanz existiert in fast allen Gesellschaften der Welt seit 

der Urzeit, entweder in einer sakralen Form, volkischen 

Form oder aber in der klassischen Form, die wir heute 

als eine der darstellenden Klinste anerkennen. Auaer Musik, 

Drama und Pantomime hat Tanz ein eigenes Ausdruckssystem, 

dessen Hauptmedium der Kerper ist. Ursprlinglich sind die 

darstellenden Klinste als 'Solo performing arts' bekannt. 

In der modernen Zeit, besonders in dem zwanzigsten Jahrhundert 

treten diese darstellenden Klinste in einem choreographischen 
eit'\ander. 

Werk in eine Wechselbeziehung zu L 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 Uhlich, daa die Klinstler 

-ihre choreographischen. Texte auf einen literarischen Text 

basieren. So kommt ein choreographisches Werk zustande, 

das den literarischen Text wesentlich durch den Kerper 

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 
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tibersetzungswissenschaft einzusetzen. Dazu gebraucht diese 

Studie primar 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 Zeichensystem - 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 primar die in dem Natyashastra 

von Bharat festgelegten Darstellungsprinzipen des Korpers 

fUr den Tanz· und analysiert mit Bezug auf diese 

NormQn empirisch die EntYiCklung des Kathak~ eine 

klassische Tanzforrn aus NordindiQn aua d~rn semiotischen 

Blickpunkt. Die Untersuchung klassifiziert die Zeichen, 

je nach ihrer Entwicklungsphase nach der objektbezogenen 

Taxonornierung der Zeichen, die von Urnberto Eco geleistet 
j 

worden sind, namlich Icon, Index und Symbol. 

Die Tatsache, daa choreographische Werke aus Deutschland 

in Indien rezipiert werden und urngekehrt, weist auf die 

transzendentale Qualitat 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) 
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und tibertragen. Im diesem Kontext behandelt diese 

Untersuchung ihre Hauptfrage in dem zweiten Kapitel, 

namlich Ob Tanz, im Sinne von dem modernen Begriff der 

Choreographie, als eine tibersetzung des literarischen 

Zeichens gelten kann. Dazu diskutiert die Studie kritisch 

den tibersetzungsvorgang wie auch den choreographischen 

Vorgang, urn an eine Antwort auf die Hauptfrage zu gelangen. 
entwirft 

Die Arbeit L ein mogliches hermeneutisch-semiotisch-
es. 

orientiertLUbersetzungsmodell. 

Die tibersetzungswissenschaft beschaftigt sich nicht nur 

mit dem Problem des tibersetzens, sondern untersucht auch 

die Moglichkeit tibersetzungsmodelle zu entwerfen, wie 

auch Kriterien zur Beurteilung einer tibersetzung festzu-

legen. Wenn wir den Tanz als eine Ubersetzung der Literatur 

begreifen WOllen, ist es deshalb logisch, mogliche 

asthetische Beurteilungskriterien der Choreographie 
damit wir, 

festzulegen,L letztendlich dartiber eine Entscheidung 

treffen konnen, ob die so geschaffene choreographische 

'Dbersetzung' ein gelungener Akt ist oder nicht. 

Zur Entzifferung dieser Kriterien analysiert das dritte 

Kapitel empirisch zwei aktuelle. Choreographien, namlich 

"Nelken" von Pina Bausch, die das Bild des deutschen 

Tanztheaters pragt und "Yantra" von Chandralkeha, die die 

Szene der Innovationen in dem indischen Tanz ftihrt. Aus 
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der vergleichendmAnalyse dieser beiden Choreographien leitet 

diese Studie die asthetischen Kriterien 

die den transzendentalen Wert der Choreographien vergleichen. 

Jedoch muB man hier erwahnen, daB die Beurteilung der 

choreographischen 1 Ubersetzungen~ den EinfluB von subjektiven 

Sensibilitaten jedes Zuschauers als ein Teil eines 

spezifischen Diskurses nicht vermeiden kann. Jedoch haben 

wir danach gestrebt, einen moglichst objektiven Abstand 

zu den Choreographien zu halten. 

Die verschiedenen Choreographien wie 'Mera Safar' von 

Shovana Narayanf von Ali Sardar Jafri geschriebe~ 'Yantra' 

von Chandralekha, auf den sanskrit Text •soundarya Lahari' 

9. Jh. basiert.> 'Nelken' von Pina Bausch und einige 

Zeitungsbev.ichte wie auch Films dienten als primare Quellen, 

die diese Studie empirisch unterstlitzen. Darliber hinaus 

verwendet diese Arbeit primar die Theorie tiber indische 

Dramaturgie, namlich die libersetzte Version von dem 

ursprlinglichen Sanskrit- Text des 'Natyashastra', und die 

semiotische Theorie tiber das Zeichen und Code, wie sie 

von Umberto Eco ausgelegt wird. AuBer denen belegt diese 

Arbeit ihre Argumente mit Hilfe sekundarer Literatur aus 

den Bereichen des Tanzes, insbesondere Kathak, der semiotik, 

des Theaters der Ubersetzungswissenschaft und aus der 
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Hermeneutik. In diesem Sinne gebraucht diese Arbeit also 

eine interdisziplinare bzw. eine interkulturelle Unter-

suchungsmethode, Verschiedene Figuren versuchen die 

Verhaltnisse zwischen Zeichen und Code, Tan2 und Literatur, 

Zeichen und Kultur visuell darzubieten. Bei der Analyse 
die 

der Choreographien si~d die Blihne undLchoreographische 

sowie semiotische Tanzstrukturen figurenhaft dargestellt; 

Man hatte die Photos von den verschiedenen Szenen/Handlungen 

aus der drei Choreographien beigefligt, jedoch wurde es 

wegen praktischer Probleme nicht moglich. 

Die deutschen Ubersetzungen oder Paraphrasierungen an 

verschiedenen Stellen in der Arbeit sind keinesfalls die 

besten Ubersetzungen. Dies gilt auch fUr die deutsche 

Ubersetzung des Sanskrittextes 'Natyashastra• aus dem 

englischen. Bei diesen ist aber eine moglichst nahe Mitteilung 

der Bedeutungen bestrebt worden. Dennoch stellen Anhange 

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

dem Leser das Verstandnis tiber d~ Gesten erleichtert 

wird. Die originellen Begriffe aus dem Sanskrit sind 

aber erhalten worden, und in der Arbeit haufig so 

gebraucht. 
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Liste der Sanskrit Worte und Hindi Worte, die Wegen 

terminologischer GrUnden aufrechterhalten worden sind: 

Natyashastra 

Nrtta 

Nrttya 

Natya 

Rasa 

Bhava 

Abhinaya 

Vibhav 

Anubhav 

Vyabhicharan 

Sthayibhav 

Sattva 

Angika 

Vachika 

Aharya 

Anga 

NS' 

Pratianga wie auch verschiedene· Begriffe: flir die 

Korperbewegungen und Klassifizierungen. 

Gat/Gatbhav 

That 

Amad 

Salami 

Thumri 

Gazal usw. 



1.0 DER TANZ UND DIE SEMIOTIK 

II a text is really a text only when it is not 

restricted to transcribing-an anterior speech, 

when instead it inscribes direct~ in written 

letters, what the discourse means."l 

Die literaturgeschichtlichen sowie die sprachgeschichtlichen 

Denkstromungen definieren den Begriff 'Text' aus unterschied-

lichen Perspektiven. Dennoch bleibt Kommunikation das 

Hauptmerkmal bzw. die Hauptfunktion des TextGs. Kommunikation 

ist hier als Ubertragung der Bedeutung oder des Sinns 

zwischen zwei denkfahigen Einheiten zu verstehen.2 

Paul Ricouer beschreibt den Text als die graphische Auffassung 

von der Bedeutung des Diskurses. Zwar ist die graphische 

bzw. die geschriebene Struktur notwendig, man darf aber 

den semantischen Gehalt des Diskurses auch nicht auaer 

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 beschaftigt sie sich mit anderen 

Zeichenfeldern· der Kommunikation, auBer dem graphischen 

Zeichenbereich. 
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Die Formalisten und spater auch die Strukturalisten sehen 

jeden Gegenstand, einschlieBlich des asthetischen, als 

ein Zeichensystem an. Das Zeichen wird unabhangig von 

seiner sozialen Umgebung betrachtet. Dieses Zeichen hat 

aber eine kommunikative Funktion. Flir 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, sondernals 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 d~ Zeichen bzw. die 

Struktur ihre semantischen Qualitaten aus dem sozialen 

Kontext gewinnt. In diesem Sinn ist der Diskurs des Textes 

oder der Kommunikation ein System von Zeichen, die innerhalb 

eines sozialen Zusammenhanges in einer Wechselwirkung 

miteinander zur Herstellung bestimmter Bedeutung erscheinen. 

Wie Eco in seiner Dis~ussion liber die Semiotik in dem 
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Buch "Einflihrung in die Semiotik" sagt, besteht Kommunikation 

a us verschiedenen Einzelhe i ten naml ich den Zeichen, ihrem. 

System, ihrer Enkod i erung und Dekod i e rung, ihren denota t i ven 

und konnotativen Bedeutungen, ihremCode. 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 fUhrt. Wenn nach Eco, jener Kommunikationsakt 

ein kult~ler Akt ist, dann gilt jedes kulturelle bzw. 

kulturbedingte Handeln als ein Text. Die Semiotik betrachtet 

darum die ganze Kultur als Kommunikation.5 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."6 

Die Betrachtung der ganzen Kultur als Kommunikation bringt 

uns zu der Auffassung von Kul tur als 'einem Signifikations­

system. Dieses System besteht aus einer groaen Anzahl 

von Codes, die die Erscheinung und Wechselwirkung der 

Zeichen regieren; namlich die Kombinationen von visuellen, 

tonalen wie auch sprachlichen Zeichen o.a. Die Menge dieser 

Zeichen nimmt standig ~u, denn unsere Wahrnehmungen, unsere 

Interpretationen fUgen den Objekten oder den Ideen stets 

neue Bedeutungen, neue Konnotationen zu. Der Code, wie er 

von Eco beschrieben wird, kontrolliert die Kombination 
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unterhalb der kulturellen Einheiten, d.h. der Zeichen, auf 

verschiedenen Kommunikationsebenen, besonders wahrend 

der Enkodierung und der Dekodierung. 

Der Text bzw. die Kommunikation kBnnte an dieser Stelle 

mit Hilfe folgender Figuren, in Form der konzentrischen 

Figur A 

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, daa innerhalb einer Kultur 

x es verschiedene Codes (y Kreisen) und ihre entsprechenden 

Zeichen (z Kreisen) in einer Wechselwirkung zusammenexistieren. 

Wahrend dieser Wechselwirkung kBnnen sich die y-Kreisen sich 

zusammenschlieaen, damit ein neues System ins Leben gerufen 
der 

wird. Wenn die y-KreisenLCode des jeweiligen Zeichensystems 

sind, dann bewirkt der x-Kreis als ein Supercede des ganzen 

kulturellen Systems der anderen Kreisen. Diese Zeichensysteme 

vertreten nicht nur reale Objekte, sondern auch abstrakte, 
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fiktive Ideen, Phantasien des Menschen, die keinen Wahr-

heitsgrad beherrschen. Eco beschreibt diese Zeichen als 

kulturelle Einheiten.7 

Aufgrund dieser semiotischen Anhaltspunkte wird weiter das 

Theater, darunter vor allem der Tanz als ein semiotischer 

Diskurs bzw. alseine semiotische Kommunikation untersucht. 

1.1 Theater als Text 

"~'Theater' is taken to refer here to the corr.plex 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."8 

Die theatralischen Klinste bestehen hauptsachlich aus Drama, 

Pantomime und Tanz, wobei der K6rper des Darstellers 

das Hauptausdrucksmittel ist. Der Darsteller bewegt sich 

im Rahmen seiner Kultur innerhalb eines bestimmten Codes. 

Durch die Verwandlung seines K6rpers in einem Signifikations-

system nimmt der Darsteller eine Kontakt mit dem zuschauer 

auf, urn den semantischen Gehalt seines Tanzdiskurses vorzu-

flihren. Innerhalb dieses visuellen Signifikationssystems 

des K6rpers bzw. des Tanzes tauchen X-nummerige K6rperzeichen 

bezliglich der Gestik und der Mimik auf. 

Mukarovsky wendet den Saussurchen Zeichenbegriff im Bereich 
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der Kunst zum ersten Mal an, und betrachtet dabei das 

ganze Kunstwerk als eine semiotische Einheit. Das Kunstwerk 

ist der Signifikant, und der asthetische Gegenstand das 

Signifikat::· "The performance text becomes in this view, 

a macro sign, its meaning constituted by its total effect."9 

Dieses Macro Zeichen beinhaltet andere sekundare Zeichen, 

die nicht nur spezifische Objekte darstellen, sondern auch 

im 7.usammenhang der Darstellung eine neue Konnotation erhalten. 

Diese sekundaren 7.eiche~unktioneren also als Denotaten 

wie auch Konnotaten. Sie fUgen den Objekten neue, semantische 

Gehalte zu; " ..• the sign-vehicle of one sign relationship 

provides the basis for a second order relationship."lO 

Der Darsteller selektioniert aus seinen kulturellen Normen 

bestimmte Zeichen und basiert seine Darstellungstext auf 

diesen. Da die Zeichen teilweise die Kulturnormen und 

di~· in der Kultur vorhandenen Objekten bzw. Ideen reprasen-

tieren, wird die Dekodierung flir 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."ll 

1.1.1. TANZ ALS TEXT UND KOMMUNIKATION 

Tanz ist eine der theatralischen Klinste, die fast in jeder 
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einer 
Gesellschaft existiert. InLprimitiven Gesellschaft konnte 

der Tanz eine sakrale Bedeutung haben, wahrend in einer 

entwickelten Gesellschaft der Tanz ein starkes Mittel 

zum kUnstlerichen Ausdruck sein konnte. 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 allerr. Kathak, bis zu der Moderne. 

Die klassischen Tanzformen sind vorwiegend mimetische 

Zeichensysteme. In diesem Sinne werden die korperlichen 

Zeichen des Tanzers representativ fUr 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 mlindlichen tibertragung der mythologische! I 

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, e~ische 

Geschichte mittels der korperlichen Zeichen vor. Handgesten 

und Mimik formulierten vorwiegend das Zeichensystem. Aus 
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Tanzer, 
ihren Kombinationen versuchten dieLeine 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 verstandlich wurde. 

Auf grund seiner Gesellschaft und seiner Umgebung wandelte 

der Tanzer seine~orper in leicht erkennbare Strukturen 

urn. Der Zweck hestand darin, dem Zuschauer dia- dargesellte 

Bedeutung naherzubringen. 

1.1.2 Kathak und Kommunikation ------

Das Wort 'Kathak' stammt aus der Wendung: 

N14 d.h. der Geschichterzahler 

ist der 'Kathak'. Der 'Kathak' oder die 'Kathak' ist eine 

Schicht der nord-indischen Gesellschaft, die als Tempelpriester 

und Erzahler eine gesellschaftlich festgelegte, religose 

Rolle spielen. Die Hauptthemen der Erzahlung sind epische 

Geschichten,die in Tempeln vor den Tempelzuschauern vorgetragen 

werden. Diese klassische Tanzform findet ihren Ursprung 

bei solchen Tempelerzahlern. zur Darstellung der 
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HauptcharakteNder Epen ·der Mythologie· gebrauchten die 

Erzahler Handgesten, Mimik und Korperbewegungen. 

"With their recitations accompanied by music in some 

degree, the Kathaks danced and indicated by gestures 

the sentiments of the characters they represented."l5 

Wahrend der Entwicklung der klassischen Tanzformen, wie 

Kathak, kommen zahlreiche Gesten, mimetische Korperbewegungen 

und Strukturen zustande. Diese samtlichen Zeichen bzw. 

Strukturen des Korpers werden in dem .urtext liber das 

indische Drama und die Dramaturgie, namlich N~tyashastra 

von Bharat, ausflihrlich diskutiert. Diese wissenschaftliche 

zusammenfassung der Korperbewegungen legt bestimmte Darstellungs-

prinzipien vor. Die gegenwartigen Tanzformen halten sich 

teilweise an diesem Urtext an. Ihre Entwicklung ist auf 

diesen Text zurlickzuflihren. 

Bevor wir also auf die Praxis des Kathaks und deren Analyse 

hinlibergehen, bedarf es eines kurzen Uberblicks auf die 

Abhinaya - und Rasatheorie von Natyashastra und deren 

entsprechende Verwirklicbung in dem Tanz. Dieser kurze .. 
Uberblick wird die Analyse der Zeichen des Kathaks nach den 

semiotischen Prinzipien erleichtern. 

1.2 Der Natyashastra 

Der Natyashastra gilt als der Urtext liber indisches Drama 
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und indische Dramaturgie. Der Text wurde ca. das 5. Jh. n. 

Chr. von Bharat zusammengestellt. Der ursprlingliche 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 flir Drama, Tanz, Mimik, Musik u.s.w. 

Der Natyashastra beschaftigt sich darum mit jedem Aspekt 

der theatralischen Klinste, namlich der Blihne und der Blihnen-

struktur, dem zuchauersaal, Musik, dem Drama. Die Darstellungs-

prinzipien und die Analyse der damalig existierenden Korperzeichen 

formuliert den wesentlichen Teil des Textes. Der Text 

diskutiert grlindlich jeden Korperteil und seinen zweckmaBigen 

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, sekundares 

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). 

Drama 

Theater 
I 

/-----~ 
Lokdharmi 

( popuUires 

Drama) 

Natyadharmi 

(kUnstlerisches 

Drama) 

Tanz 

(reiner 

Tanz) 

(Der emotive 

mimetische Tanz) 

Aus diesen theatralischen KUnsten konzentriert sich diese 

Arbeit auf den Tanz, vor allem den emotiven, mimetischen 

\ ' Tanz, d.h. laut Bharat N~ttya. Der reine Tanz schlieBt 
ein, 

graziose BewegungsmusterL die zu bestimmten, rhythmischen 

Metern aufgeflihrt werden. Der emotive Tanz 'Nrttya• beinhaltet 

zusatzlich vorwiegend dramatische, mimetische Elemente, 
und 

wobei der Darsteller mit Hilfe der HandgestenL GesichtsausdrUcke 

die Emotionen des Protagonisten des Darstellungstextes 

hervorruft Der Natyashastra diskutiert diese zwei Aspekten 

des Emctiven, namlich die Erzeugung der GefUhle, und die 

Mittel zur Erzeugung dieser Geflihle, 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 

Darstellungs~unst, die ~uschauerorientiert ist, und bezweckt 

dabei Erweckung der Urgeflihlen bei dem zuschauer. Durch 

die mimetische Darstellung der Emotionen von dem Hauptcharakter 

des Textes, ruft der Darsteller die gleichen Geflihle bei 

dem zuschauer hervor. Der Moment des Katharsis gilt dann 

als der Moment der asthetischen Erfahrung. 

Bharat listet acht GefUt.le in seinem Text auf. Jedes Rasa 

stellt je ein Geflihl dar. Diese GefUhle sind psychiche 

Zustande, die von den Emotionen oder vun den 'Bhava' vermittelt 

werden. Bharat klassifiziert diese EmotioDEr. weiter, 

namlich Vibhava und Anuthava. 

Das_Vibhava1 Die Emotionen unter dem Vibhava tragen die 

Verantwortung flir die Ursache der Geflihle. 

Da~_An~pp~y~: Diese Emotionen entspringen der Vibhava-

Emotionen. Sie sind zweiartig, namlich 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 ausdrlicken lassen. Sie wechseln sich standig 
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und regen die permanenten Geflihle auf. 

Bhava 

Vibhava Anubhava 

Sthayi Vyab ichari 

Die von Bharat ursprlinglich aufgelistete Rasa sind: 

Sringara = das erotische Geflihl/die Liebe 

Hasya = das K:omische Geflihl/Heiterkeit 

Karuna = das pathetische Geflihl/Erschlitterung 

Veer a = das heroische Geflihl/Klihnheit 

Raudra = das heftige Geflihle/der Zorn 

Bhayanak = das furchtbare Geflihl/der 

Schrecken. 

Bibhatsa = das abstoBende Geflihl/der Ekel. 

Adbhuta = das wunderbare Geflihl/das Entzlicken 

Spater wurde das 'Shanta Rasa' oder das ruhigzufriedene 

Geflihl oder der Seelenfrieden zugefligt.17 

Zur Erzeugung dieser Geflihle benutzt der Darsteller das 

Ausdrucksmittel des Korpers. Dieses Ausdrucksmittel heiBt 

nach der indischen Theorie des Dram~ das 'Abhinaya'. 

"When such a work is produced on the ·stage employing 

proper types of abhinaya or histc.ionic 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 fUr die Zuschauer. 

1.2.2. Die Abhinayatheorie 

Entsprechend der angewendeten Mittel zur Vermittlung der 

Emotionen besteht Abhinaya aus vier Arten, namlich dem 

Kerper als Ausdruckmittel, der Sprache, der Bekleidung 

und der mimetischen Intensivierung der Emotionen. 

1) Das Angikaabhinaya: Das Wort Angika heiat das korperliche. 

Die Korperglieder dienen als ein Signifikationssystem, 

wobei die Hauptglieder, d.h. 'Anga' z.B. der Kopf, 

die Brust, die Hande usw. sich mit anderen Nebeng~iedern, 

d.h. 'Pratianga' zB dem Hals, u.a. den kleinen Gliedern 

zusammenschl ieaen·. 

2) Das Vachikaabhina~ Das Wort und die Musik formulieren 

hier die Kanale zum Ausdruck der Emotionen. 

3) Das Aharyaabhinaya: Diese Art des Ausdrucks erschlieat 

sich aus dem Gebrauch bestimmter Bekleidung und 

Schmlicke, die der Beschreibung des Charakters entsprechen. 

4) Der Sattvikaabhinaya: Das Sattva ist die innere 

Emotion des Darstellers, die er wahrend des Einflihlungs­

verfahrens erlebt. Die Vermittlung dieser Emotionen 

hangt vollig von der Fahigkeit des Darstellers bzw. 
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des Tanzers zur Intensivierung der Emotionen durch 

Improvisationen ab. Diese Intensitat der eigenen 

Kreierung flihrt zu dem Rasa-Erlebnis. 

Der Tanz gebraucht primar das korperliche Ausdrucksmittel, 

d.h. das Angikaabhinaya. Das Aharya - bzw. Vachikaabhinaya 

erganzen das Angikaabhinaya. 

\Ahalryaj (satf'ikal 

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 korperliche Bewegungsstruktur 

Dieses System verfligt tiber Zeichen, die wegen der Bewegungs-

strukturen zustandekommen. Bharat hat die Bewegungen des 

rei nen Tanzes a 1 s 1 Karana' , 1 Pi nd i bheda 1 
, 

1Char i' und 1Angi hara' 

zusammengefaBt, wahrend er flir den emotiven Teil des Tanzes 

jeden Korperteil, seine Bewegung und der.en Bedeutung 

bzw. Gebrauch in Einzelheiten beschreibt. Diese Arbeit 

begrenzt sich bei der Untersuchung auf das Angikaabhinaya 

und erwahnt als Beispiel nur einige Bewegungsstruktureh betreffs 
und 

des Kopfes, der AugenLder Handgesten. 
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Vor der Erlauterung tiber diese Zeichen aber wirft die Arbeit 

einen kurzen Blick auf die Struktur des Nfttya. Die Struktur 

entsteht aus drei Phasen: das Abhinaya, das Bhava und das 

Rasa: 

(R) ( z) 

Dri tte Ebene J ----~RASA---~----· Zuschauer 

/ t 
Bh va (B) D/G 

Zwei te]~ Vibhav 
Ebene \ 

I 

Null~ 

:}, - -

:<..- - -.-- - -- B_-

Anubhava 

I 
Sthayi 

I 
Vyabhichari 

/ 

Figur D. 

+ Darsteller+Gegenstand 

j 
(p) 

\ 
Darsteller 

Gegenstand (G) 
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1.2.3. Erlauterungen zu den Bewegungen 

1.2.3.1: Die Kopfbewegungen:19 Der Natyashastra diskutiert 

insgesamt dreizehn Kopfbewegungen und ihren Gebrauch. Unten 

sind als Beis·pie-1 flinf Kopfbewegungen erlautert. 

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· - • I jemanden 

fragen, jemanden anreden. 

ii) Die Kampitabewegung des Kopfes: Wenn die 

Akampi tabewegung schnell voll' flihrt wi rd, he i 13t 
~ 

sie die Kampitabewegung. Diese Bewegung deutet auf 

das Geflihl von Zorn wie auch Aktionen wie z.B. mit 

jemandem argumentieren, jemanden/etwas verstehen, 

etwas bestatigen, jemanden bedrohen u.a. 

iii) Dhuta: Die Dhuta-Bewegung ist das langsame 

Schlitteln des Kopfes. Diese Bewegung deutet auf 

Geflihle wie Traue, tiberaschung, Zuversicht u.a. 

iv) Vidhuta: Diese Bewegung entsteht Juyc~ 

Be sc:h\ Q.Un.i 3 v n.a der Dhuta Bewegung. Diese 

Bewegung bezeichnet Furcht und Angst. 
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1~2.3.2. Der Gebrauch der AugenfO Augen sind wichtige 
sie 

Mittel, dennLsind verantwortlich flir die Gesichtsausdrlicke. 

Sie sind der Spiegel des Inneren bzw. der Geflihle. Bharat 

erkennt die Bedeutung der Augen bei dern ernotiven Tanz. 

Darurn erlautert er SechsuY\..cld..'t"ei~ig Augenbewegungen. 

Unten sind zurn Beispiel flinf beschrieben. 

i) Die Sarna - Augen Diese ist eine norrnale, 

natlirliche Position der Augen, die nach verne, 

auf der natlirlichen Ebene sehen. 

i i) Sach i Augen Diese ist eine seitliche Bewegung 

der Augen. Man gebraucht sie seitlich zu sehen. 

iii) Anuvrtta Augen - Diese ist eine rnusternde 

Bewegung der Augen. Die Augen bewegen sich zugleich 

nach eben und nach unten. 

iv) Alokita Augen - Die Augen bewegen sich liberall 

von Seite zu Seite. Der Blick deutet Erstaunung, 

tiberraschung. 

v) Vilokita Augen - Die Augen bewegen sich rundurn. 

Mit dern Gebrauch dieser sieht man liberall. 
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Beim Tanzen folgen die Augen der Richtung, in die die 

Hand sich bewegt. Die oben erwahnten Augen oder Blicke 

k5nntenzur Darstellung der Emotionen gebraucht werden. 

Der Anuvrtta Blick k5nnte auf Arger deuten u.a. Der 

Avalokita Blick kann Scheue zeigen. 

1.2.3.3. Die Bewegung der Auqenbrauen.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 aufgeflihrt 

werden. Die Kombinationen hangen von der Darstellungsabsicht 

des Tanzers ab. 

Bharat diskutiert insgesamt sieben Augenbrauen - Bewegungen. 

Unten sind vier erlautert worden. 

Beide Augenbrauen werden bei dieser 

Bewegung gleichzeitig oder eine nach der anderen 

abwechselnd hochgezogen. Die Bewegung bezeichnet 

Geflihle wie Zorn, tiberraschung, Freude, MiBbilligung 

u.a. Auch Aktionen wie sehen und hgren werden durch 

diese Bewegung angedeutet. 

i i) Patana Man bringt die Brauen entweder gleichzeitig 

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

lacheln, riechen usw. 

iii ) Bhrukuti Die inneren Spitzen derBrauen sind 

bei dieser Bewegung hochgezogen. Durch diese 

Bewegung deutet der Tanzer auf Naturerscheinung 

wie Donner und Blitzen an. 

iv) Catura Rei dem Catura bewegen sich die Augenbruuen 

und erweitern sich leicht, urn 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 wahrend der Darstellung oder rnirnetisch 

gebraucht werden. Unten sind fUnf davon als Beispiel a~gefUhrt 

worden. 

i) Sarna Diese ist die natUrliche, gerade Position 

des Halses.Diese ist gebrauchlich bei der Darstellung 

von Meditation, von dern natlirlichen Stehen und 

Gehen, wie auch bei dern Rezitieren von religosen sakralen 

Texten. 

.:DlSS 

t4S(~)_, 't_~\~D 
\(!> ~"'" 

·.~' /~~ ·'§. 6' 

/;;~ }) 
~ 

. -
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ii) Nata Diese ist eine gebogene Position des 

Halse~, wenn man 

Diese Halsbewegung 

das Gesicht nach unten richtet. 

wendet man an, wenn man Schmuck 

wie Ohringen, Halsbande o.a. tragt, wenn man jemanden 

umarmt wenn man jemanden bei dem Hals fa~t u.a. 

iii) Unnata Wenn man sich das Gesicht nach eben 

richtet und so biegen· :aBt, heiBt die Position 

bzw. die Bewegung die Unnata-Halsbewegung. Diese 

Bewegung gebraucht man urn eben nach dem Himmel 

zu sehen, oder hochgestellte Objekte anzusehen 

u.a. 

iv) Pryasra Wenn das Gesicht sich auf eine Seite 

biegt, ist diese Position die Pryasra-Halsbewegung. 

Diese Bewegung ist gebrauchlich zur Darstellung, 

da~ man eine schwere Last tragt, oder zu zeigen, 

daB man trauriger Laune ist. 

v) Recita Bei dieser Bewegung schlitte·l t man 

den Hals. Man gebraucht die Bewegung beim Tanzen, 

bei einer Drehung, oder zu zeigen, da~ man die 

Geflihle bzw. den psychischen Zustand des anderen 

empfu nden hat. 
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1.2.3.5. Die Handgesten: 23 In der Kunst der Darstellung 

spielen die Handgesten die Hauptrolle wahrend der Symboli­

sierungen. Die Handgesten erganzen die Bedeutung des wortes 

und umgekehrt, denn die Hand kann dem Objekt ahnliche Strukturen 

bzw. Zeichenformen annehmen. Bharat taxonomiert diese Handgesten 

nach drei Arten: 

a) Die Asamyukta Hasta: Diese wer.den mit einer Hand 

vorgefuhrt. 

b) Die Samyukta Hasta: DiesE werden mit den beiden 

Handen zusammen vorgefUhrt. 

Diese zwei Arten von Handgesten werden wahrend 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 erlauternd klassifiziert. Aus diesen diskutiert 

diese Arbeit als Beispiel zehn Handgesten jeweils aus den 

ersten zwei Arten. Die Arbeit beschreibt die Gesten, wie 

auch die Anwendung bei der mimetischen Darstellung. 

1.2.3.5.1> Die Asamyukta Hasta: Die Zahl dieser Gesten 

ist insgesamt vierundzwanzig Die unten erwahnten 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. 

flir Hitze, starkes Licht, starkes Regen usw. Bei 

dieser Anwendung benutzt man beide Hande. 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 Platschern des Wassers, 

Ebbe und Flut des Ozeans sind Naturerscheinungen 1 

die auch mit dieser Geste bezeichnet werden. 

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

und der Ringfinger gebogen. Wahrend der Mittelfinger 

gerade bleibt, biegt sich der Zeigefinger nach 

hintenhin. Diese Handgeste heiBt Kartarimukh. 

Wenn die Finger sich nach unten-richten, deuten 

sie auf 'den Weg'. oder auch Bewegungen wie z.B. , 
jemanden die Flisse zieren. Wenn man diese Geste 
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mit beiden Handen vorflihrt, bezeichnet sie das 

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

c) 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 reprasentiert auch Vollflihrungen 

wie etwas mit Zwang offnen, trinken u.a. Bei Frauen 

gewinnt diese Geste neue Bedeutungen wie die Taille, 

das Gesicht, Ohrringe u.a. 

d) 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 

flir Geflihle wie Mut, Stolz, Zufriedenheit. Sie 

deutet auf das Schone oder die Schonheit, das 

Segnen, wie auch himmlische Objekte u.a. Eine 

Hochzeit, runde Objekte, ein Gedrange von Menschen, 

am Boden liegende Objekte werden auch mit dieser 

Geste bezeichnet. Andere Gebrauche dieser Bewegung 

zeigen auch Beschaftigungen 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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e) Sikhara : Bei der Faust einer Hand wird in dieser 

Geste der Daumen gerade gehalten, bzw. hoch-

gezogen. Durch diese Geste stell t man Bewegungen 

wie die Pferdezligel halten, die Pferde Peitschen, 

Jamblin werfen, die Lippen und Flisse malen, sich 

beugen u.a. dar. 

f) Kapittha : Bei der Geste nr. e> wird auch der 

Zeigefinger hochgezogen und dann gebogen, damit 

er sich auf den Daumen stlitzt. Diese Geste ist 

objektorientiert. Sie bezeichnet den Schwert, 

den Bogen, den Diskus, das Jamblin, den Schirm 

u.a. Waffen o.a. Sie stellt vor, daa man diese 

Objek~in der Hand halt. 

g) Ka takamukh : In der Geste nr. f > blei bt der Mi ttelfinger 

vollig gebogen. Der Klein - und der Ringfinger wird 

aber leicht hochgezogen und bleiben etwas gebogen. 

Diese Geste reprasentiert den sakralen Feuer des 

Opfers, einen Schirm, Zligel bzw. Facher halten, 

den Spiegel halten u.a. Vollflihrungen wie malen, 

pulvern, lange Stangen sammeln, einen perlen Halsband 

sichern, Blumen, Kleider sammeln, Blumen plflicken 

o.a. wird auch von dieser Handbewegung dargestellt. 
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h) Sucimukh : Der Zeigefinger bei der Katakamukh 

Handgeste wird in dieser Geste vollig hochgezogen. 

Die Bewegung der Geste nach oben stellt Objekte 

wie Diskus, Donner, Blitz, Blliten, Ohrringe, eine 

kleine Schlange, eine kleine Pflanze, eine Lampe, 

Kurve, Runde o.~. 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 

Z~hne. Das Winken des Fingers bedeutet •nein'. 

Wenn man der Finger stark und schnell winkt bedeutet 

es Arger, SchweiB und Objekte wie Haare, Ohrringe 

ua. Wenn die gleiche Geste sich nach vorne bewegt, 

deutet sie irgendeine Form. Der Gebrauch dieser 

Geste mit beiden Handen zeigt den Mondkreis. 

i) Sarpasirah : Alle Finger, einschlieBlich des 

j ) 

Daumens sind gebogen, damit die Handflache hohl 

wird. Die Finger und der Daumen bleiben seitlich 

aneinander geknlipft. Die Geste symbolisiert eigentlich 

eine Schlange. Diese konnte man Aktionen wie Wasser 

anbieten, Wasser in einen Behalter schlitten, jemanden 

herausfordern, und die wehenden Elefantenohren 

bezeichnen. 

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

und sind darum leicht gebogen. Die Handflache 

wird hohl. In dem darstellerischen Kontext 

der Gottesverehrung stellt diese Hand 

das Opfern der Blumen vor. Kleine Blumen, 

Knospen oder Blliten sind gebrauchlich mit 

dieser Geste gezeigt. Klissen werfen, essen, 

Gold-Mlinze 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 

Handen vollflihrt werden. Die Anzahl dieser Handgesten ist 

flinfzehn. Davon sind unten sechs als Beispiel angeflihrt 

worden. 

a) Anjali : Wenn zwei Pataka Hande an ihren 

Handflachen zusammengehalten werden, heiBt 

die Geste Anjali. Die Geste isteine haufig 

gebrauchte GrliBformel liberal! in Indien. 

Bharat erwahnt drei besondere Anwendungen 

der Geste. Vor Gottern halt man die Hande 

tiber den Kopf. Vor den Alteren und Weisen 
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halt man sie vor dem Gesicht, wahrend 

flir Freunde und Bekannte die Geste 

vor der Brust gehalten bleibt. 

b) Kapota : Die heiden Hande in der Anjali-

Geste rlihren sich an Seiten und Fingerspitzen. 

Diese Geste nennt Bharat 1Kapota! 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 erhalt diese Handhaltung 

die Bedeutung von Kalte und Furcht, wenn 

sie diese vor der Brust halten. 

c) Karkata : Wenn die Finger beider Hande, 

sich einen durch den anderen anschlieBen, 

heiBt die Geste Karkata. Die Anwendung 

dieser Geste bezeichnet, daB man jemandem 

die Glieder des Korpers druckt; daB man 

gerade aufge·standen ist; dabei gebraucht 

man die Handhaltung bei Darstellung von 

Gahnen, dem Kinn zu halten, dem Seemuschel 

zu halten, bevor man ihn blast usw. 
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Nisadha : Bei dieser Geste halt die linke 

Hand den rechten Arm tiber den Ellenbogen 

und die rechte Hand halt gleicherweise die 

linke mit einer Faust. Gebrauchlich flihrt 

diese Geste Zustande wie Geduld, Betrunkenheit, 

Stolz, Eleganz, Freude, Klihnheit, Arroganz, 

u.a. vor. 

e) Pusoaouta : \-Jenn zwei Sarpasirah Gesten 

f) 

(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 trlige man Reis 

in die Hand, oder als akkzeptiere man den 

Reis, Frlichte, Blumen oder verschiedene 

andere Speisen, oder tragt man sie in der 

Hand. 

Gajdanta : Zwei Sarpasirah Hande berlihren 

leicht die Oberarmen voneinander. Diese 

Handhaltung bezeichnet Bharat als- Gajdanta. 

Die Geste ist darstellerisch daflir, als 

trlige man die Braut oder den Brautigam, 

als trlige man eine schwere Last, als griffe 

man eine Saule, oder als schleuderte man 

einen HUgel oder einen graBen Steinblock 

usw. 
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Wie die in dieser Arbeit erwahnten Zeichen und Zeichen-

bew~gen beinhaltet der Natyashastra noch andere Normen 

flir den Gebrauch der verschiedenen Korperglieder zur 

Darstellung. Nach dem Natyashastra wurden wahrend des 

Mittelaltersauch andere Texte spezifisch flir den Tanz 

oder die Musik geschrieben. Die Darstellung dieser Texte basierte sich 
Der 

auf dem Natyashastra.LNatyashastra ist eine Poetik. Sie 

legt Darstellungsnormen flir die bildenden Klinste,besonders 

flir das Drama und den Tanz in Indien fest. Die klassischen. 

Darstellungsklinste Indiens folgen diesen Normen. Der 

klinstlerische Erfolg liegt in der Beherrschung dieser 

Darstellungsprinzipien aus dem Natyashastra. 

Trotzdem hat tiber 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 

Veranderung in dem Zeichengebrauch ersichtlich. 

Kreativitat ist die Grundpfeiler der Kunst. Diese Kreativitat 

bezliglich der existierenden struktur veranlaat die Erzeugung 

einer asthetischen 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 Begrlindung der nie dagewesenen 

Regeln, auf die es sich stlitzt; aber umgekehrt kann 

es nur flir den kommunizieren, der diese Regel schon 

kennt. Daher rlihren die vielen vorerkl~rungen, die der 

Klinstler tiber sein Werk geben mua ( ... ). Das Werk strebt 

eine solche Autonomie von den bestehenden Konventionen 

an, daB es ein Kommunikationssystem begrlindet. Aber 

vollstandig kommuniziert es nur, wenn es sich auf komplement~re 

Systeme sprachlicher Kommunikation stlitzt ( ... ), welche 

als Metasprachen in Bezug auf die vern Werk aufgestellte 

Code-Sprache gebraucht werden."25 

Bei der Entstehung eines Kunstwerkes dient die Konvention 

oder di~ Norm als die Basis, auf der der Klinstler 

seinen Text aufbaut. Sein klinstlerischer Text bringt 

neue Struktur - bzw. Zeichen-K.ombinationen 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 tiber die Norm der 

Darstellung kann der neue Text fUr Sich existieren und 

setzt einen neuen Trend ein. 

h 

Wahrend der Darstellung wenden die Tanzer den normierten 

Code und neue Zeichen gem~B ihrer zeitperiode 

und ihrem gesellschaftlichen Verh~ltnis an. Solche 
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Zeichen gelten dann nicht mehr als bloBe, mimetische 

Formen. Nach Susanne Langer sind diese Zeichen Einbildungen 

der Tanzerrn; diese werden in solche Formen umgewandelt, 

daB sie die Idee oder die Struktur der Geflihle 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 Uberblick. 

Die Entwicklungsgeschichte Rathaks ist eigentlich eine 

Entwicklung der Zeichen bzw. des Signifikationssystems 

Rathaks. Rathak hat wie andere klassische Tanzformen 

ein. mimetisches Signifikationsystem, das sich auf der 

Norm der altindischen Poetik beruht. Das Zeichen gewinnt 

neue Bedeutungen im Rahmender gesellschaftlichen Verhaltnisse. 

Die Entwicklung des Zeichens ist darum nicht nur an der 

Tradition enggeknlipft, sondern auch an der zeitgenossischen 

Gesellschaft. Die Entwicklung hat deshalb drei Betrachtungs-

punkte; namlich 

1) Den Ort bzw. die Zeitperiode der Aufflihrung. 

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

Bedeutung gemaB der Anderung in dem thematischen 

Inhalt bei der Aufflihrung. 

1.3.1. Der Ursprung von Kathak. 

Es gibt verschiedene Theorien tiber den Ursprung von 

Kathak. Nach einer ·der Theorien kreie~te Gott Brahma, der 
Glaube, 

Scho~ laut dem indischen z mit den anderen vier Veden, die 

religosen,sakralenUrtexte des Hinduismus noch ein anderer, 

der Natyaveda heiBt. Der Tanz entspringt diesem Natyaveda. 

Nach einemanderen Glaube ist Gott Krishna der Ursprungsgott 

von Tanz. Ein anderer Glaube meint, daB man der Ursprung 

auf das indische Epos Ramayana zurlickflihren kann. Von 

diesem Epos ist es bekannt, daB Lav und Kusha, die Sohne 

von Gott Ram ,das Epos gesungen haben. Diese Tradition 

wurde von einen Teil der Brahmanen aufgenommen. Wahrend 

sie das Epos vortrugen, flihrten sie auch mimetische 

Gestikulationen vor.27 

Trotz dieses Glaubensgibt es historische, konkrete Beweise, 

die auf die GeschichtenErzahler des Tempels als die 

ursprlingliche Quelle des Katha~hindeuten. Diese Erzahler 

werden auch in dem Epos Mahabharat erwahnt. 

Der Hauptbeitrag zum Ursprung des Kathaks tragen die 



35 

Hari-Kathak-Gayak oder die Sanger - des Haris-Lobs. 

Diese ist eine bestimmte Schicht der Gesellschaft, die 

generationenlang einer Tradition der mlindlichen tibertragung 

von den epischen Geschichten folgt. Diese Tradition 

ist auch heute uberall in Indien verbreitet. Diese verschiedenen 

Gruppen der Tempel-Erzahler werden in dem 20. Jh · mit dem 

Sammelbegriff 'Kathak' bezeichnet.28 Bis zu dem dreizehnten 

Jahrhundert wachst diese Tradition ungestort auf. 

1.3.1. i) Die Struktur der Erzahl~ 

Die Ursprungszeit von Kathak dauert bis etwa das dreizehnte 

Jahrhundert. Der Hauptort der Erzahlung bzw. der Vorflihrung 

ist der Tempel oder der Raum vor dem Gott. Die Tempelbesucher 

bzw. Zuhorer setzen sich urn den Erzahler herum. 

1.3.1. ii) Die Aufflihrungsstruktur: 

Die Erzahlung beginnt mit dem Loblied tiber den Gott. 

Danach Ubernimmt der Darsteller die Rolle des Erzahlers 

und gibt den zuschauern eine Einleitung in die Geschichte. 

Der wichtige Teil der Darstellung fangt danach an. Der 

Darsteller ist Sanger, Tanzer und Erzahler zugleich. 

Er flihrt die Geschichte alleine vor. AuBer seiner normalen 

Kleidung, Musikbegleiter und den gebundenen Schellen 
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urn den FuBgel€nk, benutzt er keine anderen Blihnenmittel. 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 

nach der Abhinayatheorie von Natyashastra auf drei Ebenen, 

namlich das Vachika oder das Erzahlen und das Singen; 

das Angika oder die mimetischen Gesten, und das Sattvika 

oder das Emotive. Nach dieser Reihenfolge besteht die 

Darstellung aus dem vortrag tiber die Geschichte, die vorstellung 

der Geschichte und die Interpretation der Geschichte. 

1.3.1. iii) Das Zeichenrepertoire: 

Das ursprungliche Zeichen von Kathak ist denotativ. Die 

ganze Gestikulation erganzt die Erzahlung, indem der Tanzer 

durch seine Gestikulation die Charaktere nachahmt. Daflir 

erschlieBt sich das zeichen aus dem festgelegten Zeichen 

des Natyashastra wie auch aus dem taglichen Leben. Das 

Zeichen denotiert die religose, konventionelle Bedeutung. 

Die Kommentare bzw. die Interpretation der Geschichte 

gelingt mlindlich durch die Sprache. Die Gesten dienen 
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nur als Versch~nerung der ErzMhlung und als Anlockung 

flir die Zuh~rer. Der Erzahler - Tanzer 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 tragt 

eine Kr~ne mit Pfaufeder, auf dem Kopf wie auch eine Fl~te 

in der Hand. In der indischen Mythologie und Religi~n 

sind diese Objekte stark mit dem Gott assoziiert.Die sind 

jetzt konventionelle, traditionelle Zeichen fUr Gott Krishna. 

Sie k~nnten deshalb semiotisch als leone bezeichnet werden. 

Der Kathak-Erzahler macht Gebrauch von diesen iconischen 

Zeichen ausdem religi~sen Bereich. Er kombiniert die Pataka­

Geste aus dem NS mit der Arala-Geste. So entsteht das 

iconische Zeichen fUr Gott Krishna. Laut Eco: "Die 

iconischen Zeichen geben einige Bedingungen der Wahrnehmung 

des Gegenstandes wieder, aber erst nachdem diese auf Grund 

von Erkennungscodes selektioniert und auf Grund von graphischen 

Konventionen erlautert 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 Zuschauern 

leicht verstandlich verden. 

Auf Basis der kulturellen Zeichen stellt der Darsteller 
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seiner Erzahlung entsprechende Zeichen her.31 Bei dern 

Hari-Kathak-Gayak erwerben diese Zeichen also wegen 

ihres religosen, semantischen Gehal~ iconische Qualitaten. 

Die allegerneine Sernantik der Zeichen bleibtauf den rnytholo­

gischen Aspekt und darum auf die Norm des NS orientiert. 

Nach dem Angriff der Mohemmedaner anderten sich die gesellschaft­

lichen verhaltnisse und soreit die kulturelle Bedeutung 

des Tanzes. Dieses flihrte neue Forrnen in den Tanz ein. 

Damit beginnt die zweitwichtige Phase der Entwicklung 

des Zeichens von Kathak. Diese Periode beginnt mit 

Ende des dreizehnten Jahrhundert&- und dauer.:t bis zu .. dern neunzehnten 

Jahrhundert. 

1.3.2. Die Entwicklung von Kathak vop dern Anfang des­

vierzehnten Jahrhundert bi~~~dern neunzehnten 

Jahrhundert. 

Bis zu dern Anfang des vierzehnten Jahrhunderts verbreitet 

sich das islarnische Reich in Indien. Das Leben der Kathak 

war darnals an den Ternpeln enggeknlipft. Mit der Moherernedaner 

verloren die Kathak ihren Lebensunterhalt und deswegen 

rnuaten sie sich dern Schutz der jeweiligen rnohernmeda-

nischen oder hinduistischen Konigen begeben. Sornit verloren 

die Kathak ihre Selbststandigkeit, die das Ternpelsystern 

ihnen gewahrleistete. Die Kunst des Erzahlens und Tanzes 
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entfernte sich von der Masse und wurde ein GenuB einiger 

ausgewahlten Reichen, denn der neue Ort der Darstellung, 

namlich der konigliche Hof war nicht allen zuganglich. 

Diese Anderung der Kunst von der Tempelkunst zu einer 

Hofkunst setzte die Tanzer ~ffensichtlich einem'Wettbewerb 

mit dem anderen Klinstlern, vor allem den Dichtern.und 

den Musikern, aus. Jeder wollte den Vorzug des Konigs 

erhalten, darnit die eigene Existenz versichert wurde. 

Die Kunst anderte somit ihr Ziel von der Widmung 

zugunsten der reinen, sensuellen Unterhaltung. Diese 

flihrte zur inhaltlich-formalen Erneuerung _ in die Aufflihrung 

und Struktur des Kathaks. 

Wegen der Auseinandersetzung mit den Dichtern beeinfluBte 

die damalige Literatur den Tanz inhaltlich, wahrend 

der islarnische EinfluB eine formale Anderung in den 

Tanz einfUhrte. 

Die Zeitdauer von 1375-1857 n. Chr. ist von drei haupt 

literarischen Denkstromungen gepragt, namlich von den 

patriotischen Konigsliedern als Lob des Konigs, von 

der Bhakti-Bewegung-Literatur, und von der Hervorhebung 

des weiblichen und erotischen Aspekts in der 

Literatur. Darunter waren die Lotli~der Uber den Konig 

ein unmittelbares Ergebnis des Hoflebens,wobei der Dichter 

den Vorzug des Konigs erhalten wollte. 

Die Bhakti-Bewegung, bekannt als Vaishnavismus, verbreitete 
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durch Gottesliebe ein Geflihl · der Liebe, Brliderlichkeit 

und Gleichheit unter der Masse. Die Bewegung versuchte, 

das durch die Autokratie der Mohemmedaner zerstorte 

Lebenssystem des Landes wiederherzustellen. Sie wollten 

die disorientierten, einheimischen Inder integrieren 

und so sich von den Fesseln der koniglichen Autokratie 

befreien. Die Bewegung wurde von Heiligen aus verschieden~n 

Teilen von Indien geflihrt. 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 Madchen und Frauen nach ihrer Schonheit, nach ihren 

Lebensphasen und ihrem Alter sowie nach ihren jeweiligen 

psychischen zustanden der Liebe. Diese Klassifizierung 

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

Alle diese literarischen Dichtungen wurden in Kathak 

in der gleichen Form oder in einer anderen Form assimiliert. 

Die herkommlichen, epischen Texte wurden durch andere, 

dichterische Textsorten ersetzt, namlichThumri und Gazal. 

Gott Krishna und Radha verloren ihre Gottesbezeichnung 
zum 

und wurdenLSymbol der ewigen Liebe. 
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zus~tzlich beeinfluBte die persische,. geometrische. 

Form die indische Kunst, einschlieBlich des Tanzes. 

Die geometrischen Formen wurden als rhythmisches, 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 Dhrup~d, 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 eroffnete neue, kreative Muster, aber dabei 

verlor er die ursprungliche, ernste Bedeutung. Tanz 

wurde mit den metrischen rhythmischen gleichgesetzt. 

Dies wandelte die Struktur der Aufflihrung urn. 

1.3.2. i) Die_~truktur de~ neuen Form von Kathak. 

Bei der neuen Aufflihrungsstruktur trat das Tanzmuster, 

n~mlich der Salami ~in. 'Salami' bedeutet BegrliBung 

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



42 

folgten andere metrische Muster, wie Thaat, Amad, ursprlinglich 

aus dem Persischen. Das 'Nayika Bhed' wurde auch beim 

Tanzen durch Abhinaya oder lyrische Gedichte wie Thumri 

anStelle der epischen Texte aufgeflihrt. Deswegen erhielten 

die iconischen Zeichen neue semantische Gehalte. 

1.3.2. ii) Die Aufflihrung und d~~-Eeichearepertoire: 

Das Zeichenrepertoire von Kathak wurde ziemlich reich 

wahrend dieser Zeit. Der heutige Kathak zeigt auch die 

gleichen Zeichenstruktur auf, obwohl der semantische 

Gehalt sich verschoben hat. 

a) D_g_r__Salami : Die BegrliBungsformel wurde 

folgenderweise vor dem Konig durchgeflihrt. Innerhalb 

des rhythmischen Rahmens trat der Tanzer bzw. die 

Tanzerin auf Hintergrund der Tanzsilben ein und 

begrUBte die Anwesenden mit der rechten Hand. 

Diese Hand wurde bis zur Stirn hochgezogen. Sie 

wurde dann in den Ellenbogen gebogen. Die Flache 

wurde dem Publikum zugewendet, wahrend die linke 

Hand auf der Seite erhoben blieb. Der Tanzer beugte 

sich vor dem Konig in dieser Haltung. Der That 

und Amad waren rein tanzerische, anmutige Bewegungsmuster. 
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Pi~rroeutt~n, Gdt und G~tbhav wuraen von 

dem islamisehen Konig Nawab Wajid Ali Shah eingeflihrt.33 

b) Der Gat: Dieses Wort konnte man mit dem deutschen 

·wort 'Gang' gleichsetzen. Der Tanzer nahm 

Bezug auf eine Emotion eines geschichtlich bekannten 

Charakters oder auf einen Gegenstand und entsprechend 

der Eigenschaften des Charakters oder der Qualitaten 

des Gegenstandes stellte der Gang dieser dar. Das 

iconische Floten-Zeichen war einer der beliebtesten 

Gat. Mit der Darstellung der Flote nahm dar Tanzer 

Bezug auf den Gegenstand wie auch auf die Person 

Krishna. Die iconische Flote bekam also zwei semantische 

Ebenen namlich die iconische d.h. konventionelle, 

die zeitgenossische d.h. der Flotenspieler als Klinstler. 

Dieser zwei te, sernantische Bezug machte dieses Zeichen 

ein 'offenes' Zeichen, denn man konnte jede Bedeutung 

ihm zufligen. 

c) Gatbhava : Das Gatbhava erzanlte eine Legende 

oder Geschichte ohne den Gebrauch von Texten oder 

worten. Durch Wechsel seiner Korperhaltungen und 

Gestikulation bezeichnete der Tanzer die verschiedenen 

Charaktere der Geschichte, einschlieBlich ihrer 

Verhaltnisse zu einander wie auch der Kornmunikation 

unter ihnen. 
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d) Das Thumri : Thumri ist ein lyrisches Gedicht 

von drei oder vier Versen. Die Frau ist die Haupter-

zahlperson des Thumri. Es handelt sich deswegen 

urn das 'Ashta-Nayika-Bheda' (Siehe daflir nr. 1.3.2) 

Das Thumri wurde ein bevorzug~e~ Abhinaya-Stuck bei 

den Darstel!Qrn wie auch bei den Konigen. Thumri 

wurde auch spezifisch fUr den Tanz geschrieben. 

Die Thumri beinhalteten das erotische und waren 

ein Ergebnis der zeitgenQssischen Literatur, die 

das weibliche, erotische hevorhPb~ Diese Gattung 

" fUhrte zur Bereicherung und Asthetizierung des 

Zeichens in Kathak. Obwohl man die Struktur der 

zeichen aus dem NS nicht veranderte, anderte sich 

der Gebrauch und damit die semantischen Konnotationen 

der Zeichen. 

Mit der EinfUhrung dieser Gattung wurden die Zeichen 

ein Mittel nicht nur zur Darstellung, sondern auch zur 

Interpretation. Frliher hatte der Erzahler die Geschichte 

mlindlich interpretiert, jetzt trat das mimetische 

Zeichen an Stelle des Wortes. 

Bei dern Anfang der Vorflihrung von dem Thumri gestikulierte 

der Tanzer nachahmend den lyrischen Text.34 Dabei blieb 

er bloB Erzahler und noch nicht der Interpret. Die 

Interpretationsphase war die zweite Ebene des Abhinaya. 
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Der Tanzer befaate sich mit jedem Wort und jeder Zeile. 

Je nach seiner Einbildungskraft entfaltete er vor den 
en 

zuschauern, die verschiedenen NuancierungLoder den seman-

tischen Gehalt der Worten. 

Somit wurden die konventionellen Zeichen d.h. Icon 

metaphorisch gebraucht. leone blieben nicht mehr nur 

nachahmende Zeichen,wurden sondern eine deutende Struktur, 

die die verschiedenen, semantischen Qualitaten des Wortes 

bzw. der Lyrik suggerierten.Der Tanzer explizierte auf 

diese Weise eine Reihe von Botschaften aus dem gleichen 

Zeichen, und erschloB das Zeichen dabei konventionell 

doch 'Offener' als frliher. zum Beispiel ist unten nur 

die erste Zeile eines Thumri von Maharaj Bindadin erlautert. 

Er war der fUhrende Tanzer seiner Zeit and schrieb 

insgesamt ein-tausend-flinf-hundert Thumri/lyrische Gedichte 

spezifisch flir den Kathak Tanz. Aus diesen leben auch 

heute einige fort. Die Sprache der Thumri ist Braj, 

ein Dialekt von Hindi, die Nationalsprache Indiens. 

Beispiel: 'GhirGhirAayeBadra ..•. (~~~e.~ .. -) 

d.h. Die Wolken bedecken den Himmel .••.• 

Wahrend der ersten Phase zeigt der Tanzer mit Hilfe 

zwei Pataka Handen, die Wolken, den Himmel usw. Man 

nimmt an, daB die Protagonistin des Thumri im Augenblick 
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von dem Liebhaber enttauscht· ist, weil er die Verabredung 

nicht einhalten konnte. Oder es kann auch sein, daB 

die Protagonistin auf den Weg ist,ihren Geliebten zu 

treffen; ihr begegnen aber verschiedene Schwierigkeiten 

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 Handen, deutet er auf 

die wolken-ahnlichen, schwarzen Haare der Protagonistfn. 

Also: Die Frau auf den Weg zurn Treffpunkt. 

Mit Gebrauch einer hoct.gezogenen Ardhachandra­

Geste und sie bedeckende Pataka-Geste deutet er auf dern 

mit Wolken bedecktenMond. 

Also eine Anderung in der Atrnosphare. 

Mit der Schleier-Geste oder die Haare zeigt 

er, daa die Schleier bzw. die Haare das Gesicht der 

Frau bedecken. 

Also : Wolken bedecken den Mond. 

Wolkenahnliche 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 wahrend der dritten Phase geht der Tanzer auf das 

Innere zu. Wahrend dieserPhase erganzen die Gesten die 

emotiven Ausdrticke auf dem Gesicht des Tanzers. Je nach 

den psychichen zustanden andert sich der semantischen 

Gehalt des Wolken-Himmel Verhaltnisses fUr die Protago­

nistin, den Tanzer und dannftir die zuschauer: 

Die Wolken sind die Traurigkeit, der Himmel 

das einst gltickliche Herz des Charakters. 

Also schaut die Protagonistin (d.h. der Tanzer) 

zum Himmel, sieht die Wolken, schaut zum Ort und wird 

traurig. 

Die Wolken konnen die dunklen Gedanken sein, 

die einem Menschen wegen der unerklarten Abwesenheit 

und Verspatung des Geliebten begegnen. 

Also Die Wolken verursachen allerlei trtibe 

Gedanken. 

Die Wolken konnen der Arger sein, die den 

angenehmen Gesichtsausdruck plotzlich andern. 

Das Wolken Himmel Spiel deutet auf die standig 

abwechselnden Emotionen der Protagonisten von Hoffnung, 

Arger und Traurigkeit. 

Die Wolken konnen die Tranen 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 

verhaltnis auf das Liebespaar, das sich umarmt. 

Der TMnzer interpretierte auf diese Weise jedes Wort 

und jede Zeileder Lyrik. Durch seine metaphorischen 

Gesten und Mimik entfaltete sich die Bedeutung des Gedichtes 

flir den zuschauer. 

Bei dem Abhinaya wurde den konventionellen Zeichen 

d.h. Iconen neue Konnotationen zugefligt. 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 

interpretieroar.35 Jedoch erganzt Eco Peirce. Flir 

Peirce ist das Index, ein Zeichen, das, " ... die Aufmerksam­

keit auf den angezeigten Gegenstand mittels eines 

blinde& Impulsen richtet."36 •oieser blinde Impuls' · 

ist meines Erachtens als der kreativen Impuls 

zu begreifen. Denn diese blinden, kreativen Impulsen 

flihren den Tanzer bzw. den Interpreten zur Einsicht 
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in die Nuar.cierung der Lyrik. An Stelle des volligen 

Mimesis, wie in dem- NS vorgeschlagen ist, entfernte 

sich der Tanzer von dieser Tradition, und selektionierte 

zeichen aus dem gleichen Rahmen zwecks anderer Anwendung 

al~ die in dem NS vorgeschriebenen. Auf diese Weise 

wu~d~n der Tanzer und der zuschauer zusammen oie Inter-

preten; und der Icon wurde indexialisches Zeichen. 

1.3.3. 

Das Jahr 1857 beendete die Konigtlimer in Indien. Von der 

Mitte des neunzehnten Jahrhunderts begann die Herrschaft 

der Briten. Die Kathaks verloren ihre bisherigen 

Beschlitzer. Die Hafen der britischen Offizieren wurden 

fUr einige Zeit der. ·narstellur.gsort. In diesem Zeitalter 

wurde der Kathak Tanz als der indische 1Nautch' bezeichnet. 

Der Status des Tanzes wurde von der Gesellschaft erniedrigt. 
als 

Er wurdeLdie Tatigkeit der Prostituierten abgestempelt. 

Jedoch blieb der klassische Aspekt des Tanzes durch 

die traditionellen Klinstlerfamilien bewahren. Sie 

suchten nach neuen Beschlitzer und Unterstlitzer. 

Die Auferlegung der Modernen von den Briten durch 
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die Industrialisierung und Urbanisierung flihrte zu einer 

neuen Schicht der Eliten und Reiche~ in der Gesellschaft, 

die Kunst forderten. Diese waren die neuentstandenen 

Geschaft9leute und Industriellen. 

Technische Erneuerungen wie die Mikrophone, Blihnenlichter 

usw. ermutigte die Industriellen .• bzw. die Regierung 

zur veranstaltungen von Musik und Tanzfesten. Somit 

trat diese Tanzform wieder vordas. offentlichen Publikum. 

Mit der Erlangung der Unabhangigkeit trat Indienin die 

internationale Gesellschaft ein. Kathak wurde als eine 

klassische Tanzform anerkannt. Die indische Regierung 

grlindete verschiedene Kunstinstitutionen zur Forderung 

aller klassischen Tanzformen. AuBer den Industriellen 

wurde die Regierung Beschtitzer der traditionellen Kunstformen. 

und der traditionellen Klinstlerfarnilien. 

Die moderne Zeit erhohte den Status der Tanzformen, 

wie auch von Kathak. Die Kunstinstitutionen zur Forderung 

der klassischen Klinste offnete den allgemeinen Menschen wieder 

die Tlire zu diesen Klinsten. Frauen nahmen Interesse 

an dieser Tanzformen und lernten mit Begeisterung den 

Tanz im : klassischen Stil. 



51 

Als Teil der internationalen Gesellschaft wurde der 
Dar-

Tanz, wie auch andere~tellungsklinste dem Westen ausgesetzt 

Die Aussetzung brachte die westlichen Ideen tiber den 

Gebrauch der Blihne im Zusammenhang der darstel~enden 

Klinste, einschliealich des Tanzes ein. 

Das zwanzigste Jahrhundert: 

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

des Begriffs 'Mis-en-stene' im Bereich der Kunst. Der 

Versuch, die Kunst im dem zusammenhang des alltaglichen 

Lebens einzusetzen, flihrt zu einem realistischen Trend 

bei der Kunst. Mit Hilfe verschiedener, technischer 

Mittel wie Akustic, Blihnenlichter, Blihnenerstattung 

versucht der Klinstler 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 Schlilern, 

Stanislovsky in Rualand, Richard Wagner und Max Reinhardt 

sind Personen, die das 'Mis-en-scene' einflihrten, 

Max Reinhardt, der SchUler von Richard Wagner war der 

erste Europaer, 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 Endrlicken, die mittels des Rhythmus zusammengeknlipft 

bzw. vereint wird.38 Der Mis-en-seene kommt mit Hilfe 

der situationahnlichen Einrichtung der Blihne zustande. 

Er erzielt auf die Annaherung der Lebensrealitat des 

zuschauers auf der Blihne. 

Wahrend der spateren Zeitperiode jedoch geht der Mis-

en-scene von Realismus zurlick zum Naturalismus und 

Symbolismus. Das Bedlirfnis an der Herstellung einer engeren 

Kontakt mit den zuschauern wird vorwiegend in RuBland 

zum Ausdruck gebracht. Diese Darsteller bzw. Klinstler 

entfernen sich von der realistischen Darstellung. Dies 

erweitert den Umfang von dem Eegriff Mis-en-scene.: 

"Generally the trend from stylized realism toward the 

even stronger suppressior. of reality increased immensely 

after World War r. The locale of action was merely hinted, 

architectured forms, color and light, even directior.s 

of mcvements served mainly the purpose of expressing the 

mood cf 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 den Kern der Atmosphare eindeuten. Die 

indische Kunst wird auch diesen Gedanken ausgesetzt. 

Der weitere Teil analysiert, ob und wie diese Gedanken 

den Kathak-Tanz beeinfluat haben. 

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

Die geschichtliche Entwicklungsreise von Kathak fangt 

von den Tempeln an, und setzt sich liber die Hafen zum 

offentlichen Publikum zur modernen Blihneneinrichtung 

fort. Der Kathak verfligt jetzt liber technisch gut eingerichete 

Blihne und darum liber Verfeinerung der Darstellungsmode. 

Die von dem Lehrer methodisch trainierten Tanzer bzw. 

Tanzerinnen geben die Rolle des Sangers einem anderen, 

klassisch trainierten Klinstler liber. Das Begleitungschor 

ist elaborierter als frliher mit zwei Trommelspieler. 

(Tabla und Pakhwaj), ein sanger, der Flotenspieler, 

Geigenspieler und der Sitarspieler. 
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bei 
Das Nrtta-Element wird auch heuteLden privaten sowie 

institutionellen Patronen wie auch bei den zuschauern 

beliebt. Das Abhinaya tritt in Form des Gat, Gatbhava, 

Thumri oder Bhajan auf. Die standige BegUnstigung des 
muster 

rhythmischen ist dem schnellenLebensL der modernen Stadt 

zuzuschreiben, denn weder die Patronen noch die zuschauer 

haben zeit, die Kleinigkeiten und die Einzelheiten des 

Abhinaya zu beachten. Das urbane Leben, hat den stadtischen 

Zuschauern den asthetischen Sensibilitaten der KUnstler 

gegenUber abgestumpft.Die graziHsen klassischen, metapho-

rischen Bewegungen haben keine Wirkung auf sie, denn sie 

kHnnen wahrscheinlich nur die Sprache des Schnellen, 

grHberenbegreifen. 

Deswegen ist die Struktur des Kathaks heute sehr flexibel. 

Der Tanzer fangt die vorstellung mit dem Gotteslobeslied 

an. Diesem folgt die Salami, That, Amad und andere reine 

Tanzmuster. Der Rhythmus steigert sich allmahlich von 

dem langsamen zu dem schnellen. 
den Tanzrnustern 

Der emotive Teil folgtLals die zweite Halfte der VorfUhrung. 

Das Thumri schlieBt sich dem Gat oder 

Gatbhava an. Der dritte Teil der Vorflihrung wird aus 

reinen hochrhythmischen Tanzmustern und letztendlich 

aus der Flissenfertigkeit 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 Zeichenraume, die den Kathak bereichern 

konnen. Vorflihrende Klinstler-Tanzerinnen wie Uma Sharma, 

Shovana Narayan, und Aditi Mangaldas experimentieren oft 

mit den zeitgenossischen, 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 innerhalb der traditionellen 

~ruktur der Aufflihrung von Kathak. Innerhalb des Rahmens 

der traditionellen Strukturnorm sind diese Choreographien 
vo~ 

eine AbweichungLdeT 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 Einflihrung in den klassischen 

Tanz. Das choreographische Werk gebraucht die traditionellen 

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

das Gedicht oder das literarische Wort wichtig ist, bekommen 

diese Zeichen in dem zusammenhang des Literarischen 

zeitgenossischen, semantischen Inhalt. 
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Der Begriff 'Choreographie' wird von dem Balletnotierungs-

system abgeleitet. Diese Bedeutung hat sich w~hrend des 

18.- und 19. Jh. geandert. 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 Die indischen Tanz-

formen, einschlieBlich des Kathaks haben dieses Konzept 

der Choreographie in dem 20. Jh ubernommen. 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. ii) Das Zeichen-Repertoire. 

Das zwanzigste Jahrhundert hat dem Kathak zwei Darstellungs-

strukturen gegeben. Die eine liegt innerhalb der Tradition 

wahrend 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, namlich die Jaipur-Schule und 
hat 

die Lucknow-Schule. JedochLder versuch zur Interpretation 

der zeitgenossischen 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."41 

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 fUr ihre Schonheit als wichtig, konnen 
auch 

sondernLflir das sanfte Aufkommen des Lebens symbolisierend 

bewirken. Die Perieoutten und rhythrnischen sind nicht 

nur einen Beweis des technischen Virtuose der KUnstler. 

ihre absichtliche Einstellung an bestimmten Textstellen 

des literarischen verleiht ihnen semantische, symbol-

hafteQualitaten, wie z.B. Arger, Zorn, Gewalt, Zerst 0rung, 

Furcht, oder auch Kummer. 

Wie der Mis-en-scene dieser verschiede~ste~ symbolhaften 

Zeichen stattfindet, kann man besser aus der Analyse 

einer Choreographie erlernen. Darum ist Unten ein Auszug 

aus der Choreographie (Mera Safar) = Meine ~seanalysiert, 

der sich auf den originellen Text von dem zeitgenossischen 

Dichter Ali Sardar Jaffri beruht. 
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Das Gedicht wurde ca. 1947 geschrieben. Es lHuft auf 

zwei Ebenen: Die personliche Ebene des Dichters, die 

Allgemeingliltigkeit der Lebensphilosophie. 

Die Hauptgedanken des Textes: 

Die anfanglichen 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 Lum eine Frage der Selbstbewahrung 

auch nach dem Tod. Die nachfolgenden Strophen sind auf 

die Hoffnung der Selbstbewahrung gerichtet. Der Dichter 

spricht von seiner Wiederkehr in Form der Blumen, neuen 

Pflanzen, in dem Gerausch der Vogel usw. Er sieht seine 

Selbstbewahrung, seine Wiedergeburt in der Fortsetzung 

des Lebens in anderen Formen ein. 

Die letzten Zeilen des Gedi~htes sprechen von der Ewigkeit 

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

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 aufgeflihrt. 
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Die Analyse des Gedichtes nach dem Prinzip der 

Mis-en-scene als eine Choregraphie: 

Musik: Wahrend der ganzen Aufflihrung benutzt die Chore-

graphie an verschiedener Stellen den Sanger und 

den Chor, das Erzahlen und das Schweigen unterschied-

lich. 

Das Schweig~n erzeugt Spannung, denn wahrend des Schweigens 

werden Handlungen auf der Blihne voll· flihrt. Darstellung 
~ 

ohne Musik, auf dem Hintergrund des Schweigens ist eine 

totale Abweichung. von dem Prinzip des ursprunglichen 

Tanzes. Denn nach dem NS mua Tanz immer mit Musik begleitet 

werden. 

Dem Schweigen folgt die Erzahltechnik, wobei das 

Gedicht mit geflihlsmaaiger Modulation der Stimme vorgelesen 

wird. 

An Stellen der Introspektion wird diese Erzahltechnik 

mit sanfter Musik begleitet. An einigen Stellen, wobei 

es urn 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 Blihnenerstattu~ Die Blihne wird in drei Teilen 

ein geteil t. -
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Musikchor und Erzahler. 

Hintergrund: Dias von Gemalden des Kunstmalers 

Sarbjeet Singh: Thema : •Die Sonne~ Diese 

Dias bzw. Gernalden symbolisie.ren 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 Atmosphare der Choreographie herstellt. 

Der Sitz flir Darsteller der Choreographie, 

die am Anfang auf die Blihne als 'Zuschauer• 

auftreten. 

Herbstpflanzen mit roten, braunen, s~elben, 

grlinen Blattern. Diese Farben symbolisieren 

jeweils das Veralten, das Verwelken und das 

Bllihen der Pflanzen, konnotativ des Lebens, 

namlich veralten, sterben, gebaren, Neugeburt 

und wieder veralten. 

An Stelle E wird einen holzernen R~hmen eingestellt. 

Durch den Gebrauch dieses Rahmens seitens der 

Protagonisten wird es zum Objekt 'Spiegel;; 

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

Semantik von Ldem Spiegel des 'Ich', dem Spiegel 

zur Erinnerung der Kindheit, Jugend, Alterund 

Tod. 

Die Ollampe an dieser stelle ist ein traditionelles 

Zeichen flir den Anfang der Darstellung. 

Da auch diese Lampe in der Choreographie 

miteinbezogen wird, bekonmt er andere symbolhafte 

Konnotationen. Der brennende Wickel wird Symbol 

des dynamischen Daseins. Die Lampe ist spater 

erloscht. Diese konnotiert den Tod, die Vernichtung 

des 'Ich' . 
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Die Blihnenflligel zum Eintritt und Austritt auf die Blihne 

H Die Stelle H hat Blihnenlichter, die zur speziellen 

Wirkungen wahrend der Choreographie gebraucht 

werden. zB. Wahrend der Introspektion seitens 

der Protagonistin gibt es ei~ einziges Licht 

tiber dieser Protagonistin. 

Die Anzalh der Tanzer : Es gibt insgesamt sechs 

• 
Darsteller. Eine spielt die Protagonisttn. 

Die anderen flinf darunter 3 Madchen und zwei 

Manner, vertreten je nach k.ontext verschiedene 

Objekte, Gegenstande. 

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 (libersetzt 
"' -:.. ,. \ '"", \. ~ ,, 

von mir = ~~~' -:; ~ c:r~\ "''~~' )d.h. des sterben. 

Das Wort des Gedichtes selbst hat eine groBe Wirkung 

auf den Leser und fesselt seine Aufmerksamheit durch 

ihre eindeutige, schone Ausdrlicke. Jeder Leser kann 

das Gedicht auf drei Ebenen wahrnehmen, namlich der 

drittpersonlichen Ebene des Dichters, der Allgemeingliltigkeit 

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

als berlihmte, erfolgreiche Tanzerinl die nach einer 

ihrer vorflihrung plotzlich 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 Eb·enen; 
Ebene 

auf der personlichenLund auf der Allgemeingliltigkeit 

der Aussage. 

Anfanglich treten nach den Dias vier Darsteller auf die 
c 

Blihne auf, gehen zumL(Siehe Figur E) , und setzen sich 

hin. Es wird keine Musik gespielt. Die Darsteller sprechen 

leise mit einander, als erwarten sie jedem Augenblick 

jemanden. Diese Darsteller symbolisieren hier die zuschauer. 

Die Protagonistin d.h. die Tanzerin tritt auf die Blihne 

ein, und stellt als Tanzerin 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 
Atmosphare 

auf der Blihne. 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 

berlihmten Tanzerin und wird zu einem normalen Menschen, 
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mit allen seinen Angsten, Freudebusw. Der 'Spiegel' hat 

ein intimes Verhaltnis zu der Tanzerin. Denn nur 'er' 

und die Tanzerin 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 ankommenden Alters und deshalb 

ein angstlicher Gegenstand. Die Protagonistin lauft 

von 'ihm' weg. Diese Handlung der Tanzerin als Protagonistin 

mit Bezug auf den holzernen Rahmen E, macht ihn ein 

Symbol fur den Spiegel und den Spiegel zum Symbol des 

Lebens, der Angst. Von hier her beginnt einen leisen 

aber tiefer Trommelschlag,der die An~st symbolisiert. 

Die Protagonistin bemerkt die brennende Lampe. Sie flimmert. 
~u 

Die Tanzerin versuchtJdas Licht der LampeAbewahren, 

aber trotzdem erloscht es. Das helle Licht, das flimmernde 

Licht und die erloschte Lampe. Diese~Verfahren bezeichnet 

das Leben, den Tod und nimmt eine personliche Bedeutung 

fUr die Protagonistin an~ einer Seite wird sie alt, 

auf der anderen Seite hat sie die AnJst, als Tanzerin 

nicht mehr tatig sein zu konnen. Hierbei fangt die Intros-

pektion an. Das Gedicht wird vorgelesen und die Tanzerin 
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intepretiert das Wort mit Zeichen und andere Gestikulationen. 

(Wieder wird ein Tag kommen 
Das Augenlicht wird erloschen) 

(tibersetzt von mir) 

Die Mimik zu dem Gesicht bringt die introspektiven 

Geflihle der Protagonistin zum Ausdruck. Sie sieht die 
I' 

erloschte Lampe an und mit dem Gebrauch von Ardchandra 

Geste, als hielte sie den Streichholzschachtel, und 

mit dem Gebrauch der Suchi -Geste als zlindete 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 " n.. "· "'?1M~\ 

d.h. Wie blUhende Knospen, 

wie strahlende Blumen, alle Gesichter werden sich 

verdUstern, (tibersetzt von mir) deutet, sie auf die 

Flligel hin. Drei Madchen von verschiedener Alter treten 

auf der BUhne ein. Ihre Bekleidung ist rosa- und grlinfarbig. 

Jedes symbolisert jeweilsdie Knospe, die b!Uhende Knospe 

und die strahlende Blume. Zugleich symbolisieren sie 
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ein Madchen, eine Jungfrau und eine erwachsene, junge 

Frau. Die Gestikulation dieser drei orientiert . sich 

auf die Blume, aber zugleich symbolisierend auf ihrer 

Jug~h~ i~rer Schonheit. 

Die Interpretation des Gedichtes wird durch die nach 

oben erklarten symbolischen Gestikulationen und Inszeni­

erungen vollgeflihrt. Der wortliche Text und der dark­

stellerische, symbolhafte Text laufen auf der gleichen 

Ebene zusammen. 

Saleh 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 irn Rahmen des Gedichtes und seine Interpretation. 

Die zeichen sind nicht Deutungszustande; sie sind Symbole. 

Auch die Tanzer, die Tanzerinnen und die Protagonisten wirken 

selbst als symbolische Zeichensysteme.Je nach dem Wort, 

der Zeile und dem Interpretationszusammenhang andert 

sich die Semantik der von den Darstellern vollgeflihrten 

Aktionen auf der BUhne. 
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Das Prinzip des Mis-en-scene spiegelt sich durch die 

symbolhafte Blihnenerstattung, Musik.und die Darstellung 

der Choreographie wieder. Denn die Choreographie setzt 

diese realenGegenstande als Symbole in den interpretativen 

zusammenhang des Gedichtes sinnvoll ein. Denn der Einsatz 

der gleichen, realen Gegenstanden innerhalb eines anderen 

Rahmens· kann den Sinn der Aktionen, den semantischen 

Gehalt der gleichen Zeichenstrukturen andern. 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 

Geh~lta in Kathak ermHglicht. Die Arialyse flihrt zu der 
) 

Festlegung, daB die unsprlinglichen, konventionellen 

Zeichen aus dem Natyashastra tiber Jahrtausenden wegen 
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der Anderung in ihrer Anwendung neue Sernantik 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 Tanzforrnen, experirnentiert 

mit den zeitgenossischen, literarischen Texten durch 

Choreographien. Auf der einen Seite handelt es sich 

urn das geschriebene: Signifikationssystern des literarischen 

Diskurses, auf der anderen Seite handelt es sich urn 

das rnirnetische, symbolhafte Signifikationsystern des 

klinstlerischen Diskurses von dern Tanz. Der weitere 

Teil dieser Arbeit versucht das Verhaltnis des literarischen 

zu dern klinstlerischen innerhalb der choreographischen 

Systems festzulegen. Mit Bezug auf den Tanz Kathak und 

die eben erwahnte Choreographie wird der weitere Teil 

dieser Untersuchung die darstellende Kunst Tanz als eine 

Moglichkeit zur lfoersetzung des literarischen kritisch 

betrachten. 
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2. TANZ ALS MOGLICHKEIT EINER SEMIOTISCHEN tiBERSETZUNG 

DER LITERATUR: 

2.0 Dieses Kapitel versucht, die zwei Texte, namlich 

Literatur und Tanz in einen diskursiven zusammenhang der 

tibersetzungswissenschaft zu bringen. Der literarische 

bzw. der darstellerische Text und eine tibersetzung eines 

literarischen Textes sind, semiotisch gesehen, zeichenhafte, 

semantische Verkorperungen ihrer jeweiligen Diskurse. 

In dem ersten Kapitel hat diese Arbeit den Text des Tanzes 

unter dem semiotischen Blickpunkt kritisch betrachtet. 

Aus dieser Analyse wird ersichtlich, daB die Entwicklung 

der Zeichen des Tanzes mit der Entwicklung der Literatur 

jener Zeit engverknlipft ist. Von Anfang an sind die literarischen 

Gattungen mag,es die mythologischen-epischen Texte, die 

Thurnri 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 Erzahler und Intepret zugleich. Die Zeichen 

des Tanzes - seien sie Nachahmungen, Andeutungen oder metaphorische 

Symbole - ~nd fUr den Tanzer seine Ausdrucksmittel fUr 

den von ihm jeweils ausgewahlten literarischen Text. Ist 

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

Wtirde der Tanz als eine der darstellenden Ktinste eine 

Moglichkeit anbieten, wobei er sich nicht nur als eine 

asthetisch orientierte, zeichenhafte, choreographische 

Darstellung bzw. eine symbolische Interpretation der litera-

rischen Gattung gelten laSt, sondern auch als eine semiotische 

tibersetzung jener Gattung? Dies wird in diesem Teil der 

Arbeit unter dem Blickpunkt der Semiotik sowie der Uber­

setzungswissenschaft untersucht. 

Wie schon erwahnt, 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 Ubersetzungsvorgangs erweitern. 

Den nach den meisten bisherigen Definitionen, auBer dem 

von Roman Jakobson, wird die Ubersetzung auf den geschriebenen 

Text beschrankt. Laut Wilss (ist): 

"Die Ubersetzungswissenschaft ( ... ) eine hermeneutische 

Wissenschaft, die sprachliche AuBerungen auf dynamische 

Weise erfaBt; sie sucht Antworten auf die Frage nach den 

Moglichkeiten und Grenzen der tibertragbarkeit von Texten 

und nach dem WirkungsgleichmaB von ausgangesprachlichem 

und zielsprachlichem Text."2 
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Bei dieser Untersuchung geht es also erstens um die Erweiterung 

des Begriffs 'Dbersetzung' auf den Bereich der darstellenden 

Klinste. Die Semiotik als eine Wissenschaft der Zeichen 

wird hier angewendet, um diese Erweiterung des Ubersetzens 

zu ermHglichen. Denn die Semiotik bietet die Gelegenheit 

an, jede Kunstform, n~mlich die schriftliche sowie die 

darstellende, als ein Signifikationssystem aufzufassen 

und wlirde auch darum die MHglichkeit zur Entwicklung 

eines ~echselseitigen Dialogs unter diesen Kunstformen 

anbieten. Dies wird noch im Laufe der Arbeit untersucht. 

Ein Kunstwerk vertritt den Klinstler 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 In diesem Sinne 

verleiht das Kunstwerk dem Empfanger neue Einsichte in 

seine Gegenwart und verkHrpert ebenfalls diese Einsichte 

des Klinstlers. Wenn das Kunstwerk nach dem semiotischen 

Gesichtspunkt als ein asthetisches Zeichen gilt, gelingt 

die Gestaltung und die Wahrnehmung des Kunstwerkes durch 

andere sekUndare Zeichen.4 Das Kunstwerk bzw. jeder kunst­

lerische Text, einschlieBlich des literarischen bzw. des 

darstellenden Textes, gew~hrt also jeweils eine neue Einsicht 

in ihre jeweiligen Diskurse, ihre jeweiligen Gegenw~rte. 
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In diesem ~ontext konnte die tibersetzung als der 'Dialog' 

oder 'das-in-den - Dialog-setzen' bezeichnet werden und 

bedarf einer weiteren Erklarung. 

2.1 Der literarische Text - der tibersetzer - das 

tibersetzen : ein tradisches Verhaltnis. 

Bei der tibersetzung eines literarischen Textes befaGt 

sich der tibersetzer mit zwei Kulturen sowie zwei Sprachen. 

Als tibersetzer besteht seine Funktion in der Behandlung 

des ausgangssprachlichen literarischen Textes auf eine 

Weise, wobei er auBer den semantischen Gehalten auch die 

asthetischen Qualitaten des originellen Textes in den 

zielsprachlichen Text d.h. in die schriftlich~ Auffassung 

des Textes der Zielsprache hinliberbringt. Wenn man also 

von der Semantik redet, nimmt man Bezug auf den Inhalt 

bzw. den Sinn des Textes, wahrend die asthetischen Qualitaten 

meist formliche Beztige haben. So erweist sich die tibersetzung 

eines literarischen Textes als ein schopferisches Verfahren 

fUr den tibersetzer, denn er muB schlieBlich die inhalt-

und formbezogenen, asthetischen Zeichen aus der eigenen 

Sprache aufsuchen, urn das Aquivalenz an der Leseerfahrung, 

wie des Originellen rnoglichst nah zu erreichen bzw. zu 
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bewahren.5 Die zeichen sind nur das Mittel zur Entfaltung 

der Grundgedanken und Konzepte des ausgangssprachlichen 

Diskurses, in den der originelle sich einbettet. Deswegen 

kann eine Ubersetzung als ein kultureller Kommunikationsakt 

bezeichnet werden. Dem zielsprachlichen kulturellen Diskurs 

gegenUber ist die Ubersetzung stellvertretend fUr den 

ausgangssprachlichen kulturellen Diskurs. Denn in ihrer 

Funktion des interkulturellen bzw. interlingualen Kommunikators 

verdichtet die tibersetzung nicht nur den literarischen 

Text der Ausgangssprache, sondern teilweise auch den fremden 

Diskurs. Somit bleibt der tibersetzungsvorgang nicht nur 

ein Austausch von zeichen oder sprachlichen Strukturen, 

sondern wird auch eine 'sinnvolle' Aussuchung und Kontextuali-

sierung der zielsprachlichen Zeichen. Der Vorgang verlangt 

von dem Ubersetzer auBer seinen sprach - und kulturspezifischen 

Kenntnissen auch das Vermogen des Frerndverstehens sowie 

die Fahigkeit zur kreativen Sprachverwendung. Wie Wolfram 

Wilss rneint: 

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

Texte (ist) eine Folge von Kreativitatsbestirnrnten Forrnulierungs­

prozessen ( .•. ), die den herrneneutischen Fahigkeiten des 

Ubersetzers wesentlich rnehr abverlangt als sprachliche 

Trivialkornrnunikation •••• "6 

Wenn der literarische Text die hermeneutischen Fahigkeiten 
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des tibersetzers abverlangt, dann bedarf auch das tibersetzen 

einer naheren Betrachtung aus dem Blickwinkel der Hermeneutik 

die Kunst des Verstehens. 

2.1.2. tibersetzen und Verstehen 

Im Bereich der Ubersetzung wlirde sich der Begriff "Verstehen" 

Wesentlich auf den literarischen Text und eventuell auf 

den ausgangssprachlichen bzw •. den zielsprachlichen Kultur~iskurs 

sowie auf den Ubersetzer beziehen. Laut Werner Jung: 

"Bereits die fllichtige Lektlire zeigt, daB das Grundproblem 

der Hermeneutik, ein tibersetzungsproblem ist, ........ 7 

Dies zeigt, daa das triadische Verhaltnis unter dem litera­

rischen Text, dem Ubersetzer und dem tibersetzen zu ·einem 

hermeneutischen Feld gehort, wobei die drei Bestandteile 

der Triade koexistieren. Sie sind an ihren jeweiligen 

Diskursen bzw. Traditionen verbunden. ner tibersetzer als 

Subjekt des tibersetzens ist dem literarischen Text und 

dem fremden Diskurs, d.h. dem Objekt, durch den eigenen 

kulturellen Diskurs ausgesetzt. Denn der Ubersetzer verhalt 

sich dem fremden Text gegenliber zuerst als Leser/Empfanger 

und nachfolgend als tibersetzer oder Vermittler. 

Als Leser/Empfanger ist er den eigenen 

Konventionen unterworfen; als tibersetzer mua er sich aber 

von dem eigenen Diskurs teilweise entfernen, urn an den 
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Text des fremden Diskurses heranzukommen. Erst durch diese 

Entfernung kann er sich seiner Subjektivitat als Teil 

der eigenen Konvention erlosen und dem fremden Diskurs 

entgegen eine objektive Betrachtungsweise erreichen. 

"tibersetzen ist ein in sich gegliederter Vorgang, 

der zwei Hauptphasen umfaat, eine Verstehensphase, in 

der der Ubersetzer den ausgangssprachlichen Text auf seine· 

Sinn -, und Stilintention hin analysiert, und eine sprachliche 

Konstruktionsphase, in der der Ubersetzer den inhaltlich 

und stilistisch analysierten ausgangssprachlichen Text 

unter optimaler Berticksichtigung 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 (elancement), of penetration, of embodiment, and 

of restitution •.. "9 Laut dieser Beschreibung des Verfahrens 

fangt das Ubersetzen von dem 'Ich' des Ubersetzers an, 

als dem der Kulturnorm unterworfenen Objekt, durchdringt 

als ein aktives Subjekt den fremden Diskurs, verkorpert 

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 tibersetzer schlieBlich 

aus dem fremden Kunstwerk einen 'Sinnzusammenhang' flir 

die eigene Welt - im Sinne von Gadamer - ableitet. Dabei 

konstruiert er einen neuen Text, der sich als die tibersetzung 

gelten taat. Aus diesen analytischen Erlauterungen tiber 

den vorgang des tibersetzens kann man feststellen, daB 

das tibersetzen ein dreistufiges Verfahren aus Lesen, Analysieren 

und Restituierung besteht. Diese Vorgange folgen einander 

in einer logischen sequenz. GemaB diesen Vorgangen konnte 

man behaupten, daB der tibersetzer zugleich drei Rollen 

spielt, namlich die des Lesers, des Analytikers und des 

Autors. 

' 

2.1.2. i) Der Lesevorgang 

Das Lesen ist die erste stufe des tibersetzens. Unter 

Voraussetzungen der Vorkenntnissen der kulturellen Einheiten 

nahert sich der tibersetzer 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, urn etwas 

Neues zu erfahren. Bei diesem Verfahren bewegt sich der 



83 

Leser aus der eigenen tiberlieferung 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 

tibersetzer-Lese~liber die Ausgangssprache- und kultur, 

ist aber auch ein Ergebnis des rekreativen Vermogens des 

tibersetzers, mit Hilfe ~sen er den Text interpretiert. 

Wie Steiner meint: 

" •••• the means of penetration are a complex of aggregate 

of knowledge, familiarity and recreative intuition~nlO 

Diese rekreativen Interpretationsfahigkeiten des tibersetzer-

Lesers zusammen mit seinen Vorkenntnissen erleichtern 

das verstandnis von den im Text entfalteten Gedanken. 

Diese rekreative Interpretation ist ich-bezogen, wobei 

der Leser aus dem Text im Rahmen seines eigenen Erwartungs-

~orizonts seine personlichen Eindrlicke tiber den Text ableitet. 

Da man aber auf das tibersetzen abzielt, folgt noch ein 

bewuates Lesen des Textes. Die ich-bezogene Interpretation 

wird autor-bezogen gestaltet. Der Leser geht bewuat auf 

die Fragen tiber Autorintention und den semantischen Gehalt 

des Textes ein. Der tibersetzer-Leser betrachtet den Text 

kritisch im Verhaltnis zu dem Autor, dem fremden Diskurs 



84 

sowie der eigenen, Kulturkonvention. Die Textauslegung 

ge1ingt 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 zu 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. ii) Die Analyse des Textes: 

Die semantische Botschaft des Textes verkorpert sich in 

der Stnllttur und den Zeichen des literarischen Textes. 

Die Textauslegung erweitert sich also sowohl auf den sernantischen 

Gehalt als auch auf die Zeichenstruktur des Textes. Der 

klinstlerischditerarische Text ist ein asthetisches Zeichen, 

das aus anderen Strukturen oder einzelnen Zeichen besteht. 

Das Kunstwerk ist ein Mitteilungsgeschehen. Die Zeichen 

dieses Werkes tragen die Botschaft oder den Sinn des klinstlerischen 
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Textes. Diese Botschaft konnte entweder eine 'offene' 

oder eine 'explizite' Mitteilung geben. Die Strukturierung 

der einzelnen zeichen machen diese Botschaft 'offen', 

d.h. sie gonnt demzuschauer die interpretatorische Freiheit, 

oder 'explizit', d.h. die Freiheit zur Auswahl der Information 

wird reduziert. 

Nach Eco spielt die Botschaft eines kommunikativen Vorgangs 

eine asthetische Rolle, wenn sie zweideutig und autoreflexiv 

ist.12 Eine Zweideutige Botschaft verkorpert sich in 

den Zeichen des Textes, die eigentlich physikalische· 

Trager der Botschaft sind.Zugleich legen sie aber dem 

Empfanger verschiedene interpretative Wahlen vor. Damit 

entsteht ein Ambiguitatszustand und ein Spannungsverhaltnis 

zwischen dem Text und dem Empfanger. Einerseits stlirzen 

die physikalischen Trager d.h. die Zeichen gegen den 

Erwartungshorizont des Empfangers, sind zugleich aber aus 

der eigenen Konvention des Empfangers abstrahiert. In 

seinem Versuch zur Erlosung des Spannungsverhaltnisses 

erreicht der Empfanger ein ''Schwebezustand", zwischen 

dem erkennbaren und dem•nicht-erkennbaren'. Solch eine 

Botschaft gilt als eine asthetische, autoreflexive Botschaft, 

denn durch ihre unerwartete Erscheinung lenkt sie die 

Aufmerksamkeit des Empfangers auf ihre eigene Form.13 

Bei der Analyse des asthetischen Zeichens bzw. des literarischen 
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Textes aus dem fremden Diskurs mua deshalb der tibersetzer/ 

Empfanger die physikalischen Trager bzw. Zeichen feststellen, 

die seinen rekreativen Fahigkeiten wegen ihrer groaen Auswahl 

an Interpretationen einen Ansporn geben. Eine Analyse der 

physikalischen Trager der asthetischen Botschaft wlirde eventuell 

ein tibersetzen ermoglichen, daa das originelle, asthetische 

Leseerlebnis auch in dem zielsprachlichen Diskurs moglichst 

bewahrt. Dies heiat nicht, daa der tibersetzen die gleichen 

physikalischen Trager, wie die des Originellen anwendet, 

sondern Zeichen in dem eigenen Diskurs aufsucht, die moglichst 

'Offen• bleiben und die semantischen Gehalte in Rahmen seines 

Diskurses entfalten. 

Der Lesevorgang und der analytische Vorgang ergeben sich 

aus diesen Erlauterungen als kornplernentare Vorgange. Wenn 

das interpretative Lesen ein kreativer vorgang ist gilt 

der analytische Vorgang als ein Ergebnis des Denkverrnogens. 

Von Interpretation zur Analyse und urngekehrt legt der tibersetzer 

die einzel~en, sernantisch belade~e~ Strukturen bzw. zeichen 

des asthetischen Zeichens aus. Indern er diesem Zeichensystern 

analytisch folgt, entwickelt sich vor ihrn der frernde Diskurs 

in Form der Kerngedanken des Textes. Ricoeur rneint 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."14 

Die Analyse des Textes oder das 'Erklaren' der Textstrukturen 

konnte sich mit dem Text vollziehen und mit dem Ende des 

Textes sich abschlieaen; dahingegen konnte sich die Inter-

pretation sich ewig fortsetzen. Die Offenheit der Textzeichen 

und der im Text ~~ebetteten Botschaften ermoglicren jeweils 

eine Neu-interpretation des Textes. Denn bei der Interpretation 

folgt man einerseits den Gedanken des Textes und laat anderer-

seits eigene Gedanken in den Text einflieBen. Obwohl die 

Form des Textes, das zeichensystem des Textes sich nicht 

verandert, konnen die denotativen, physikalischen Trager 

des Textes nach einiger Zeit interpretationsmaBig andere 

Konnotationen und neue Bedeutungen erhalten. 

Eine tibersetzung ist aus diesem Blickwinkel die Verkorperung 

einer Interpretation eines fremden Textes. Mit der 

Interpretation beginnt der letzte Vorgang, namlich die 

Restituierung des Textes. 

2.1.2. iii) Die Restituierung des Textes. 

Die Restituierung des literarischen Textes folgt den 

Vorgangen von Lesen und Analysieren. Nach dem Worterbuch 

bedeutet das Wort Restituierung ~iederherstellen\ ~ufrichten• 
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u.s.w. Diese ist eine zielsprachliche Wiederherstellung 

des literarischen Textes. Durch die Zeichensysteme des eigenenJ 

kulturellen Diskurses versucht der tibersetzer, den angeeigneten 

literarischen Text Wieder aufzurichten und ein ahnliches, 

asthetisches Zeichen zu reproduzieren. Jedoch heiBt tibersetzen 

nicht bloB reproduzieren. Wie Wilss es erklart: 

"Das oberste Ziel der tibersetzung war ••• (weder) 

"interpretation" ••• (noch) "imitation", (sondern) 

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

tibersetzung, ••• die ••• als gleichwertige kreative 

Leistung bestehen kann, ja dieses klinstlerischen Niveau 

und asthetischer Ausdrucksfahigkeit nach Moglichkeit noch 

zu liberbieten hat ..• ".15 

Dies zeigt, daB das tibersetzen an den tibersetzer sprachliche 

sowie rekreative Forderungen stellt. Er wird der zweite 

Autor des gleichenJ literarischen Textes. Mit dem Vorgang 

der Restituierung des Textes beginnt die Wiederkehr des 

tibersetzers zu dem eigenen, kulturellen Diskurs. 

Der Restituierungsvorgang setzt sich aus den Bewegungen 

zweier Gegenstande zusammen; der eine gilt als Subjekt 

des Vorgangs d.h. der tibersetzer; der andere ist das Objekt 

des Vorgangs, namlich 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 

zurUck. 

Mit der Bewegung des Ubersetzers wird auch der originelle, 

ausgangssprachliche Text aus seinem kulturellen Diskurs 

herausgeholt und zu der zielsprachlichen Kultur hinliber­

getragen. Beide Bewegungen lassen sich als hermeneutische 

Bewegungen gelten, oder als eine Forsetzung des mit der 

Interpretation angefangenen Verstehens bezeichnen. Mit der 

EinfUhrung des Konzepts von der hermeneutischen Bewegung, 

die unter den kultur-geschichtlich getrennten Horizonten 

einen Sinnzusammenhang leistet, erlost Gadamer den Leser 

von seinem passiven Anteil an dem Verstehensvongang; denn 

fUr 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 VerstehensprozeB ist ein 

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

Uberlieferten Werk in bezug auf die eigene Zeit des Interpreten 

neue Aspekte, also Deutungsmoglichkeiten abgewonnen werden, .• ~l6 

In diesem Sinne Ubertragt der Ubersetzer bei 

der Restituierung die heiden kulturellen Diskurse durch 

den Text in einen gemeinsamen Kontext. Der restaurierte 

Text gilt als Verschmelzung fUr 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 verstandnisses von dem Ubersetzer 

tiber den Text und die beiden Diskursen. 

2.2. Ubersetzung als Verstehen 

Eine Ubersetzung verkorpert 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 liberlieferten 

Signifikationssystem wandelt sich die Bedeutung der Signi­

fikationen von dem tradierten Sinn urn. Einerseits die fremde 

Norm und andererseits die eigene; der versuch zur Aneignung 

des Fremden flihrt zu neuen Einsichten in dem Gebrauch des 

traditionellen Zeichensystems. Die Ubersetzung bringt somit 

den Ubersetzer sowie den zielsprachlichen Leser zu einem 

neuen Verstandnis des Eigenen. 

Der Vorgang des Ubersetzens und die Ubersetzung ist jedoch 

nicht nur die Entfaltung des originellen, ausgangssprachlichen 

Textes, sondern bedeutet eine hermeneutische Reise fUr alle 

Bestandteile, namlich den Ubersetzer, den Text, die Diskurse 

und die Leser. Stolze auBert sich dazu in treffenden Worten: 

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

des Verstehens und Verstandlichmachens. Die Grundgegebenheit 

flir diese Vermittlung ist die Sprache, in der der tibersetzer 

das verstandene nicht einfach kritisch auflost oder unkritisch 

reproduziert, sondern es mit seinen eigenen Formulierungen 

in seinem eigenen Horizont auslegt und neue zur Sprache 

bringt."17 

Fur den Leser ist die tibersetzung ein Mittel zum Verstandnis 

des fremden. 

Fur den tibersetzer aber ist die tibersetzung die Verkorperung 

seines Verstehens von dem Fremden sowie dem Eigenen, und 

daruber hinaus ein Mittel zum Selbst-Verstandnis. Die 

tibersetzung oder das tibersetzen ist flir 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 tibersetzers. Die Inter­

pretation des Textes bedeutet fur den tibersetzer Texterkenntnis 

sowie Selbsterkenntnis, denn in dem der tibersetzer den Text 

interpretiert, seine Eindrucke von dern Text erkennt, nimrnt 

er Stellung zu den im Text geauaerten Gedanken. So zieht 

er'~'seinen personlichen Erfahrung und'flii'seine personlichen 

Erfahrungen aus dem Text neue Einsichten ab. Ricoeur rneint 

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 life."l8 

Die vollzogene Ubersetzung ist ein Ergebnis all dieser 

verstehensprozesse, die sich auf verschiedenen Ebenen 

abspielen von dem Inneren nach AuBen, 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 Verstandnis 

einer Person tiber diese geschichtlichen Entfernungen und 

die gegensatzlichen Gegenstanden. In diesem sinne gewahrt 

der tibersetzer den geschichtlichen Gegenstanden ein Fortleben 

innerhalb eines neuen, diskursiven Textes. Jeder Leser 

kann fUr sich aus der tibersetzung eine Bedeutung fUr seine 

Gegenwart ableiten, und dadurch seine eigene Geschichte 

in Form der kulturellen Signifikationsysteme, sowie sein 

eigenes Wesen besser verstehen oder vollig neu verstehen. 

Das ganze ist ein umfangreiches Verstehensverfahren, das 

rnitte~genre-spezifischer, graphischer Signifikationssysterne 

vollfUhrt wird. Der tibersetzung kann man also zwei wichtige 

Merkrnale zuschreiben: erstens ist sie ein Mittel zum 

verstehen von kultu~-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 - flihrt. 

Bis jetzt hat man von einem literarischen Text und einer 

tibersetzung gesprochen, deren Signifikationssysteme aus 

graphischen, sprachlichen Zeichen bestehen. Beide Systeme 

gelten als Mitteilungsgeschehnisse innerhalb ihrer jeweiligen 

Diskurse. Jedoch enthalt jeder Diskurs andere, nicht-graphische 

Signifikationssysteme und andere Codes. Wenn zwei oder 

mehr Signifikationssysteme in einem Diskurs ko-existieren, 

gibt es stets die Moglichkeit,daa diese eine Wechselwirkung 

auf einander haben. Eine Synthese dieser Systeme konnte 

der Ursprung von einerr. vollig neuen Genre sein. Bei solch 

einem Verhaltnis konnte die graphische, spraehliche Kunstform, 

d.h. die Literatur durch ein anderes Medium, einen anderen 

Code interpretiert werden. Solch eine intermediale Interpre­

tationsmoglichkeit 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 Aufria Von Kathak 

in dem ersten Kapitel ersichtlich. Es ist das Erkenntnis­

interesse des weiteren Teils dieser Arbeit, Kathak bzw. 

Tanz als eine semiotische tibersetzung der Literatur zu 

analysieren. Der so konzipierte, mogliche tibersetzungsakt 

beschaftigt sich also nicht alleine mit zwei Texten aus 
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zwei verschiedenen Kulturen, sondern kann auch Texte aus 

dern 'eigenen' Kulturzusarnrnenhang heranziehen und diese 

rnittels eines ihrem Genre frernden Signifikationssysterns 

kreativ auslegen. 

2.3. TANZ UND VERSTEHEN 

Bei der Darstellung des ernotiven Teils beruht de~ 

Tanz auf der Rasatheorie von Bharat. Die Bedeutung des 

wortes 'Rasa' wurde kurz in dem ersten Kapitel erklart; 

(siehe: 1.2.1, Kapitel 1~. Die Rasatheorie ist eine 

aesthetische Theorie liber die theatralischen Kunstforrnen 

in Indien. Nach dieser Theorie liegt die Hauptfunktion 

jeder darstellenden Kunst in der Evozierung der Urgeflihle 

bei dern zusachauer. Das Mittel zu dieser Evozierung wird 

auch unter dem Urnfang der Rastheorie grundsatzlich erklart, 

namlich das Abhinaya und der Bhava, (siehe 1.2,2, von 

Kapitel 1). Das Rasaerlebnis wird durch die vollige Identi­

fizierung mit dern Objekt evoziert. Solch eine Identifizierung 

wird da errnoglicht, wo der Tanzer sich in den Protagonisten 

bzw. die Protagonistin, d.h. hier das Objekt, hineinversetzt. 

Bei diesern Verfahren wird das Subjekt d.h. der Leser bzw. 

der Darsteller korperlich sowie psychisch der Charakter. 

Nur wenn ihrn dies gelingt, kann er bei den 'sensiblen' 
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Zuschauern die ahnlichen Emotionen sowie die Bedeutungen 

libertragen und letztendlich ein Identifizierungsverfahren 

auch bei den zuschauern auflosen, das das Rasaerlebnis 

auch bei den zuschauern evoziert. 

Diese Evozierung findet durch das Mittel der Bhava-Abhinaya 

statt. Die Korperzeichen bzw. Angikaabhinaya wurden in 

dem ersten Kapitel durch einige Beispiele ausflihrlich 

diskutiert. Die Gesichtsausdrlicke sind auch Teil des 

Angikaabhinaya, konnen aber nur ausgedrlickt werden, wenn 

der Tanzer auch innerlich diesen psychischen Zustand der 

Seele d.h. 'Sattva' erlebt.l9 Dieses •sattva'-Erlebnis 

ist der asthetische Moment der Rasaerfahrung flir den Tanzer. 

Er erweckt bei ihnen den 'Sattva'-Zustand der Seele. tiber 

das Rasaerlebnis hinaus hilft das Abhinaya-Mittel dem 

Tanzer, den literarischen Text zu verstehen, wie auch 

ibn dem zuschauer verstandlich zu machen. Im Rahmen dieser 

Gedanken konnte die Rasatheorie in den Worten von Stolze 

als ein 'Mitteilungsgeschehnis' ••• flir das 'Verstehen' 

und das 'Verstandlich-machen' 'noch erweitert werden, denn 

die Rasa ist ein Miterlebnis - und Mitteilungsgeschehnis 

des asthetischen Zeichens zum asthetischen Erlebnis. Wie 

die anderen, klassischen Tqnzformen 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 

verandernden Gebrauch der zeichen. Dies laBt sich auf die 

politischen und gesellschaftlichen Veranderungen und deren 

sich verandernden Erwartungshorizonte zurtickftihren. Die 

Entwicklung von Kathak ist mit diesen Umwandlungen der 

Erwartungshorizonte enggekntipft (siehe 1.3 .. Kapitel 

1.). Diese Erwatungshorizonte und ihre Umwandlungen sind 

dem Mazenatentum der Kunst und der Ktinstler 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 

GroBindustriellen, oder private - und Regierungsinstitutionen, 

die zur Forderung der klassischen, traditionellen Kunstformen 

gegrtindet werden. Die Institutionen bzw. Veranstalter, 

die den Ktinstler finanziell untersttitzen, richten den 

'Inhalt und Form' der Vorstellung der Ktinstler.: 

"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 Ktinstler ist Hersteller dieser Ware. Sie brauchen 

also'vermittler 1 wie die privaten Institutionen zum Verkauf 

ihrer ware. Zwar wird Kunst einerseits popular, zugleich 
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verliert sie aber die Quintessenz der Kreativitat, denn 

der Klinstler versucht, sieht sich sogar teilweise bezwungen 

an, den Geschmack und die Wlinsche einer Masse entgegen 

zu kommen, die sich vielleicht der technischen Einzelheiten 

der Kunstform nicht bewuBt ist. Entsprechend dem Geschmack 

der Masse ermutigen die Patronen deshalb solche Vorstellungen, 

die durch ihre rhythmischen Zeichen die zuschauer unterhalten. 

Dabei wird der emotive Teil vernachlassigt.: 

" ••••• 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."21 

Trotz alle dieser Tatsachen gibt es wahrscheinlich eine 

Schicht der Kathak Tanzer, die auch noch heute den klassischen 

Stil gebrauchen aber sich eigentlich von den absolut tradi-

-tionellen Darstellungsprinzipien des Kathaks, die sich 

wahrend des 10. Jh. und des 13. Jh. entwickeltenJ entfernen. 

Die Versuche aus der Tradition auszutreten, verwirklichen 

sich in der neuen, modernen Form der Choreographie in 

dem 20. Jh. 

Wahrend der letzten zehn Jahren ist Choreographie in Kathak 

besonders hervorgekommen.22 Es gibt Tanzer and Choreographen, 

die die alten, epischen Texte oder die erotischen Texte 

wie Thumri nicht gegenwartsnah finden. Auf Suche nach 

einer zeitnahen Metaphorik wenden diese Tanzer zeitgenossische 

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

sich an den Rasa-Abhinayatheorie von NS festhalten, 

bewegen sie sich innerhalb dieser Tradition auf die 

Suche nach ahnlicher, 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 befaBt sich weiter 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. In 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 verschiedenen 

Tanzer/Tanzerinnen aufgenommen werden konnten. 

2.3.1. TANZ als ein Lesevorgang der Literatur 

Bei der Diskussion tiber den Lesevorgang der Literatur 

durch das Medium des Tanzes sollen die folgenden Anhaltspunkte 
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vorweggenommen werden; namlich daB dieser Vorgang ein 

bewuBter, choreographie-orientierter Akt ist, und daB 

dieser Akt sich unter zwei Genres von dem gleichen, 

kulturellen Diskurs vollzieht. DarUber hinaus sind diese 

zwei kulturellen Konventionen, d.h. Tanz und Literatur, 

als asthetische 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 

vollflihrt. Das Medium der Wahrnehmung stellt sich also 

auf den visuellen code um. Tanz ist der Konventionstext 

und die Lesevoraussetzung flir den Leser-Choreograph. 

Wahrend der Ausbildung als Tanzer bekommt der Lernende 

eine Erglindung in den Darstellungsprizipien des Kathaks, 

die sich ~ dem NS einbetten. Der Lehrer bringt dem Lernenden 

die Darstellungweise klassischer Gattungen wie Thumri 

bei. Auf Basis dieser Ergrlindung kann der Leser-Tanzer 

versuchen, eine andere, literarische Gattung wie ein 

Gedicht zu lesen. Aus seiner Kulturnorm des Tanzes betrachtet 

er das sprachliterarische Signifikationssystem zum Gewinn 

der Erkenntnisse tiber das graphische, asthetische Zeichen 

d.h. den literarischen·Text sowie die literarische Norm. 

Mit dem Anfang des Lesevorgangs setzt der Tanzer einen 

Begegnungsvorgang zwischen den zwei Genres in Gang. 

Hierbei ergibt sich also eine Wechselwirkung zwischen 

den zwei Kulturkonventionen und den Tanzer. 
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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." 22 

Da der Text zu der Konvention der Signifikation des 

Tanzes nicht gehort, gilt er als ein 'anderer' Text 

flir den Tanzer. Durch das Mittel des Abhinaya kommt 

der Tanzer den •anderen' Text heran. Er unterwirft sich 

dem 'anderen' Text, in dem er sich gemaB 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 verkorpern, vollig identifiziert. 

Indern 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 Einbildungsvermogen 

kann er auch die Konnotationen der denotativen Zeichen 

auslegen. 

Solch eine Textauslegung und ihr nachfolgende Textanalyse 

beruht einerseits auf der kreativen Fahigkeit des Tanzers 
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und andererseits auf seiner Fahigkeit die ihm zuganglichen 

zeichensysteme aus seiner Tanzkonvention fUr die Textaus­

legung bewuBt anzuwenden. Diese Phase der bewuBten Anwendung 

von den normierten Zeichen gilt als eine Versuchsphase 

der Choreographie, die aus einem Verfahren von Frage 

und Antwort besteht. Der Leser-Choreograph wirft in 

seiner interpretatiorischen Tatigkeit 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 heiden 

Genres beruht.24 

Mit diesem Dialog entsteht ein vollig neues Zeichensystem, 

das zwar die Gedanken des literarischen Genres verkorpert, 

aber sich in der Tradition des Tanzes einbettet. Dabei 

konnte der Choreograph vollig neue, Zeichenkombinationen 

hervorbringen, die einen vollig neuen semantischen Gehalt 

besitzen und sich den Kerngedanken des ursprlinglichen 

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 darstellerischen Aspekt der Choreographie 

eingehen, ist es aber notwendig, die Choreographie und 

ihre Stellung _ in dem wechselbeztiglichen verhaltnis 
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zwischen den zwei Genres und dem Tanzer kritisch zu 

betrachten. 

2.3.1. i) Die Choreographie : Ein Ergebnis einer 

wechselseitigen Beziehung 

Die Bestandteile dieser Wechselbeziehung sind die zwei 

Konventionen, einschlieBlich des literarischen Textes 

und des Tanzers. Der Tanzer betrachtet de~ 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 nahert sich dem Text an. Jedoch 

ist seine Interpretation in den Mitteln der Rasatheorie 

verwurzelt. Die Identifizierung mit dem Text bzw. die 

Anerkennung der Autoritat von dem Text flihrt ihn zu 

einer asthetischen Erfahrung wahrend des und nach dem 

Lesevorgang(s). 

Die Mitteilung des Rasaerlebnisses ist das Hauptanliegen 

des Tanzers als Kommunikator und Interpret. Nach der 

originellen Anerkennung der Text-autoritat und nach 

seinem ersten Rasaerlebnis richtet sich der Tanzer also 

wiederum dem eigenen Genre und seinen Zeichen zu. Bei 



103 

seiner anfanglichen 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 Tanzer die Gedanken des Textes und die Grundstruktur 

des asthetischen Zeichens d.h. des Textes in die eigenen 

zeichenkombinationen bildhaft aufzufassen. Damit fangt 

dieVersuchsphase und die Rekonstruktionsphase des originellen 

Textes in dem Signifikationssystem des Tanzes. Das Endproduki 

dieser Rekonstruktion ist die Choreographie. Kurz 

aufgefaBt, kann man also folgende Stufen erkennen, die 

Zum Entwurf einer Choreographie ftihren: 

1> Der Lesevorgang - i) Die Textinterpretation, 
und Auslegung durch 
Identifizierung. 

ii) Die Textanalyse. 

2> Der Gesprachsvorgang mit dem Text und die 
Aneignung. 

3> Die Rekonstruktion. 

4> Die Darstellung. 

Selbst die Interpretation ist eine vichtige 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 



104 

An der Oberflache beschaftigt sich der Tanzer mit den 

zeichensystemen der heiden Genres. Bei dem Interpretieren 

sucht er die Relevanz also einen 'Sinnzusammenhang' 

des Textes flir seine Gegenwart als Tanzer sowie flir 

den Erwartungshorizont der zuschauer. Der Tanzer bewegt 

sich also zwischen den heiden Normen zur Leistung des 

'Sinnzusammenhangs' und laat die heiden Konventionen 

somit in sich verschmelzen. Die Choreographie gilt als 

die Rekonstruktion von diesem Sinnzusammehang. 

Mit der Darstellung der Choreographie gelingt nicht nur 

die Kornrnunikation, sondern auch das wechselseitige 

Verhaltnis gewinnt eine Bedeutung. Sornit beendet auch 

die Bewegung des Tanzer und er laBt den zuschauer als 

den neuen Interpreten wirken. Diese Bewegung des Interpreten, 

sei es der Tanzer oder der zuschaue~ existiert in einem 

hermeneutischen Zirkel. 

2.3.1. ii) Tanz als Verstehen 

Mit der Einflihrung 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, namlich die geschichtliche tiberlieferung 

des Tanzes bier alsO den NS und die Rasatheorie, einerseits 

den Tanzer und andereresits den literarischen Text sowie 

die literarische tiberlieferung einschlieBt. Alle Bestandteile 

koexistieren innerhalb des gleichen kulturellen Diskurses. 

Um den hermeneutischen Zirkel besser zu begreifen, lohn~ 

es sich vielleicht die Choreographie 'Mera Safar• (Meine 

Reise) von Shovana Narayan wiederum bier teilweise hermeneu­

tisch zu analysieren. Damit konnen die in dem ersten 

Kapitel erklarten Signifikationen tiber ihre semiotischen 

Werte hinaus, aus einer noch komplexeren Perspektive 

betrachtet werden. 

Auf der einen Seite gibt es die tiberlieferung des Kathaks 

und seine Darstellungsprinzipien, die. von der Rasatheorie 

abhangen. Die Tanzer gehoren zu dieser tiberlieferung. 

Auf der anderen seite existiert das literarische Gedicht 

ca 1947 geschrieben, sowie die literarische tiberlieferung. 

Nach dem ersten Lesen des Gedicht versucht die Choreographin, 

die verschiedenen Aspekt.e des Gedichts choreographisch 

bewuBt zu verstehen. Aus der Sicht des Dichters Ali 
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Sardar Jafri kapiert sie intuitiv die Quintessenz des 

Gedichtes sowie des Dichters, namlich die Konfliktsituation 

von den gegensatzlichen Lebenswahrheiten, die der Dichter 

eingeseh~n hat und in seinem Werk bzw. Gedicht zum Ausdruck 

gebracht hat. Diese Gegensatze existeren in der Angst 

vor dem Sterben; vor dem Verlust des 1 Ich 1 oder der 

Identitat nach dem Tod dieseits und das jenseitliche 

Vertrauen in der Wiedergeburt und in dem ewigen Aufbewahren 

der 1 Ich 1 -Identi tat auch nach dem Tod im Gest.al t der stets 

wiederkehrenden Jahreszeiten der Natur u.s.w. 

Diese ist die erste bermeneutische Bewegung der Tanz~rin, 

wobei sie die Autoritat des Textes anerkennt. 

Die zweite hermeneutische Bewegung fangt mit dem Versuch 

der Tanzerin, das Gedicht im Verhaltnis zu der eigenen 

Person zu interpretieren, also das Gedicht in die eigene 

Gegenwart hinliberzubringen. Der personliche Bezug spiegelt 

sich darin wieder, daa der Hauptcharakter der Choreographie 

eine erfolgreiche Tanzerin von einem reifen Alter ist. 

Das originelle Gedicht bezieht sich auf den Dichter: 

-. ~ ~ ~ ~ '£~_:;,I 
~ (f .... 

(Niemand wird sich fragen, wo der Dichter ist/Niemand wird 

sich daflir interessieren, ob der Dichter da ist. Alle wlirden 

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 Tanzerin 

das Gedicht weiter in die Gegenwart des Tanzes heran. 

Hiermit beginnt die zweite Interpretation des Gedichts; 

auf die zeichen des Tanzes. Obwohl die Tanzerin die gleiche~, 

traditionellen Systeme der Zeichen nicht anwenden wtirde, 

konnte sie nach einem erneuten Gebrauch der Zeichen einen 

vollig neuen code mit neuen semiotischen werten ans Licht 

bringen. 

Bei der Choreographie von 'Mera Safar' hat die Tanzerin 

Mis-en-scene mit den darstellenden Zeichen kombiniert. 

Die Ollampe, der 'Spiegel', alle erhalten semantische Werte 

wegen der Handlung der Tanzerin bezliglich dieser Erstattungen 

auf der Blihne. Jeder Teilnehmer wird ein Semem, ein zeichen 

flir die Naturgegenstande und konnotiert zugleich die Lebens­

phasen: Die jungeren Tanzerinnen tauchen als Knospen und 

Blumen auf, konnotieren in Vergleich mit der alteren Tanzerin 

junge Frauen, deren Schonheit und Jugend noch erfrischend 

ist; der Tanzer als das Schmetterling, das von Blume zu 

Blume flattert (bier darstellerisch sich bewegt) - das 

sich von Blumen angezogen flihlt, gilt zeichenhaft fUr das 

erotische und die Erflillung der Liebe und anderer Freuden 
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im Leben; Das Aufbllihen und Desintegrieren der Blume wegen 

des Tanzers, der sich als Wind und sturm angibt, konnotiert 

das Ende einer Lebensphase bzw. Bnde des Lebens. 

Rasatheoretische Bewegungen, und Gesichtsausdrlicke bringen 

die zustande der Naturgegenstande symbolisch hervor, leisten 

flir die Choreographin einen personlichen Bezug und fUr 

die zuschauer eine Allgemeingliltigkeit. 

Bei solch einem Vorgang interpretiert die Choreographin 

das Gedicht sowie die Konvention ihrer Kunst neu. Wie Gadamer 

meint: 

"Der wirkliche Sihn eines Texte~, ••• ist immer auch 

durch die geschichtliche Situation der Interpreten 

mitbestimmt und damit durch das Ganze des objektiven 

Geschichtsvorgangen •••. Nicht nur gelegentlich, sondern 

immer libertrifft der Sinn eines Textes seinen Autor. Daher 

ist Verstehen kein nHr reproduktives sondern stets auch 

ein produktives Verfahren •..• "26 {Hevorhebung von mir.) 

Aus den beiden Konventionen holt die Choreographin den 

fUr 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 vollig neuen, anderen Text als den 

Originellen. Gleichzeitig wirft die Tanzerin neue Einsichten 

in ihrem Kulturzusammenhang des Tanzes und vergegenwartigt 
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die Bedeutung bzw. den Gebrauch der visuellen Zeichen. 

Indem sie dies vollzieht, versteht sie das Originelle Gedicht 

Semiotisch neu durch den Tanz. 

Die Choreographie und ihre Darstellung vertritt das Verstandnis 

der Choreographin Uber ihre Vergangenheit und ihre Gegenwart 

sowie Uber das Gedicht als eine literarishce Gattung. Dieses 

Verstandnis entfaltet sich in der choreographischen, 

semiotischen Darstellung vor den zuschaueren. Mit der Dars­

tellung lost die Tanzerin 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 •vergegenwartigt der 

Zuschauer die Choreographie und holt sie in seinen eigenen 

'Sinnzusammenhang' ein. FUr die Tanzerin 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. 

Sornit gilt Tanz als ein serniotisches Verstehen des 

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

Nach dieser ausflihrlichen Auseinandersetzung mit dem 

Begriff 'Dbersetzung' und dem Vorgang 'Choreographie' 

im Rahmen der darstellenden Kunst Tanz, fallen zwei 

Merkmale der beiden Gegenstanden gleich auf: 

-1> Der Tanz und die tibersetzung 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 komplernentare 

Vorgange. Der Tanz und die tibersetzung lassen sich als 

Komrnunikationssystern anerkennen, eben weil sie das 

Verstandnis der jeweiligen Verfasser tiber das frernde durch 

die Struktur des eigenen mitteilen. Dieser kornplernentare 

Vorgang erschlieat sich aus einer Labyrinth von 

Denkprozessen und Handlungen, die den heiden Systernen 

ahnlich sind. Die letztendliche asthetische Kommunikation 

erfolgt auf eine hermeneutisch-semiotische Weise. Die 

Figur stellt dieser Inter-bzw. Intrakornmunikation 

graphisch dar. 
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Dieser Vorgang ist eine Synthese von dem hermeneutischen 

und dem semiotischen Ausgangs~unkt. Das Verfahren von 

dem verstehen verwirklicht sich durch das kulturbezogene, 

semantisch beladene Zeichen. Alle tibersetzungsbezogene 

vorgange oder die ehoreographiebezogenen, hermeneutischen 

Bewegungen, namlich 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 verftigt tiber das fremde, das eigene und das personliche: 

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 

veroffentlichung und Verkauf der Ubersetzung bringt dem 

asthetischem Gegenstand den Zuschauer entgegen. Erst mit 

der Wahrnehmug dieses asthetischen Zeichens bzw. Gegenstandes 

wird deren Existenz anerkannt.27 Das asthetische Zeichen 

wird einem Dekodierungsvorgang ausgesetzt und hiermit 

beginnt ein neuer, hermeneutischer, Zirkel flir den Zuschauer. 

Dieses hermeneutisch-semiotische Verfahren von Kommunikation 

ist fUr die Choreographie sowie die Ubersetzung gliltig. 

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, wahrend der Tanzer dem 

visuellen Code anwendet. Die Wechselbeziehung von Verstehen 

und Kommunizieren konnte man nach Steiner als eine tibersetzung 

begreifen. Denn dieser Vorgang ist eigentlich die tibertragung 

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 tibersetzung ist also ein Kommunikationsmodell, die 

die linguistischen Signifikationen historisch oder kultur-

spezifisch Ubertragt. Der Ubersetzer wendet dazu linguistische 

Signifikanten aus seiner gegenwartigen 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 tibersetzers zusammen. Als Interpret verwendet der 

tibersetzer auch seine eigene Sprache ~reativ. In diesem 
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zusammenhang gestaltet er entsprechend der asthetischen 

Forderung von dem literarischen Text die Sprache neu. 

Mit der Veroffentlichung und mit dem Verkauf der tibersetzung 

flihrt er uber den neuen Inhalt hinaus ein neues, linguistisches 

Zeichensystem in das traditionelle ein. Mit dem Verkauf 

erreicht die tibersetzung den Leser, der diese tibersetzung 

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 Einsichte in der eigenen 

Tradition. Auf diese Weise wird der Vorgang des tibersetzens 

durch die Rolle des Ubersetzers und nachfolgend des Lesers 

als Interpreten vollzogen. 

Interpretation ist der Grundpfeiler des tibersetzens, und 

darum la2t sie der Ubersetzungsvorgang 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 Autoritat. Die klassischen Korperbewegungen 

die er wahrend seiner Ergrlindung als Tanzer durch das 

Training erwirbt, wendet er als Instrument zur Interpretation 

des literarischen Textes an·Im·Laufe · dieses Vorgangs und 

der Prozedur des Verstehens andert der Tanzer die 

Gebrauchsnorm der mimetischen Zeichen und somit gestaltet 

sich die Darstellungsnorm in einer neuen Art. Die Norm 

wird nicht abgeschafft; sie lebt in einer anderenneuen Form 

fort. 

Dasgleiche gilt fUr den literarischen Text. Die Textinter-

pretation und ihre Enkodierung in die Tanzspezifischen 

Signifikanten laBt den Text in einer vollig neuen Form 

wieder aufleben. Obwohl der Tanzer einiges aus seinem privaten 

Feld in seine Darstellung einflieBen laBt, bringt er haupt-

sachlich den Gedankengang des literarischen Textes zum 

Ausdruck. Die Choreographie ist eine Widerspiegelung 

von dem umfangreichen Verstandnis des Darstellers; als 



116 

solche besitzt sie die Kraft den fremden Gedanken in den 

eigenen Sinnzusammenhangs tibertragen. 

Jedoch geht die Choreographie von der Voraussetzung aus, 

daB der zuschauer das mindeste Niveau von Vorwissen tiber 

den Tanz hat. Er soll schon bestehende Signifikationssysteme 

kennen; Darliber hinaus soll er auch die kunst-asthetischen 

Sensibilitaten besitzen, die ihm die Choreographie 
~ 

verstehen lassen. In der Abwesenheit dieser Voraussetzungen 

konnte die Choreographie nicht richtig wahrgenommen werden 

und die Kunst wtirde allmahlich 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 - In the absence of inter~rdftlio~j 

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 

GemaB diesen ~unst-asthetischen Forderungen verwurzelt 

sich der Code des zuschauers teilweise in der Tradition 

des Tanzes. Der eigene, kulturelle Diskurs und sein 

privater Zeichen - Code erganzen sein Vorwissen tiber den 

Tanz. Mit der Darstellung und der Wahrnehmung der Choreographie 

lost sich ein neuer, hermeneutischer Zirkel auf. Der 

Zuschauer begibt sich zu der Choreographie und versucht, 
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sie bewuat oder unbewuat 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, literarische 

Texte semiotisch zu verstehen sowie verstandlich zu machen. 

Wegen dieser tibertragungsfahigkeit laat sie sich, sowie 

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

tibersetzung der Literatur gelten. 

2.5. Abschlieeende Bemerkungen zum Thema 

"Choreographie und Rasatheorie.": 

In dem 20. Jahrhundert erweisen sich die klassischen, 

literarischen Gattungen wie das Thumri als mangelhaften 

Ausdruck fUr die Tanzerin und Frau der modernen Zeit. Diese 

Gattung mag literarisch gesehen zwar schon sein, ist aber 

nicht aktuell. Auf die Suche nach einem neuen Kanan, der 

die Lage der Gegenwart optimal darbietet, experimentieren 
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die meisten, bekannten Tanzerinnen 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 Hetaphorik ableiten. Es gibt 

noch andere, die z.B. zwei 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 

BedUrfnisses, den gegenwartigen 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 Lebensrealitat von okonomisch­

-sozialen und psychischen schwierigkeiten ausgesetzt. Im 

Gegensatz zu der Frau der Vergangenheit kampft die Frau 

heute urn eine Gleichberechtigung unter Mannern. 

In diesem Kontext bedarf die Mimesis-theorie oder die Rasa­

theorie einer Reinterpretation. Erotik, Liebe, tiberraschung, 

Furcht, Zorn, Ekel sind Rasa, die heute noch gUltig sind, 

haben sich aber noch andere, starkere Nuancierungen 

angenommen. 
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Sringara war flir Bharat das angenehme, und nicht bloB das 

erotische. Liebe besaB flir ihn eine tiefe und stabile 

Qualitat als einen Seelenzustand. Diese Liebe verbreitete 

sich von dem Ich nach auBen hin zum Ganzen. Liebe ist ein 

externalisierter zustand. Heute bildet sie sich aber ein 

Niche und nimmt einen Abstand von den Ganzen. Auch die 

Idee der Erotik ist heute perverser als je vorher geworden, 

dank der Filmindustrie Indiens. 

Das ~audra-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 Kriminalitat zum Krieg, von natlirlichen Katastrophen 

zur autokratischen Unterdrlickung der Menschen reicht. 

In diesem Umfeld von Gewalttaten ist es sehr schwer, die 

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

Wenn frliher die tiberraschung ein Ubermenschliches Ereignis 

war, ist sie heute das Ergebnis wissenschaftlichen Wunders 

und ist also menschlich erklarbar. Im Hinblick auf den 

taglichen Zeitungsberichten ist die Existenz des Zufrieden­

stellenden fragwlirdig geworden. Meines Erachtens ist der 

Mensch des ~wanzigsten Jahrhunderts auf die Suche nach 

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

der zerrtittelungen 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 bedlirfen 

heute einer Befragung, nicht als Rezeptionstheorien tiber 

die Asthetik, sondern als den Ausgangspunkt der Darstellungs­

prinzipien. Denn als Darstellungsprinzipien erweist er 

sich als schwach und inadaquat, die Gegenwart auf eine 

starke und explizite Weise zum Ausdruck zu bringen. 

Mit der Auswahl einesaktuellen, literarischen Textes 

entdeckt die Tanzerin eine starke Basis flir ihre Choreographie. 

In dem Versuch die literarische Metaphorik in dem eigenen 

textuellen Kontext aufzufassen, experimentiert die 

Choreographin mit der traditionellen Form des Tanzes. Sie 

kBnnte 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 

flir sich eine eigene Art der zusachauer. Wegen ihrer 

experimentalen Natur befinden sie sich in einer tibergangs­

phase. Sie basieren sich auf den traditionellen sind aber 

vollig neu. Sie libersetzen also die Tradition auf die Gegenwart; 

das Literarische auf das Tanzerisch u.s.w. 
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Das Hauptanliegen des nachsten Kapitels ist die 

Festlegung von moglichen asthetischen Beurteilungs­

kriterien fUr solche tibersetzungen im Rahmen dieser 

Choreographin. In diesem zusammenhang werden in der 

Arbeit zwei aktuellste Choreographie~namlich aus 

Deutschland und Indien kritisch analysiert und 

verglichen. 
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3.0 Mogliche Kriterien zur asthetischen Beureteilung 

Choreographie ist im Bereich des klassischen Tanzes eine 

Gattung des zwanzigsten Jahrhunderts, die aus der Mlidigkeit 

mit der klassischen Technik des Tanzes ins Leben tritt. 

Der Anfang der Moderne, die das traditionell liberlieferte 

System von Normen wie der Natyashastra ohne eine reflektive 

Auseinandersetzung nicht akzeptieren kann, schafft den Boden 

flir die Tanzer, den Tanz nicht nur als ein gegenwartiges 

Ausdrucksmittel zur Bewaltigung des aktuellen gesellschaft­

lichen Verhaltnisses _anzuwenden,. sondern auch als ein 

Medium zur Uberlegung tiber die eigene Uberlieferung des 

Tanzes von dem klassischen Stil zu benutzen. Dieses Verhaltnis 

flihrt in dem 20. Jh zu Experimenten mit der klassischen 

Form jenes Tanzes, indem literarische Texte aus der 

Vergangenheit oder aus der jlingsten zeit symbolisch Ubersetzt 

werden, oder aber Ideen und Konzepte der jeweiligen Choreo­

graphen in die tanzerische Form hinUber gebracht werden. 

Solche Erneuerungen sind neben dem Kathak auch bei anderen, 

klassischen Tanzformen erfindlich, einschlieSlich deren 

in Deutschland. Mit der Umwandlung dieser klassischen Formen 

sollen die sich auf die mimetischen - oder die Rasatheorie 

basierenden asthetischen 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 Tanzerinnen 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 erforderlich, Choreographien aus dem beiden 

Tanzbereichen vergleichend zu analysieren. Diese Analyse 

bezweckt eine Entkodierung einiger, neuer asthetischen 

sichtweisen, die der Rezeption dieser vollig neuen Genres 

bedlirfen. 
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3.1. Das Tanz-theater in Deutschland 

Die Entwicklung des Tanztheaters laBt sich in der Vorkriegs-

-tradition des Ausdruckstanzes verspliren. Der Ausdruckstanz 

entstand in Deutschland ca 1930 wahrend einer Zeit vom 

politischen und gesellschaftlichen Aufbruch.J in Deutschland. 

Er war ein Weg flir die damaligen Tanzerinnen ihre Einwande 

gegen die existierenden politisch-gesellschaftlichen Umstande 

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 vollig gegensatzliche 

Richtung. Das klassische Ballett wurde gefordert wie auch 

gut rezipiert. Es sei wahrscheinlich wegen der " ... schonen, 

heilen, harmonischen Welt des Balletts ..... ,1 das sich 

der Nachkriegsrealitat " ... total entrlickte ... ". 2 Jedoch 

schluB die Bevorzugung des Balletts die Entwicklung einer 

Gegenbewegung nicht ab. Der Gegenschlag trat 1968 wahrend 

der Studentenbewegung ein. Diesesozial-politische Bewegung 

seitens der jungeren Generation entstand mit dem Ziel, 

die traditionelle Autoritatsgesellschaft zu demokratisieren 

und dies politisierte endlich die ganze Kulturszene in 

Deutschland.3 Im Verhaltnis zu dieser politischen Entwicklung 
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blieb das klassische Ballett ein bloBes Erzahlmittel 

marchenhafter Geschichten. Die absolute Gleichgliltigkeit 

der klassischen Tanzform dEr gesellschaftlichen Aufrlittelung 

gegenliber, storte die jungere Generation der Tanzerinnen. 

Das Ballett war eine Bestatigung der existierenden Norm, 

die der traditionellen, autoritaren Gesellschaft zugehorte. 

Einige der Tanzerinnen lehnten die Identitat 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 Tanzer waren Gehard Bohner in Berlin, Hans-Kresnik 

in Bremen, Jochen Ulrich und seine Kollegen in Koln, 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.s Die deutschen Tanzer wollten wahrscheinlich ihre 

eigene Identitat irn Bereich des Tanzes entdecken. Dieses 

Selbstentdeckungsverfahren schlug den eigenen, origi~en 

Weg des Tanztheaters zu einer neuen Ausdrucksweise. 

Der Begriff 'Tanztheater' laBt sich nicht eindeutig 

definieren. Es verlangt auch nicht dem akademisch trainierten 
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Kerper, 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 

eingepragt. Die Analyse einer ihren Choreographien wlirde 

die Technik des Tanzes entziffern. 

3.1.1. tiber Pina Bausch 

Die Tochter eines Wirtes aus Soehlingen, fing Pina Bausch 

zuerst mit dem Kinderballett an. Nach dem Sc~abschluB 

besuchte sie die Folkwang-Schule, die vor dem Krieg den 

Ausdruckstanz befOrderte. Von Anfang an also bekam Pina 

Bausch Training in der nicht-traditionellenTechnik des 

Tanzes. Bei der AbschluBprlifung bei dieser Schule errang 

Pina wegen ihrer hohen leistv~ ein Stipendium des DAADS. 

Sie ~tzte diese Gelegenheit aus, an der New-York Tanzschule 

weiteres Training unter Antony Tudor zu bekommen. Nach 

dem zweijahrigen Aufenthalt in New-York kehrte sie nach 

Deutschland zurlick, wurde Dozentin an der Folkwang-Schule 

und schloB sich spater dem Wuppertaler-Theater-Ensemble 

an. Hier wurde ihr die Veranwortung flir die Kunstproduktion 
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gegeben. Da fing die Reise von Pina Bausch in eine kreative 

Welt des Tanzes an, und sie unternimmt immernoch neue 

Experimente. 

3.1.1.1-Pina Bausch tiber 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 

flir sie.Er ist, sozusagen, eine Ausdruckskunst, wobei 

man der Gegenwart in Form des Rorpers entgegenkommt. 

Das Ballett stellt viele korperliche Forderungen an die 

Teilnehmer, die sich standig trainieren mlissen, urn die 

erlernte Technik nicht zu verlernen. Wegen dieser kerperlichen 

Erforderungen ist die Tanzerin teilweise gezwungen, ihre 

Praxis frlih im Leben aufzugeben. Deswegen bleibt ihr der 

Ausdruck eigener Erfahrungen und Ernpfindungen aus dern 

Leben durch das Medium des Tanzes - ihr intirnstes Mittel 

des Selbstausdrucks - versagt. Solch ein Tanz tragt flir 

Pina Bausch darum keine Bedeutung. Sie lehnt den mimetischen 

Aspekt vellig ab. Nach ihr ist der Kerper der Erzahler 

des Eigenen. Der Kerper kann selbst seine eigene Geschichte 
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erzahlen.7 Durch den Alltag passiert es dem Korper sehr 

vie!. Uns~re 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 Korper. Pina Bausch halt darum 

die Alltagsgeschehnisse mit dem Korper flir wichtig. Somit 

nimmt Pina Bausch die Slihne als eine Leinwand wahr, an 

die sie die alltagliche Korperbewegung 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 Blihne. Der Tanz zeigte den Korper in seinen alltaglichen 

zusammenhang, ein profaner Korper mit profanen Bewegungen • 

.•.. Sie (Pina Bausch) zeigt, daB der Korper eine eigene 

Geschichte hat, der Korper erzahlt selbst, der Korper 

tanzt seine Erfahrung."8 

Der Tanz ist also nicht ein Ergebnis des akademisch-

trainierten Korpers. Er ist eine Entdeckung des Korpers, 

eine 8ewegun~ die von innen nach auBen geht. Die Bewegungen 

ihrer Choreographien sind deshalb nicht vollig von Pina 

Bausch ausgedacht, sondern das Resultat einer Mitarbeit 

der anderen Teilnehmer in diese Richtung. 

wenn man sich das cboreographische Verfahren von "Bandoneon" 

anschaut, findet man, daB Pina mit einer merkwlirdigen 
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Technik arbeitet. Das Bewegprinzip liegt darin, da6 sie 

mit Fragen die Teilnehmer ~ur Uberlegung provoziert. Die 

Antwort kommt korperlich zum Ausdruck. z.B. Fragen wie: 

"Wie haben sie als Kinder gelacht? Wie haben sie als Kinder 

. ! . 
ge-:we1nt?" D1ese Fragen bedlirfen einer korperlichen Antwort. 

Solche Frage - und - Antwort-Stunden bringen verschiedene 

Korperbewegungsstrukturen hervor, die erst spater stufenweise 

mit Musik, Dialogebin einer Reihenfolge arrangiert werden. 

"Nelken", das choreographische StUck von Pina Bausch wurde 

neul ich am 24- Fuoruar 1994 in Neu-Delhi aufgeflihrt. Die 

Uraufflihrung dieser Choreographie fand 1982 statt. Die 

Entzifferung dieser Choreographie wlirde uns primar weitere 

Einsichten in die asthetische Position von Pina Bausch 

verleihen. 

Die Blihne: Siri Fort Auditorium, New Delhi 
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1. Mann und Frau mit Eimern voller Erde 

2. Stumm bleibende Frau mit Akkordium 

3. Die Frau, die Kartoffeln schaLt 

4. stuntmanner auf wachttirmen 

5. Kastenwanda 

6. Letzte Position aller Teilnehmer 

7. Fltigel 

8. Mikrophone 

9. zuschauersaal 

10. Nelkenfeld 

3 .1.1. i) Der Chor.eographie 

Von Anfang an bleibt der Vorhang auf. Es gibt nichts, das 

von den Zuschauern versteckt bleiben so11. Die Blihne wird 

zu einem norrnalen oder erweiterten Teil des Zuschauersaals 

oder umgekehrt. Schon beim Eintritt begrliBt den zuschauer 

ein harmonisches, fast romantisches und im wort-wortlichen 

Sinne ein Rosabild. Die ganze Blihne ist mit rosafarbigen 

Nelken-Blumen bedeckt, die in einer Reihe arrangiert sind. 

Rosa ist die Farbe der Liebe. 

Blumen sind zarte Wesen. 

Liebe und Zartlichkeit erganzen die anfangliche Atmosphare 

der Ruhe. Die Teilnehrner treten einen nach dern anderen 

mit Sttihlen auf die Btihne ein. Die Manner tragen schwarze 
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Anzlige, die Frauen elegante Abendkleider. Beim Auftritt 

auf die Blihne tragen alle Stlihle mit, setzen sich in Paaren 

xusammen und unterhalten sich in leisen Stimmen. Manchmal 

wechselt eine oder die andere die Partner. Der Mis-en-

-scene der Harmonie ist vollig geleistet. 

Bold wird diese Harmonie gestort. 

Im Hintergrund spielt ein romantisches Lied. 

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

Mann tauft hinter ihr her. Die angstvolle_fraB_y~rsucht 
p 

Diese Handlungwird wiederholt. 

Die Tanzer-Paaren bleiben ausdruckslos, verlassen die 

Blihne mit den Stlihlen in Ruhe. Die Blihne wird leer. 

( 1 ) Eine Frau aus dem zuschauersaal (eigentlich 

die Teilnehmerin) und ein Mann treten auf die Blihne mit 

Eimerchen voller Erde und schlitteln einen Loffel nach 

dem anderen Erde auf eigene Kopfe. Sie weineg_1~~iL-~i~ 

Die Blihne wird leer. 

(2) Eine Frau kommt mit dem Akkordium durch das 

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

Sie bleibt stumm und tritt von der Btihne im stillen 

Schweigen ab. 

Die Btihne wird Leer. 

Solche absurde sinnlose . Handlungen finden ohne einen 

Bezug auf einander statt und lassen den Zuschauer ratlos. 

Und trotzdem bauen sie ftir sich allmahlich einen zusammenhang 

auf. Denn die Handlungen finden in Gegensatzen statt. 

Die Handlungen bestehen auf Geftihlen der Liebe, Harmonie, 

' 
zartlichkeit, Treue und Ruhe. Als Gegensatz werden Bilder 

von Haa, Unterdrtickung, Brutalitat und Gewalt vorgeftihrt. 

(3) Eine Frau sitzt im Hintergrund der Rosafarbe 

hort ein Liebeslied zu und schalt Kartoffel. Sie tragt 

ein fast dummes Lacheln aufs Gesicht, und wechselt ihre 

Position auf der Blihne standig. 

Manner tragen Cocktail-Kleider wie Frauen und springen 

in dem Nelkenfeld wie Hasen. Die Tanzerinnen treiben Kinder-

spiele auf der Btihne. Diese Harmonie der Handlungen wird 

stets von dem Eintritt des Offizienund seiner vier 

Stuntm~nner mit Hunden gestort. 

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

die Teilnehmer auf, lustige, sinnlose Handlungen zu vollftihren 

wenn sie ihre jeweiligen Passe ~~rtickhaben mochten. Oft 

ziehen sich die ~anner auf der Blihne von den Kleidern 

in Anzlige urn. 

Die vier Stuntmanner gehorschen dem Offizier. Sie vollftihren 

nach Forderung des Offiziers gewaltige Handlungen und 

zerstoren somit die Harmonie der Lebensbilder, die auf 

der Btihne durch sich wiederholende Bewegungen, Handlungen 

und Dialoge der Tanzerinnen hervorgerufen werden. 

(4) In einer der Szenen bilden die Stuntmanner zwei 
+ 

(5) wachtlirmenahnliche Strukturen und zwei Wande aus Kasten 

und zerstoren 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! 
,'1' • • 
lStop 1t, stop 1t; I say, stop 

it."lO Niemand hart ihr zu. Diese Szene zerkrampft die 

freie Bewegung der Teilnehmer auf der Blihne physisch, 

und psychisch die Bewegung der Zuschauer mit den Tanzerinnen. 

Das romantische Bild der Nelken wird wegen dieser Szene 

zerstort. Ubrig bleiben die zerstorten Kastenwande, die 

verwelkten Nelken und die ausdruckslosen, stillen Gesichter 
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der Tanzerinnen. 

Liebe und Zartlichkeit wird durch HaB und Unterdrlickung 

ersetzt. 

Am Ende kommen die Tanzerinnen eine nach der anderen auf 

die Blihne, gehen in die Flligel ab und kehren schon wieder 

in einer Reihe. Aile machen die gleichen Gesten, in dem 

gleichen Rhythmus: "Es gibt Frlihling. Es wird Sommer, 

dann Herbst, und dann Winter.••ll -Auf und ab, Auf und 

ab - eine Wiederherstellung der Harmonie. 

(6) Jeder kommt und sagt, warum er Berufstanzer 

geworden ist. Alle sitzen in der Mitte der Blihne zusammeh. 

Einer sagt: "Ich wurde Tanzer, denn ich wollte kein Soldat 

werden."12 

Die Teilnehrner sowie die zuschauer bleiben sitzen. In einer 

stillen und ruhigen Atrnosphare komrnt die Choreographie 

zu Ende. Die zuschauer bernerken es erst spater. Ein leiser 

Gerausch entsteht irn Zuschauersaal. Es fangt an zu klatschen. 

+++ 

zu der gleichen Zeit wenn in Deutschland man das klassische 

Ballett vollkornrnen abgelehnt hat, experimentiert man in 

Indien innerhalb der klassischen tiberlieferung. Wenn in 

Deutschland Pina Bausch die flihrende Kraft hinter dem 
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Bruch mit der Tradition ist, wirkt in Indien Chandralekha 

als die flihrende Choreographin, die die Tradition aktualisiert. 

Wir haben also zwei Erneuerungswege, oder wenn man es sagen 

dlirfte, zwei Ubersetzungswege: Der eine entfernt sich von 

der Norm, der andere bewahrt die Tradition auf und erneut 

sie. Die experirnentalen Choreographien von Chandralekha 

versuchen den Begriff 'Tanz' in Indien neu zu definieren 

bzw. dem Tanz ein neues Ziel zu verleihenT 

Chandralekha ist ursprlinglich eine berlihmte Bharatnatyam­

Tanzerin. Sie hat ihre Ausbildung als Tanzerin bei Guru 

Kancheepuram Ellappa Pillai erhalten. Wahrend der klassischen 

schulng in Bharatnatyam hat sie eine Ergrlindung in dem NS 

von Bharat und seine rasatheoretischen Darstellungsprinzipien 

erhalten. 

Es ist hier nicht der Ort, in die Entwicklung von Bharatnatyam 

ausflihrlich einzugehen. Jedoch kann man so viel sagen, daB 

im Vergleich zu Kathak Bharatnatyam ein rigider Code hat 

und streng dern NS von Bharat folgt.Eine Abweichung von seinen 

Normen wird deshalb nicht akzeptiert. Diese Tatsache zeigt, 

wie schwer es flir eine berlihmte Tanzerin gewesen sein mliBte, 

die Form vollig zu verandern. 
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Dennochentfernte sich Chandralekha von der klassischen Technik 

des Tanzes ca 1950 und gab ihre Praxis als Tanzerin vollig 

auf. Sie beschaftigte sich weiter mit Multi-medien-Projekten 

und der Frauen - bzw. Menschenrechte-bewegung. Die Jahre 

des abgeschlossenen Lebens als Tanzerin hat wahrschei~lich 

zur Uberlegung tiber die Form und Bewegung von Bharatnatyam 

geflihrt. Sie sah ein, daB in einer, modernen Welt der Tanz 

eine illusoristische, sublimierende Rolle nicht mehr spielen 

kann. Er kann auch nicht bloBe Unterhaltung leisten, sondern 

kann ein wirksames Mittel zum Ausdruck eigener Identitat 

als Mensch und Frau sein. 

Wahrend 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 Erlauterung Uber diese Kunst. Wie bei anderen 

klassischen Tanzformen schlieBt Kalarippayattu lange Jahre 

von Ausbildung und Training ein. Diese bezweckt eine 

Beherrschung des Korpers und die Transzendenz des 'Ich•.13 

Der Tanz erschlieBt sich grundsatzlich aus acht Haupthaltungen 

oder 'Vadivu'; jeder vertretend flir 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 tiber das Ein -

und Ausatmen zusammen. Die Kontrolle tiber das Atmen ftihrt 

zur Erlosung der Energie von dem zentrum des Korpers - von 

dem Nabel also - zu den sich bewegenden Korpergliedern.14 

Chandralekha hat diese Technik der Kalari, Bharatnatyam 

wie auch Yoga zusammengeschmilzt. Auch Yoga ftihrt wie 

Klarippayattu zur Konzentrierung und Erlosung der internen 

Energie des Korpers, die jede Bewegung dynamisch und 

kraftig macht. 

3.2.1. Chandralekha tiber Tanz 

"My language is Bharatnatyam. I have been questioning the 

deliberate limiting 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 a~tempt at discovering the connections between 

real movements and abstract movements. This is also an 

attempt at furthering our own understanding of our traditional 

forms .... "15 

In ihrem Versuch zur Rekontextualisierung des klassischen 

Tanzes 'Bharatnatyam' kehrt Chandralekha zu der originellen 

Quelle von Bharatnatyam zurtick. In dem klassischen Tanz 

ist 'Ardhamandala' (d.h. Halbkreis) ein_zantrumorientierter 

Begriff. Der Umfang von dem urn dieses zentrum entstandenen 

Kreises reicht von dem ganzen Kosmos 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 - cas ganze umkreist ein Zentrum. Alles wird von einem 

zentrum ~usammengehalten. Dieses Zentrum ist der Ursprung 

der kosmischen Kraft, die auch das Individuum bewohnt. Der 

Begriff 'Ardhamandala' geht also von dem Auaen nach Innen 

aus. 

Dieser 'Ardhamandala' ist die Grundhaltung in Bharatnatyam. 

Alle Bewegungen deY Tanzer sind urn 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 Kenntnisse auf dem Gebiet das Tanzes, 

wie ein Schwamm, der alles absorbiert. Es gibt keine Fragen, 

keine bewuBte tiberlegung liber die erlernte Form. Jedoch 

schlagt Chandralekha vor, daB man nach dieser Ausbildung 

von dem 'Guru' zu der Grundform zurlickgehen 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 hauptsachlich eine Technik zur 

Konzentrierung der Gedanken auf einen Punkt; Kalarippayattu 

verleiht eine Technik zur Konzentrierung des Atmens auf 

einen Punkt, - in den Nabel - zur Erlosung der Energie durch 

die korperlichen Bewegungen, wahrend Bharatnatyam der Ardha-

mandala, der Kerper als Zentrum benutzt. Also beginnt fUr 

sie die Zentrierung von der Struktur des Korpers, Uber das 

Verfahren des Atmens und schlieBlich zu dem 'Ich'. Dieses 

Zentriertsein gewahrt der Bewegung ihren dynamischen Charakter, 

und macht rlen Tanz zunachst 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 L . 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 Choreographie von Chandralekha. 

Sie wurde afn 21. Harz 1994 in Neu Delhi auf der groaen 

Blihne von Kamani Autidorium uraufgeflihrt. Die Choreographie 

beruht auf dem Sanskrittext "Saundraya Lahari" des 9~ 

Jahrhunderts. 

Der Text: 

Cent. _ in deathless nectar seas, encircled 

by orchards of 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 ultimate turns. 

Mounted and melted here, 

Goddess -
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blessed indeed the few 

who posses you -

o Tide 

Of Pure Awareness 

and of Perfect Joy. 

Saundarya Lahari : 8 

(Englished by Pria Devv."l7 

Die Bi.ihne. 

® 

\'l. l'l... l"l-
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1. Anfangsstruktur der Tanzerinnen 

2. Dreieck von Teilnehmern 

3. Ein Mann zwischen drei Frauen : die weibliche 

Kraft gegen die mannliche Kraft. 

4. Wechsel der Dreiecken von Tanzern : Die 

Erweiterung des Korpers. 

5. Strukturelle Darstellung von Siva - Saundarya 

Anand. 

6. Position fUr Allaripu - Alle 7 Tanzerinnen. 

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. sangerin. 

10. Blihnenerstattung im Hintergrund. 

11. Flligel 

12. Zuschauersaal. 

3.2.1.1. Die Choreographie 

Der Begriff 'Yantra' bedeutet in dem modernen Sinne eine 

Maschine. Jedoch flihrt er auf ein altindisches Konzept 

von einer zirkularen 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 Kerper als eine dreieckige 

Struktur begriffen, durch die die Schonheit des Korpers 

sich entfaltet. Die Dreiecken richten sich nach allen 

Richtungen, indern sie sich in einern Kreis bewegen. Die 

Kraft der Seele zurn Gelingen der Schonheit liegt in dem 

Zentrurn dieser dreieckigen Strukturen in dem Kerper. 

Wie das treibende Zentrurn, wirkt das Zentrurn des Korpers 

auf die Triebkraft des dreieckigen Korpers, der sich 

an seinem jeweiligen Winkel erweitert. Diese Strukturen 

schlieaen sich aneinander in Linien und Kurven. Diese 

Wechselwirkung entspringt aus dem erotischen bzw. dem 

seelischen Leben des Korpers. In diesem Zentrum bewohnt 

der Siva (der Gott oder das Wahre), das Schone (Saundarya) 

und darurn Anandam (die Ekstase,der dynarnische Verschrnel-

-zungsmoment der Seele und des Korpers.). 

3.2.1.1. i) Die Darstellung der Choreographie 

Ein offener Vorhang begrUBt den zuschauer beirn Eintritt. 

Eine einzige Blihnenerstattung, narnlich ein schwarzes 

Dreieck mit einern roten Licht irgendwie im Zentrum von 

hinten, bedeckt die Blihne. 

Die Musikspieler sitzen auf der rechten Seite der 

Darsteller in einern Kreis. ·Die Sangerin sitzt auf 

der linken Seite. 
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Anfangs kommt Chandralekha selbst auf die Blihne und Liest 

ihre Interpretation des Textes vor. Danacht singt die 

Sangerin den Text in klassischem Stil vor. Damit beginnt 

der Tanz. Durch die ganze Choreographie wird nichts gesungen. 

Die Tanzer 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.l, Figura> Alle tragen den traditionellen Saree 

dunkler Farben und kein 1auter Schmuck; Chandralekha 

glaubt nicht in der Betrachtung des Kerpers als ein Objekt 

wei bei dern klassischen Tanz, wobef der Kerper mit verschiedenartigen 

Schmlicken zwecks der Verschenerung und 

Mystifizierung bedeckt wird. Die drei Tanzerinnen kreieren 

ein Dreieck nach dern 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 Blihne; diese Punkte sind jeweils der Ursprung 

neuer Dreiecken. (Nr. 2, Figur H). So ist jeder Kerper 

also ein Dreieck wah~nehmen. Wenn verschiedene Kerper 

in Kontakt kommen, entstehen verschiedene Dreiecke. Sie 

formieren Strukturen in Gruppen von zwei gegen ein~ eins 

gegen eins, drei ~usamrnen U&w. (Nr. 4, Figur ~). 
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Der Kerper und sein inneres Leben entfalten sich allmahlich 

mittels der Strukturen und Haltungen. Es gibt insgesamt 

sieben Teilnehmer - funf Frauen; zw~i Manner. Die Tanzer 

gebrauchen keine Mimik und trotzdem .. drucken die Kerper-

~ichen, dynam)schen Strukturen alles aus. Durch diese 

Kombination und interstrukturelle Beziehungen, die sich 

vor dem Zuschauer auf der Blihne entfalten, erreicht der 

Kerper den innersten ort seines Wesens - den innersten 

des erotischen,des seelischen und des glticklichsten. 

Die choreographischen Strukturen beginnen von einem Zentrum 

(der Blihne und des Kerpers) und erweitern sich in einer 

Wechselwirkung auf allen Seiten. Die Teilnehmer bedecken 

die ganze Blihne. Bei der Bewegung und dem interstrukturellen 

Dialog gebrauchen sie die Flligel 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 Kerper und 

die zwei Polaritaten von der mannlichen und weiblichen 

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

Kr~fte~ 'd' die m~nnliche Kraft. 

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

D- die m~nnliche Kraft, ein Kalari-T~nzer, tritt auf die 

Blihne in dem schlangen~hnlichen Vadivu, schleicht durch 

die Beine von A, als w~re er von A geb~ren. Er schleicht 

den Frauen B+C heran, kriecht durch sie und kehrt zurlick 

zum A. Schliealich Uberdecken die Frauen in einer schnellen, 

gleitenden Bewegung ihn (Figur j), als Uberwinde die 

weibliche Kraft die m~nnliche Kraft. Der ganze Muster 

der Kalari-Bewegung stellt die Konflikb!zwischen Korpern, 

ihren Kraften und den zwei Geschlechtern dar. 

Gegen das Ende der Choreographie legt sich ein Tanzer 

auf den Boden der Blihne. Drei Tanzerinnen, die ihn begleiten, 

wenden ihre Rlicken den Zuschauern zu. Zwei dieser Frauen 

stehen in Ardhamandala Haltung tiber dem Mann. Die dritte 

Tanzerin, die letzte in der Reihe, setzt sich auf den 

gebogenen Knien des Mannes, hebt ihre Hand hoch in der 

'Sikhar~-Geste. Die anderen zwei halten ihre Korper in 

dem Dreieck. Die Struktur entfaltet sich vor der Blihnener­

~tattung, die Quelle der Urnergie (Nr. 5, Figur ~-

Diese vollerwachsene Struktur mit der Blihnenerstattung 

symbolisiert die Erlangung von 'Siva' und 'Anandam•. 
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Nach der Abwicklung dieser Struktur flihren alle Teilnehmer 

zusammen in einer geraden Linie Allaripu vor. (Nr. 6, 

Figur H> Sie gestikulieren Lahari (d.h. Stromung), Soundarya-

lahari (Stromung der Schonheit), Siva (die reine Kraft) 

und Anandlahari (geistige stromung der Gllickseligkeit}. 

Nach diesem Allaripu setzen sich die Tanzerinnen in Paaren 

von zwei - eins-gegen-eins -und gestalten ein neues Dreieck, 

wobei zwei Kerper, zwei Dreiecke, zwei Seelen in einander 

verschmelzen - ein Moment der Ekstase - sie erreichen 

ein Zentrum, von dem neue Energie entspringt. (tlr.1-., f\3'" H). 

Die Blihnenlichter werden ausgeschaltet. Es gibt eine 

Pause. Die Blihnenlichter gehen an. Jeder Teilnehmer sitzt 

getrennt von seinem Partner, allein, als bezeichne jeder 

ein Zentrum der Kraft. Der ursprlingliche Sanskrittext 

wirdwieder gesungen. Die Zuschauer stehen auf. Sie 

applaudieren lang . 

. 3. EINE VERGLEICHENDE ANALYSE DER CHOREOGRAPHIEN: 

Bei den Choreographien d.h. bei dem asthetischen Zeichen 

spielen verschiedene Zeichentrager und Codes ineinander. 
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Bei einem literarischen Text dienen die graphischen Zeichen 

als die Zeichentrager. Bei der Choreographie gilt jeder 

Teil als der Zeichentrager: Die Btihne, die Teilnehmer, 

die Musik, die Bekleidung, usw. Diese Zeichentrager 

~irken zusammen als ein Ganzes auf den zuschauer und bringen 

die innovatorischen Gedanken der Choreographien ans Licht. 

Die obenerwahnten Zeichentrager verden als die Orientierungs-

-punkte, zum Vergleich der zwei Choreographien und schlieBlic~ 

zur Entzifferung der asthetischen Kriterien dienen. 

1> Die Btihne Die Btihne hat normalerweise drei Teile 

den Hintergrund 

den Vordergrund bzw. den Vorhang 

die Fltigel. 

Der Hintergrund konnte aus der notwendigen Btihnenerstattung 

gestaltet sein. Diese Erstattung trennt den Vordergrund 

von dem Hintergrund eindeutig ab. 

Bei der Choreographie von Pi~ Basuch sieht man keine 

eindeutige Trennung von Hintergrund und Vordergrund. 

Sie macht einen reichen und anspruchsvollen Gebrauch 

von externen Mitteln z.B. von Lolaspielern, Wachttirmen, 

Sttihlen, Kartonen und Kasten. Diese Objekte gestalten 

jeweils in Bezug auf die Teilnehrner den Hintergrund fUr 

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

den Hintergrund definiert. 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 fur jeder Teilnehmer 

funktionieren, wie auch fur die zuschauer. Dies ist schliealich 

von der Einstellung jeder Person zu diesem Punkt abhangig. 

Der Vordergrund besteht aus dem Tanzraum und den Stizplatzen 

fur die Musikbegleiter und die sangerin. 

In den beiden Choreographien bleiben die Vorhange von 

Anfang an offen. Sonst ist es ublich, vor jeder Darstellung 

den Vorhang zuzuhalten. Das Konzept des offenen Vorhangs 

erzielt die Entmystifizierung der Darstellung im Gegensatz 

zu der klassischei Form, die der Kunst Mystik und Aura 

verleiht. Das ist schon ein Zeichen des 'Modern-Werdens' 

des Tanzes; ein Zeichen dafur, daa hier tiber den Sinn 

des Ganzen , einschlieal!ch des zuschauers, nachgedacht 

wird. Der Zuschauer fuhlt sich wegen der Offenheit miteinbezog~. 

In der Darbietung machen die Teilnehmer einen freien 

Gebrauch von den Flligeln. An manchen Stellen gehen die 
in 

Teilnehmer auf und ab von der BuhneLdie Flligel in einer 

kontinuierlichen Art. Dieser besondere Gebrauch der Flugel 

erweitert den choreographischen Text statt der Bewegung 
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des Textes zu verhindern; denn die besondere Verwendung 

von Flligeln gewahrt dem zuschauer den Eindruck der 

Unendlichkeit der Bewegung. 

2> Die Tanzer : Bei jeder Darstellungskunst tragen die aktiven 

Teilnehmer vorwiegend die Verantwortung fUr den Ausdruck 

des Textes. Die Anzahl der Teilnehmer, ihre Bekleidung, 

Farbe, und hauptsachlich ihre Bewegungen machen den wichtigsten 

Bestandteil der choreographischen Darstellung aus. 

Im Vergleich zu Chandralekha ist die Anzahl der Tanzer 

bei Pina Bausch groa. 

"Nelken" stellt Tanzer in Paaren oder Gruppen dar. Bei 

den Tanz-Bewegungen von "Yantra" kommen die Tanzer zur 

Darstellung der Struktur zusammen, trennen sich nach 

der Vollflihrung der Struktur voneinander ab, und knlipfen 

sich an einen anderen Tanzer an. 

Pina Bausch macht einen anspruchsvollen Gebrauch von 

Farben und Kleidungen. Die Tanzer tragen Anzlige, bunte 

Cocktailkleider in Farben wie grlin, blau, beige/gelb, 

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

Auch die Tanzerinnen tragen elegante Abendkleider oder 
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lockere Kleider in ahnlichen Farben. Nur der Offizier 

und seine stuntmanner tauchen durchaus in schwarzen 

AnzUgen auf. 

Im Gegensatz dazu wahlt Chandralekha reife Farben fUr 

ihre Teilnehmer aus. Die Tanzerinnen tragen Sarees wie 

bei einer normalen Bharatnatyam - Darstellung, jedoch 

ohne Schmuck. Die Tanzer tragen Leinwande (Dhotis). 

Diese Bekleidung erscheint in einer Kombination von 

tiefen Farben namlich Purpur und Fouschia, die der 

Personlichkeit der Teilnehmer wie auch der Atmosphare 

von der Inszenierung einc ernsthafte~ Moment gewahrleistet. 

Im Gegensatz zu der lockeren Bekleidung der "Nelken'' 

sieht die Kleidung der Darstelle~ von "Yantra" kornpakt 
aus. 

und definiertL Die lockeren Kleider der 'Nelken• erweitern 

die Konturen der Tanzbewegungen der Tanzer, wahrend 

die kornpakte Bekleidung der Darsteller von 'Yantra• 

die Definiertheit der Bewegung erganzt; die Entfaltung 

der Struktur wird dadurch klar ausgeschnitten. 

Bei der Choreographie von Pina Bausch finden auf der 

BUhne absurde Handlungen statt. Pina entwirft vor dern 

zuschauer Bilder und rnontiert sie auf der BUhne. Die 

Tanzer werfen Dialoge auf, treiben Kinderspiele, verhalten 

sich wieKinder, fUhren kinder:annlicher Tanzbewegungen, 
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Mimik und Gesten auf, urn die Lebensbilder aufzufangen. 

Wahrend dieser Handlungen sprechen sie dem zuschauer 

direkt an und flihren spontane Bewegungen oder Dialoge 

ein. In dem Bild, wobei die Stuntmanner die wachtlirme 

und Kastenwande anbauen, bewegen sich die Tanzer in 

den schmalen Raum, den ihnen erlaubt wird. Auch ihre 

Bewegung der Kerper - das Aufstehen und das auf - den 

Stuhl fallen - eine leichte, sprung:Pafte Bewegung, 

ahnelt den zerkrampften Nelken. Pina versucht also den 

Menschen und den menschlichen Kerper in eine neue Metaphorik 

der 'Nelken• einzusetzen. Der menschliche Kerper wird 

so, wie die ·~rten 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 Tanzer bewegen 

sich in Paaren und Gruppen in schnellen, dyanmischen 

Bewegungen. Wahrend sie sich auf der Blihne von einem 

Ende zu dem anderen bewegen, flihren sie kaum Handgesten 

oder andere Handbewegungen vor. In der Tat strecken 

sich die Hande nur wahrend der Gestaltung eines Diagrarnrns 

und wahrend Allaripu aus, sonst halt man sie auf die 

beiden Seiten der Taille. Kurven, Kreisen, senkrechte 

und waagerechte Linien sind die Hauptbewegungsrnuster 
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der Tanzer. Mit der verminderung des Gebrauchs von den 

Handen hat Chandra also die Verschonerungen urn den 

Ardhamandala auf das Mindestniveau gehalten. Die nach 

den unteren Gliedern flieaende Energie von diesem Zentrum 

bringt die Dynamik und Starke der Diagramme hervor, 

wahrend die Hande nur im Diagramm 'sprechen'. 

3> Musik: Die Musik wirkt bei einem Darstellungstext 

des Tanzes alsein sekundares Zeichensystem, das den 

Code des Tanzes erganzt. 

Pina Bausch gebraucht aufgenommene - oder Schalplattenmusik. 

Die Musik ist ein Teil der Collage. Die Qualitat 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 sowie d1e leisen, zarten Lieder zur Aufstellung 

der Harmonie verwendet, wahrend laute Gerausche die 

Harmonie zerstoren. 

Anders von Pina Bausch benutzt Chandralekha das wort, 

auaer der Tanzsilben, nicht. Nur am Anfang und am Ende 

wird der originelle Sanskrit-Text in dem slid-indischen, 

klassischen Stil der Musik gesungen. Sonst werden wahrend 
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der Darstellung nur verschiedene Trommelschlage angewendet. 

Die Tanzer bewegen sich und Schlagen ihre Ftisse auf 

den Boden zu dem Rhythmus der Trommelschlage. Zusatzlich 

gebraucht Chandra auch die Tanzsilben zum Bruch der 

Monotone der Trammel. Wahrend des Moments der Struktur­

formulierung wird der Schlag leise, fast unzuhorbar, 

und wahrend des Bruchs wird er laut. 

3.3.1. Aus diesem Vergleich der Zeichentrager und Codes der 

beiden Choreographien kann man die leitenden asthetischen 

Prinzipien der beiden Tanzerinnen 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 autoritare, soziale sowie asthetische System. 

Der Protest flihrt zur Ablehnung der "schonen", "heilen" 

Welt des Ballets, d.h. der Uberlieferung. Das Tanztheater 

bezweckt im allgemeinen die Demystifizierung der tanzerischen 

Bewegungen des Ballets. Das Ballet gebraucht die Blihne 
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als ein Mittel zur Befre\~~ _ von dem Alltag. Dies wird 

auch in den abgezirkelten Bewegungsstrukturen des Ballets 

viderspiegelt, die von dem Zentrum gerichtet sind. Dieses 

Prinzip begrenzt die korperlichen Bewegungsmoglichkeiten 

zur Entdeckung des abstrakten Raumes der BUhne.18 

Die Innovation bei dem Tanztheater will aber die Zuflucht 

von dem Alltag verhindern. Diese - spiegelt sich 
wider. 

in der Choreographie von Pina BauschL Die Blihne wird 

zum Ort der Konfrontation mit dem Alltag. Sie 1aBt kein 

Raum zur Zuflucht. Pina Bausch fUhrt alltagliche Bewegungen 

auf der Blihne.wahrend des Alltags verhalten wir uns 

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

undWeise. Dies verursacht absurde Bewegungen. Die Tanzer 

von Wuppertal betrachten diese alltaglichen Bewegungen 

des Korpers und rufen sie auf der Blihne ins Leben. 

Die Tanzer verhalten sich in einer ·.betroffenen Weise, 

die die Entstehung absurder, komischer Handlungsstrukturen 

veranlaBt. 

Pina fangt von kleinen Szenen an, die als einzelne Einheiten 

auftauchen. AuBer dern Handlungsprinzip der Darstellung 

von Gegensatzen, gibt es kein anderes Mittel, das die 

Verknlipfung der einzelnen Szenen errnoglicht. Eine einzelne Szene 

erscheint in einer Bildforrn. 
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Der Hauptgedanke hinter der Choreographie Liegt in dem 

versuch, die Kraft des Individuums gegenliber der Gesellschaft 

zu verstarken und darum neue Bewegungskonstellationen 

des Korpers zu entdecken. Aus dieser suche nach neueren 

Ausdrucksmoglichkeiten des Korpers, auBer dem tiberlieferten, 

entstand bei Pina Bausch eine neue Technik. So (war) 

"Ein neuer Stlicktyp ( ••• ) geboren: revueartig_ collagiert 

mit traumartig verschwimmenden Bildern, vielen parallelen 

Handlungen, strukturiert nach dem Prinzip des asthetischen 

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 Stuck "Nelken II benutzt die asthetischen Gegensatze 

bei der Handlung der situationen, der Musik, bei den 

Kleidern der Teilnehrner wie auch bei ihren Bewegungen. 

Pina Bausch rnontiert die verschiedensten Zeichentrager 

urn einen .SiW"'zusarnrnenhang zu kreieren. 

"Sie braucht starke Bilder, drarnatische Konstellationen 

und unabgenutzte Bewegungserfindungen, urn ihr Therna 

aus dern vage Angedeuteten ins Reale und Konkrete zu 

liberflihren."20 

Die Collagetechnik externalisiert das ganze Darstellungs-

verfahren. Die Blihnengeschehnisse bleiben nicht abgeschlossen. 

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

dem zuschauer den Alltag in einen groBeren Umfang einzusetzen. 

' Der zuschauer wird dabei aus seiner kleinen Niche aufgerissen. 

Er wird dem technisierten Alltag durch die grausame 

Behandlung des Korpers auf der Blihne ausgesetzt. 

Die Wiederholung der Handlung steigert den Aspekt der 

Externalisierung. Denn die Wiederholung der gegensatzlichen 

Handlungen halt den Zuschauer von dem mimetischen Verfahren 

fern, hat also eine verfremdende Wirkung auf den zuschauer; 

dennoch provoziert die wiederholende Handlung den zuschauer. 

und flihrt zu einem IdentifikationsprozeB. 

"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 varfremdende Wirkung auf den zuschauer 

hat, ist noch eine asthetische Frage, die einer Diskussion 

bedarf. Jedoch im Hinblick auf "Nelken" kann man behaupten, 

daB sie keine eindeutige Wirkung auslibt. Die exter-

nalisierte Form der Choreographie lost das individuelle 

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

diesem Sinne verliert man die Identitat eigener Personlichkeit 

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-Identitat verliert, wirkt die 

Choreographie entfremdend auf den zuschauer. Er wird 

der Entfremdung - einer Realitat seines taglichen Lebens -

unerbittlich ausgesetzt. 

Die Verfremdung in den Stlicken von Pina Bausch ist ein 

Ergebnis des Montage - bzw. Collage-prinzips sowie des 

Leitmotiv.svon der Entfremdung oder Isolation. Jedoch 

hat diese Verfremdung kein Lehrziel. 

"Nicht, die Veranderbarkeit von Wirklichkeit aufzuzeigen, 

ist das erklarte Ziel, sondern das Vermitteln von Er.fahrung, 

nicht Souveranitat soll das Spiel dem zuschauer gegenliber 

der Realitat verleihen, sondern das emotionale Einbeziehen 

ist der Zweck."22 

Die Collage bietet einzelne Ausdrucksmittel in einem 

Spannungsverhaltnis dar. Diese Intrazeichen-Verhaltnis 

verleiht der choreographischen Vorgange 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 Blihne. 

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 tiberlieferung des Ballets 

wie ein Auaenseiter und kreiert eine eigene Sprache durch 

den Bruch. Heute gelten die von ihr gebrauchten Mitteln 

als die asthetische Technik des Tanztheaters. 

Im Vergleich zu dem Tanztheater tritt Innovation in den 

Tanz in Indien verspatet ein. Mit der Einflihrung 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 hauptsachlich mit der Bewegungsform 

beschaftigten. 

Bharatnatyam ist ursprlinglich eine Tempelkunst. Bala 

Saraswati, Rukminidevi Arundale belebten ca 1930 die 

Form wieder. Die Etablierung einer Tanzschule in Madras 

'Kalaksketr~. fUr die Ausbildung jungerer Generationen 

von Tanzerinnen flihrte 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 berlihmte Tanzer Uday Shankar aus Bengal experimentierte 

zuerst mit dieserForm. Uday Shankar trat zum ersten Mal 

in eine Tanzaufflihrung zusammen mit Anna Pavlova auf die 

BUhne ein. Eigentlich hatte er keine klassische schulung 

im Bereich des Tanzes bekommen. Aber nach seinen zahlreichen 

Aufflihrungen mit Anna Pavlova in Europa und Rualand 

beschaftigte 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 

zurlick. Jedoch ist die Rlickkehr keine fraglose Annahme 

der existierenden Norm, sondern ist eine bewuate Frage~lung 

der Darstellungsform des Uberlieferten. 

" ••. 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 

autoritar auf den Korper und psychich auf die Tanzerin. 
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Die Innovation in Bharatnatyam entsteht aus dem Bedlirfnis 

zur Abschaffung der Autoritat der Form liber den Korper. 

Es ist ein Versuch die klassifizierten, abgeteilten Inter-

formen des Textes zu vereinheitlichen und aus diesem 

Punkt den Korper sowie die Uberliefe~~neu 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-

drlicken will. Die traditionelle Form verneinte den Korper 

diese Freiheit des Raums. Auf die Suche nach diesem freien 

Raum entdeckte Chandra Kalarippayattu und Yoga. Bei ihrer 

Fragestellung an die eigene Uberlieferung von Bharatnatyarn 

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 erzahlt auch bei Chandra der Korper 

seine Geschichte. Somit wird der Korper zum asthetischen 

Subjekt, das erzahlt, und zugleich zum asthetischen Objekt, 

liber das erzahlt 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 pragen. 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 content."25 

Neben dem zentrumorientierten Diagramm ist auch ihre 

Choreographie von den asthetischen Kriterien der Entspannung 

und Spannung l.aut und leise gepragt. Jedoch im Gegensatz zu 

Pina Bausch wendet Chandra nur den Kerper als das 

Ausdrucksmittel an. Auaer dem rhythmischen Schlag der 

Trommel, der Flisse 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 ermoglicht. 
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Chandralekha wiederholt die Diagramme nicht. Sie folgt 

aber durchaus einem Muster, dessen Bestandteile das asthetische 

Kriterium von Gegensatzen komplementar erflillen ... Da 

der Korper ihr wesentliches Ansdrucksmittel ist, wirken 

die Trommelschlage als den sekundaren Code. Wahrend die 

Tanzer eine Struktur entwerfen und sich in der struktur 

flir einige Sekunden still halten, werden die Trommelschlage 

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 Tanzer wenden dann ihre Flisse zur starkung der 

Trommelschlage an. 

Dieses Wiederholungsmuster wirkt auf den Internalisierungs-

-vorgang. Die Internalisierung bezieht sich physisch auf 

die zentrumorientierte Bewegung der Tanzer. Psychisch 

nimmt sie die Tanzer und die zuschauer zugleich zu dem 

Innere oder zu der inneren Kraft des Korpers. 

Die Diskussion liber das innovative Element bei der beiden 

Choreographien versucht bisjetzt die Position der Tanzerinnen 

zu entziffern. Bei jeder Art von theatralischer Kommunikation 

spielt jedoch auch der Zuschauer die wichtigs~. Rolle, 

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

nicht moglich, die Eindrticke von jedem anwesenden Zuschauer 

tiber die Choreographien aufzulisten. Da aber die asthetische 

Beurteilung eines Werks ein subjektives Urteil sein kann, 

diskutiert diese Arbeit meine personlichen Eindrticke 

tiber die Choreographien als die einer zuschauerin. 

Bei der Choreographie von Pina Bausch betrifft einen 

schon bei dem Anfang die Komik der situationen und der 

Korperbewegungen. Daa bei einer Tanzaufftihrung ein 

erwachsenes Paar so wie Kinder laut weint, auf eigenen 

Kopfen Erde schtittelt, wirkt vollig unterhaltsam und 

absurd. Nach einiger Zeit aber fragt man sich sicher, 

was denn eigentlich gesagt wird. Die lauten Farbkombinationen 

und Btihnenerstattungen sowie die absurden Korperhandlungen 

erscheinen, kontextlos zu sein. Man versucht auch Elemente 

des Tanzes auszusuchen und hat den Zweifel, ob es tiberhaupt 

'Tanz' sei, was vorgeflihrt wird, oder aber 'Theater'. 

Die Choreographie libt als eine ganze Einheit einen verfrem­

denden Eindruck aus. Unmittelbar nach der Darstellung 

bleibt der Text leer, an der Oberflache eindruckslos, 

nicht lesbar und darum unverstandlich. Es nimmt einem 

Zeit auch das Ende ~hrzunehmen, denn am Ende erscheint 

die Choreographie unvollendet, als hatte sie keine Antwort 

geleistet. Man kehrt von der Choreographie enttauscht 

zurtick. 



169 

Und trotzdem bleibt das Spannungsverhaltnis zwischen 

dem eigenen Horizont und dem h~er tatsachlich fremden 

Horizont enthalten. Die Choreographie lost einen Denkprozea 

auf. Nach wiederholten Uberlegungen, Fragen und Antworten 

d.h. also nach einem bewuaten 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 Blihne in Bildern vorspielen. Aber trotz 

der tieferen Gedanken und tiberlegungen, die hinter dem 

ganzen choreographischen Text versteckt bleiben, appellieren 
meines Erachtens, 

die Technik und die FormLan 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 Blihnenerstattungen 

und die Absurditat als wichtige Anhaltspunkte zur Erinnerung 

an ihren Text dienen, wirken die Bewegungsstrukturen 

bei Chandralekha als die wesentlichen Orientierungsstellen. 

Die standige Spannung der Kerper von den Teilnehmern 

und ihre Versuche das Zentrum zu erreichen, beeinfluat 

auch den zuschauer. Mit der physischen Reise des Korpers 

fahrt der zuschauer psychisch mit, von auaen nach innen. 
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Bei der Anschauung muB sich auch der Zuschauer konzentrieren 

und den Tanz bewuBt betrachten. Chandralekha laBt den 

zuschauer sich weder mit den Teilnehmern vollig identifi­

zieren noch vollig einen Abstand halten. Die Identifikation 

ist verschiedener als bei der klassischen Vorflihrung. 

Bei der klassischen Vorflihrung erfahrt der Zuschauer 

den Charakter psychisch. Bei der Choreographie von Chandralekha 

identifiziert sich der Zuschauer mit der korperlich -

inneren Kraft, die sich auf der Blihne vortritt. Der 

zuschauer entdeckt so seine eigene korperliche bzw. 

seelische Kraft zur Gllickseligkeit oder "Anandam" neu. 

Die semantisch beladenen Strukturen, ihre Anziehungs-

und Anspannungskraft, ihren expliziten Ausdruck des erotischen 

Triebs - des psychisch intimsten Raumes also - reiBen 

den zuschauer von seinen psychischen Abteilungen, wie 

auch Hemmungen auf. Die Gleichzeitigkeit der Bewegungen, 

namlich die korperlichen Bewegungen der Teilnehmer und 

die psychischen Bewegungen der zuschauer, setzt dem 

zuschauer dem innersten Raum seiner Gedanken unmittelbar 

nach der Vorstellung aus. D~e Choreographie erhebt den 

Zuschauer von seiner Realitat und nimmt ihn zu einem 

anderen Zentrum. 

. . . . . 
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3.4. Einige abschlieBende Bemerkungen zu den moglichen 

asthetischen Kriterien. 

"Die asthetische Analyse wird somit ~ einem besonderen 

Fall der Zeichenanalyse und das asthetische Urteil 

zu einem ~tell darliber mit welcher Adaquatheit ein 

bestimmter Zeichentrager die flir ein asthetisches 

zeichen charakteristische Funktion ausflihrt."26 

Innovationen entspringen von einem modernen Bedlirfnis 

nach der Demystifizierung der klassischen tiberlieferung 

und ergeben sich aus einer bewuBten Frage, den Kerper 

in dem neuen Raum der Moderne einzusetzen. 

Pina Bausch lehnt das Ballet als eine autoritare tiberlie-

ferung ab, denn es schrankt die freie Bewegung des 

Korpers ein. Bei der Ablehnung des mimetischen Kriteriums 

zur Gestaltung ihrer klinstlerischen Texte wird fUr 

sie der Kerper das Subjekt sowie Objekt der Darstellung. 

Jedoch nimmt der zuschauer den Kerper als Objekt der 

Identifikation wahr, indem er sich nicht mit dem Tanzer 

bzw. Charakter identifiziert, sondern mit dem Kerper 

bzw. mit der Behandlung des Korpers auf der Blihne. 
Gebrauch "des wortes" oder des Dialogs 

Mit dem vorwiegendenLin dem choreographischen Text 

erscheinen das Wort und der Kerper in einer dialektischen 

Beziehung zu einander, wobei jede die Bedeutung des 

anderen gegenseitig erganzt. Er ist wegen der Anwesenheit 
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des wortes, daB eine storung entsteht, die das asthetische 

Ziel der unmittelbaren ~erschmelzung von Blihne und 

zuschauer d.h. von Subjekt und Objekt bei "Nelken" 

gestort hat. 

Bei Chandralekha flihrt die Frage an den gegenwartigen 

Wert der tiberlieferung nicht zur Ablehnung der tiberlieferung, 

sondern der bewuaten Aufdeckung der Grundstruktur von der 

Form. Sie nutzt die Grundstruktur aus. Der Korper wird 

zu dem Erzahler und dem Erzahlten zugleich. Wenn bei 

Pina Bausch das Identifikationsobjekt flir den Zuschauer 

die korperliche Behandlung ist, bleibt bei Chandra 

der Identifikationsobjekt ein abstraktes Wesen, d.h. 

die Kraft. Der zuschauer erfahrt doch Rasa, d.h. Gllicklich­

keit oder Freude; es ist dennoch in einer anderen Form. 

Indem Chandralekha den Korper in neue Kontexte einsetzt, 

gebraucht sie kaum das Wort. Sie transzendiert tatsachlich 

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 letztendlichen Moment der 

Seelenzufriedenheit oder "Shanta" zu dem Rasaerlebnis. 

Bei ihrer Choreographie verschwindet die Differenz 

zwischen Subjekt und Objekt und sie erreicht ihr asthetisches 
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Ziel der Verschmelzung von Blihne und Publikum unmittelbar 

nach der Darstellung. 

Der neue Genre der Choreographie hat also die asthetischen 

Kriterien vergegenwartigt. 

Bei dem klassischen Tanz hangt die Asthetizitat der 

Darstellung von der mimetischen Genauigkeit des Tanzers mit 
ab. 

Bezug auf das ObjektL Diese Konzeption andert sich 

allmahlich. Die Schonheit der Bewegung wird ein wichtiger 

Aspekt bei der Beurteilung des Kunstwerks. Dennoch 

hat der neue Genre bewiesen, daB die Schonheit eines 

Kunstwerkes weder in der mimetischen Genauigkeit noch 

vollig in der Grazie der Bewegung besteht. Das asthetische 

Urteil hangt von der Analyse der ausgenutzten Ausdrucks-

mitteln, von der Schanheit, mit der der Kerper neu 
ab, 

entdeckt wird, der AdaquatheitL mit welcher der Tanzer 

oder Choroegraph das 'Wort' mit Hilfe der reflektiv 

aufgedeckten, neuen Strukturen transzendiert bzw. libersetzt: 

Konnte die asthetische Transzendierung dann das Kriterium 

zur Beurteilung einer gelungenen oder einer miBlungenen 

Ubersetzung im Rahmen des Tanzes sein? 
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4.0. Schluabemerkungen zum Thema 

Diese Untersuchung beginnt mit einer Frage an die tiberset­

zungswissenschaft, welche bis jetzt mit dem geschriebenen, 

literarischen Wort befaBt hat. Ob ihr Umfang etwa nicht 

auf den Bereich der darstellenden Klinste, insbesondere 

den des Tanzes erweitert verden konnte; ob Tanz--- vers~anden 

im gegenwartigen Sinneals Choreographie - etva auch 

nicht als tibersetzungsakt interpretiert verden konnte; 

diese Fragen verden mittels der Semiotik interdisziplinar 

sovie interkulturell untersucht. 

Im Sinne von Umberto Eco beschaftigt sich die Semiotik 

grundsatzlich 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 

Klinste wie, Musik, Drama, Pantomime u.s.w. an, obwohl 

der Tanzer und sein Kerper 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 ursprtinglichen Tanzer religose 

Texte als Basis ihrer Darstellung gebrauchten, wandelte 

sich mit der Zeit der religose Inhalt der Darstellung 

urn. 

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 spaten Mittelalter wurden statt religoser 

Texte literarische Tex~ zurn wichtigen Teil der Darstellung. 

Das Wort war also, entweder in Form des religosen Textes 

oder der literarischen Gattung, Basis der Darstellung. 

Diese enge Beziehung zwischen Tanz und Literatur ftihrt 

uns zu der Frage, ob die auf dern literarischen Text 

basierte Darstellung des Tanzes sich als eine Ubersetzung 

des literarischen Textes gelten laBt. Im Rahmen dieser 

Hauptfrage hat diese Arbeit verschiedene andere Fragen 

kritisch diskutiert. 

Die sozial-politischen Anderungen flihren zu einer Veranderung 

der Erwartungshorizonte irn Bereich der Kunst und Literatur. 

Mit dieser Anderung entsteht ein Spannungsverhaltnis 
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zwischen dem Text der Kunst und dem sozialen Realitatstext. 

Wenn der Klinstler sich dem veranderten Erwartungshorizont 

gemaa inhaltlich-formlich anpaBt, versucht er, das 

Spannungsverhaltnis ~ischen der eigenen Uberlieferung 

und der Gegenwart zu verringen. 

Jedoch bedeuten diese Anpassungsversuche, die eigentlich 

Erneuerungsversuche sind, flir den Klinstler und seine 

Kunstform eine Korrumpierung des herkommlichen Darstellungs­

prinzips oder des traditionell liberlieferten Darstellungstextes. 

Dieser Gedanke ist wesentlich in dem ersten Kapitel 

semiotisch untersucht worden. Eine Kritische Diskussion 

tiber die Entwicklung des Kathaks von dem ursprung 

bis zu dem zwanzigsten Jahrhundert zeigt, wie sich das 

Zeichen des Natyashastras entfaltet. Man konnte es 

entweder als Korrumpierung oder als Erneuerung bezeichen, 

damit offnet sich aber das Zeichen des Darstellungstextes. 

Das Zeichen blliht von dem nachahmenden, konventionellen 

'Icon', dem deutenden 'Indexf bis zu dem 1offenen' 

Symbol. 

Mit dem Anfang der Moderne treten diese Veranderung 

bei de~ Zeichen ein. Die Moderne erkannt das Individuum 

als ein vernlinftiges Wesen an. Die Vernunft stellt 

Fragen an die tradierten Glauben und Mythen. Mit dieser 
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Fragstellung beginnt das selbstbewuate, neuzeitliche 

Nachdenken tiber die eigene tiberlieferung sowie ·uber 

den eigenen Text der Kunst. Daraus entspringt die Frage 

nach der Gtiltigkeit der alten Lyrik fUr die Moderne. 

Trotz ihrer metaphorischen Schonheit kann sich die 

alte Lyrik zu der modernen Gegenwart nicht ausdrticken. 

Angesichts dieses Mangels wenden sich die Tanzer!nnen 

der zeitgenossischen Literatur als eine wirksame Basis 

der Darstellung zu. Bei ·solch einer Darstellung restauriert 

der Darsteller den literarischen Text in die jtingste 

Gegenwart. zugleich restituiert er den traditionellen 

Tanztext. Die Tanzer(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 Tanzer(in) das literarische Wort bzw. den Diskurs 

und liefert daher eine tibersetzung des literarischen 

Textes. 

Eine Analyse der Choreographien aus den Tanzbereichen 

von Kathak, dern Tanz-theater und Bharatnatyam ermoglichte, 

das transzendentale Merkmal empirisch zu untersuchen. 

Wahrend das Tanztheater und der Rathak sehr stark von 

dern gesprochenen bzw. dern gesungenen Wort abhangen, 
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losen sich bei der Choreographie von Chandralekha die 

Subjekt-Objekt-Unterschiede auf allen Ebenen, einschlieB­

lich der des Wortes und Tanzens vollig auf. tiber die 

ursprlingliche Bedeutung hinaus ergibt sich aus dem 

literarischen Wort eine vollig neue, asthetische Botschaft. 

Der neue Genre von solchen Choreographien, verstanden 

als tibersetzungen, die das Subjekt und das Objekt in 

dem ganzen Umfang des Begriffs verschmelzen, bedlirfen 

eines neuen Beurteilungskriteriums, das entscheidet, 

ob solch eine 'Dbersetzung' ein gelungener Akt ist 

oder nicht. Dieses Kriterium ist weder ~iteratur-orientiert 

noch tanz-orientiert. Denn bei diesem Genre ist weder 

das literarische Wort noch die mimetische oder graziose 

Bewegung deB Tanzes, sondern das hermeneutisch~sthetische 

Nachdenken uber die heiden Ausdrucksformen wichtig. 

Dieses Merkmal des Nachdenkens entscheidet schlieBlich 

den asthetischen Wert des letztendlichen choreographischen 

Textes. 

Die Choreographie von Chandralekha erreicht diesen 

asthetischen Wert und erzeugt das Geflihl 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 tiber ihnaeigene,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 haufigen Anwendung von rhythmischen Mustern, 

die das tagliche Leben bestatigen, konnte sich Kathak 

auf die grundsatzlichen, feinen Aspekte von Tha~ und 

Amad konzentrieren. Bei That· und Amad bewegt sich 

der Tanzer in den abstrakten Raum der Blihne und erzeugt 

Strukturen oder Bilder innerhalb dieses abstrakten 

Raums. In dem modernen Sinne wlirde man diese Bewegungen 

als die Entdeckung des Korpers innerhalb des RaumSbezeichnen; 

metaphorisch gesehen bedeutet diese eine Entdeckung 

von dem Kosmos und von dem Inneren. Die Kombination 

dieser feinen Aspekte mit 'Bhramari' oder den Pireoutten, 

die in Kathak fUr den Lebenskreis vertretend sind, ware 

ein Ausgangspunkt zu weiteren Experimenten und Innovationen 

mit der Form. 

Die durch bewuBte Fragen gestaltete Korrumpierung des 

tiberlieferten hat die Texte der klassischen Tanze erweitert. 
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Der Begriff 'Tanz' kann jedoch an das klassische System 

nicht eingeschrankt verden. Denn 'Choreographien' treten 

auch bei dem Medium des Films ein. Auch da tanzen die 

Schauspieler zu einem'Text'- ob von einer hohen oder 

trivialen Qualitat ist eine andere Frage. Diese 

'Choreographien' haben durch die eklektische Anwendung 

verschiedener Tanzformen - Klassischen sowie volkischen 

und zum Teil auch der westlichen-~Tanz in dem wirklichen 

Sinne korrumpiert oder verdorben. Die bewuate Anwendung 

stoBrtiger ~ewegungen der Korperglieder zu einem 

rhythmischen Lied gilt keinesfalls als eine tibersetzung. 

Diese 'Choreographien' sind bloB Unterhaltungsmitteln 

zur Anlockung der Masse und wirken unasthetizierend 

auf eine dem klassischen Diskurs angehorige Person. 

Dieser Begriff des Tanzes, wie er bei dem Film unter 

dem Schlagwort "anything goes" eklektisch verwendet 

wird, ist vollig 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 Tanzerinnen, sich tiber die gegenwartige 

Zeit zu auBern. Diese Choreographien kreieren ein 
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ambivalentes Verhaltnis zur Tradition und konnte~extreme 

Reaktionen hervorrufen. 

Tanz verstanden als tibersetzung wird zu einem neuen 

Kulturgenre, das zwischen den Kulturen asthetisch wirksam 

wird, die engen Grenzen kulturspezifischer Monologe 

libersteigt und zu einer neuen Integration der Menschheit 

beitragt. 
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ANHANG III 

Protoco1: New Directions in Indian Dance 

Seminar Organised by Max Mueller Bhavan 
New Delhi 

Held at FICCI Conference Room 

On 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, 

while 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 
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critic and writer Sunil Kothari as well as Bharat­

natyam dancer-Choreographer 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 

reca~.ulated 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 
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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 external 

force of a dancesr,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 and self 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, Odissi etc. In this stance 

the feet are kept horizontally, the toes pointing 

outside in a distance of 3 inches to one foot from 
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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, 

wherever it may take one person. Thus this traditional 

basic form can catapult a person between tirnQ, ~utting 

across boundaries without losing balancQ, since it 

is centrally pivoted. Moving out from the depictive 

nature of he classical form Chandralekha wants to add 

new connotations to the movements. 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 
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and corning upto Pina Bausch, who revolutionaized as 

well as internationalized the Tanz-theater with her 

Wuppertal-dance-ensernble. These dancers, in search 

of a new aesthetic language explored new movements, 

picking them up from the daily life. 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-experssionisrn, 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 lunch. 

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 
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introduce themselves a new movement while the choreographing 

was received somewhat reluctantly, and information was 

elicited from that quarter. If 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 tells 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. I 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 speaks." 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 began 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 carne out effectively. One gesture 

was evidently a new introduction to the register of Kathak. 

This was the successive closing of eyes, mouth and ears 
b~ 

accornpanied[feet-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 venkatrarnan 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 something 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 Venkatrarnan as soon as dance frees itself from the 

feudal past and becorn~conternporary 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. our life 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 lot. 

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. 



A N H A H G IV 

TEXT ZUR CHOREOGRAPHIE VON CHANDRALEKHA 

"YAHTRA"" 

TEXT: "SAUNDARYALAHlH" 



Sudhasindhormadhye suravitapivati- parivrte 

Manidvlpe nipopavanavati cintamanigrhe 

fillql<hi~ ~ q~q~1qfq£i'i> f.:1<:wn 1 

Sivakare mance paramasiva paryanka nilayam 

Bhajimti tva'TI dhanya~ katicana cidanandil 
lahari'!l 

SOUNDARYALAHARL8 
Englished by Pria Devi 

Centred 
in deathless nectar 

seas. 
encircled by orchards 

of the timeless trees 
of paradise, 

:h1s island-jewel. 
Within, groves 

of kadamba trees. 
Within these, 

Withi.n this, 

the chamber of-the-gem 
that grants desires. 

Siva the throne 
on which the ultimate 

turns. 
Mounted 

blessed indeed 
the few 

and melted here, 
Goddess-

who possess you -
OTide 

of Pure Awareness 
and of Perfect Joy. 
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" "~~~~~vr U...t I should p;unt 
at l•<bt -100 p;unt.mgs 
~~o~ I can cl;um to br ;on 

utut ;rnd tx pect sales I tu _.. y~t 
to ;~ehrrvr that and lh<-~lo~ 1·ou 
should not v. orr,· rl \'OU c.;mr..:.t 
~!i my p;untJn~5 ... "T'Ott' \·•n 
Gogh to hr> !Jroth.,r. Tht'O !lui 
lhot "'"' 1n lht 19th ctnturv And 
\'on (~h dr~ ;;r p>.up<~r Our 
•rt.su l(Xby S«m to tu•r l;i~tn 
th~ las.cn to heJ.rt .-nG com 
mt>rct<~h5t"d thflr ar1 l>\ r .. tcnr>-;; 
to popul;u l..L\t~ 

'"And" hy not") .... \~ 1 irrnr.-;. 
• otudrnt at Drlhr's prnlrilrous 
Collq:r of Art. "A~r all, an 
artut ~. b~d and sh<'l~r "' 
much"' til<' nut man "\\'h.lt II<' 
!.1}"S is trur SociO·~nomo< ron 
d ioons can romprl artJsu to dt 
mand infl;ott-d pnco lor lh<-1r 
,..ork- but thiS also <1!1.-ct.s 1ls 

q~ity "But th<'n. f~l art"'"' 
n<v<r c~tt-d out of povrrt) In 
no civ\lis<Ooon tus lh<lt tuppr~ 
and boides, it's d<munrng for an 
artist." ..-.ys danttr Son.tl Man 
Si"fh. "An~ IS COI'Itt~ 
with l.tw! ulebration ot lifr­
S..t}wll. SJ&I'Nift, s-J.:v-. 
&sides, u a danttr, I am a· 
pecud ID take in all arrows. ~ 
physically fit. look buutiful and 
~ in IDp form. Ho.- does all that 
happrn. may I uk' And what 
about l.tw! musiciAns, l.tw! aemt 
and l.tw! manaf"r I ha~ to sup­
port? Am I to t.ake cat'C! ot all U...t 
too?" Sonal. bitUr throuch nasty 
rxprO.,ntt, laments l.tw! pitiab~ 
condition ot danttn. "I'm not in 
l.tw! brackn of hifhly paid or 
much·in-dtorn..nd artlsts. And it is 
not just ~- Danttn. by and 
largr, despi~ ~i"'l exponents of 
0..., ot lh<- most popul;or art 
forrtiS, an l.tw! least paid artists. 
We irt between IU 20.000 and 
IU 25,000 prr prrlormanc:e u 
rompand to !Dp bracket musi· 
ci<lna wtlo rl<mand IU I lakh 1D 
IU I.~ lakh per &how. E-. 1.tw! 
~artists ask for IU 10,000 to 
1U 20.000. " The c:a pital's famous 
l.tw!atn dirKtDr. Aamir Ru.2 
Husain. asks if an artist can rully 
be &.rvd~ a Mem!da. "And 
besides, who l;i.ka C<i~ ot our 
sets. amui'TI<:S and am ot produc-

1\anm 1\h.rn or l \ud K<~hrmud 
drn I\ han ll•~•r. "ho has brrn 
til<' g,..,..tr..t --~·rn~nt of dhruf'<ld 
Th~ ~rt"b tod•\ "" JU\t pt'r 
formmg for moll('\. t>f'US.tltulmg 
art for pc:>put,nty You dft' !.<'IIHli( 

• pr<><Juct · 
Dll1p R.HJ. m4n.Jtl('f. (orpcH d[t• 

•ffarrs. lTC. Agr= "rth 
...._·.noudhur\. -~ f'5. that ts h.Jppt'fl 
mg todd) Art1s.~ an: rt"~:oortm~ to 
g1mmlc~-. tn ordrr tn tX' m.-trk("! 

ablt' Thn ~nov. "'h"'t j.!I)(Jod 

rnu!.IC IS hut c~nnot .tdhf>rt• to 1t 
Ttx:id). If /,...t..H J tu~ ..... m t'\t'O 

plap v.1th thr hammtr. ht wtll br 
applaudf'd T dl mt. '""I)' Of\!' 
has h<'ard of Pandrt KaVl Sh..nk<lr 
or P;rndtt Ctuur.uu but how 
many tu\t hurd of my euru 
L!sud M.uhuq Al1 Khan or 
Outm P<111nalal Ghosh'" hr a.k.s 

But. 1f art IS good 11 "'Ill w-11, 
roun~n ll.u."'rn "And ~rdo 
"'h.;J( L> WTO"f 10 iiVlOQ Ill<' au 
drr~ what 11 10anu7 A~r all. 
our basK pui'Jl06(' IS providinQ 
~n!UUin~nt and ,.·hich artist 
would not hi«: to ~ applaudrd or 
appreci<ttt-d7 " But Choudhury 
f lllds nothine exciti"f in ~in11 
appreciatt-d by an audie~ which 
is incapab~ of diSCriminatin11 ~-

NEW DELHI, JANL 

Culture For 
., oda1 ·, :trlt'h pa.1 rnort' oi.H.·i-.ance to .\1ammon 

tlt:111 !Ill' \lt1-.<·. 'a-'" MOUPIA BOSE 
t"'N"Ilj.!ood and hdd art "It IS 

lri-c a hen frght Thr audrencr" 
sdrnt "'ht"n you .:trr pi.J)lflQ Oflf 

hour or alaap but applaud' ht4\'l 
ly wh~n lhr tabla playrr ukrs 
OVtr. A~k th<'m v.·hy l.tw!y ~~ 
dapp1ng, th<'y v.·ouldn 't kno" .. 
Hussain dis<lgrff:S "Knowlrdgr" 
not n~ry for app~"'ting 
art. It is the artut "'00 must knov. 
lh~ !l!chnicali!Ja of lhr art form 
and not Ill<' aud~nc. As long "' 
Ill<' artut can app..U to Ill<' au 

dirncr's aeslhnlc "'"'"'· hu 
puf"IJO"' i5 10lvrd .. AlnJad, too. 
agrt:eS U...t ~ ca~n to lh<- au· 
diero<e$' Wl.t bra~ It IS l.tw!y 
who dead~ l.tw! worth of an ~ 
Troub~ arises w~n audiences 
co~ in on lrft passes and inv\t.a 
tioru. "If prople can pay for 

drugs and clnrfn<l. why not art• 
Excrpt for ~lhi. t'Vety other city 
c ha rgrs a frr This i5 making art 
chup ·· 5onal says. ''llw! ~ 
p<oplr gtl &n\1~ ~r and over 
aQain. And since there an no 
tJCkru. l.tw! artist does not f~ 
~pons~ for l.tw! quality of W 
prtSent.ation. As lone u l.tw! 
auditonums an full. rveryone is 
happy. But art is not. .. 
"W~ an caterinQID a com· 

pl~ly rrnorant audience. Our 
mustc today has brro~ ckncaJ." 
sa)'1 G :"' P~nt. di~r of l.tw! 
lllltitu~ ot Art. at l.tw! capital's 
Nalioaal Mueum ''These days, 
l.tw! a.rti.st moulds himsdf lD l.tw! 
buyu. or business houles aincc no 
lollf"'' supported by ruilds which 
provide money ID buy 1 studio or 
raw matmal. Decndation has set 
in It l.tw! er-roob leYeJ itldf. 
When nell rditioa has not been 
apa1"ed conunercialilatio art is 
no hie deal." 

"It,. hot,. a ~raudard to flltl/11/ll/11 ur U'l' 1111MI>I "' 

... ,.,, , ..... "' ,,.,. llt•nnln)'a~ "-Amjad A/{ Khan 

But is l.tw! artist .-ly ID bear 
l.tw! rcsponlibility lor t.hia de­
Wioralinl!ltale ol affain? "Why 
blame l.tw! artist? U he or abe can 
rn Rs.50.ooo wb>' ldlle tor EU 
5,000? In l.tw! preseut economic 
world. il )'OU mauh your talent 
what· s wt"'O(?" asks Surendra 
Mathur,lea't!Wy, Saldt.r1 Kala 
Parial&ad. So l.tw! culprita seem ID 
~ l.tw! priv2U lpoiiiOn and busi· 
neu houles who. under the cuile 
ot heine art proiiiOWft are lldu· 
ally clistorti.acl art aDd pervertiDe 
l.tw! artist. Says Anal K.ukrda. 
wdl·k.nown director aDd theatre 
artist. ~What do they know about 
art? Ha~ they, for inltance. dia· 
CO\'a'td any talent latdy?" Al:· 
cordi.nC lD Prot Cboudhury, l.tw! 
d.:lngcr lies iz: orpniten and 



"tiP. Ill 110111111(1:1 ::1111 ffi .ld\Oll!J Ul! 

besides. who takes 'A. ""I;' of our 
sets. costumes and cost of pro(iuc­
tion? We hardly JTI3ke enough 
money through our plays." 

But then, can the line be drawn 
between simply surviving and 
owning a Mercedes? According to 
Sarod maestro, Ustad 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 0 P Sharma, renowned 
artist and principal of the College 
of Art in :'-lew Delhi. "It is a 
highly personalised fonn of self­
expression and creation. The art­
ist analyses, abstrJcts and distils 
something through his intellee­
iuaJ. emotional, physical and in­
deed. spiritual channels. But you 
know what is happening today? 
Paintings are being purchased 

"They're prostituting 
art "-Debu Choudhury 
even before they are painted, even 
before the artist has undergone 
any experience. Manjit Bawa has 
publicly said so." lashes out 
Shanna. In fact, a well-known 
Delhi-based painter is .booked' 
up to ten~ in advance. .. The 
entire purpose of art is being 
defeated." 

l...amenting the loss of purity in 
the artist. Dr Anis Farooqi. dine­
tor, Nadoaal Ga11er.1 of Moden 
AJt says, "gone are the da.Js wbeD 
Nandalal Bose survived OD a 
meagre amount of Rs 50 a moalh 
at ShaDtiDikdaa. Art is DO longer 
a mere submission to aativity. 
Every artist needs a kiDd of 
response in terms of appreciation 
and money. •• Adds renowned 
sitarist Debu ChoudhUI')' • .. H you 
believe in art in its pt.tmt form, 
you should be prepared to make 
sacrifices. Look at our great mas­
ters like Uatad Fw: Khaa. Ustad 
ADaudin Khan. Ustad Ahdul 



''I'Ot't'l"/l' is dem,·anht;.:jur an arl/,1. 

-Sonal Manstngh 
critics. who kno-w litUt of art. 
inlluencinQ IJlt, choict of•·hat is 
lo bt pla)'!d and ptrfonntd. It 
was found. lor inst.anct. th.at 
liQht.er plays or comtdir.s 11n easy 
JPOIISOnhip as they are lllOI't 
popular. 

Kuluqa llfll'ft:S that 'l!tnuint' 
patrons are esamtial. Royal 
patroftaCt had always ~n ex· 
tended 10 attilts. "Tm Akbar or 
Samudrllflupt.llor insta.ntt. They 
were ltw ~n of art. 
Akbar was aware of musicians 
who wue bet1u than T anscn. But 
our patrons !Od2y ·~ ebmorous 
aocialitel and indust.ria.li.sts who 

•.a nn1 ,....rJy intHPCII'rl ;n art. 

but havt loU of,._,. to thi'O"' 
around." Soria!. how~·tr, dis 
llfiTtt$ that ""'n,)lliS and Tndhata 
j<u of yesttryur alway~ undt-r 
stood art. "It '"<IS aa i.magt 
buildintz extrcis<'~ thtn. Wt 
all know 1M names of 1M rap5 
and lll.lNnjas but how many 
artists· names b.lw ClOitlt down ID 
us?" Amjad. ~. '1011$ b.ippy 
at IJlt, initiitm txWoc ta~n by 1M 
<nCJIOfaU wclor. 1 qt. morr 
indust.ria.l hoult:s ~ o:lmt for. 
ward and ortlllliK ..we fcslh·. 
als." he u.id. Rao- maiUr-of· 
fact about 1M .,.'half i:uut. "If by 
commetci&lisatioa. you mean 
...,..,.miuioninc ollllt.. t.hm: is no 

tx-urr t'X<~mpl~ th;.n t~ Stslmt 
Ch:.pd <~t the \'•llc<tn Fr:>nkly. 1f 
lh< romp;ony has gl\·tn mt tht 
mone1 to hit 1t.. unagt. then 
natur~ll)'. I would go 1n for b1g 
n:~m"" T~ spon">nh1p of cui 
turaJ f\f'nU ~~ ·• pubiK1tr dtH1 

am.ag(' hu1ldu1g exernse. S.o, ho\l. 
would 11 look 1f we mnttd J.-s.yr 
known drtJ~l5 and h.ad t"lilpt~ 
halls .. An ext'CUIJ\'e of (;odfiY) 
PhiJil)\ u1d th.at stn\f' toh.trco 
and .. Jcohol rornp.an1~ "'frl' not 
.aJio.,...f"(j to oui,<'rtts.t" oprnh. \f)On 
sonnw culturd.J C"'rnt5 ""a~ .1 l{oo·d 
w•)· of wammg publinty "And. tn 

most c.ase. 11 Cl tht artists thtm · 
sdves who ron"' pk<lding lo us ·· 

But 11 Cl not always pl~nt lo 
tnU,r aud11Dnurns and b.-hold 
company banntn all ovtr lht 
pia~ "It Cl not partJcularly plta..s 
ing to S« !lhunS<"n Joshi S<'.attd 
with banntn of nga...-tt. com 
pames b.-lund h1m I wtsh lh<y 
would bt a htUt dtsCI"ffl about 
tht1r publicity, .. ""Y' AlllJad 
Khan. Soll<tl agrttS, recalling 
how sO, lost a prestJgious spon 
sorsh1p b.c.a~ s~ ...-fw.t<Jto 
allow tht company ID advr~ 
onst4gt. 

Acoondine ID Dr Farooqi, tht 
l~ralu..tion of tht rronomy n..s 
hiked tht commercial valut of 
art. Some NHis an mumine ID 
tht country ID buy Indian art. 
M~vtr. tht oprning of 
Sotbd>.r'• in Bombay and ~I hi, 
h;os add«! a fresh imprtus. "Art 
h;os ~mt a m~H, a profitablt 
investmtnl th.at has resalr valut, .. 
o;ays ShanTIOl. "T tn yr.an back, 
thtrt wt~ about fiVt gal!trir.s in 
~I hi Today tht~ art .around 
25. And they mean bus•ness 
Agrttd, tht ovtr~ upr~ of 
maintaining a galltry t. vtry 
htavy, but ~Jlt,n why p~nd ID bt 
prolllOUn of art>" 

Galltry OWIIC!tS dis.aii'JW. As""' 
Tll<ll\alltr of ont said, "It is not 
lrut'. Our ~btionship with tht 
artist I. symbiotic. W t prom<M 
junior artists with tht same 
llmount of spadt"Work "Soma 
Khur-•ll<l. MFA studtnt at wllqrt 
of Art shrurs asidt tht roiiUlltnt 

as sO, walks around tht aMual 
.. rt txhibit.ion in""' rollqrt. "A.rt 
draltn know which combination 
would stll. They b.lvt 'p~extd' up 
studrnl5 as thtv ha\~ tht 'ski.lls · 
th~t ... u Compromises art madt 
at thr ~ehoollrvtl itself ... She is 
IW>t •Ralnst "'Jiing. 'lo dnnand 
\'OUr p~ for to, first ff'W pain\· 
"'~' "juslifltd Wt ~ lo covtr 
"""'' and to, (>M of tht lonil 
ar"'IJ' r )UUtTiey th.at an art.Lst 
undrrt.aktS But I •ill not ron· 
tmut to m.akt p;UntillQS Simply 

b<'Ga u.sc thty "'" .. 
Acmrdtng ID Pant. a lit"' cul· 

I UN'·COmclousneM has arUm. 
.. You c.a.n call it dtmocratisation 
of art. It may havt 'ddmor&Ud' 
but has rr.achtd tht common 
ho~hold ... Mor'CIO¥el', this com· 
men:iaJIS.llJon has raultlld in 1M 
ad;optallon of art ID tht lifestyles 
of nrwly nch lndtanS who "in 
ord.r to rmpress IMu ~r­
n.at•on.al d~t~~ts,lih to portray an 
artJruc u,mprratMnt. Wbtn they 
art rudy ID sprnd ~ lakhs in 
dtror:>ting !Mir houses. ID buy a 
paintJn11 worth Rs 50.000 is 
nothing. I know of art 1allerics 
,. ho p;.y commiSSion to 1M in· 
U,nor dtOOnJtor to adapt a decor 
ID a particular paintialt by a 
particular artist. But. by livinl 
with art. OM~ a diaJorue 
with it on a subconscious leYd 
and a proper UJidentandinc ol art 
llflldually ~lops." says Prof 
Sharma. 

SonaJ acrees that • bclinnini 
~<>wards preservina our helitllfle 
h;os btt'n lnaM. There art ~. 
ugumtnts, roocusatioos and 
count.er·acxusations. Some of the 
artists m.ay ~justified in kUini 
off steam at 1M injustias and 
wron11s prrvailinQ in the art 
•·orld !Od2y. Lots needs to bt 
done to cN.nce the praent 
S«rwlo o(~Jlt, art world but it 
would bt Ulliust to 181 that 
promoten ol art, bt they pcrn· 
mtnt bodies or pri¥aU-. are 
ru.inini it. Because. wbale¥er lit. 
Ut thty an doillll and~ 
b•J.S<'d they micht be. they ha~ at 
least ta.ktn 1M initiati\'t to br'ine 
art r1a1n 1o the commoa liWl. _ 
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THERE •. ~ 
..,.. tbat KJIIIw K.Jw .., 
..-....A:. Oae wt1o cella teory II 
a~- A ICOc)'«<kr. Doc tbe 
~~-ben droe 
rokola~-ooc 

..t.o duca and ldla or eucu a 
IIOI:J. 

Elymojopcally the won! 
KJUJwJu. it relaled to K#NI­
the an olstory-tcllirlJ. h.DiDi ill 
~ K.....,.,Jl ..,. dow1l 
the wtnl ~~ 
from wbich the ..oc-d ~ ia 
ckriwd. It is tranSialed u­
..t.o it wc:U vcned ill droe an ol 
llory-Cdlin(. SaiiWit lea-.. 
lake~ 
V~osM,ud~ 
~,..,.. de4ae IJCMM. 
Ll v""'-ly as a ll«y~, 
llollTalor o( dnlma ud ... per· 
looncr. 
~~p~ 

the ckfillitioa ot the ..ord IJCMM. 
L1 as one wbo tells a story. A 
ayaoaym for K..U.U.. is ~ 
,.,..,. that ia, be .. booc YOCatioa 
it ol olOr)'-kllin& aod wbidl is • 
D>Caru of hvelthood. 1Mre is 
one more connouooa ot the 
""<><d IVuJwk.4 llrbcrc ooc aaor 
impcnooat~ varioua dw'acten 
ia • IIIOfy. Thia ::::.: • dole 10 
droe ClOC1Cq)( oldie~ 
,.,.,.,. rcfcned • ., ....... 
iaN~ Nrt ' aw die Lava ud Kualaa. 1'<00 lOG& of 
-ratltor ol ~ ~ reedered 1\.unayw rc­
.....,_ tbat IIIII . ._, cMI-. c:iCia&- A.. a IDAIU1' ol faa the 

-~-.. .,....,_.. acn. ~baa- 10 be 
....... wwd Kadlt.t:a. ~ ........ trida droe daacen-
·-*1 itlduclell:.daabl._.. ecson.. We- ac:rw~lhc 1cr111 
dlll.......,.'lllda ot..--. '11le K.MitltU .. MM.b,__ ill the 
JU '"""-~ R.tt/#lt- ........ ,.,.<UU ,_ ~ 
._ ud ~ ..adao ~uacaawofBtallm&Aa 
ICMMto foe droe Sallll:rit -.1 ud il uagcscs droeir rdatiw 10-

ICMJarJul wbidl baa ua idcacica1 cia.l withia the casu. ln 
IDCUiA&- ID OCher Jaill worD, A.t.i ~. Arjwl4......,vcu occ· 
like A~A:- ud 1CMp+ tioa ~ illdirectly to tbc type 
~ ~· is JDCDCioacd ia of the prolcuiotl wbidl the 
the WDe ICD$C. lbc dOdiocwia anciall ~ pnctised. 
iD Pa!i and Nepali a>eDtioa the Wbca ArjUD& ckpans for the 
word K.lllhW> iD III:IIIC ot a fon:ll. bc il ~puied by an 
pradler, a IW'I'aiOf' and a red- COIOunfe olJDCD b.aW!J IIWly 
tcr. bAda fll .a,;oua le&.raiAc aod 

f10al Jilavy .wse- II still. k iDdudes /CJuJtdM. 
appc:an tbat Ia ~ ... • ""*-4wdliac ucoQc:a aod 
dua ot prolalioaal ~ 8,.,.._ w11o n~Ciec droe diviDe: 
roc:.i&od the epics uad dae ..,.... tala sweet~J. Tbesc duaa ot 
Jocicalatoriel wida &D added do- -,.«<en ... -..: - fu­
~ ol .W...,.. - ~ ~~~~awidaGNitllciUI referred to 
n.ac pro1a1ioaa1 ~ by ,.._jali Ia M~Y"-
~ -~ 10 ....... ln •. _a- d ~fl()r/1 Ott!· 
~- ~: Md ,A.D.}MIItb~­
l'tldwk.G. Wllilr ..odq, tlley pr oqura KMIYJul liN/ GtM· 
WIC.da.accduadactod. n..pc lltJJcL The ~ MeD· 

• IWnlfy111111 meotioaa dae Np- lioaod fly htaaj&.li .. ere rtap. 
aodids ud r.c:iun wllo lp«W; lodMca ~ -..dWm of CX• 

i&ed ill the an ot story-kWftC. pra.Uoa was verbal (Siw.bdir). II 

ATU 
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.ate rclipon which did DOl be-
\ bcve io dance a a fonn oC 

I wonrup wbK:b it .... in the Min­
. du temple. lbc lllsuxy of 

K&th.alr. as a performina an ba 
1o be ~a io the laracrcontcxtof 
the bistory of dramatic forms in 
North lo.di.a. Tbc:u uupuation 
lay in the ~ wbidl --ere 
ancic nt a.n.d in traditions which 
~ t.htoup !be w:cJ!UnCiy 
barren aDd dry Sulta.natc period 
10 ~ pans oC E.utcm aDd 
Northern lo.di.a. Ho--cvcr, with 
a rompa.ruivcly $llblc pem­
ment of the Mupal penod !be 
aru n:oeJ vcd the IIICOeUII)' im­
petus for their lfOWib. The 
Mup.al tmpeton Ud ..m-1 
tMlft ..tudl -re reftecUd In 
their p&lfon.IJC of die artisla. 
There are uccllent record~ ot 
Mup.al paiminp by illllurncr­
ablc anu.u and l*otcn . ..tlidl 
are an eloquent tcslimoay 1o 

~ lbclr love of beauty. Akbar'• 
C lnend a.n.d adviw:r Abu! Faul 
ii2 wrOte AuH·AkbGn in PeNI.tl. 
~ •lucb aurron the bfe a.n.d umc of 
a. Akbar"• reip. Dncnbcd as &II 

~ encydopudia of H•ndu plu~ 
z pby. IC>Cncc. literature and cu.­
> loenl. wtlh !be bfe of !be aulhot 
~ aDd Ak.bar'l 1n1C Yyiap n te· 
• con» &be aa.&e oC duciA& aad 
l. ..-.: a.n.d ocbcf divenille-­

TIM: wbjcct is trealed ia the 
wwadl dlapur -lllioeed aa 
Nl'/lyMJiyqt~ ., llw M of 4#1tc­

looocn ~ !lad • w~ iltf. nw ~ .. • Mdatl 
i111f*1 ... ..._.-die powlh ,,_ M II,..._ - tlllltl . _,.-c.- of die art« &be .. ~ ud dlaM wlllo ....... 
li:adlak .__ dlaa -..-,ted .. ~-

t TN 1n11* _,.ioa ia well Tile ~----a, 
COII~N'!~ea lftl.lblillud aa cu bucca ill the called ~ or bvda -

111e1~oail: an o1 ~ ...t~o CUT)' - -u ~ and ....., cbc 
in the laU ollhc 011 dw tradlcjoQ 10 ~day ill the ObNped. lbc Dlo..u.u an: re­
of lhnc ...._. ~ ia dw 1eaap1oe prec:iacu lured 10 aa the Pwtjabi llrlp:n 

.an identified •idl -* aad ill ope11 ~- We ILaw it wbo played llpol'l dw Dhadlu 
In Katlu&k d.lnce. Ba¥ln oaMMI>orilyboonlbd'tr~ aDd the Kanjira. They dueOy 
~ there 11e «bee , . .., IUnltMf• ol dw ttmplc ot :o-l:oth-- chanted the prancs ot lbe berocs 

~-.ur.u oompow:n a.n.d ~~~ d-o111 lb:ot ortlh tbc ~ oo tbc fwld of battle and used lo 
,.bo b:oH• e-mployed ICChrlicaJ_ ollbe ~:OJ!obn. lbe .admi.nl>-- lend "COW" 10 the fip1. The~ 
tcnm and unaacna ol dance tnati•·e re~ pont OC'<kT. •n arc funber refcrenot~ to tbc 
•ilicD are di>-tiJicdr Aeeped ia' lbeiucrcourtaaOalTroran.thc aklwvru. pnvatc IICII.IOili of 
JWAak IU'IIIiao6oo,.. ~ be daoccn UICd 10 pcrionB aad ""'c daAcina and lill&ial bdd II Rilbt 

'lW!Iathe •'OCbOtSwuniHari- pnil.e5 « l..ofd Knoau and lt.is by the aobla IIDd «bee wealtby 
da. · ViharipdaL Gada4lw to... pareMa HMdaraya and paopk. Tile ..uciw an: rcfcr-
8han. ~ - aad Yaslaoda. 1lle ~coacc1lt. red 10 by YUio11a -: H-· 
\'~-. Ur.cralty It lua oc:cu at « caunc. wfkrcd a ICfbed A-.i)oM w1»o play oa Hl&nlt iastnt-
'4adl CIOGipOiitiam •ilida Cll:lltre"' ..... die pcnod «&be loftip -·* WOIDCa ... Dbrvpad. 
('OUDd &be ~- rdflioca' rile . ~--::; aad &be MibocqUC11C die DltMJtJ play .. DtJ and 
aad ritu.ab In dw _.... _, ndr 'TIIoe ~ ndrn. dw O..W ud ... Sobala oa 
~ •11ida Dr( C\Cil ~rca- - a&eodcd .,.uoup: 10 the ~« IIIICIUal and bUUiday 

_, • dle'V~ 'liM art~ ia p:om11 ~ bocb laoritiniaa""Y~ 

~~~~~~:r,...;·;·•:;!-t~---Yf~----- -·~ -'-4 0 ll - , ..... lhc~ . , ___ _ 

va. • ~-- d.cre - a }· i 
..ditioa bad racbed 111 U1i11 ill me contcnt ol 1hc dance T t!- but aatwll lb:ot tbnc 
ia the ~-..1 period. and dw emptw- .abo dwltcd ~on broup.t W11h them 

t:h< rcu,ou> mo-~nl kd b~ In the 1~ o( Atbu !15.56 thclr-u.;,.,~t .J..nce !rom 
Sbn \"..U.~n• ~hi\ fol- A.D. 1o 1611:1 A D I there"'"' • Per-.• .... ;: ,,, __ --._,____ 11me of 
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Of those who 
tell a story 

c......,,...,... 
~ froallbcm. He lpCDI bU 
Cllbrc fornmc 011 ~ and 
duct ..S a a rcwlt ot his JN$" 

Waft for dlac aru. be IICJiec1cd 
cat~ ot die ~. "The Bri· 
tishcn anaexcd Oudb an 1&56 to 
Britbll ladia ..S W ajid Ali Shah 
,._. ckponcd 10 c&k\&ua. ~). 
I~ Bntishcn. I*\'C bim. ptn· 
.&on o( IU 12 lUlls a year from 
I~ Ea.l lodia CDcrJpany. ,..fudl 
1~ Sawab "'!uandcrcd away on 
daiiC't lllld a~usic. It ..... d..nnc 
bii ruk that die Uac~ &bar· 
a.u came: illto beinc and ~· 
ca•cd ""' unpet~A. 

and loOcic:ry they dealt with 
pe~ in a - dirc>a ..S 
cff«tiw: IIWUICr tball coaw:n­
tional source IIUiterial. Ia ber 
note .1ICCOIIIP&JI)'illl the plate ti­
tled ·'Three DancinJ Girls ot 
Hindooiwl Mn Be~ IIICII· 
~oon.: ·1nc plate edlibib 1~ 
dJHcrcnl liaurn aft~ Eastern 
Naut~. Their Jlepl arc Wow. 
lhctt - daJIUmd. and 
(~I( ficurn JU.CCfvl JCMfally 
.ndteauvc of \he dafferenl pa>· 
woru dc:Kribcd in lbe W>n&. 
"'hid! liOOOmpuia dan«; ~~ 
muWciul loOIIICti~ follow lhc 
d.anana &irb. bur often ~-n 
.U.OOI>llry in aline behind. E!U0-

1 W peans wbo do 1t01 undc:nla.nd lhc 
1 ITH die CDIIWic of lhc mcaninc of eadl fi1urc. lind 

BnUs.b droc aru wctt IICJiect.ed. their daJa inoOpid and duU. bur 
HO'IWC\'Cf.drocpriac:clySutnu· 1~ Nativn ~ perf«<l)' com· 
lcndc:d piUOGqC to mWc:iam prc~nd every mo110n arc pa>· 
and dalll:lm. Tile ro.o mihclll w~tely fond of tllclc Nauldl· 
•ere dilkrcac. Tile ooun and n 
tbe telllplc p<oc ril.e 10 ditkrcnt These dra....ap and dc:Krip­
tip«<$ ot die dan«. ~ lion> made by Mn Belnos in 1~ 
Katbak wmwd in tbc lar,cr ""' q...ner oft~ 19th century 
~ ol ~. tbc c:oun ttuo... lip! on lbe ~Ute of lhc 
duce allo lllaped it~lf iniO a N4Weh. wlud\ ~WTo bow 
fiAC cqwc:Woa of tbe art of lbe Kathak U>Cd 10 be perfor~Md on 
daJa wllidl .u-d at plcas.n& \OO&l oc:c:uiocu. Olhcr docu· 
pa!RIID who bappcocd to be the mcnt> hke India OffiCC library 
ruk,.. of wull uti\'C Statn ~nd R«<rd!. of 1~ I'Tln1.1 and 
uodc:r Brilitla ruk. II wu dutina DraWJnp Room 11 lbe India 
1M period 1M& r..dlak QIIIC to Offocc libraty lllld I'CCIOfdlal tbc 
be "- a HIIMtdt. 1'llc Eo- Victoria ud Alben MUICUID, 
- <do a.c 10 llllla Ia die lnd.ia ICCiiocl pmeiWd ill l.cMt­
............ .mea lOOk lO don~ lbe ~talc ol K.alhak 
IMDw V'CI'P eM s- ot. d..rin& tbc Brilisll ruk. Ia &aD 
.._ ..... 4iaria. wriaca of wrincD llilaoty dwrc ia prc-
lcaen. .............. ud cSoui liuk anilabk dlllt --
adler ~ ... ""'* 10 dccaik .._. ICalhak ill ....... 
.s-allollllp\. Wrta.a ill M- ro.o biiOdred ~ A.i _.. 
WI Sodll IJ/# " llliill f /(IIJI tioacd eaa1icr, die ~ 
A.D.·IU1 A.D.J J)cAIIil kiD- U. &Qd ~ ill diffcrellt 
caid I'CICIIINI: '1llc raidcacy - paiU of die CCII&IIUy hid -
at ~ four lllilcs from &biG& io --: die an of 
s.bab'' capical AI~ i!Of)'·l<llinc. In Maharuhua. 
and ,. llapp)r Mlkipuioo o( a.is lknpl. Gujaral. South India 
fiiU&R protia. dlc l'ri.acc iaviu:d &Qd eV"II io t.fanipur !he~ e.&i$1 
Had.~ ud MajoJ Ruuel to a tradition of Olory·tdlcn 10 thH 
"atdl .~. 1llc I'Tince w&$ day. wbicb /u.) a oommon fu· 
endo:ody leu~ !baD 1M tuu of )()tDC oon of llb/wwya 

I 
S•••b of Oudb. D&nciDJ Jiril with tbe K.at!W. danclen. We 
ordered from lucbow and De· c:oaw: aaOH a DUIC or two of 
lh.i etl&enlliacd tbe &IICIDbly. bmoul ~ like 
~ Bibi w.idalilu ~ 'Siuecdbar K.odauk' of 8enpl 
~~~ ..tloi!¥~Hl$QIII!!!O ._..liCr AlijliifiiiWi- lid Gl P:a:t merit. T1te~ 
......,., ~ c:afiPCd anisul o( tbc Soudl, die u ... 
appiOSWiatdyUJPcrNuquoca- ---., ot Gujanl wbo wtlile 
licMI ••• - Sc1I'Cfal ~ Ia rc· rccitiDJplayupoaa-.acop-
cnt ···~ liU llliill ..v pctpocaaddo.-IOI'tol .... ,.,.,. ,.,_~ M4 RiM of _,.. tbc ~ ot 
tlw If..; 1M • Jlimpla o( tbc Malwu.btra, tbt IIOI')'.CCikn 
~ ... Na«<rWf/l.ls. ...tlo ... , 10 tbc M"Mip'oilllcM 

BcWcs capo. auac:u from o( typical ,_.. iastnMnalc ill 
ot6cW OIMielpOidcocc. rcporu Maa.ipuf and die~ 
and,.~ c e 1 t' p private kt~. ..too can al_,.s be wo ill Brift­
~-s.-.o<n. die pairlt- d.abaa with a du5kr of~. 
i¥ by =w c .-pacary anisU u have all C:Oillri~ to tbc an of 
tbo5e by Mn llda<x aho offer Kalhak. ~y arc a lypc ot 
UACM11f ~ iniO lhc lit<: lector·npoundc:n. 
~ ._ L\l'HAK· Throu&hout E.utcrn Utw 

• Pradah ooc cocnn aaow pco­
IHDlAPt CLASSICAL p1c who beloa& co 1~ K.a1bat 
DAHCE .taT; llf s-11 caste. Tilina iiiiO a;:c:ount tbc 
~ .uw.n- hlllla- cdloolopcal . maau.ak -
d.-; "' %M; tpedal ..... J&tben - iolormatioa about 
C*lll& ,_ a. 410. c~ir traditional cai&C ocxupa-

tioo wllich i5 danci .... iCMnc • 
tcadlen,~~~at~o~Fn. and musical 
8Callllp&nists co duc:ia& prli. 
The cutesbowl puler IDObility 
and wbca - lll:cs into COCIIid­
eratioa tbe CcaMIS fipru ol 
1891. a me~ hundred yean aco. 
one IIO(icn astonutun1 numben 
of Kathah in 10me fauly wnaJI 
cities lilr.e Gorakhpur. A.z.vn· 
prtl. Rae Barch and Pracap­
prtl. Of cou.-.c. all of l~m caa­
not be IU.r>CCn, u 1~ an of 
dancin& would rcqwrc arc &I .tUI 
and trairuna dun mere bclon&· 
in& 10 • parucular c.ute called 
Kathak. 

The IDqUIOC~ about !he ca.te 
of Kathalr. •ere conduc1ed at 
Mirupur a hundred yean aco 
and we oomc ~ a note by 
one Munlhi Btlapw~ Tab&· 
sildar from Allahabad. Accotd· 
in& to one .cory !he Ka1haka arc 
really Gaur Bralunam, who on· 
pnally used to sine lllld d.ar>CC in 
lbc tcmpln and a artain 
Muhammadan Emperor of De· 
lhi DnClC ~ard l~m and "'" .a 
pleased Wllb lhctt uall th~t he 
ordered tbem m fulurc to per· 
form 1n publiC. 

ANOTHER Jtory CODIICCU 

tbcm wilb Kine Pnthu. Tile 
K.atlt.IU. tbemacl~ profa& co 
be ciMdod iiiiO lixlcCa **-. 
wtlida allleCID lObe of local on. 
.. aad dcri¥ed from tbc ,._ 
wllidt IIIey OCQipicd ia ,_ 
lima. Of ra.ae tbe llatiiC$ ol fil· 
... !law boca~-
EIIdl o( dMie ia .... dmdod 
iDt.o fOIIW. but it ... bcco ... 
powible 10 list diem 00 -c 
o( the acncnJ iporaDoc pteY&il­
ia& atiiOAI tbc eulc. All tbey CaD 
... )' is that tbciJ JOWlS oorret­
pood with u-c of die K.aaw­
Jiya and Sanrariya Bra!unam. 
Their law of cxopmy IS 1~ .._ 

u thai of Brahmaas and a ma.n 
cannot marry in his SCCCJOn or in 
Ius o-n IOITII until &Ilea>! ~ 
JCIIUatioal ba\'C paNed ... chc# 
JIWria&c. binb and dc:atb -
IIIOCiies they follow tbc .... ol 

~·· inMmdioa -ot die_,..---{-·-' 
.... ..aaiaed tbc an ot KadiU 
daolllb ic ....... di&tUl 
cllanlacr. It - - on tbe • 
lidcotsccludivc~-s 

- lialed at ~ tbe 
paliOil ud ~ Ilia. .. droc 
procca ic pcdaap& ~ !asci- .• 
Yious and Qllloe 10 be aaociatod .. 
with tbt -· o( ill..fulc -s 
tbe J>I'O'Otutn. With die British 
n&ic: and the ancndant VIClOri&n 
values ibc duce u ao an form 
Wti as~raciscd and looted down 
upon. II wu cucntially consi-
dered a mc:am of li~dilaood for 
!he ,..omen of to.. Jtatioo io s.oci· 
c:ty and lberdorc •• ou1 of 
bouodl for lbe middle-s upp« 
cia» JCIIII')'. Dance hid already 
dqc:neratc:.d iAto Y~Aip an and 
...-. in dancer of cscilac:cioo. 



~' 

~ GOECEMBER , 992 . .' 
J:Dii!iiji;i;,! COME ~m-

ho.-r lind the 
..-orld o( ~ 

I"Cfl\l:ll\b= U<toy 
ShatWu-. the 
le~end;uy pio-
nc:er ..-ho placed 
Indian dan<.:c oo 

-.-..-..:<.:...- til<: ..-orld m;.tp. 
Hi• Y!nd hitth ;umi~cNit) !all• on 
0..-..-,"ll\llo.., IUh. He b;,ikd fn•n " 
lknpli f<llnily 111 Ubipur. 

Uday Sllanl:ar • s at:llicvemcnh 
are well docUII'Ieflled in a fc:"* 
boobMd~ft~ 
~-~whidl 
hia -ialn IICV« ti~ of rt;II'Ta­

tiftJ. So fat-Rachtnf lll.l.kinf ..-.. 
lhc impoacl of hi• dancinf in t~ 
.10' • tlwl rv«y younJ ""'" hoad 
-u.s in hia ryr' "' he dream 't of 
~~ a d:on<.-rr li'-c Uday 

H~ a hypnolt\ln~ ·~r prc­
'<"CC ,. h<:n he ~ppc<&red "' lndr~ 
'"' Shiv;a. lb.: ttn.I~C' b;,•c b«n 
OA~mcly popular ;uld ha•c kh 
..., •n4t:I•N(' '"'P'"""lll on ~II 
J.in..-r 10\.:r. Fonun.o~cl). th<:y 
.an: ~ntly .-.. pcured tn a 
lilm. Kulp.pw. '*hK"h he dt~"k'd 

and tl>ouJh it "'"' a bol-ollil.-r 
di-.cr 'IO"hrn it "'il.' ~lr-'d. il 
~ly '*011 aw;ard, at inlrr· 
Rllioaal lilm fNivaJ,_ 
Mon:ovcr. lhc C0U111 b, plio«>­
~ oC Way sn..nur will !:ai­

ry tu. mqic '9CII. 

To the prc.rn~ day younl rmr­
nllion he i• a myth and lhc)'. per· 
hap.. kiiO'IO" him ,.._ an rl<lcf bro­
ther oC P-Midil Rav i SIIIW.ar. lhc 
'IO"Orid f- •ilat moan&ro. "'ho 
when )'OUIIJ 11\ed to dance .. ton~ 
wilb lhc JI'UUP· 

I wa c:'OI'I\mi-.ioncd ''' 
brin11 OUI a phulo-~n.pll ~ o1 
Uday Shoanl...., "hictl ,. . ._, n>­

edilrd b)· mr lind Pruf Mullan 
Kholw.l undi:N:uld lh:d il i· cut· 

muly oua of print and durinr the 
Uday Sb;W.;u Pro~.-.an~t pl;&nnc:-d 
by 81\;ar.o~ 8hav;m in J"'"'""' 
fiS-191 next yt'"...- . .t.n.-r ""~' 
hope tlwl hi• brntM •ill l>nn~ 
0111 a new edition. 

Uday Shoanl...., p.c.-ed ._v.-uy un 

Scptrmbcr 2hch. 1977. ;&nd ""' 
f;ivrn a !earful f""""cll by Cakut­
lall.\. !Iavin~ l.tndlcd Jo,c ''" 
<toncc: illlll c:lc:•·iilm,; ih 'iOitu•. 

IR~A:te:.~onilly. Uda) Sllanu 
"'""' 'c traine-d ;~., a '"'""k.·w dolo-

·..: \ .f'\ ... 

LIM.fjl 
·-··.' 

Magical Movements 
With his mesmerising stage presence and pione$ring 

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 

<"lltttr by \hc.:r ..,.~><knt .,, .. p;u1· 

,.., of lhc r.unou, Ru"""' halk-ri· 
na. the ommun .. l Ann.o Pa•kw• 
•n the f"Ul cJr .J.·u t _,, Kra,hn..a .omU 
>he;~_, R....uw,.,.. tht.· ~~r< ul Cuv­
CI\I l!illd!:n Ill lofi\Jun 

P<"'J>k often "'"..,._., ''"'' 
thliUj:h he"-" ""-"h "l!fO:Oit d;ul• 

''". 1\o.. ""'-= thcr.: ""' dnly .. 
rc .. foll.,..c-r. of hi• .cyk"! Can 
.... trul) "'' rh~l hi• ..un. Anilllll 
J.nU Wut:hh:r tn·l..av.. T .lflU"'n."\:. 

U...u!!ht~r. \t . .uu •. H..t ..anJ v. kk•"-. 
Amai •. L follttv. h•' ,1\ k· tn ""'ht(h 
t~·\ .J.fl..' 1~· fl.Jturo~i lllhl·ruur' 1 

Fu; "h..&1 ~t"Unr.~ ... ,, "'··c 1n. 

""''"'"" .uld iht.· '"''" 
J'C'Ot!r'.&phtl -.nrL.' t•l Am.al.t. 
\1<.11~..1 ..an.J T ..UH.J.Jlf\.'\' o..-."' I)(){ 

..,,.._·tl) 1~11~ ""h l-J..) Sh..n­
lar·, ,.-r.:od•~••' Th" h n.atur.d hlf' 
unc Gtnnt.x Juph .. -.,h: ah...· J!'-~"u' 
•• r ,..,. n,:tt~,,." ,..,,., .. h .h. ...... .-.. ,.,_. 

~ 

d;tu,;ht,·r ·' "'• ..-l' W h•k A nwl• 
4Jt..:, h:at.:h )tlt.IO!! o.~ ... ptram' h1' 

k.'·hnU.fU\', T .anu''""~"· ""tk, ... tmh· 
\.'\1 Yo ilh h ... ·r. h~l' \•HtfH"\J tK"r U\4 n 
•I~ k lh<~l~h II 1\ "llhlll Ill.: p.>r.· 
flk.'h,•" tll l' d.a~ ShJJtL..u ·, ''~I .. · 

But P''\)f'l'-' Joo~ 111 '.Jill ltlf ltk.· 

1r.ukl"•ur atklllt\' h•\H'flflt: J\:f'(•· 

n.aJJiy or Ud"') Sh.llll.lr Ill I h .. : pru· 
Ow.:lic.nh of fll, 'UH ,_·,,or' 
Hn~CV\."f. ht' anlllh:lh.l' d~,., hold 
'"*'.t). Tlk.·rr ...,,,, .Jih.Ch'"·r fl'OIU' 

111111, c.h'4. 1pk. I he l.1h.' Sh.UHJ B..&r· 
Uh.m. ""htl tmhthlllf h1' I\ .. • ... · h. 

f11\tU~ amJ '-IU.IIilh .. '' \)I UlUU\ JIIHn 

JllJ .-ll"JII\ II) kit Jdtt!hllull) 
".h...,n..·ul!r.&phu.: "prL,, llh· P,m. 
, l~tmltllllltl ~nJ 11\4.· l<am,J\illltl 

U'-llli! tlk,." 1110\\.'llh."flh ol tltrJ., 1ft 

I~· loml4.·r .uJtJ pupfl'l,.·t., 1111h.,: !.11 

h.T Tlk.·~ .lh.' .I l.l,llll~ lflh\Jh." IP 

tll..·tv.o ''"''"Jrh 

Cent~ in Almara. now in hi• 
70',_ has ~)' pgccd 
cmplla>is 011 -CIIICIIb and 
... or\., in a lanpiiC whidl c:lll\ be 
.-.u<:d-r~ « modem ~- Hb 
'"". 81\;ar.ol Slwma.. ~ IIIOlhc:f 
"'HC•"lf of the itpt')' . 

In the wlll.c: of Uday ~ 
,.- .. perf~ in India and 
Jh<u.ld. by the mlcJ..\(1'> 'Ia.'-~ 
d~nt. c lonm lilt Kllhakali. 8ha· 
r JIJ ~~t}anl. Kathal. and M<ln•Jl'l· 
" 'JffiC tnlll their own. w~ 
J, .... ,,.rr•'\1" our o'""n hrnta,c 

JnJ 1hc-t~~w~ truvc gf do&n«. 
Whilt "'"' loo'-c:d down llJlOO 

.,, \t~Jtr. dcAJi &UNitt. tvol\'cd ot' 

Bh•r.o~• N.o~y..mlhilnbiORukmt· 

01 o.. .. I . \ JCI'ilb llld ~ ability I 
to on>~itutiorlllli..r ~ ll'lliainJ. So 

" dod poet v ...... by ~ 
~ rn, Kmla J(.all ~ widl I 
~ the Jmll ~ ,_. who 

........ _ .. McuLa,. , __ .,..,_,;.__ Bnlbmin 

IOKaihak 
t.da"'" 

(IQIII 

~· sa-

, ......... , ............ _ wm:n't 

~n) (rom 

h" t:roup 10 llke_uplliUWIIIe. 
In =en~ yan; llii i11rJueneoc ;.. 

1><:1111! ~ Ia die lipl oC 
rht.· •uJl!lO'ed .rapatioa oC d:a.W· 
,-"1 loml\. And eva~ Wtwm dan­
'<r• <mploy lhc ~ 1«1\.. 
lllt.jU4'. til<: •• ._ i. Jiycn. c:on­
f<lllpol".ll) ll;avour lnordcr 10 

rdk<1 the 1Jm4"" -~ And 
~·"OF by Shanl.at·a IIICIIIpb Ia Ills 
,.... ~<~«t_. liu t..~~tw a 
\14J( hut('~ and &ht f~ ~ 
,,,.,, '"~"" ............ tore!~ 111-'A-.-;q,.-. 
~,- lin.! the ~ - ;. 
~·untn\! fun4~•"""""~ .•~ .· . 



~Kathak and Kathak-watchers 
then and now 1l£ HINDU. Friday, JuM 18, 1993. 

' The ~ K.ettwl< Serntnar on LucXnOw tr>c 
... monlh Uned out to be ol greet~­
tlry .--. end on bod-. mornir"QS an ~ 
itudlenoe Nled the u .. Bah 8Uditot'...-n. Aaolvno 
p.,.,... sara !.)eo..... and &ju t.W>araj epol<tl on 
1ht ~ Wllh lhe c::he<vJed liOCOal. ~ 
end polilal condttlooa. K.1hllk dance<'s have 
hid to adapt many c:hllnQM ~ they no 
b'QIII' ,.iorm on wnall. ~ 11'41N•Is 
1M belen-~"' bog modem hello or 
l.l1der lerger ....,.__ or even ., the open <as 
jn lhe Klwjonho festiVal> The eud~ may be 
~-but they are not ell~ 
• on lhe ~ days Botti tt>ew qunhty and 
eCrenglh •• dllfer.!Ot from ~ ol the bYQOne 

•• 
In lhe a~ve IO<f- petron-.:l by rOyalty 

end lhe 81'1110Cr11Cy du<ong the Nawab< e<e. the 
dancer faoal teJ<P'II!IS>Onll and subtle footwOrk 
cnAd ioll ba -tched from c"- Qu~W'le<' In to· 
a.y·a~aroe hall&. tt>e ~have to dance one 
Woe a:tage ac a hoQher level. and they ...., d,. 
tanoed loom "- apectstora tr.tant rii()(JOt1 be­
._, hllooo • no lonQer easy 

There • lllao • oreet change on the accom 
poony;ng - No longet do lhe d8nCe<'t anpy 
g....ng ....,_- lhe tweac m.oomu-n ol tiOC<l"''­
~-a Ieiva end table Today riCh on­
tii!VnenW ~ .coompa,_ the dancer 
from the ...nga. and tt>e eudoenc<~S reliSh only 
-'1-ll'llnld end mo!lod<OA vocal- to ..::cc.m­
pany lhe ~ Raga~ end I...- have to be 
-.lvl/ly ~ to lull lhe tnOOdit and 8llulltiOna 

.d the -thai - being danced. Items - to 
ba ~ pre-pleMed aCCOf'dong to 11-c tome 
The O.W-<mport;ance g•ven to pu.e d&t1oe-el­
emenll on • Katnai< to1o rec•tal may be duo. to 
.,..,.._,MQ<!'_Iowon•muct~~ 

• _.ole But """-! r""lly """"""' the avd,.-,ce 
• ~ .on,.ya As on tt>e octw c-.c.ol 
Nne. W.. &wataNttyam. Kuc:hopud• end 
oo-. K.tlhak d4oncer1l 81«> shOuld pr_.c bel­
lonoed Jlr09'....,. coYef•"Q bolt> IVI!ta end 
"ebtw>aye·· ~ Today fTl¥T'I 01tw c~M..c.al 
ditnoe ~ ....,. becoma axtratn.ly ~. 
fnd -=*' ol -- llyiM ,.. .,., ~-'Y 
lwva n.m.t ol hogNy lalenled and tra.ned 
~aaponenltl TNrwlore. ~hat be---A.N:Itlt-. ~ that K.elhlok dancera have to 
t.ce eodlly • how to lrnk ..-.oent tn)'lholoorcal 
--- ...... modern ~ No! Ol'lly tt>e 
qualoity end .......ey on nuoc:. but -.o elegenc:e 
IJfld ....,_in~ light--~ 

ES
IQ&.~-.-ydecadhao 

ba ...... - ol by ~ and opec.al­
ln -=*' ~ c.- ll'l'lj)OI1anOe • 8lt8Ched 

to~ol pr-tron to Mttafy.,.., !Mt .. 
Vfmodem~ 
: In olden Qrye 11-c Kathel. progr"""""" C""S•SI · 
~ m<*ly ol aolo rec-ta~ Today they hllve to 
PI'-" ~- voos. Qvl)flettes g•aup­
.,._ and- bellelll wM lerQe c.ts. ~ 
~ eoloa by ~ ...no can h()jd the •n 
-- ol ltle ...oeoca Choreogrllphoc art has 
tMIIy .... -..ng IICnde. 
. Sotara o-~ly recalled lhe <>'>kl<Qel 
table tiOiol aha .-J to watch ol leQendery doon· 
_.. .... Geuh.r Jan. Her ~ and oma­
-~1Dbeao~lt1lltnoonecan 
ll'lordltwn-. aha llaod. Sornet.rNa lhe would 
- _.......-- ....... loc. ol <Nmond 
~ tr:liiiMCft at oct... - aha would 
- g_.. ~ ...... -aide ID match. 
-.j aoCIN Shalwd the ~--ol ~ o1 

........ 

face and f-ou-e. and • 1T11tQ<CA1 aong "''I vaoce 
Solos by euc:ll c:lanoe<& could cast a spe~ on the 
eudtence _.Y Soter a Devt narrated the WU9<Jie 
lhe and her famrly had 1o ~00 •n order to 
1eem Kathak at a tome when ~ was scorned at 
~ ol a ~ w•th tewa•ls She 
herwlf was able to omblbe ltle landava aspects 
from her fathw P.nd4 Sukhdev Maher&j. marvel· 
lou& foo:wori< end -gonali ke bendi&h fl-om 
AcMan Mohare1. the or-cefvl lesya noect 
odeally SUited for gorla. from L.achhu Mahar a, end 
ltle matdlleaa ~ aspect from ~ 
Maharat They -• .i aclepl'" oolo·r~•tels In 
rtwolly. g.r~ from good,_,..,. _, not allo-<>C 
to..,., Kathek. and .a the!le orsat gu<vs h.td to 
mpar1 traonong to -.t.. but we~ feel 
oratefvl to them aU for k~ Kathak 11i•V1! for 
uti 

0..... ol the most accomphshed oolo dance<S ol 
s.tara. ~ ~was Ja<kumer. davghU!r 

ol c...v Jlollll. renowned dlt'c# ol .. .llopl 
glw- ............... hid ....ctw any~ ..... 
nor any 8llra<:Wa ~ Sha ....:liD o.noe 
-onglu6U~enddupetta.end)«­
• metctw.ao dane« aha - - a.pee>ally ,., 
tary•• 

s.-,.. M.nata1 who'- tr- hundr1odl ol 
young Katnal< danc.er1l. -~ the ompot1anOe 
ol unde<goong trenng only ~ proper ~ 
""""' CAll mould .,.., young etudenla and OM' 
them correct It adruonal tnlltllrlQ Today· s et1r 
dents ~lly forget the.- g.sua • 100t1 .. 
they gel out cA lhe ~ooml Thet • wt..j mo&t 
ol them become ~ on tt>ew llit and ,.,_ 
to make any proor- Mar-.. lt>ey Wli-'Y 
led -ay by lhe many ~- ol modem 
bfe The danccw''a body • a _,-intagrated whOle 
mede up ol many ~ petts 'The Cor 
pMhMka hand)--.. for the -landava ·· or ,.. 
c;uline aaped ol dance '"TTntt- ... whoch lhe 
p.lm • held ..a-ays euggests '"leolya" or the 
,..,._,., aapec:1 Even the .. bois. and tul<das · 
have c:onceeled ~ whodl can be real.-! 
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Chandralekha's dance diagrams 
By Dinesh Rathod 

( 19901 e•plore tht, strudures and 
strengths of blulratanat~am. as 
well as kal4npoyattu !form ol 
~ni<~l ans1 and t>vrn yoga 

In Navagraha 119721. sht' drt'W 
upon Muth~wamy D•hhitar'• 
litrrary work to ptMent a dilnct' oi 
~ nine plil~. whiit' Primal 
E~ (19~1 wa• lhor~· 
raphed for an 'h~·Wt'SI Dan<.P 
Encountpr' in Bombay wtth tht, 
focus on K.lm.tdt-v a - tht> fiondu 
god of love 

Sue lr- widt At~gikd (1!/HS! 
Nl ~ becMnf .1 

n.we to reckon wtch. By linking" 
viiticty ot ~ diKiplinet 
known to modem ""'"· w tr;aced 
the ~ ot lnd- dilnce 
tr ~ with a lund of vtl.ility 
1'\t'rt'r _, be-lore 

·The effect " N<tnfying; 
wroee noted ~r crl!ic Shant<~ 
S.~ Stngh. ·~us~ 01s a ~gle 
W..ft ot ~ghtning on a ~ dilrl. 
and troubled ntgN CMl wddenly 
diu~ lht· w.1y, 0\iln-

dr.lk~kh.J ' mteli('( tudl m~1ght pro 
\'id<>~ ..t due( lion to dcuxe -

Tht>n c•me Nama•kar (19871, 
chnrt'f~r•plwd lor lht' inaugural 
fun< hon ot thf' f t"\ftvdl of India tn 

M<>" u" And rfw. R~q.ust Con· 
ct>rt (1988) - d unt>-woman Pf''· 
for~rl{'t' lh.tl \ought lo inlt'rp<t>l 
frdn/ X.Jvl(•r I<O<wtl'' work on tht· 
\imol.lrofiN bt•IWt'('n d.tnt t' Jnd 
tht'dlrt' 

Ulat•au i I 'Ill')) p•l< hfurl.rd 
Ch.1mtr .\lekh.t nw t· ,\g.un, mlo tht· 

lonlt' lo~ht IIJ'<-d un tht> I 01~ 
lt•ntuf)' ntJttwm .. Hu . ..tl ft-\1 b)' 
~tu,J....u.KhJry.t. tht· progrJmffif' 
'•·•d c on•pk•-. pmtffl:m\ 111 .mthmt·ftt 
h<.. ~t·~ 11Ttetry .md dlgt.·hr~ t:\· 

pi4Ht(.'d hy t'\.t't ulln~ ~unp~ 
d..tnt t' pJtl('rn' on \I,J~t· 

( >fJ\1'1\t'd /'r.J,,Infl,J J<JII\~l')· 

'n.Jfll\, Jnoth~·r l'llllrtt'nl dJn-te 
~hul.u NCh.uldr.J giH'' mtu tht· 
~pth ul rht• ltlf/ll (klt•th th{" 
\tf,tii\HIJ.: fof( t'. II',Jil'oet·\ tht•IJf)t•r,tf· 

if,h f'Hft•nh.tl ,tnd rt·l.th'') 1t to thto­
.tr.H.l< t T lu.- c. tHh t.·pt of t•rlt'')(" 
f'ftWt~t·-. Ill ,I 11\41"1 jhtC'ft( ,)fl(j 

pmH•rlul ~.-
1 kr ru••t tht~ ~ -

Prana 11990). S,; (1992) ;&nd 
Blunna Pravaha (199)) - wrre 
more •n tht, Nl~ ot nperirnenb 
c ondulll"d in ~I! woriahopl. 
Wholt' tht,y ~ ~ 
abroJd. lndiilru ~ !hem 
aht>ad of their tifnl!. 

lndt>t'd. with her idv.lnCing 
yrdrs 1-"" is in her ~~ 
Chandrait'I<N Is tumlnC ln­
crt'a~ngly C~lll ;&nd in l!ffl!ct. 
~llt'O.ltong hetwll lrom ~ com­
mon m..n. She h.lrdly prrlonns 

-----~-----···· -~~. . .... :'::' ...... q··········-
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C=~b=·to. 
p-oup of frlc:nds alter rebeana1s of """" 
new productloo at 1'11!1" \batre by \he 

- -loolandala. Sa )'I she. "Whenever l do IIC'W 
work. 1 do a show here and then we periorm at 
Ddhl. Bocnbay. Calcutlll and 10 on. l uked my 
fr1md Sadanand Menon how often mwt <K'l<' 

perlorm 10 th11t the work ~ In \he mind 
ollbe country_ So he thought and thoueht and 
llkt! a wile man wd - 'Once 'I So we wlll do 
jwt ooe show of this productloo - Bhlnna 
Pravaba." 

A confluence of di 

8blnna Pravaha- DUI'erent streams- Tbc 
theme ls taken off and lmplred by \he porUc 
text olli:.alldas from the Raghuvanua (Canto 
XIO). 
~· - hallowed around ol cla.ncr­

Tbe ll.llllmA'r evenlna 1s IIlli wlthol.lt IllY bnae­
Tbe audlalce aiJio holds Ita breath expeaanlly. 
u Ch&odralekha en ten resplendent In )ewriluy. 
weartna I white >IJ.k sar<'< with I ftne border ol 
red and speaks: 

ma•t"'"' and dam·en und the mr>V<-. lor llt·unu 
are b;o!.lc Chau ~xercises named 'dehu · -
·1.cnr.- ~nd are whirls. semt-clrclt-.. rurves ull in 
turn reminding one of wat~r:· ""Y' 
C'handrakiha_ Pashya - Valdeht - S<~ys 
Kal1da<.<~ m his ~m- lie spea~s gently to SUa 
•nd hal·ing shown her the water> uf<;unga. 
now 'f."l'CJk.' of Yamuna. ~ smull short dunn·r. 
d•rk .,( '>ll.rn. but with the pluyfuln<"-' ol Krishna 
entrn m a frothy 8haratanatyarn pi<'t·c. llrt-s.«'tl 
10 • blue bordered saree. her cntran<·c is one 
of small ra><·adct. bubbling down in little 
d!'ervescen>n- To 8haralanatyam Solukattus. 
she enjoys the walt'T. playln&. splu•hln~ and 
enjoying the rcasonance of II In ripplnL They 
\1bratc bc•utlluUy Ia the sound of the munln g. 
The mnoccnce ol Kriahna as a child playing on 
the hanks of the Yamuna. iShan~ithal 
t-.:amawvoyam. a 8haratanatyam duncer who 
has kamcd at Kalalahetn ls of Sri Lankan 
ongm and llvn and works ln Australia now- AI 
l"<he;mo~•ls too 1'11!1" prncnce 11 ntremdy 
Kruhn•- She Is to1.11Uy in character. runnlna 
..round fuU olopnahtly •neru-

[C u LTURE 

..,.,.,.. end Wh/U 
Wlllk and bl., .. 
c.n,. and l'•mun• 
Dllltnnt coloun 
Dllltnnt <UJTfflLJ 

bet vola lrclnulou> und excited dncnbn \he 
evenlnl' 1 chor.u~~:raphlc philosophy of \he won. 
to be prcaentcd. 

Owldtalekh• hu b«n fuctnal«t by tlw 
c:ooc:cp( ol water for many yean now- I 
..-bcr a ~w yean aao dW'Ina an IIC\IIt' 
wuet abort&ae. her exunnc concern aboul 
peop.. hoY\ni to !Ill up w1ter In \he mlddlr ol 
lM ai&hL She apoU 11 that tlml: of \he 
~ ol plastic kodam.J venua the &heal ol 
be&. poU- The work wu \he culmination ol • 
moolh lona lm.ercultural ezchanae !acllu.au.l by 
the l4u Mueller Bhavan. Madru. which h.ad 
beca CW'pll.lslne ocveral worbhopo wh= 
ChaDdra bad. In bet words: ''been pti vlkscd w 
*at doer qu.arten the llow ol ph)'llcal 
enerpe. and the UJC or bodylanaua~u • 

S.ays Chandra In her chocw&rapher' 1 note: 
The 'Ganaa · and ·yamuna' olKallda11'1 poetry. 

W>1t7. lnUpec'llve ol colour. race. . 
J«101l'11()hy. Some ICVCQ yeAt.n 1&0. I I· 
loa& worb.hop wu held wltb my crouP and the 
CorUWI bpraalonlll Dancer Su.lanDe Unk.e" 
That adwl&e then. wu 10 pot!Uve and 
ftluahle lbat It bu now become vtttw&ll)' a bl- : 
liAIWAI kature. The nut dme rowlod. It wu ;: 
O.audla Llchtblau. Mathlu Han:maa and~ "' 
w.a,or- wUh wbom we cooducted a ., 
~~ 'Walk Wc:dabo!l.' And thla Jar . .i 
- apl.u O..udla and l4cn:e have returned lor ~ 
a -u.-loca cuh.onac. 

ll.., a~ to- bow the wotbbop 
that-.c:cer this dme ~ot lnnJfonDed Into • ruu. 
lc!dpd aeatlve productloo. WUh the comlnJ 
~ olao many dlvene dementi. I wu 
Uo:a oo mak.lne a spectJic aMhctic and 
illeolo&lc«<statcmenr on the concep1 of 
lni«<Uitural wurk - which Is the 
~lng ol dJllerences and conauenas:-

C.:.ga. \'ibhatl Ganga. luminous Ganea. 
Canaa Avvwan - descent from th~ heaven•. 
bet llnU to SJvv_ The S<~cred goddeso river ean,. on her vahanam. k<:undating \he .00 
wllh her waten_ gtvcr ol food. I"'IIOO~ ol an 
entire dvili.«otion- Ileana (ltaruU in a red 
bordered"'""' d<lnc-.:> the part. She is an lt.ahan 
dancer and Kholar who has been living in 
OrUa Cor 1m past 14 years learning and 
perionnlne OdJssJ and Cha u. 

On staae In Gangavataran. with slow nppbna 
hand movtmcnts that carry 1m delicate 
1.c:m1ons ol watrr to the vt:l)' end of her ftnacr 
Upo. \he dancer en ten \he staee _ \'ibhau Gene• 
lull\lnoua G.rni•- A bcat!l\c u~. almoa 
Madonnanqut. oht movn slowly with hip and 
IDnO- A k'flJC vi mal..,.ty GU. \he vk'wer 11> r.hc 

•
lills ~and romro hunllnc. puihinat- Coron1 
bend( clown Ia earth- The Oowtnc water-s h<o•·e 
clacon4ed rernindinil one ol velOCity of II'C¥1 
d.lm.enaiunJ CJY•fllllit lh(" \I Mit IJ'*N' Ufl t.!MI(C' ""' 
in I'MIIty_ 

.. Cane• W me rc.·prt..•k·nu the muon. tht' 
crnc~nt of S1va. I he.· lotus. nJm.: the fi)h she: 
bc:-c'tlftlC"\ Aun..~p.:~Pnl.,. 11u: ~~n·r \i<.~nr yruf". 
"'i'll \I\ hc.·r1,J lltort:n~r .q1/n·J :-.oiJH' "od, f, 1( 

..:umdt Sh~h •. ulJ·:-. fdm J v.orkcJ ""Jfh (·h.w 

Oaudla Uehtblau and Olandralckha's group brtn& ou1 the 
wondrous lma&c:s of the confluences. 
1m "shwetu" and the 'shyuma.' whtch to me are 
mC'!ilphun ol >arger wmtlarilln und opposlllons. 
un1tin and pularltk>. harmonks and tensions_ 
hild to b< wnceived - ev!'n physically - as 
J.ft:crent \'t>U..J st4lc:mcnts_ II al:.o bec«me 
mter~:>llng to Interrupt the solo ><lVJlcnL> 
repre'>Cnling the indJVtduul riven and thelf 
,·vcnlu._l ruuflucnct'. with conne-t:Hllf: segment~ 
tuntwg the flow ol l<"atcrs - primordial. 
rnyth1cill. real- with lnSJde-<>utsiJe dualrucs, 
turbulences. myoterics. enigmas- which evoke 
• rang< of passions and which intcrv<n< with 
human ltle '" so many dl~ and subtle ways." 
~ ""i"'<nls arc don< wllh the 

)uxtapo•lluons of thllle dancen from 
Ch<OndrakUta 'a ltf'OUP and Cllludlll U<·htblau. 
The lndilon 4iln<-cn di'CUC.'d ht blu<·k a<·n-nt<'<l by 
>~lnr and wtutr !Iowen lxins ubout the 
wundru<la lnuoia ol the cunOuem·es "Wh•n 
""""'of C.anaa and Yamuna m..-t lustrou> 
,.. .. c~._ wof>l>lllrn •nd peurb strunc t•'ltctht-r: 
A ••rl•nd rol l'»nh1• and Nllotl"'llf_ whitt and 
~~ .... l"tua. ttalt-npo:N<><l:" WIY• Kahd"""-

f hfc• '\ol:"t"'\ thr VI\Uul pcN!Cty I hut t1uuuJrulddlo~ 
l~tu bt."t"tl -.t'l<" to ,·orrd~th:· to KttUdit)oU 

.1 !h .. J ul MkiW·Whllt' 1w•ru Oymji ttH•·•Nj 
\IJn..twro' <~fil. ~udd<nly rutllliiiJlllti(l <J 

t.rmo~lum ,.(hfJ,·J "h"OII/1 · 

J tw ,,h,l.t <~111111 of dtt'lf k.Hhcr' .J. t hn· ( ~rx·n 
:l1nr \1\ ttl~' I I1Khl.\ of llllllg!ll<illofl 

parn • ntl tlru" mnJ. ol bcina cauchlla the 
watrn Sh< 1' a .Jalkw who In--aDd 
after rehrar=h does not hove 1M coav IQ 

"'n•h><' "1th the rn1 ol the llfOU(I. Ak the 
d(tu•l ('<'00(TT1dnC< she II in the ex>naa' of the 
green room. her {liCe st.rea&.ed b)' &car matts. 

Says she ·-~or mt' thr woo. wblch I hove 
Junr hnc 1> 111 my Sl yle. It 11 fWI oi~DD£r 
rno\'Cmt•nb. u( M>·atcr with C"'nnttoa&. ~. 
the moon_ ,.OIJ1<'Q, t.ean. Have JOU ICJCDia oa 
th< surlat·t ol nven an4 !aka IIIII dial wba:l 
you t'ut 11 yuu are abit' 10 - tbc water1 Dlmce 
happros so fast on alai< !hat I - tbc 
>pt<:taiOr to UJt' his lmaJinadM Wed baw 
th~ watrr in w. jull u we baw the-ud 
n·rry tun< 1 do a mowai1CIIt It lllno.tllllabe 
~rl\1 dM.'> .. nd m this -Iliad .,..1111011 
my ,. . .,..k ,-rry •"'- 10 w-." 

-1 flk'<trlm¥ {r//11"0 
H.lllh&,.tr,.~ 
f" • .,:h i«'P'/16 rts n:>lour idmlify 
f:..ch 4...,..,11 "" ro1our u.-, 
.Vt'l"PP•Ik'r ul utdlvldullllty 
... , 't'fl/llith t' ·*' JIW'nitf 
,i,, tp(Jil~ r l1l aknuty 
.1tofli1Lit'11trol~ 



ifferent streams 
p-ammar •h~ had tstabllsbed ID ~ PraDa. 
k>llo.,,f'd ,.·tth ...., ol breath &Dd yop aADU. II 
quC'llllon<'d thr u"" ol lllallc poltUIU ID a 
dynamic form This wu lopped up br Srt. a 
"'~" on ,.·~n ln India JOin& beet to 

wcxted wUb 1111 lalmetue nllll" 1111111 RaJIII 
Dou-bu1 XAumada. Bowll. Arabhl. 
Sbubaparuuvarall. Dcsh and .-\m.r1Uvllnbinl. 

Saya tbe ol the raperleooe ol wortlna on ttua 
produaion: -1 would looli. at the claDu and 
react In II. I lod th.at rnt1cbin& for m)'ldf as a 
IIWIIdan. You tee movemcnL llow. then when 
lbc mwlc COilOCCts 1o the dance. you gee a 

r. dynamic CPCrJJ1. I also value now tbc notion o1 
a slow IDOCioo Ia dance and mwlc and 1o rnr the 

value ol pa..- and lllcnca have been no• 
~ rveo more lmponantthan bdorc.l wtU now 10 

t..d 1o my mUJic with r.hiJ concept of 
..ub4nwtna all cxtftllal dclcxwauw dements. 11 

td Will - be the - •aato. 10 - up the 
- pr-ofouNI elfec:t hu been ol dnwtna In warda! .. _ 

tlw>t.al Herder Is the court leller ollbe 
produeuoo. In her Inimitably haP(')' ""'"ncr she: 
lokea and lllhtem up th<' almollphc:rr. Shoe 
bunt. IDio 1001 rvery now and a&aJn sm41na 
the CUI Into ~of lauahter. but II all 
~as -:k:r.- "When my dear 
fr1cnd Chancln me to coma aad wort 
bcrc. IIOwJd that It was a ntre oocaalon 1o­
and wort Ia """'' dlll<'reo! ways wUb diJI'aoent 
peoc!le. To ~hare Without ahy compamon. tbc 

te lor or ttua shannc and lbe ·~lln& oe ._ 
anothr.- Is be.ouuful. It Is my dttp kdincl/141 
tbc only way lo I><' an •nlst " ro b.- untv<'n41 

111 a W_,). tha sounds ~nUous. not Yes 
l<lcnuty l> 1o question. so It Is b.-aullful to..,. we 
con all hne our IUOOK ldmtlty In the joy of 
sh1onng. Thts If you ~ dlfferrnC<'S. This Is 
rarr. Whtn we do an. th<'rr Is no nationality. 
This Is very positive. This show has shown me 
water In my wOI"k. Yes. water Is a Unk.'' 

Cholldraktha trained extenstvdy In 
tradlUonal Bhatatanatyam from Guru 
Kanchlpuram l'llappa PIUaJ and has s.aJd about 
th<' form. "My lansu•&~ Ia 8haratanalyam. I 
havr been qucsUonlna tbc dellber.tr llmlllna of 
this lantastk: Idiom o( Bharatanatyam 1o 
ancient thmles. My cxP<'flment Is an 
rrplorallon to ftnd If lh<' form can rrlute 1o thr 
><Kial context orthr theatrr. This Is an altempl 
at dt.scovt>nna the- connections ~twC't"n real 
movt'mr-ntl and abltrilct movemenl5. This Is 
•I><> an allernpt at funhertna our own 
und<'ntandtna ol our trodllionalforms. II ,.., 
d<>n't explorr tbc pooslbllllln of our tndltionul 
kliQm•· th.. Pt1er Brooks will tur over from 
u. 

Onr Sunday afternoon a few days b<"lore the 
show I as& Chandra whot her vl<'ws arr on th.. 
loter<Uitunl penpcctlvr olthe show. u her 

history.' prrhlstory &Dd alllrmlna d:le lnalerldow 
unbrldl<'d lrmak cnctlY !bat Ilea ID 1Ddla. 

Chandra mjoys dtbate. ~ &Dd d:le 
ralsln& or had ln. Shoe hu Aid IIWIJI!a:lellbat 
shr Is not into dana for commercial« 
mtrrt.oinmmt rrasom. 

My nrxt qurstlon wu wbethcr JOin& beet to 
our !onns means ·~• tbem oa& ol 
context. Chandra hu IIMd lelarl yop .ad 
now Chau and many ocher rar-1a be- wort.. I 
wanted 1o Instigate be- rac11oa. but ,be came 
through With a clear rUoD d'«re. 

"Wr do notjuxtapoee 1111)' t1IDdom art farm. 
It Ia not like I call a Kalatlltal' aad put 111m Ia 
my production. We loaro IDIItllber. He laomt 
our dance moves. we loaro Ills tiiO¥W aad 
sequrnces and only then Is then: an lntqp'ated 
confiu<'nce wherr then: are ~bade~ ol e«b ocher 
and llnr limits abo. Thll way ,..,.. cretil! a lot ol 
rrsprct lor thr lonn ... 

Chandralttha has always mllde II be­
philosophy to rrlate lnidltloa to d:le 
contemporary. Sh<' fedlll:rtXIIIJ ol thla Uld 
say• .. All or us In our IIIIDda are Ia cbol p-eKUt 
bu I wr arr aU lnhtrtton ollnidltloa wbicb we 
havr kamt and lnlqRioll. ll'llliiD,..,.... 
cultural-pci.mlU~Watloolbatllpdbcnd 
over cmturtes Uld llllni&IW ID1I6de JCU.. Wldl 
all thll ln the now-GIIDd. die s--t "'1 olllle 
wherr wr are aware old!IDat -J•bin. 
~Is ln an. IIMdla.lli:IIDalail7 -
vpheavals and ~- wellartldiiMIID 
nerythina. AlllbiiiiiD JCI'L IWw 11ilbow lbll 

In rour wort1 Where •=· 11M alc:hemyll am noc two _ So cbol....cblck: 
joinery Is an lmponaat '*- die ..._ 
pram! and the ruture -cllroulb ~­
- oi!SrM - lpiiCII." 

MMl ol Chandnletha'1-': IIII*W aad 
mlnimahlfk' 1o hrr ~ 1..-.oa bow • 
1o whfther w -lbll•m...._ '1-': 
wtth basic available -. f • aotiD cbol 
manec or JPilCUide aad quaaii&J. "*- ol 
approach Is a value !bat brilaallal to lbll 
counlly I value. AUillil1l)' IDd ~.1 W1IDl 
to ma&lnWit my lla'-C Wllb -.ptaad DOl 

J aenllment." 
d! It 11 ruu mooa oo tbe lll&ld ol die 

J 
perform an«. Tremulouadart ibadolnlblddlaa 
the ruu moon rfulamce.l'oanllllla a.o.n, 1 
recall a conVffMdocl tbe - blniDa wtlb 
Claudia and Chantal OIIQidllr ~ nw 

.l' moon had come up eeriy lbat .a.-owr 

j 
the Deem ~TeeS that hlac ... dlemw aad 
locKed W.ance at lbe brtPt lUll Ia die ....c. 
Chantal said she: rdt !bat wa11r bad a Wlllcbt. 
the w<'lght of drrams and lbat wtlb lblllbow, 

Rtona philooophy o1 aotng back to our roots she: cwmt in «'arch ol lbe laod olwa~~riD 
b..wry and tvt'n prrhlstory Is 8 well known · h<'fSt'lf .. tlaudta .aid herblgac IKfnllcurc Ill life 
t.Kt. Sht rrplles with dar1ty and honesty ... 1 do now W4> to tra\rllnwuds. ~ brol:.e tbe 
DOl think the Western danct part ln!<-<ts any philosoph..- mood by I<*Jna: ~ piiU olwaw 
lrnh bloud in my wOI"k. I don't wont that. I do W<"lflhs • pound and a quaner, then tu.rDed 
oot lhtnk It Is n«<:aary 1o go and kam thr h<"r '-Oft lum•n<>u>. strong eyes oa me: l)un 11 
Gr.h.., t«hmqu<' »nd then comr b;od and mix " ,. .• ,,.,pi""'"!. ""Ilk and outside. Wr are 
'' Into our d;.ncr. 0,., has lo do onr·s own sphcrr> of""'"'· but ills lain& dry In OW' eJU. 
hom.:--wock. Wh~t<'V<"t onr doc.. onr ha• to b.- our b.:Jd)· our ra"' w., havtto .--Jnd 
>Oc'nuf>c. 00( lo rrject anything. look ot our><-lv.-,. "t <an not aJrord 10 dry up. We mUll 
n-erythtn& For th..lint Ume wr aT< Juxtapostn~ havr the"'"'" Tran and ~Weat and te.n." 
mod<-rn dlln<:e. It 1s an exprr1ment.Jf wr look at Th~ <~hen murmur In aJll)rOVlll. 
II oprnly. prrhaps a universal cohrrrncc wlU t h .. ndr• rmunl>o<'t'S. "l.m moved when I• 
t:mcrJtltum our own opt'nnns. but we 0~ 10 b.-auty I rrnk'ftlb.-r over a hundred tbouJand 
10 b.d to our forms·· llahu at • tnnplc blowloJ In lbc wind 1o lbc 

Ch.ondrilld.ha's prnence as 1 rhorrograph..r sound or Outc muvc as If the 11an had come to 
was finnly ntablllhcd with Anglltu. her rarth and I <'ould not hold my te.n. Sud! 
prnduct>on In th<' rarl E!shllc.. S..ys v I( b.-auty tn wmpl<- thtnp." 
On-.&. 'Th.- on~t~n , dan cr. •• lntn-prctc>.J by I\ uh llhmn• l't•\ ooha- tbc cut. mysdf &Dd 
Chandtilld.h.. brcan with a yo~k posture on a man)· ,..ho "urk<'d With (ll&lldra le.rnl Uld 
lliiP Ita f<l'<"""ntina the "'lcncr anJ .UIIn<"» unJrntu.od the ,·alur o( awtenty. It Ia clldlcWt 
U..t mwt hovr ....... n In the l>rJlnnln~ o( for m•n Y "hnhr.- the-y are d.anc:>n. mUJidana. 
cn-.n Thnl ram.. th<' movements o( birJs n»tume <lr>lgn<T> to shed tbc ~ 
and anunals WhiCh man b.-gan to imllale In his <llras. rh<' lnlls. th~ c&cts Uld 10 ror lbc core. 
1111. lbu &nodually .-volv<'d lnlo th<' II 1> on tim th•r trurh o( reality lies_ o( 

~at<'d l.onau•a• of dancr. as rnunciat<'d unJrnt.ndong th<' simp!<- beauty ol one's won_ 
try lllwrat;o tn h1> l;atyashastru ·· nnt' ...-1( a1td nnr s worth that has allneal1ty 

Tht. ""' Collow<'ll by Ulaf!lti. a P'"·r ba!l<'d •nd >m~ul•nrv of cvnrrpt tn aU th<' wort. oil< 
on ctk- m.Jthc-m-.LK'\ vf Hha-.kar.Kh<tqit It htt\ doo(' • 
~ a l)·nt 1\nl lo tht' hnc.., of thr J~wn· 

-------------------- RA:\'VIR SHAH 



Dancing down the drain 
The yoar has been quJte stagnant for lndJan dance, with no promise of rcsplto from rlgldlty, says Shant 

U.. roruultutlon o( 19SO .. t.lch 
II .. ~~~~ SUI" iU ~(11lmo<y. 

Sin<• 1947, tllf Gc.-.nu,.~nl 
hu ""linHN"d and pPrpf'tuat· 
f"d I non·!W'<"ula.r da~ ~I· 
!Jon In tills rountry. treaU.. 
IIOn-M<ular dll>«! Is.-- u 
I b&JI&rd child or ~ Indian 
SUI!# R•ll«iou• narnU.. 
dane• N>ma1ns lhf' fal:l#f'Mld 
rolden r~l( or rulluraJ 
pa~n>nav 

Tblo ,.., a.ko raJH-d "' -
""' ..... o( &n) "'••i o( prot-. 
nallam In ~ ,.....ardo and 
docu....,nlatlon o( danraln lndl· 
•• Gandhi ~atlonaJ un~·s 
nlm on th• AdA,..,_ 
Ro,.o,o~ta nf S.rld,. '41.t1Jkyt· 
ma l("f'Nlnf"d ~,.ntl)' K a t"LW 

In pojnt To thf. ,.duratfltd \W· 

"',.' W Aim "''an f'VN'iw In 
amawur rulturaJ. dorum.ttta· 
11oft h llwor. "" quality rontn>f 
at &JJ fM dorvmenc.&Uon! And 
what about non . ..,_ 
- on d..,_ lttldlllMa lila& wUl ... a.. ror _..., 
upecla old..- In I1MIIL . eu,.....,,,.,.OIIIy.,_.. 
lalloa ..... ,_.,...., Ill ..... 
lila&_.. lo Ill lho ........ 
ol ............... ._.., 

a1llca. ' .. doat '""' -,.,....?W'-w111 .. .._ 
lop ........ ol ,_,. ..... ..,.. ................ ......,. 

BESTOF'92 
Malavfka S.rukkl 

Blrju MaheraJ 

Ram Mohan 

lnf lho II'OIMII In India d­
and ....., .,.. odu<411•d •~*~llh 
lo >tew .._In Ita hioiDrl<lty~ 

o..- remain.<! lnPIW'I In 
lho ...-ntum arrh In 1992 
1'1Mr9 ,... IIUit dllr"""""' and 
aJmo.l 110 ... bal# within Ill• 
- ._ ........ , u lo l)w. ruou-
... o/lhe &1'1 r-and h• IIO<W· 
lalrole.or ... nltlrole.Ua.U 
""'odMr .,._ Dout<e .......­
............... _.nlerp<i· .. o~.,... .......... ,..._. 
on Indole-,.. 
Tlle~o/lho role ol 

u--atdco - ralaed In 1992. Cirtlb ...... ...........s .. 
.... ........_...,. lho ...... . _ .... .......,. ..... . 
od .,. _... crtlloa u4 .... ... ~ ................ _. __ ...,..., __ 

Thfr,,.. "' .... n .... "'41111'"0 ror 
dan<'.-,.. tn 1992 Croup c-om.po.. 
•ltkln' t:w-c-&rn,. popular ~tnd th• 
"rh"""''T"''hy" bu- •lru<k 
wwral tJmM. of\lon rat.all) 

In O.lhJ h -u tHn tim. and 
&C&Jn In f'l'l&l'l) tt71ft, But tJw. 
r.>IM>n d'l'f.rf' of chof't'Vtll'aphy 
r ,..m&.lne-d und'"f\n" Should 
lfOUP ....-nlatlona bo all#ftlp­
wod ftWI:rPiy lO nu lp&rtt ,,. it rho· 
rf'OIT'Iphy tJwo rf'.._,h of a M"' 

d~ .talon' Can Ill• Indian 
body bo mad• 10 mow In dllfor· 
ttnl wa)""" Whal la lhf! rolto of 

ho: d=~rr::,~'te ~ c:::~~~ 
hlp·hto&V) body stru<'tuno o( 

oordanu·n 
\o\'t t.a• ""'"' dtnwn"JO"" tu 

rhoN"o<r•J'h• In lhf" "t-.JtJnJl 
rtulll~nf'1. b&ll.-.t Can "'r adopl 
rwo-. vtslons and IM'hnlqur .. 111 
,,...., ~ft"HH'nt"' ltff-ll nnh 
t.aw r~apb)' fahN tO 
domeecJc ··c~anc.- dramu" thai 
rw..d 11M eaJoondar aplrnty .......... --...,.p· 
led In 11M Mnc.o ...,.ld In I 992 
Until .._ lndla.n dall<lO bad 
f-. analn _,...,._,. 
o-S ........ _,.. l<lueleal 
,.,.,., ..... the .loot "'*"' ..... 
.........,. Tile ,_ '"' .,..med 
~ ... "*" ....,.._.,. 
:='.i:t...~ 

h~<rd lllhrnad II( fnr,.I(Of"r'\ Ill 
lud, .. l•·arnln• lndtan rl~tn(r\ 

lndt .. Ufh,. &«atn f&Jif'fi (II \tOp 

furrtJtn lf&n"J(r•.,...,lun o( 1\' rul· 
tural ,_Lt1mon! 

lnJranOttl thk rroup ''"P'f"'t"'· 
ar·waw. ~food t.,. m*'-'n Sha· 
ron IDWf"n. Indian dance 
clnerly ,dealt will! ~ u,..._. 
qualltylllati!M.., d""""n ••bl· 
bh.od Onet ,.,.. ~ ,.,.., 
...., ..,,., \IMn eom= 
- -. f::: ....... lo ;=t"",.;,,_ u an a""m· 
ale ,_, .... "wtdaadd kala· 

karo ... -·Utt*M Dancert In 19'92 
loarn.d l)w. art or 
~r dl,";;c~l~~; 
ffl'l. with n.-w deco­
rattw propl !not to 
t. evttr Inti"~ 

:n<:~~: .. r!"J"e!i 
In lhetr f'n~rp~ 
by "oclloia.n". Sunil 
Kolllari l.adi"' U.o 
b<lfad•. who plac.d 
c.heir an 11'1 rontexl 
ror lhf' audN!ncn 
Thu~ dancf'. una· 

~.. to nand on IU 
O"Wn rtof't, Jlrt'tCh~ 
ror lnlf"llf"ctual 

rrutrh,., nut~,. It\ own rnrf" 

~~~ ~~:~,~-~~~"~~~:~ C:k 
fnno.ard u, d&nC'rn rmploytn~ 
un,.mployed pofJUdaru to per· 
form m&.\ll!t o( urt~mon)' 
dull<>• Unlike Indian odlola.ra, 
poiiUdano like Vuanl Salho 
atJII command tome ·~· 
and W<>Uld malto r ... eacollonl 
rabble ...,._" wha caa elfec­
U..Iy u.-..ftace u.. ramnr 
anlode .... m. el .......... " 
....,ahJaW. 

199z ...... _.,....~ro ... 
tyoii!M <OIICOoplol~ In 

anc.. In ln;JUn( ali<liftky i]i;. 
... ,~1.~1 
S...hadrt. 10 l"'r!O<m allwo J>1'11· 
•UJioutl tt.ote .,.,.,_..., daneo 
r..o~va~o. ""' r..o~va~s otrudt • 
doalll blow 10 lholr ......, 
eredlb!IJiy. 

Apert ~ ............. eutwraJ 
polky In ~ nl!lnr and tho ,.,. 
do(ulld m Pf'OPOIIl 10 ..... 
.,..., Kalak~ d..,.. In 
199Z .. ,. J>1'11'!1oua ,..aro 
~adma Shrt. radoln pn>1'1'1non· 
eo and IIIIa ,......., Padma 8hu· 
than~ ,.rrorm "' Uulo <rltlcAI 
&<clAim. 0 ,.,.,..., 0 ,.,_ 
Alao Oflfl tutu,.. • want wtnner, 
AdiiJ Mancaldu and 
Chandralokha .-fully 
repachl!"d old hems rrom ~Mr 
roportolnt and na,.tnc ~ 
ne.. Into 11>e nn ol rnllcal 
&<claim. MoanwbOo, 1M malo 
daneon Hb Ram Mohan «>m· 
plalned ol boln& completely 
aJdolln<O<IIn llwt dan<.e ~~Un&tio 

In lhk quasml"' of danc.e In 
1992, lwo iJUm""'n of tlope 
appea.t'f'd. Onf" wu t.hr rwt• 
app~ Lo danC'f! naruUve u 
oonploynd In Indian dAn<'. 
achlo,.... by owo "~hi" per· 
formf'tn. In th~ ftrst lmt.a.nu 
Uda Sha.ntaJa ·, l1W' o( Indian 
danef! form~ to narrlltt a GN"11k 
myth achh-Vf"<t (or Indian 
dance M.drtu l.h# 1ucr~ at 
communk-adn.- non-Indian 
mytht. 

ContJnuln• thb\ trend. Ann• 
Ma.r1e r..._nC~n·, prf"'M'ntadon on 
!..he t>nvironm~nt. .,.f!tdlnjl( 
audlo·...;,ual t"omponflnl with 
a.n Engttah \oot'r1pt wu a n,.w uv 
or the danf'r \0 ''"" • tlOf') 

The othf.r ltf'ntf wu the "'"• 
wed tmponanc#. o( mulk to 
dance. lniUatf"d by Uma Shar· 

~:lh:7. ~".,.• ~~ w:l :~ :~ 
dana~ was rumfned at ~nrth 
by L&bhml Vkhwanatha.n 't 
kw:ture...,moMtraUon on the 

r;:~ "[ ~~::J..'::!'':t.r:. 
musJ~nt"wal of d&ncf' wu 
In ~ Chandran· ' Ndtil:a 
abhina~ p~ntaUon 

In 1992 dancfl remalnf'!td a 
tool of Indian lnt~trnaiJonal 
dlplomM)' Thfl SMRf: f"1lhal 
uw- a rr~nal ··rolkln«·· of 
dant'• Tlwo planftf'td N!turn 
SAARC oiT-.... planned ro< 

""' ~:I:; ~~':2 -;;!!':.P"u; 
~UK lovt <"'-not 10 publk1· 

10 ~.....,,In India 
WoO IJ&tu .. n ,........ 10a1 boelta 

b- Indian d"""" 1993. Take 
out ,.,... r.u .,... m'""" and 
atoD<>o at Oanct 1992. o..n.. 
{991.- 1990 alllho .. a, 
11p1o O.U.C. 1920. You proba.bl)' 
... ... 1993 pal In l'ronl o(,.,... 



lndlen .,_.. heveiWIIIIMct Mrllollt Wlttloul 
ercepciOn lh.t 11M hlng pnt II only 11ft 

Illusion Md tllllllhe COIIIIMI.,ot"81 r -'S 
detnendlllhe lllllng of .... rtlb. bcMwtno 

tn. deed -a.oe-,....,llftd-ttno,_ 
contellb.-cullunll.,...llftd_ ._·--.Indian--'-ellec:tM INfor 

dl!ng!! wllhln .... 

"'"' .. ,... ...... , d•--- ,_...~ _.._,.,.".,_.\illu ,_.. ... _,__.,_t .... fl(~ ...... _{,.,_. ...... .....,..... 
n,lojje/~--4W~IIIII 

'""" •"""' .. r • •""' t,._. ..., , .. ...,.....wt ......... ...., 
fu' r~ "''""' ,..._ ..,..,. -,..u"""" , ..... ,.._MaN,..• " ...... h<'*l~,........,.,.... 
~un -•,. a.r111Nk ~ 
.. h ... ~ 4vl\l' ~,.ft t1W1.,....,.. 
qu~o.l•n...dlom.'-'" 

!,.,. .... , ... ., "'\f'Mo ·-· 
1\ .. ~<t .. w..,.__..,..-.._,~ 
"-N"'''hH'tiU ~o.A<of ,....,_..,... 
!M••"' 4AIW'• k ""- -""*' • 
bo••~"~ ~ ,.,.w~~ .-.11 
ltv'"-"'1ffl' 11'1 1U ~......_ llllt 
r.>tl_n._."'-.. ~ 
wrvlu 1111 U. ....,.. ...... 

~~ .. ~·==· . ....-~ ... ,.. .. 
·-ry....,.nell--. 

., ...... t~ ....... "' .... ,_. ,..... ........... 
,.,....._ .I IRIIH .......... ... ,,.""', ...... _ .... .... ....... ...,.,n... ... ,...,.. 
f!li~J.O.t,ht ... .... 
.,. .......... c.M • ...._..., ... 
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