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Vorwort

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit der Tanzform Odis-
s1 (07757, vorwiegend jedoch als odZss/7 transkribiert) aus dem
ostindischen Unionsstaat Orissa. Faszination, Anregung und
Ermutigung zu diesem Thema erhielt ich von Prof.Dr. Burk-
hard Schnepel in seinem Seminar “Ethnographie und Geschich-
te Orissas”, das ich am Institut fiir Historische Ethnologie in
Frankfurt am Main besuchte. Und dal3 aus diesem Thema eine
Magisterarbeit entstand, verdanke ich Prof.Dr. Prasanna Kumar
Nayak (Bhubaneswar) fiir seine Einfiihrung in die Feldfor-
schung in Orissa, sowie Prof.Dr. Karl-Heinz Kohl vom Institut
fiir Historische Ethnologie in Frankfurt am Main fiir sein Inter-
esse an diesem Thema und seine Magisterbetreuung.

Meine erste Lektiire zum Thema Odissi-Tanz bildete die Pub-
likation Wives of the God-King der amerikanischen Sozialan-
thropologin Fréderique Apffel Marglin. Marglins Studie han-
delt von der Institutionalisierung von Téanzerinnen in Orissa,
die als Devadasis (@evadasi) oder Tempeltinzerinnen in Tem-
peln und an Konigshofen rituell Tanze darboten. Diese Institu-
tion gibt es heute nicht mehr, aber Schritte, Korperhaltungen
und -bewegungen ihrer Tdnze sind in dem heutigen Odissi-
Tanz wiederzufinden. Wie dieser Tanz zu kulturpolitischen
Zwecken instrumentalisiert wurde, welche Bedeutung er fiir die
heutigen Akteure besitzt, wie aus einem einst untergegangenen
Kulturgut bzw. Kulturgiitern eine Tradition gemacht wurde und
welche Konnotationen damit einhergehen, sind Aspekte, mit
denen sich die vorliegende Arbeit beschiftigt. “Tanz” steht hier
beispielhaft fiir viele andere Kiinste und Kulturgiiter, die nach
der Unabhéngigkeit Indiens fiir die Hervorbringung eines neu-
en indischen SelbstbewulBtseins unerlidlich waren.



i Vorwort

Zur Entstehung der vorliegenden Arbeit haben viele Men-
schen in Bhubaneswar, Orissa ganz wesentlich beigetragen.
Ohne die zahlreichen Gespriache und Interviews und ohne das
praktische Training, das mir am Odissi Research Centre in
Bhubaneswar zuteil wurde, ware eine Ausformulierung der Stu-
die nicht moglich gewesen. Auf diesem Wege mochte ich mich
bei ihnen fiir ihre Gastfreundschaft und Offenheit ganz herzlich
bedanken. Mein besonderer Dank geht an Barbara Curda, Re-
kha Tandon, Kum Kum Mohanty, Bidut Kumari Choudhury,
Ileana Citaristi, Gangadhar Pradhan und Gajendra Panda.

Die Veroffentlichung der Magisterarbeit verdanke ich Prof.
Dr. Rahul Peter Das und Dr. Hans Harder vom Institut fiir Indo-
logie und Siidasienwissenschaften in Halle. Dr. Harder mochte
ich fiir seine Ermutigung und sein Engagement zu einer Verof-
fentlichung danken und Professor Das meinen besonderen
Dank aussprechen fiir die wertvollen thematischen Hinweise
und dafiir, dal3 er sich bereit erklart hat, die Arbeit in seine Rei-
he Siidasienwissenschaftliche Arbeitsbldtter aufzunehmen.

Damit das Erscheinen der Arbeit in einem addaquaten Finan-
zierungsrahmen moglich war, wurden die Abbildungen aus der
urspriinglichen Magisterarbeit auf eine CD-ROM gebrannt, die
sich in einem Umschlag hinter der letzten Seite dieser Publika-
tion befindet.

Die Arbeit ist meinem Mann Burkhard gewidmet.

Halle, im Marz 2005 Cornelia Schnepel
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Einleitung

“I want to know if you are able to dance Odissi!”, lauteten die
imperativen Worte der “Lady Principal” des Odissi Research
Centre (ORC), Kum Kum Mohanty am Nachmittag meines er-
sten Trainingstages an ihrer Schule. Sie forderte mich auf, eine
der Grundhaltungen 1m Odissi, die cauka-Position, einzunehmen:
In gebeugter und weit gedffneter Beinstellung sollten die Knie
weit nach auflen zeigen und zusammen mit den Fuf3stellungen ei-
ne gerade Linie bilden. Der Oberkorper sollte gerade sein und die
Haltung der Arme ein Rechteck andeuten.! Nach dem mir frem-
den Rhythmuszyklus, dem 477, sollte ich in der eingenommenen
Haltung tief in die Knie gehen und mich wieder aufrichten. Ich
mul} einfach lacherlich gewirkt haben, so verkrampft wie ich
war, ganz ohne Balance und mit den Armen rudernd, um das
Gleichgewicht zu halten und im Takt bleiben zu koénnen. Ich
scheiterte klaglich. Wiederholt liel mich Mohanty wihrend mei-
nes Gastaufenthaltes, der vier Wochen umfafite, wissen, daf3 ich
nicht die notigen Korperrundungen fiir den Tanz besi3e und fiir
die Erlernung eine intensive Trainingszeit von mindestens zehn
Jahren einplanen miifite. Als sie mich an meinem letzten Tag mit
den Worten “your singing is better than your dancing!” verab-
schiedete, wullte ich, “I am not able to dance Odissi.”

Im Rahmen meines projektorientierten Studiums im kulturwis-
senschaftlichen Studiengang Ethnologie bin ich im September

'Vgl. Abbildung 1 auf der beigefiigten CD.

? Das neuindoarische Wort #7Z im Oriya Z47/a), bezeichnet einen Zyklus von
Taktschlagen. Das in Orissa entstandene Rhythmussystem besteht aus ins-
gesamt acht #7A. Der erste und einfachste wird ef(a)zz/7 genannt und be-
steht aus vier Taktschldgen. Diese werden beim Erlernen des Tanzes oder
der Musik mit den Lauten ta — tathi — naka — thini horbar an den Fingern
einer Hand abgezahlt.



2 Einleitung

2001 fir zwei Monate nach Orissa gereist. Orissa grenzt im
Norden an die indischen Bundesstaaten West Bengal und Jhar-
khand, im Stiden an Andhra Pradesh, im Westen an Chattisgarh
und im Osten an den Indischen Ozean. Das geographische Bild
wird von einem Kiistengebiet sowie Flufitdlern im Osten und
von einem gebirgigen und bewaldeten Hinterland im Westen,
den Ausldufern der Eastern Ghats, bestimmt. Die Region wurde
1936 zum Unionsstaat Orissa ausgerufen; Hauptstadt ist Bhu-
baneswar. Die demographische Situation Orissas weist einen
im gesamtindischen Vergleich hohen Anteil tribaler Bevolke-
rungsgruppen auf. Diese besitzen eigene kulturelle Ausdrucks-
formen in Musik, Tanz, bildlichen Darstellungen und Kunst-
handwerk, die nach der Unabhéangigkeit Indiens wiederentdeckt
und besonders hervorgehoben wurden und weiterhin werden.

In dieser Region, die dem Besucher, sobald er die staubige
und laute Hauptstadt Bhubaneswar hinter sich gelassen hat, ma-
lerische FluBllandschaften, ausgedehnte Reisfelder, herrliche
weite, weillsandige Strande sowie Wald- und Gebirgsland-
schaften offenbart, wurde ein Tanz geschaffen, der eng mit der
regionalen Identitdt bzw. Selbstdarstellung Orissas verkniipft
ist und als Odissi (07757 jedoch vorwiegend als odZss7transkri-
biert) bekannt wurde. Der Name, so heil}t es, sei eine Wort-
schopfung aus dem letzten Jahrhundert des Orissa-Poeten, Biih-
nenautors und Musikologen Kalicharan Patnaik (vgl. PATNAIK
1971: 1). Der Odissi zahlt zu den “klassischen” indischen Téan-
zen. Er steht neben den international bekannteren indischen
Tanzkunstformen Bharatanatyam (4/arazanaryan:), Kathakali
(#athakali), Kathak und Kucipudi (£zczpudl) fiir einen kulturel-
len Ausdruck Indiens.

Dieser Tanz war der Untersuchungsgegenstand meines For-
schungsaufenthaltes. Da ich einen direkten Zugang zu meinem
Forschungsgegenstand haben wollte, entschied ich mich fiir die
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von Malinowski begriindete Methode der “teilnehmenden Be-
obachtung”. Durch die personliche Verbindung des Projektlei-
ters, Professor Schnepel, zu Professor Nayak (Bhubaneswar)’
und durch die gute Verbindung Professor Nayaks zu Mohanty
wurde ich am ORC in Bhubaneswar aufgenommen. Bis zum
Zeitpunkt meiner Ankunft in Orissa kannte ich den Odissi nur
aus Veroffentlichungen iiber den indischen Tanz im allgemei-
nen und aus Studien liber die frithere Tempeltanz-Tradition.
Der Grofteil der mir zuginglichen Literatur beschaftigt sich
mit den klassischen Téanzen Indiens und konzentriert sich auf
Dokumentation und Beschreibung dieser Ténze. Die Untersu-
chungen wurden entweder aus historischen und religionswis-
senschaftlichen Perspektiven (SAMSON/PASRICHA 1987; Mi-
CHAELS/BALDISSERA 1988; SMITH 1996) angefertigt, oder un-
tersuchen das Tanzkonzept der alten Sanskritschriften (BOSE
1991; BOSE 2001). Andere Studien behandeln die Tradition der
Devadasis («evadass) oder Tempeltinzerinnen, (MARGLIN
1985; MEDURI 1996; KERSENBOOM 1992; GASTON 1992) oder
untersuchen den Tanz in der ikonographischen Darstellung
(GASTON 1982; TANDON 1994; SMITH 1996). Allein Kapila
Vatsyayan (VATSYAYAN 1995) spricht auch Ténze im 1andli-
chen Indien an, die sie in “Stammestinze, Dorfvolkstinze und
traditionelle Ritualtinze” einteilt (VATSYAYAN 1995: 316). In
thren Ausflihrungen beschreibt sie auch die Geschichte der
klassischen indischen Téanze, weist aber auf eine Interaktion der
klassischen Tanzformen mit den ldndlichen hin: “Die zeitge-
nossischen Arten des klassischen indischen Tanzes mit ihren
kunstvoll stilisierten Formen reiner Bewegung und eindrucks-
voller Pantomime haben ihre Vorlaufer in den Volkstdnzen.
Diese vielfiltigen Tanzformen sind nicht nur Spuren der Ver-

* Beiden sei an dieser Stelle fiir ihre Unterstilitzung gedankt.
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gangenheit, sie haben immer noch die innere Lebenskraft, die
die kunstvolleren, threr selbst bewulliten Tdnze beeinfluft.
Volkstanz und Kunsttanz sind daher nicht voneinander zu tren-
nen, sie befinden sich in einem standigen Dialog” (loc.cit.).

In Orissa ermutigten mich einige Gurus, tiber den Odissi zu
schreiben, da es an Literatur mangele (Interviews 12 und 14).
Diese Gegebenheit hatte einen Einflul auf meine Entscheidung,
die Feldforschung zur Magisterarbeit auszuformulieren. Dabei
war mir daran gelegen, die Odissi-Akteure selbst zu Wort kom-
men zu lassen. Meinen Beobachtungen und Eindriicken zufolge
lag den Oriya-Gurus ganz konkret daran, das Eigene, das Regi-
onale dieser Tanzform im Diskurs iiber den Odissi als klassi-
scher Tanz zu stiarken und hervorzustreichen. Das Attribut
“klassisch” verleiht der Tanzform zwar Anerkennung, ist aber
vor allem ein “sanskritischer” Diskurs, der mit einer nationali-
stischen Idee und Selbstdarstellung Indiens assoziiert wird. Mit
der Betonung auf die regionale Geschichte und Religion sowie
auf volkstiimliche und tribale Elemente des Tanzes wird ein re-
gionales Identitdtsbewulltsein gestarkt und geschaffen. Dartliber
hinaus lie3en mich die Mehrzahl der Akteure wissen, daf} der
Odissi Innovation benotige, um die kiinstlerische Kreativitat am
Leben erhalten und damit ein breiteres, iiberregionales und in-
ternationales Publikum ansprechen zu konnen.

Die Studie liber den Odissi verfolgt das Ziel, emische Sicht-
weisen des Odissi wiederzugeben, die in die Diskurse von Tra-
dition und Identitat eingebettet werden. Dabei werde ich mich
auf ethnographisches Material beziehen und versuchen aufzu-
zeigen, inwieweit die Konzepte von Tradition und Identitdt mit-
einander verquickt sind und dem Wandel, als Bedingung fiir
das Fortbestehen, unterliegen.

Im Verlauf des Feldforschungsprozesses erlebte ich mich
selbst als Untersuchungsgegenstand: Meine Gastgeber zeigten
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sich sehr interessiert an meiner Person. Es wurden mir viele
Fragen zu meinem Tun, meinem Tagesablauf und zu meinem
Leben daheim in Deutschland gestellt. Ich habe mich in der
Zeit meines Aufenthaltes in ganz unterschiedlichen Rollen wie-
dergefunden: Im Hotel wurde mir ein hoher sozialer Status zu-
teil, auf der StraBBe war ich aufgrund meiner Erscheinung At-
traktion und Exotin. Am ORC fand ich mich in einem Soziali-
sierungsprozel} wieder (ich hatte den Status der Nichtwissenden
eingenommen). In Gesprachen mit Tanzmeistern war ich die
auslandische Kulturinteressierte, durch die man sich finanzielle
Unterstiitzung fiir Schule und Kunst erhoffte. Einige junge indi-
sche Frauen aus gutem Hause, die ich in beauty parlours und
bei Tanzauffiihrungen traf, fanden mich etwas sonderbar: Eine
Frau aus dem Westen im Sari! Warum trug ich so ein umstéind-
liches Kleidungsstiick?, Wieso wollte ich so etwas “Kompli-
ziertes” wie den Odissi erlernen?, lauteten ihre Fragen. Die lan-
destypische Kleidung wiirden diese jungen Frauen am liebsten
abstreifen. Den Odissi finden sie alt und obsolet, die Bolly-
wood-Choreographien dagegen ganz cool und #ip.

Diese Situationen fiihrten zu Selbstreflexion und Nachdenken
tiber mein Tun. Die zufalligen Kontakte mit den jungen Frauen
spiegelten ein Bild von der Gesellschaft Orissas, die sich an-
scheinend in einem Spannungsfeld von Tradition und Moderne
befindet. Zudem wurde mir bei dem Versuch der Aneignung ei-
ner aullereuropdischen Tanzform immer mehr bewul3t, inwie-
weit Korperbewegungen kulturell determiniert sind und einem
unbewullten Verinnerlichungsprozel3 unterliegen. Als ich zu-
dem nach meiner Riickkehr in Frankfurt einer Odissi-Unter-
richtsstunde beiwohnte, die von einer deutschen Odissi-Inter-
pretin ausgerichtet wurde, wullte ich: Zur Aneignung des Tan-
zes bedarf es neben der Aneignung und Internalisierung frem-
der ungewohnter Bewegungen zuséatzlich der Internalisierung
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von einer diesen Tanz begleitenden Philosophie und Weltan-
schauung. In Orissa ist eine Religiositét lebendig, die sich in ei-
ner tiefen Verehrung zu der regionalen Gottheit Jagannatha
ausdriickt. Mit Marglin gesprochen: “The cult of Jagannatha is
linked with Orissan history and is the hub of Orissan culture”
(MARGLIN 1985: 18). Tatsichlich ist fiir viele Akteure die
Tanzkunst auch eine religiose Austlibung. In den ersten beiden
Kapiteln dieser Arbeit werde ich auf diese bedeutsame Ver-
kniipfung von Religion und Kunst eingehen.

Den Odissi habe ich in der Zeit meines Aufenthaltes als eine
hochst stilisierte, dsthetische Form von korperlicher Aktivitét
wahrgenommen. Es handelt sich hierbei um eine Kunstform,
die auf einem kulturellen Ideenkonstrukt basiert, das anhand
von alten Sanskritschriften, der Ikonographie und sowohl triba-
ler als auch volkstiimlicher Elemente entwickelt wurde. Im
Vorfeld meiner Untersuchung habe ich den Tanz als eine ein-
heitliche Kunstform wahrgenommen, die auf eine zweitausend-
jahrige Tradition zuriickblicken kann und ein regionales Em-
blem darstellt. Dieses Bild ist vor Ort briichig geworden. Der
Tanz erscheint nur im Vergleich mit anderen Tanzformen und
in einem nationalistischen Diskurs als Einheit. Ich horte unter-
schiedliche Stimmen dariiber, was der Odissi 1st: Er sei eine
mehrtausendjahrige Tradition; er sei eine Neu-Schopfung des
20. Jahrhunderts; er sei1 ein tribal dance; er sei eine Ehrerbie-
tung an die Gottheit Jagannatha; der Tanz sei spiritual.

So lautete die Fragestellung an meinen Untersuchungsgegen-
stand: Was 1st der Odissi?, oder: Was ist die Odissi-Tradition?
Ich habe eine Kunstform vorgefunden, die es anscheinend im-
mer schon gab, die aber wieder “salonfiahig” gemacht wurde.
Konnte Tradition als ein elastisches formbares Objekt betrach-
tet werden, das von den Akteuren einer Gesellschaft an auf-
kommende Bediirfnisse angepallt wird? In Kapitel 2, Sektion 2
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wird dieser Themenpunkt im Rahmen des Arguments einer /n-
vention of Tradition diskutiert.

Eine weitere Frage, die sich wihrend meiner Untersuchung
aufdriangte, richtet sich an die Einheitlichkeit dieser Tanzform:
Existiert die einheitliche Form des Odissi vielleicht nur in sei-
ner Begrifflichkeit? Mit dem Tanz ist ein bestimmtes Verstind-
nis von Tradition verbunden. Dieses wird von Akteur zu Akteur
unterschiedlich beurteilt, d.h. es werden unterschiedliche Krite-
rien dessen, was der Odissi ist, hervorgehoben. Die divergie-
renden Ideen von der Tanzform Odissi sollen anhand der von
mir skizzierten Portrats der Odissi-Akteure, welche die Tanz-
kunst bestimmen, veranschaulicht werden. In Kapitel 3, das
diesen Ideen gewidmet ist, habe ich daher den Begriff “Poly-
phonie” gewahlt, weil damit die vielen Stimmen (die der Ak-
teure) liber den Odissi kenntlich gemacht werden sollen. Ein
moglicher Untertitel konnte lauten: “Die Odissi-Choreogra-
phie(rungen) der Odissi-Akteure”, denn es geht auch um Ge-
staltung und Innovation des Odissi, die nach unterschiedlichen
Konzepten erfolgt, und ahnlich einer Tanzvorlage tritt der
Odissi in mannigfaltigen Neufassungen auf.

Das Spannungsfeld Tradition und Moderne — ich kniipfe hier
an meine zuvor erwiahnten Erfahrungen mit jungen Frauen an
— kommt in der Kunstform zum Tragen. Eine sich immer stér-
ker ausbreitende gebildete Mittelklasse und die zunehmende
Modernisierung der Region sind Faktoren, die dem Tanz und
der Tradition geradezu eine Revision aufzwingen. Ich sehe den
Tanz in Orissa an einem Wendepunkt angelangt, namlich zwi-
schen Tradition und Moderne, wobei ich hinzufiigen mochte,
daB ich die Moderne nicht als eine Abwendung von der Traditi-
on verstehe. Vielmehr, so konnte man sagen, bedingen und be-
einflussen Tradition und Moderne einander. Da Tradition eng
verkniipft ist mit Geschichte und der Selbstdarstellung einer
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Gruppe, Region oder Nation, also Kriterien, die Stabilitat und
Kohirenz schaffen, konnte man folgende These formulieren:
Die Moderne verhilft der Tradition gewissermallen zu einer Si-
cherung bzw. Aufrechterhaltung eines kollektiven Identititsbe-
wulBtseins und somit Kontinuitit. Tradition mochte ich als ein
kulturelles Konzept verstanden wissen, mit dem Ideen, Ge-
schichte, Wertvorstellungen, soziale Rollenzuschreibungen und
Identitit vermittelt und iibertragen werden koénnen. Diese Uber-
tragung geschieht von einer Generation zur anderen oder von
einer sozialen Gruppe zur anderen. Dabei kann es zu Bedeu-
tungs-, Inhalts- sowie Formveranderungen kommen. Die (Neu)-
Schaffung von Traditionen kann auch ein Riistzeug der Identi-
tatsbildung darstellen, womit eine regionale wie auch nationale
Kollektivitit entstehen kann.

In Kapitel 4, in dem ich einen Uberblick iiber die Theoriege-
schichte zum Thema Tanz gebe, soll die Instrumentalisierung
und Polyvalenz des Tanzes veranschaulicht werden. Inwiefern
die Instrumentalisierung des Tanzes mit der Konstruktion von
Identitdten und damit wiederum mit der Schaffung von Traditio-
n(en) zu tun hat und welche Konnotationen damit unweigerlich
hervortreten, wird in Kapitel 5, meiner SchluBlbetrachtung, ver-
anschaulicht. Die vorangehenden Kapitel dieser Arbeit finden
hier gleichsam zu einer Synthese. Mit einer kurzen Ubersicht der
vorherrschenden Identitatsdebatten in den Kulturwissenschaften
werde ich zu neueren Richtungen in der Tanzforschung iiberlei-
ten. Die Schaffung von Tradition, so konnte man sagen, ist auch
Identitiatsproduktion. Die Konzepte Tradition und Identitat wer-
den von Abgrenzung und Wandelbarkeit bestimmt und stehen
immer in einem stetigen Proze3 der Aushandlung.



KAPITEL 1
Kurze Einfliihrung in die
Religionsgeschichte des indischen Tanzes

1. Einfiihrung

Um den Hintergrund, vor dem die konkrete Thematik dieser
Arbeit — der heutige Odissi-Tanz — angesiedelt ist, anzudeu-
ten, mochte ich in diesem ersten Kapitel eine kurze Einfiihrung
in die Religionsgeschichte des indischen Tanzes im allgeme-
inen geben, die im wesentlichen auf der Lektiire der hierfiir re-
levanten Literatur beruht.* Es wird sich dabei zeigen, daB3 in
frithen, in Sanskrit verfalliten Texten der Tanz meist als eine
von den Gottern geschenkte, heilige Kunst betrachtet wird. Es
ist dieser (angenommene) religiose Ursprung des indischen
Tanzes, und es sind diese antiken Texte, durch die vielen ge-
genwartigen indischen Tanzen (wie auch dem Odissi) Legiti-
mation, Autoritit, “Authentizitit” und Prestige verlichen wird.

2. Die indische Tanztradition

Tanz und Theater haben in Indien eine lange Tradition und
werden als eine dramaturgische Imitation der gottlichen Welt
verstanden, so wie diese Welt in vedischen, Zx7ana- und (pa-
nzsad-Texten beschrieben wird (vgl. MICHAELS/BALDISSERA
1988: 17). Der klassische indische Tanz wird auch als eine
Form des Yoga bezeichnet, im Sinne einer spirituellen Methode
oder Technik, mit deren Hilfe korperliche und geistige Kraft zu
einer Einheit verbunden werden sollen. Dahinter steht ein phi-

*Selbstverstandlich kann dieses Vorhaben nur bedingt verwirklicht werden,
es diirfte aber besonders Lesern, die keine Vorkenntnisse in der Materie be-
sitzen, einen sinnvollen Einstieg in die folgenden Kapitel ermoglichen.

9
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losophisch-religioses System und eine (Initiations-)Struktur,
d.h. zur Erlernung des Yoga wie auch einer klassischen Tanz-
form oder anderen Kunstgattung bedarf es nach Ansicht der
Akteure der Leitung eines Gurus, der seine (Er)kenntnisse, sein
Wissen und sozusagen sein Handwerk weitergibt.’

Erste Zeugnisse, die auf eine ausgepragte Tanzkunst in Indien
hinweisen, sind skulpturale Figurinen und Torsi in charakteri-
stischen Tanzhaltungen aus dem 3. Jahrtausend v.Chr. Als das
fritheste literarische Zeugnis der indischen Tanztradition wird
der Roveda (ca. 1200-1000 v.Chr.)° angefiihrt. In dieser Schrift,
einer Anthologie religioser Hymnen und Gedichte, werden die
Gotter bisweilen als Tanzer angerufen und besungen, und vor
allem der Hochgott Indra wird vielfach als wilder Tanzer be-
schrieben (vgl. MICHAELS/BALDISSERA 1988: 10). In den spéter
entstandenen vedischen Schriften werden auch Tanze beschrie-
ben, die bei Totenverbrennungen sowie zur Abwehr von Damo-
nen und Geistern ausgefiihrt wurden, und es wird von einem
Tanz um das heilige Herdfeuer berichtet. Ab etwa 500 v.Chr.
mehren sich schriftliche Belege iiber das indische Tanztheater,
und mit Autkommen von Buddhismus, Jainismus und Hinduis-
mus ist vom Tanz bei Ritualen, Opferzeremonien und zur Got-
terverehrung in Tempeln die Rede. Dartiber hinaus finden sich
Schilderungen iiber Tanze an Konigshofen sowie in prosperie-
renden Stddten und Residenzen von wohlhabenden Kaufleu-
ten.” Im Staatslehrbuch #7#4aszsz7a von Kautalya, dessen Ge-

> Vgl. SAMSON/PASRICHA 1987: 9 und ELIADE 1988: 12f.
¢ Diese Datierung ist — vor allem in Siidasien — umstritten.

7“Die Hofe hatten groBBen Anteil an der Forderung von Theaterstiicken, Ge-
dichten, Kunstdichtungen und Romanen. Unter dem Einflu3 gebildeter
Brahmanen entstanden ausgefeilte Theorien zur Asthetik von Kunst, Musik,
Dichtung und Tanz, in denen nahezu alle Einzelheiten normierend festge-
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nese moglicherweise bis ca. 300 v.Chr. zuriickverfolgt werden
kann und das das Leben eines Konigs bis ins Detail regelt, wer-
den neben Kurtisanen, die im Tanz ausgebildet sein mullten,
erstmals professionelle Tempeltinzerinnen, Devadasis (Zevadi-
s7), erwahnt. Im Aamasiza, dem Lehrbuch der Erotik (wohl im
2. Jhdt. n.Chr. entstanden), sind Anforderungen an die Kunst-
beherrschung noch verfeinert worden. Es werden bis zu 64
Kiinste erwéhnt, “von Gesang und Tanz bis zur Rezitation von
Gedichten oder der Kunst des Blumenbindens” (MICHAELS/
BALDISSERA 1988: 12). Zahlreiche schriftliche Belege, Reliefs
und Statuen liber Tempeltanzerinnen haufen sich ab dem 4. und
5. Jahrhundert n.Chr. Die heutigen, als klassisch angesehenen
indischen Tanze, wie Bharatanatyam, Kucipudi, Kathakali und
Odissi, enthalten maBgebliche Elemente dieser fritheren Tem-
peltinze.

Religion und Gesellschaft konnen in Indien nicht kategorisch
voneinander getrennt werden. Die Religion nimmt im sozialen
Leben der Bevolkerung eine autoritative Rolle ein. Die darstel-
lende Kunst wird daher, wie so viele andere Bereiche, die das
soziale Leben ausmachen, auf ein heiliges Wissen zuriickge-
fiihrt: den fiinften Veda, den AVanvaveda® Dieser Text enthilt
das Wissen von Tanz und Drama. Die Entstehung des Azzvave-
da beruht auf einem Mythos, demzufolge der Schopfergott
Brahma’ von den iibrigen Gottern gebeten wurde, einen Veda

schrieben wurden” (MICHAELS 1998: 76).

* Die vier Veden sind Agovedz (Hymnen), Samnaveda (Gesange), Yajurveda
(Opferspriiche) und Atharvaveda (magische Formeln) (vgl. MICHAELS
1998: 65-74). Die Texte verschiedener Wissensgebiete (z.B. Medizin, Bo-
genschiefen, epische Dichtung usw.) werden in bewul3tem AnschluB an die-
se Tradition oft jeweils — wie oben — als “fiinfter Veda” bezeichnet.

® Obwohl Namen der klassischen Literatur in der Regel in der Stammform
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zu schaffen, der den Menschen veranschaulichen sollte, auf
welche Weise sie ihre hochsten Lebensziele erreichen konnten.
Die, so wird angenommen, von Brahmanen (4ra@/mana “Mit-
glied des Priester-/Gelehrterenstandes”) verfate Schrift ermog-
lichte es, religiose Lehren zu popularisieren, und die Priester
konnten somit zugleich ihre religiose Vormachtstellung auf-
rechterhalten.'® So wurde mit der dramaturgischen Darstellung
einerseits der Bevolkerung ein (religidses) Wissen zugénglich
gemacht, andererseits bot sich die Moglichkeit einer Missionie-
rung. Die Motive, Themen und Handlungen, die im Tanz und
Tanztheater verarbeitet werden, sind folglich den Mythen, Le-
genden, den groBen Hindu-Epen Ma/iib/iirala und Ramayana,
Gottergeschichten und AwanaTexten entnommen. Es sind
Manifestationen kultureller Konzepte, Ideale und Weltanschau-
ungen fur eine bestimmte soziale Ordnung.

Die nach dem (bereits in vedischen Texten erwéihnten) rwzz7za-
System'' ausgerichtete soziale Ordnung wird auf der Biihne re-
prasentiert. Die Tanzer und Schauspieler verkorpern die spezi-
fischen Typen dieser Hierarchie durch diesen zugeschriebene
Charaktere und Eigenschaften und weisen zugleich auf eine
Dreiteilung der Welt hin: Gotterwelt, Menschenwelt, Unter-
bzw. Damonenwelt. Die Figuren der Gotterwelt und Angehori-

angegeben werden, ist beim Gott Brahman der Nominativ 47w/ iblich.

'*'Vgl. hierzu Ausfiihrungen bei SAMSON/PASRICHA 1987 und MICHAELS/
BALDISSERA (1988).

"' Eine soziale hierarchische Ordnung nach Klassen oder Standen: 4ra/a-
na, ksatriva, vaisyaund szara. Da die Bezeichnung “Kaste” in diesem Zu-
sammenhang heute umstritten ist, wird sie hier vermieden. Zum Thema re-
ligiose und soziale Hierarchie im Hinduismus und indischen Sozialsystem
vgl. z.B. MICHAELS 1998: 176-221, FULLER 1992:11-24 und DAS, R.P.
2005.
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ge der ranghOchsten Hierarchiegruppe sind brahmanisch-reine
Wesen (ideale Menschen). Die 4sazz7vas sind Helden, leiden-
schaftlich und mutig. Die Wesen der Unterwelt sind dunkle Ge-
stalten, s7zza7as, mit dimonischem Charakter.

Auf der Biihne werden somit gleichsam Stereotype einer sozia-
len und kosmischen Ordnung abgebildet. Die tanzerisch erzéhl-
ten Geschichten verweisen auf ein(e) bestimmte(s) Weltbild
oder Weltanschauung und beschreiben im besonderen den Dhar-
ma (dharma, “das ewige Gesetz” gemall MICHAELS 1998: 31).
Dieser umfaf3t Normen und Regeln des religiosen sowie sozialen
Lebens. Er bestimmt und regelt Lebensaufgabe und Lebensord-
nung der Menschen und Tiere im allgemeinen, sowie das Leben
der Geschlechter, das einer bestimmten Altersgruppe und das
der unterschiedlichen sozialen Stinde. Es gibt auch einen Dhar-
ma fiir die gottliche Weltordnung und deren Erhaltung. Die
kiinstlerische Darbietung'® offenbart demnach ein hinduisti-
sches Weltbild vornehmlich nach der Sicht brahmanischer Prie-
ster und Gelehrten. Weiterhin findet damit eine soteriologische
Philosophie Bestatigung, die das Ziel der Erlosung oder Befrei-
ung vom Schmerz und vom Leiden des irdischen Daseins ver-
folgt. Es ist dies die Lehre der Welt als Illusion (#a14).

3. Die Welt der Gotter und die Welt des Tanzes

Die Mythologie der Hindu-Gottheiten spielt flir die Tanzdarbie-
tung und die Tanzformen eine wichtige Rolle. Die wichtigsten
Gottheiten im Hindu Pantheon sind Brahma, Visnu, Siva und
Devi sowie ihre @vazazras (Inkarnationen). Bestimmend fiir den
Tanz sind ikonographische Darstellungen dieser Gottheiten, die
an zahlreichen TempelauBBenwianden zu bewundern sind und in

12 Es sind hier die mit dem Attribut “klassisch” versehenen Tanz-, Theater-
und Musikkiinste gemeint.
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skulpturalen Darstellungen erworben werden konnen. Meistens
werden sie durch die plastische Darstellung der Symbole, die
thnen zugeschrieben wurden, dargestellt. So wird Krsna (eine
Inkarnation des Gottes Visnu) beispielsweise im Tanz durch
das Symbol der Flote dargestellt.”” Die Ikonographie bildet so-
mit auch eine der Grundlagen fiir die Korperhaltungen und Po-
sen im Tanz.

In besonderem Mafe werden im Tanz die Gotter Siva und
Visnu verehrt. Siva wird in seiner Erscheinungsform als Nata-
raja, der kosmische Tanzer, der Herr des Tanzes (“Lord of the
Dance”) vor allem in Stidindien verehrt (vgl. COOMARASWAMY
1985). Siva ist ein zwiespiltiges, fiir den westlichen Betrachter
paradoxes Wesen. Er ist Zerstorer, Schopfer, Asket und Eros.
Die Urspriinge seines Tanzes liegen im Dunklen, klar ist hinge-
gen, so ist vielen Texten zu entnehmen, da3 er eine gottliche
Tatkraft und Macht besitzt, die sich in Gegensétzen offenbart.
Siva ist ein Erschaffer, ein Handelnder; er besitzt sozusagen,
mit einem postmodernen Begriff ausgedriickt, agency. Vor al-
lem in Siidindien findet man zahlreiche Kupfer- und Bronze-
skulpturen, die ihn in seinem Tanz Nadanta zeigen."

Siva wird in diesen Skulpturen immer mehrarmig, in der Re-
gel jedoch vierarmig, gezeigt, mit geflochtenem oder verfilztem
Haar. Er tragt eine Halskette als Symbol fiir die Kobra. Sein
Haar zieren eine Mondsichel, die Gestalt der Meerjungfrau
Ganga (COOMARASWAMY 1985: 58) und eine Girlande aus
Zimtblittern. Im rechten Ohr tragt er einen Méanner- und im lin-
ken Ohr einen Frauenohrring. Er ist geschmiickt mit weiteren
Halsketten und Armreifen, tragt einen Schmuckgiirtel um die

¥ Siehe Abbildung 2 auf beigefiigter CD.
4 Siehe Abbildung 3 auf beigefiigter CD.
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Hiifte, Kettchen um die FuBBgelenke, Finger- und Zehringe. Er
ist in “tightly fitting breeches” (COOMARASWAMY 1985: 58)
gekleidet und mit einem flatternden Schal und einem heiligen
Tuch ausgestattet. In der einen seiner zwei rechten Hinde halt
er eine Trommel, die andere 1st himmelwarts gerichtet. Eine der
linken Hande hilt das Feuer, die andere zeigt nach unten auf
den Zwergdimonen Muyalaka, auch Apasmara genannt, der ei-
ne Kobra umfaBt. Sivas linkes Bein ist angehoben, und sein
FuB richtet sich himmelwérts. Meist steht er auf einem Lotus-
sockel, aus dem ein Flammenring der Glorie entspringt. Das
Symbol seiner Schopferkraft ist das Z7gaz (Phallus).

Sivas Tanz ist wild, voller Erotik und Ekstase. Seine Repri-
sentation als Nataraja ist symbolisch zu verstehen. So weist sein
verfilztes Haar auf seine asketische Eigenschaft hin, die Trom-
mel in seiner Hand symbolisiert die heilige Silbe om (eine Ver-
dichtung der vedischen Hymnen), der Flammenkreis stellt den
ewigen Zyklus der Zeiten dar: Zerstorung und Erneuerung. Die
hochgehaltene rechte Hand ist eine Geste der Abwehr von
Furcht. Der Full auf dem Zwergddmon ist ein bildhafter Aus-
druck fiir die Ignoranz der Unwissenden, und die linke untere
Hand sowie das linke Bein, die aus dem Kreis des Feuers hin-
ausweisen, sind Metaphern fiir die Befreiung aus dem Kreislauf
der Wiedergeburten. Wie vorhergehend erwahnt driickt sich die
Besonderheit Sivas in Gegensitzen aus, die ihm sozusagen im-
manent sind."

Der Kunsthistoriker Coomaraswamy faf3te 1924 den zentralen
Gedanken von Siva als Ténzer folgendermaBen zusammen: (i)
Sivas Tanz sei das Bild eines rhythmischen Spiels als Quelle,
aus der jegliche kosmische Bewegung und Aktivitit entstehe.
Der Tanz verfolge (i1) das Ziel der Befreiung von den Fesseln

> Vgl. SIVARAMAMURTI 1974; O’FLAHERTY 1981; COOMARASWAMY 1985.
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der Illusion (#ay@) bzw. Unwissenheit und Leiden. Und (11i)
der Ort, an dem der Tanz vollfiihrt wird, se1 das Herzinnere.
Die Idee des kosmischen Téanzers sei eine Synthese von Wis-
senschaft, Religion und Kunst (COOMARASWAMY 1985: 65).
Die Kunsthistorikerin und Tanzerin Tandon interpretiert die
ikonographische Darstellung Sivas wie folgt: “He [Siva] repre-
sents the ongoing movement of the dance of life in this uni-
verse, seen as a common feature in many parts of upper India
and the Deccan” (TANDON 1994: 48). In der Nataraja-Darstel-
lung, die Siva mit vielfiltigen Symbolen ausstattet, verdichten
sich unter anderem auch vedische Lehren und eine philosophi-
sche Weltanschauung. Seine Dekoration bildet gewissermallen
auch eine Vorlage fiir die Kostiimierung der klassischen indi-
schen Tinzerinnen. '

Gott Visnu und seine Erscheinungsformen sind besonders be-
liebte Figuren im indischen Tanztheater. Und die Mythologien,
die sich um seine Erscheinungsformen ranken, sind bevorzugte
Themen und Motive der Tanzdarbietungen. Visnu gilt als der
Hiiter der Weltordnung; er ist Gerechtigkeit, Retter und Erloser.
In allen seinen Inkarnationen (zehn insgesamt) stellt er das
Gleichgewicht der Welt, die sozio-kosmische Ordnung, Dhar-
ma, wieder her. Als Fisch (matsya) rettet er die Veden und den
Weisen Manu vor der Sintflut. In seinem «@vazz7a als Schildkro-
te (£zz7ma) hilft er den Gottern, den Ozean aufzuwiihlen, um
verlorene gottliche Schitze zuriickzuholen. In der Gestalt eines
Ebers (varazia) befreit er die Erde aus dem Ozean. Als Lowen-
mensch (zarasimi/ia, nysimia) totet er den Konig der Ddmonen,
und in der Erscheinung eines Zwerges (vamana) stellt er das

' Fiir weitere Ausfithrungen zur Mythologie und Ikonographie Sivas sei
hier auf SIVARAMAMURTI 1974, O’FLAHERTY 1981, GASTON 1982, BOSE
1991, SMITH 1996 und BOSE 2001 verwiesen.
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Gleichgewicht der Welt wieder her, das ein ehrgeiziger tiber-
heblicher Konig durcheinander gebracht hatte. In der Verkorpe-
rung des Weisen Parasurama zeigt er sich als heldenhafter
Brahmane, der die £sez7vas bekampft, die die Welt alleine be-
herrschen wollten. Das Aamayana-Epos zahlt zu einem belieb-
ten Text des indischen Tanztheaters. Hier tritt Visnu als Rama
in Erscheinung und wird als gerechter Konig und Held verehrt.
Als Krsna erscheint er in verschiedenen Kontexten, so auch
im groBlen Masabriarara-Epos, das ebenfalls Stoff fiir Tanz-
stiicke liefert, als Wagenlenker des Heerflihrers Arjuna, dem er
zum Sieg der Schlacht zwischen zwei verfeindeten Gruppen
von Briiddern und Halbbriidern verhilft. Seine Rede auf dem
Schlachtfeld wurde mit der A/agavadeizaz (“Gesang des Erhabe-
nen”) weltberiihmt.'” Das Krsna gewidmete Gedicht Gizzgovin-
da von Jayadeva (12. Jhdt. n.Chr.) zahlt im besonderen in Oris-
sa zu einer der beliebtesten Vorlagen fiir Tanzchoreographien.
Darin wird die hingebungsvolle, selbstlose Liebe der Kuhhirtin
Radha zu dem Flote spielenden und Frauen betérenden Krsna
beschrieben. Das Gizzgovinda steht stellvertretend fiir eine mo-
notheistische Gottesliebe. Es ist die selbstlose und hingebungs-
volle Verbindung zu einer bevorzugten Gottheit, meist Krsna.
Diese Form von Religiositit, die bhakti “Hingabe” genannt
wird, verfolgt das Ziel der Erlosung aus dem Kreislauf der Wie-
dergeburten durch emotionale Hingabe und gottliche Gnade.
Die Gottin Devi ist, wie Siva, eine ambiguose Figur. Sie ist
nicht ohne ihn zu denken. In vielen Mythen wird sie als seine
Gefahrtin dargestellt, mit dem sie eine kimpferische und anta-
gonistische Beziehung lebt. In einem siidindischen Mythos
wird ein Tanzwettbewerb zwischen beiden Gottheiten beschrie-
ben, in dem Devi als Parvati (die Ehefrau Sivas) auftritt. Als

'7Vgl. MICHAELS/BALDISSERA 1988 und SAMSON/PASRICHA 1987.
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Mahisamardini zeigt sich Devi in Gestalt der Gottin Durga, die
den Biiffeldimon Mahisa bekdmpft und enthauptet; gemal ver-
schiedener Textinterpretationen ist Mahisa Gott Siva (BERKSON
1995: 125-132). Die machtvollen Eigenschaften der Gottin,
swhr7 genannt, werden als die weibliche Seite Sivas gedeutet,
woher auch ihr Name Sakti herriihrt. Denn Siva ist ein andro-
gynes Wesen, und seine Energie, die er durch strenge Askese
(tapas) und Sexualitét erlangt, wird als die weibliche Kraft .sz4-
/7und zugleich die Gottin selbst gesehen. In vielen Mythen und
FPurana-Texten erscheint Devi in Gestalt von Durga, Kali oder
Camunda, immer wild, dimonisch und zerstorerisch. Devis da-
monische Seite wird selten im klassischen indischen Tanz dar-
gestellt. Dieser orientiert sich dezidiert an jener Tradition, wel-
che die Gottin anmutig, liebevoll und als getreue Ehefrau ver-
steht (vgl. MICHAELS/BALDISSERA 1988: 41).

4. Grundlagen des indischen Tanzes

Die Historiographie der klassischen indischen Tanzformen, wie
zuvor bereits angesprochen wurde, richtet sich normativ nach
schriftlich fixierten und anerkannten Texten der sanskritischen
Tradition. Das komplette Bewegungsvokabular der Tanzfor-
men, Gestik, Mimik, Make-up, Kostiime, Musik und Asthetik
sind in derartigen Schriften fixiert worden und bilden aus nor-
mativer Sicht das Grundlagenmaterial und die Ursprungsge-
schichte der Tanze. Das Bewegungsvokabular wurde auch auf
skulpturale Weise festgeschrieben. Im siidindischen Tempel
Chidambaram (12. Jhdt. n.Chr.) wurden 108 verschiedene Kor-
perhaltungen und -bewegungen in Stein gemeilelt. Diese bild-
hauerischen Zeugnisse wurden in der altesten Tanzliteratur,
dem Aazyasaszza (vermutlich im 5. Jhdt. n.Chr. fertiggestellt)
beschrieben. Der Legende nach hat der Weise Bharata diese
Schrift verfal3t (nachdem er von Brahma den Aazyavedai gelehrt
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bekommen hatte), in der ein spezifisches Konzept vom Tanz,
Regeln und Techniken des Tanzes geschildert werden. Bharata
berichtet von philosophischen und 4sthetischen Ideen, die Kor-
perbewegungen bedingen. Jedes einzelne Korperglied wird auf
sein Bewegungspotential hin beschrieben. Die minutids ge-
schilderten Bewegungen der einzelnen Glieder werden mitein-
ander kombiniert, woraus Posen entstehen, die mit bestimmten
Termini versehen wurden. Den Tanz klassifiziert er in die fiinf
Bereiche: wv7a, tandava, prndibandsa, abhinaya und sukumida-
rapravoga.’ Entstanden ist ein hochstilisiertes Bewegungssy-
stem, das den natiirlichen Korper im Tanz zu einem &dstheti-
schen Kunstkorper werden 146t. Hierzu BOSE 2001: 2:

The codification of dance by Bharata, who articulated the mythic
origin and history of dance, laid down the philosophical and aes-
thetic ideas behind bodily motion, and developed a stylised sys-
tem of movements, thus creating an art-form that was recognised
in the pan-Indian Sanskritic tradition as the standard.

Das von Bharata verfal3te Lehrbuch fiir die darstellende Kunst
wird auch heute noch als federfiihrend fiir alle klassischen indi-
schen Téanze angesehen: “Every dancer of modern India claims
to draw his or her art from this text” (BOSE 2001: 27). Ein wei-
teres mallgebliches Werk fiir die tinzerischen Darstellungskiin-
ste ist das im 12. Jahrhundert von Nandikesvara entstandene
Abhinayadarpapa. Dieses Werk wird als “a Mirror of Ges-
tures” BOSE 2001: 27) verstanden'” und befaB3t sich ausschlie3-
lich mit der expressiven Seite des Tanzes. Es handelt sich hier-
bei um detaillierte Beschreibungen von vier verschiedenen Dar-

'* Weitere Ausfiihrungen zum Tanzkonzept Bharatas bei BOSE 2001: 9-25.

'Von MICHAELS/BALDISSERA 1988: 44 in die deutsche Sprache iibersetzt
als “Spiegel der (tdnzerischen) Darstellungskiinste”.
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stellungsformen: @zgziz (Korperbewegung), vaczia (gespro-
chene und musikalische Darstellungsmittel), @%a7ya (Kostiime,
Make-up, Dekoration von Tanzern und Bithne) und sazvzda
(Ausdruck von Gefiihlszustinden). Beide Tanzmanuale be-
schreiben dariiber hinaus Choreographien und enthalten ein be-
stimmtes Konzept der Asthetik von Stimmungen und Gefiihlen.
Der Tanz wurde spéter in einen rhythmischen 777zTanz und
einen abhinaya-Tanz eingeteilt, die auch die gegenwirtigen
Tanzformen und Tanzdarbietungen bestimmen. Der 7772-Tanz
driickt die Asthetik und Schdnheit der Bewegungen aus (das Zu-
sammenspiel der Korperhaltungen und Gesten, die harmoni-
schen, weichen, flieBenden Bewegungen), wihrend der abhina-
ya-Tanz den Sinn der mythologischen oder poetischen Handlun-
gen vermittelt. Hierzu ist ein festgelegtes Repertoire von Dar-
stellungsmitteln notwendig. Diese sind Gesten und Korperhal-
tungen, die ebenfalls in den Texten bis ins Detail beschrieben
werden. Die Augenstellungen werden in 36 Formen eingeteilt,
und es werden 64 Handgesten (hasta) unterschieden. Damit
werden Mythen erzéhlt, Heldenfiguren gespielt und Gefiihlszu-
stinde ausgedriickt und hervorgerufen. Mit den Handgesten
werden abstrakte Begriffe (Liebe, Unwissenheit, Tod), Objekte,
Menschen und Tiere bezeichnet, die fiir ein Laienpublikum nicht
gerade einfach zu identifizieren sind. Die Handsprache ist sehr
komplex und ohne vorherige Anleitung nicht zu verstehen.
Auch Kostiime und Farben sowie Gesichts- und Korperbema-
lung sind gleichsam eine Sprache und von symbolischer Bedeu-
tung im Tanztheater. Die Farbe Weil} steht fiir Reinheit und reli-
giose Wahrheit; dubiose, bose Gestalten tragen dunkle Farben;
Gelb- und Rottone stehen fiir Asketen. Die Tanzerin gleicht einer
Blume, Prinzessin oder Braut. Ihre Augen werden mit schwarzem
Kajal betont, die Lippen rot bemalt, Ful3- und Fingerndgel lak-
kiert, ein dekorativer roter Punkt auf die Stirnmitte gesetzt. Ful3-
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sohlen und Zehen sind mit roter Farbe bemalt und sollen so den
Spitzen der Bliitenblitter einer Lotosblume dhneln. An Hénden,
Armen, FiiBen, Hiifte und Ohren wird Schmuck getragen. Und
im Haar haben die Tanzerinnen meist noch ein Blumengebinde,
an den Haarschmuck des Nataraja-Téanzers erinnernd.

Die Besonderheit im klassischen indischen Tanz ist das in den
Tanzmanualen beschriebene Konzept der Asthetik von Stim-
mungen und Gefiihlszustinden. Es geht darum, eine bestimmte
Gefiihlshaltung, 4/4ayva, hervorzubringen, die beim Zuschauer ei-
nen entsprechenden Geflihlszustand, rasa, auslost. Die Begriffe
bezeichnen eine theoretische Grundlage der indischen Asthetik,
die Musik, Poetik, Tanz, Blumenbinden und selbst Farben, For-
men, Geschmack und Diifte betreffen. A/%a1e wird unter Anwen-
dung der zuvor beschriebenen Techniken hervorgerufen, indem
mit korperlichem Ausdruck ein bestimmtes und beim Zuschauer
bekanntes Gefiihl dargestellt wird. Um dies erreichen zu konnen,
mubB sich der Tanzer in emotionale Haltungen hineinversetzen,
sich gleichsam mit ithnen identifizieren konnen. Der Betrachter
nimmt das dargestellte Gefiihl in sich auf; er muf3 es empfinden,
fiihlen konnen.*® So kann die Tanzdarbietung auch immer die
Moglichkeit bieten, ein asthetisches Erlebnis in religiose Erfah-
rung umzuwandeln. Dal} der Tanz ein Mittel sowohl des Ténzers
als auch des Betrachters fiir religiose Erfahrungen darstellt(e),
duBerte sich in der pan-indischen Tradition des Tempeltanzes.

S. Devadasis

Zur Entwicklung des klassischen indischen Tanzes hat wesent-
lich ein Brauchtum beigetragen, ein pan-indisches Phanomen,
das besonders stark in Siidindien ausgepragt war: der Tempel-

 Einen guten Uberblick iiber die Konstruktion von Emotionen in Indien
gibt LYNCH 1990.
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tanz. Die jahrtausendealte indische Tradition des Tempeltanzes,
die auf mythische und spirituell-religiose Quellen zuriickgefiihrt
wird, war ein unerlaBlicher Bestandteil taglicher Verehrungsritu-
ale in Tempeln sowie zu bestimmten jahrlichen Festlichkeiten,
wie dem Rathayatra (Wagenfest) in Orissa. Die “Dienerin des
Gottes”, so die wortliche Ubersetzung des Terminus @evadiss;
stellte eine besondere soziale Frauengruppe innerhalb der Hindu-
Gesellschaft dar. Sie reprisentierte nach einer Studie von Marglin
liber die Tempeltdnzerinnen in Orissa den ehefraulichen Stand
par excellence und war als “gliicksverheiBende Frau” (vzzigaler-
#a77) in der Gesellschaft angesehen (vgl. MARGLIN 1985: 46). Es
galt als achtbar, Tochter dem Tempel als Gottesdienerin zu tliber-
geben. Zu den Aufgaben des Tempeldienstes gehorten neben
dem Tanzen und Singen bei tdglichen Zeremonien und zu gro-
Ben Festen das Ankleiden, das Waschen und das Luftfachern der
Gotterstatuen. Devadasis wurden bereits im Kindesalter dem
Tempeldienst geweiht und in Tanz, Gesang und Literatur ausge-
bildet. Der Dienst am Tempel konstituierte die Ehe mit dem Gott
des Tempels. Im prapubertiren Alter und mit Eintritt der Men-
struation wurden Verlobungs- und Ehezeremonien durchgefiihrt,
die die Ehe mit dem Gott beschlossen und belegten. Dies bedeu-
tete zugleich, daf3 sie mit dem Mann, der dem Gott des Tempels
am ndchsten stand, nimlich dem “‘ersten Diener Gottes” (Konig
und auch Brahmanenpriester), verheiratet waren. Sie waren so-
mit auch Dienerinnen des Konigs und der Brahmanenpriester
und erhielten den Beinamen “géttliche Kurtisane™.

In Orissa, wo die Tanzerinnen Mahari (7a7:77) genannt wur-
den, ist die Tempeltanztradition im Jagannatha-Tempel von Puri
seit dem 11. Jahrhundert belegt.”' Und bis zu Beginn der 1980er

2'Vgl. PATNAIK 1971: 62; siche auch Abbildungen 4 und 5 auf der beige-
fiigten CD.



Kurze Einflihrung in die Religionsgeschichte des indischen Tanzes 23

Jahre iibten dort noch Tinzerinnen ihren Dienst aus.** In Puri
waren die Tanzerinnen ebenso dem koniglichen Palast verpflich-
tet. Die Frauen erhielten materielle Unterstiitzung von Konigen,
Fiirsten und Pilgern, und ihre Existenz galt lange Zeit offenbar
als ein Zeichen der Macht eines Herrschers. So geht aus einer
Inschrift des 12. Jahrhunderts hervor, dal der Sonnentempel
von Konarak in Orissa tiber 500 Tempeltdnzerinnen und Musi-
ker beschiftigte (vgl. MICHAELS/BALDISSERA 1988: 14).
Unter dem Einflu3 muslimischer und spater britischer Herr-
schaft verlor die Tradition zunehmend an Prestige und kam in
den Verruf der Prostitution. Orthodoxe Hindus, aber auch eine
westlich erzogene Oberschicht kehrten sich gegen diesen alten
Brauch. Die lokalen traditionellen Ténze, die heute als “klas-
sisch” kategorisiert werden, wurden im Zuge einer “Revitalisie-
rungsbewegung™> und damit einhergehenden Anti-Nautch-Be-
wegung* von ihren urspriinglichen Darstellerinnen, den Deva-
dasis, und threm urspriinglichen Auffiihrungsort, dem Tempel,
getrennt. Die Tradition der Devadasis wurde in Schweigen, in
nebulose Beschreibungen und Darstellungen gehiillt, welche
die Frauen zum einen anmutig, attraktiv, grazios, bezaubernd
und elegant erscheinen lieBen, aber auch als ausgepriagt unmo-

2 Vgl. MARGLIN 1985. Zum Zeitpunkt von Marglins Untersuchung (1977-
1981) gab es in Puri noch neun Devadasis, von denen vier den Tempel-
dienst ausfiihrten.

# Die Revitalisierungsbewegung bezeichnete eine Kulturreform, die mit
westlichem Blick eine Neubewertung, Neubetrachtung und Neudefinierung
eigener kultureller Einrichtungen und Ausdrucksformen beinhaltete.

* Nautch 1st ein angliziertes indigenes Wort fiir “Tanz” (#zzc). Die Anti-
Nautch-Bewegung war Teil der sozialen Kulturreform und hatte die Ab-
schaffung der Tradition des “unmoralischen” Tempeltanzes zum Ziel. Vgl.
MARGLIN 1985: 6-8.
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ralisch, unsittlich, obszon, ausschweifend, liederlich und laster-
haft betrachteten (vgl. MARGLIN 1985: 4-8). Der Aspekt der
Unsittlichkeit fiihrte schlieBlich zur Auflosung der Institution.
Eine stark westlich orientierte Sichtweise auf das eigene Kul-
turgut machte die lokalen, traditionellen Tanze zu national und
international anerkannten Kunstformen, die den Status von
“Reinheit” erhielten und ein neues kulturelles Identitatsbewulf3t-
sein konstituierten. Der Tanz wurde somit zu einer “hoheren”
Kunst revalorisiert, die Tanzerinnen jedoch degradiert und von
der Gesellschaft marginalisiert.

Ich mochte an dieser Stelle etwas ausfiihrlicher auf Marglins
Forschung und Beobachtungen eingehen, die zu aufschlufirei-
chen Erkenntnissen iiber die sozial konstruierte Rolle der Frau
in der indischen Gesellschaft fiihrten. Marglins Studie beschif-
tigt sich mit Frauen und stellt die Konzepte von “gliicksverhei-
Bend” und “ungliicksverheiBend” (auspicious und inauspicious)
dem dominanten Diskurs von Reinheit und Unreinheit und da-
mit verbundener Status- sowie Rangzuordnung gegeniiber.

Es geht um Frauen und die ihnen libertragenen oder zugespro-
chenen kulturellen Vorstellungen, am Beispiel der vergangenen
indischen Institution der Devadasis vom Jagannatha Tempel in
Puri verdeutlicht. Marglins Forschungsziel, das eine Rekon-
struktion der Devadasi-Institution vor Aufkommen der Kultur-
reform beinhaltete, fiihrte zu einem Perspektivenwechsel hin-
sichtlich der indigenen Bedeutung und Stellung der Frau in der
indischen Gesellschaft. Die Tempeltinzerinnen betrachtet sie
als ein bedeutsames kulturelles Symbol, in dem sich eine Ideo-
logie des Femininen verdichtet und manifestiert. In diesem Zu-
sammenhang hebt sie die weibliche Macht sz4z7hervor, die Un-
heil, Tod und Krankheit bringen, aber auch davor bewahren
kann, und die sich in lebenszyklischen Prozessen (Menstrua-
tion, Geburt, Wachstum, Verfall und Tod) manifestiere. Es sind
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“gliicksverheilende”, aber auch “ungliicksverheiflende” Pro-
zesse. Sie designieren Wandel, Transformation, Lebenserhal-
tung und Bewegung, allesamt Eigenschaften, die den Frauen
zugeschrieben werden.

Mit der Heirat ist eine Frau fortan fiir die Kontinuitit und das
Wohlergehen der Verwandtschaftslinie ihres Ehemannes ver-
antwortlich. Dies beinhaltet vornehmlich die Nahrungszuberei-
tung, das Gebdren von Séhnen, den Dienst an threm Mann und
die Beachtung bestimmter Reinheitsgebote. Thr Lebensbereich
ist der Haushalt und das Familienheim. Dem statusgebundenen
Konzept von “Reinheit — Unreinheit” zufolge wird der Frau
der niedrigste Rang (sz#«) zugeordnet, der unveranderlich ist
(MARGLIN 1985: 62f.).

Doch gemill dem Konzept der “Gliicksverheiung” wird sie
zum Symbol fiir das Leben (Wohlergehen, Wachstum, Lebens-
erhaltung, Fruchtbarkeit). Eine Frau kann zum Zeichen des Un-
heils fiir die Familie und den Klan bei Unfruchtbarkeit und
Uberleben des Ehemannes werden. In diesen Fillen hat sie ih-
ren Dharma, ihre Lebensaufgabe, nicht erfiillt. Es wird den
Frauen weiterhin eine starke sexuelle Energie zugeschrieben,
welche durch grof3e indische Gottinnen, Durga beispielsweise,
reprasentiert wird und symbolisch fiir die weibliche Macht
(saA7i) steht, die Gefahr in sich birgt, wenn sie nicht kontrolliert
wird. Durch die Ehe wird diese Energie gezahmt (MARGLIN
1985: 611.) .

Devadasis, so geht aus Marglins Buch hervor, waren in einem
spirituellen Sinne mit der Gottheit Jagannatha verheiratet, auf
der Ebene der sozialen Realitit waren es jedoch unverheiratete
Frauen, die auch keine sidkulare Ehe eingehen durften und dem-
nach in der Regel keine eigenen Kinder hatten. Die Kontinuitit
threr Gruppe und Tradition wurde durch das Adoptieren von
Maidchen gesichert. Die Gruppe setzte sich aus Frauen unter-
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schiedlicher Kasten zusammen und wurde keinem bestimmten
Rang zugeordnet. Die Ordnung der Verwandtschaftsbeziehun-
gen war matrilinear ausgerichtet, und ihre Klanzugehorigkeit
war die des Gottes des jeweiligen Tempels, dem sie zugespro-
chen wurden. Die Tatsache der gottlichen Eheverbindung mach-
te die Devadasis zu ewigen Ehefrauen, denn sie konnten nie
Witwe werden und waren somit nie “ungliicksverheiBend”. Thre
sexuellen Beziehungspartner waren in erster Linie Konig und
Brahmanenpriester, daneben konnten sie Beziehungen mit an-
gesehenen Ménnern der Stadt haben, jedoch nicht mit Fremden.
Thr Familienheim war gleichsam die Stadt, in der sie lebten.

Der Tempeltanz versinnbildlicht die gottliche Vereinigung
(darunter wird auch die sexuelle Vereinigung verstanden), mai-
thuna. Devadasis sind die wazigalandr’s, die gliicksverheiflen-
den Frauen, gerade weil sie sexuelle Beziehungen haben und
auBerhalb jeglicher Rangordnung stehen. Sexualitit und die se-
xuelle Vereinigung werden mit Regen und Wasser assoziiert,
Symbole der Fruchtbarkeit, die vor Trockenheit und Hunger
bewahren und fiir Wachstum, Bliite, Gliick und Nahrung stehen
(MARGLIN 1985: 94f.). Die Frau und die weibliche Sexualitit
erhalten hier eine positive Bewertung. Durch den Fokus auf das
Konzept der “GliicksverheiBung” bei Marglin wird den Frauen
Handlungsfahigkeit und Wirkkraft zugeschrieben. Die Konzep-
te “Unreinheit” und “gliicksverheiflend” stehen sich nicht ge-
geniiber, sondern bedingen einander. Denn das Unkeuschsein
und die rituelle Unreinheit der Frau bedingen Leben, Lebenser-
haltung und Kontinuitét, folglich “GliicksverheiBung”.

Es handelt sich beim Tanz also um eine Frauentradition. Der
Tanz war Handlungsbereich der Frauen. In thm duflert sich eine
Ideologie des Femininen. Dies ist auch heute noch der Fall. Der
Odissi-Tanz wird als ein aufféllig dsthetischer und femininer
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Tanz wahrgenommen, nach Aussagen der Akteure.” Auf der
Biihne sind generell Tédnzerinnen zu sehen. “‘The public wants
to see female dancers!’ is a statement I encountered frequently”,
schreibt Curda (CURDA 2001: 8). Gleichwohl ist hier eine ambi-
valente Einstellung seitens der Gesellschaft zum Tanz zu beob-
achten, die eine Geschlechterrollenproblematik in sich birgt.
Die Tanzausiibung gilt heute als eine anstindige und tugend-
hafte Beschiftigung fiir Middchen und junge Frauen aus der
Mittel- und Oberschicht, allerdings nur bis zum Zeitpunkt der
Heirat. Wahrend meines Besuches an der Tanzschule des Kala
Vikash Kendra in Cuttack habe ich erfahren, dal3 nur ca. 1% al-
ler Tanzschiilerinnen nach der Heirat beim Tanz bleiben. Die
Maidchen, so bezeugten sie selbst etwas peinlich beriihrt, wiir-
den sehr gerne weiter tanzen, auch nach der Heirat, doch sei
dies meist nicht mehr moglich. Der “General Secretary” der
Schule fligte hinzu, daf3 sich Frauen nach der Heirat um ihre
Familie und angeheirateten Verwandten (in-laws) kiimmern
miifliten (Interviews 3, 8 und 9). Eine meiner Informantinnen
meinte, der Odissi und das Tanzen im allgemeinen seien eine
andere Welt. Der Odissi sei provokativ und laut, und die Biih-
nenauftritte seien spat am Abend, eine Tageszeit, zu der Frauen
nicht mehr in der Offentlichkeit unterwegs sein sollten. Des
weiteren sei die Thematik des Tanzes sensual, es wirden Lie-
besthemen aus dem Grzzgovinda aufgefiihrt. Entsprechend an-
ziehend und verfiihrerisch, manchmal auch unziichtig anmutend
seien da die Korperbewegungen und die Blicke der Tanzerin-
nen. Jeder kenne die Bedeutung dieser Ausdrucksformen. So
wirke der Tanz bei einer verheirateten Frau obszon und an-
stoBig (Interview 8).

» Vgl. Kapitel 3 und von mir vor Ort durchgefiihrte Interviews.
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Fiir Madchen und junge Frauen sei das Tanzen, in den Augen
der Akteure, eine sittliche Angelegenheit; fiir verheiratete Frau-
en sei es hingegen nicht tolerabel. Hinzu kommt ein 6konomi-
sches Problem. Der Biihnentanz ist kostspielig: Reisen, Kostii-
me, Musiker und natiirlich die Trainingsstunden. Doch eine
Veranderung zeichnet sich dahingehend ab, da3 insbesondere
Frauen der Oberschicht den Tanz “as a mode of women’s self-
expression” (BOSE 2001: vi) entdeckt haben und als Solotanze-
rinnen auch nach der Heirat auf der Biihne zu sehen sind. Dazu
griinden sie meist auch Schulen, bilden Tanzerinnen und Tanz-
padagoginnen aus und beginnen damit ein mannliches Monopol
abzulosen (ndmlich die Tanzvermittlung, die bislang im Hand-
lungsbereich der Minner lag).® In gewisser Hinsicht stellen
diese Frauen heute eine Patronage fiir die Tanzkunst dar.*” Die-
ses Argument unterstiitzt ein Bericht von Curda, den sie mir als
eMail im Dezember 2001 nach meiner Riickkehr in Deutsch-
land zusandte: Eine Odissi-Prasentation, die als Hommage an
Guru Deba Prasad Das organisiert wurde, sei grof3tenteils von
einer Tanzerin der upper-class gesponsert worden.

2 Zwei Beispiele hierzu: das Odissi Research Centre von Kum Kum Mo-
hanty in Bhubaneswar und die Gunjan Dance Academy von Meera Das in
Cuttack.

7 FABRI 1981: 67: “But it is imperative that Orissa should now produce a
class of solo dancers of her own, and that daughters of good houses of Oris-
sa should realize that only professional dancers can rescue what is left of
this most enchanting inheritance of their country.”



KAPITEL 2
Geschichte und Tanztradition Orissas

1. Geschichte und frithe Belege der Tanztradition
Die Geschichte des Odissi wird bis in das 2. Jahrhundert v.Chr.
zurlickverfolgt. In der Literatur tiber die klassischen indischen
Tanze wird auch dieser Tanz zu einer “GroB3en Tradition” ge-
zihlt.”® Es ist gar davon zu lesen, daB sich in Orissa die frithe-
sten Zeugnisse befanden, die eine Tanztradition in Indien bele-
gen.” Unterschiedliche religiose Traditionen wie der Jainismus,
Buddhismus, Sivaismus und Visnuismus haben Zeugnisse tiber
die Bedeutsamkeit des Tanzes im religiosen und sozialen Leben
hinterlassen. So wird die zweitausendjahrige Tradition beson-
ders bekriftigt durch architektonische und skulpturale Funde
dieser Zeitepochen. In der Jaina-Hohle von Udayagiri (2. Jhdt.
v.Chr.) in Bhubaneswar hinterliel Konig Kharavela skulpturale
Bekenntnisse fiir sein Gefallen an den ““schonen Kiinsten” Tanz
und Musik. Die Felsenhohlen sind voller Abbildungen von Tén-
zerinnen und Musikern, die lebendige Feste erahnen lassen.™
Auch der Mahayana-Buddhismus (6. Jhdt. n.Chr.), der vom
Tantra und Sivaismus (eine religiose Stromung, die iiber meh-

2 Die “Grof3e Tradition” bezeichnet einen sanskritischen, brahmanischen,
weitgehend homogenen Hinduismus. Vgl. MICHAELS 1998: 41-44 und FUL-
LER 1992: 24-28. Zur Literatur des klassischen indisches Tanzes vgl. SAM-
SON/PASRICHA 1987: 95f.; MICHAELS/BALDISSERA 1988: 146-150; BOSE
2001: 63-70; SCHMIDT 2002: 404.

?Vgl. PATNAIK 1971: 12, Dokument 2 und MICHAELS/BALDISSERA 1988:
146: “Seine Urspriinge lassen sich sogar in vorchristliche Zeiten zurtickver-
folgen, als dieser Text [ Vazyasasz7a] noch gar nicht verfalit worden war”.

' Vgl. PATNAIK 1971: 8-12 und TANDON 1994: 6.
29
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rere Jahrhunderte Orissa dominierte) beeinfluflt war, hinterlie3
architektonische und skulpturale Spuren: *“... we find human
beings as well as Gods and Goddesses as Marichi, Vajra Va-
rahi, Achala, Aparajita, Heruka represented in dance-poses
which bear eloquent testimony of a particular school of dancing
in ancient Orissa” (PATNAIK 1971: 13).*' Aus jener Zeit sind im
Satrughane$vara-Tempel bei Bhubaneswar drei verschiedene
Darstellungen des tanzenden Siva gefunden worden, unter an-
derem in der fiir den Odissi so typischen z754aziga-Pose.”” Aus
dem 7. Jahrhundert n.Chr. bezeugen am Markandesvara-Tem-
pel ein zwolfarmiger Nataraja und mehrere Frauendarstellungen
in Tanzhaltung die Tanztradition. Ebenso sind am Parasurames-
vara-Tempel und Kapilesvara-Tempel in Bhubaneswar kunst-
volle Tanzszenen aus dem 7. Jahrhundert zu bewundern. Aus
dem 9. Jahrhundert sind auch architektonische Funde aus dem
Hinterland bekannt. In Ranipur Jharial, Distrikt Bolangir, sind
an mehreren Nischen des Tempels Hirapur mit edlen Schmuck-
stiicken ausgestattete Yoginis™ in einem spirituellen, ekstati-
schen Tanz abgebildet. Hierunter befinden sich Darstellungen
von Ténzerinnen in der Odissi-Grundposition cauka.>
Architektonische und skulpturale Zeugnisse der Tanztradition
hiufen sich ab dem 10. Jahrhundert. An den Tempeln Muktes-
vara (10. Jhdt.),” Lingaraja und Rajarani (11. Jhdt.) in Bhuba-
neswar, um nur einige von vielen in der Umgebung Bhubanes-

31 Zum Thema Tanz im Buddhismus vgl. SAHOO 1981.
2 Vgl. TANDON 1994: 50; siche Abbildung 6 auf beigefiigter CD.

# Yoginis stellen die sich in Tdnzerinnen verkorperte weibliche Energie
safz7 dar. Vgl. PATNAIK 1971: 15 und TANDON 1994: 56-58.

3 Siehe Abbildung 1 auf beigefiigter CD.
* Siehe Abbildung 7 auf beigefiigter CD.
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wars zu nennen, zieren Nataraja-Figuren in unterschiedlichen
Darstellungen,’® Musikspieler und Ténzerinnen die Fassaden.
Gestik und Posen dhneln den heutigen Bewegungsformen des
Odissi.

Zu tiefgreifenden Verdanderungen im politischen, sozialen und
religiosen Leben der Region kam es im 12. Jahrhundert, als der
machtige Ganga-Konig Codaganga (1078-1152) die kleinen
Konig- und Fiirstentimer der Region zu dem GroBkonigtum
Orissa (Odradesa) in Ostindien vereinte. Codaganga, der dem
Sivaismus zugewandt war, erhob die autochthone Gottheit von
Puri zur Reichsgottheit, lie den grofiten und hochsten Tempel
jener Zeit bauen, den Jagannatha-Tempel in Puri, und griindete
eine neue Religion, den Jagannatha-Kult. Der Folgekonig Anan-
gabhima III (1211-1238) tibertrug der Gottheit die Befehlsge-
walt und Oberhoheit des Landes und beanspruchte fiir sich die
Stellvertretung und den Status als Sohn Jagannathas. Narasimha
I (1238-1264) schlieBlich proklamierte fiir sich zusitzlich die
militdrische Stellvertretung des Gottes, und die bislang unter
dem philosophisch-religiosen Namen verehrte Gottheit von Puri,
Purusottama oder “Hochstes Wesen”, wurde fortan als Jaganna-
tha oder “Herr der Welt” verehrt. Narasimha I fithrte dariiber
hinaus den Titel gajapati “Elefanten-Herr” fiir die Konige Oris-
sas ein, womit die Herrschaft und Grof3e des Konigtums auf ei-
ne gesamtindische Ebene zu erhohen versucht wurde. Der Ho-
hepunkt der Herrschaftsideologie der Gajapatis wurde mit dem
Bau des hochsten und grofSten Tempels in Konarak erreicht.
Narasimha I weihte diesen Tempel der gesamtindischen Gott-
heit Stirya, dem Sonnengott, was eine weitere “Erhohung und
Ausweitung der Herrschaftslegitimation der Konige Orissas

% Zu den unterschiedlichen Darstellungsformen Sivas als Nataraja hat GA-
STON 1982 eine aufschluBlreiche Untersuchung gefiihrt.
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durch konigliche Forderung subregionaler, regionaler und ge-
samtindischer Gottheiten bedeuten” (KULKE 1979: 63) konnte.

Des weiteren wurde Jagannatha in einer religiosen Vorstel-
lung zu einem avazara des Gottes Visnu erklart. Narasimha I,
der epigraphischen Zeugnissen zufolge als “‘a great devotee of
Siva’ and ‘the son of Durga and the son of Purusottama’”
(KULKE 1978c: 201) bezeichnet wurde, erscheint auf Skulptu-
ren in Konarak auch als Gott Krsna. Die Herrschaftsideologie
des Gajapati-Konigtums, in der die Gottheit Jagannatha als
Herrscher der Welt geradezu verkoniglicht wurde und die der
Gottheit zu gesamtindischer Bedeutung verhalf, ist in den Fol-
geherrschaften Orissas fortgefiihrt worden und wurde mit Text-
sammlungen fiir Pilger (#Matuazmyas) zusatzlich gestarkt. In der
weiteren Entwicklung wurde der Konig als personlich von Ja-
gannatha erwahlter Herrscher betrachtet und hinfort zum “er-
sten Diener” des Gottes ernannt. Es kam in den folgenden Jahr-
hunderten zu einer immer groBBeren Verschmelzung von Konig
und Gott, die auch auf ritueller Ebene eine Entsprechung fand
und den Tempeltinzerinnen eine bedeutsame Rolle zukommen
lieB. Die imposanten Tempelbauten, der Jagannatha-Tempel in
Puri (12. Jhdt.) und der Sonnentempel in Konarak (13. Jhdt.),
wurden mit einer Tanzhalle (zazyamandadapa) ausgestattet, die
auf die Bedeutsamkeit von Tanzritualen hinweisen. Die Fassa-
den weisen Verzierungen von reichlich geschmiickten Tanze-
rinnen in unterschiedlichen Posen auf. Neben Tanzbegebenhei-
ten sind auch Hindu-Gottheiten in thren unterschiedlichen
Seinsformen in ausgefeilter Bildhauerkunst dargestellt, unter
ihnen sind am haufigsten Siva und Krsna vertreten.

Der gegenwartige Jagannatha-Kult, so a3t die Geschichts-
schreibung erkennen, umfaf3t verschiedene philosophisch-reli-
giose Stromungen. Patnaik beschreibt die Jagannatha-Religion
als eine aus mehr als zwanzig verschiedenen Religionen und
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kulturellen Richtungen bestehende Fusion (PATNAIK 1971: 5f.):

Jagannath, the presiding deity of this land typically symbolises
the fusion of more than twenty religions and cultural trends. He
is claimed as Savara God. The Savaras (Saoras) numbering more
than one million, now living in Orissa claim themselves to be the
earliest inhabitants of Orissa and according to them, an old Saora
tended the image of Jagannath before it found its way to its pres-
ent home in the great temple at Puri. This legend also finds men-
tion in the later Puranas. Some ascribe Jagannath to be a Bud-
dhist image; some ascribe Him as a Jaina Tirthankara and Chai-
tanya, the great Vaishnavite prophet called him an avatar of
Vishnu. The priests who serve in Jagannath temple are both
Brahmins and non-Brahmins including the tribals (Daitapati).
People of all classes are treated equal inside the campus of this
temple. This is the unique characteristic of Jagannath religion.

Die im Zitat hervorgehobene Mannigfaltigkeit des Jaganna-
tha-Kultes ist im Odissi-Stil lebendig. Im Diskurs um den Ur-
sprung der heutigen Odissi-Form wird sich ebenfalls auf den
Jagannatha-Kult bezogen, wie diverse Veroffentlichungen in
den Journalen des Institutes Kala Vikash Kendra zeigen.”” So
habe sich der Tanz aus einer rituellen Praxis im Tempel und am
Konigshof entwickelt. Wie fest sich der Visnuismus in Orissa
verankert hatte, dokumentiert das literarische Werk Gzzagoviz-
da, das der Krsna-Verehrer und Dichter Jayadeva im 12. Jahr-
hundert verfaf3t hat. Dieses poetische Werk hat die Kiinste in
Orissa stark beeinflu3t und wird gar fiir eine Bibel der Kiinste
gehalten. Der Legende nach ist Jayadeva mit einer hiibschen
Devadasi verheiratet gewesen, die ihn in seiner Dichtkunst ins-
piriert habe. Beide hitten, so schreibt der Odissi-Guru Debapra-
sad Das, allabendlich mit Gesang und Tanz die poetischen Ver-

7 Vgl. Dokument 37 (Journale von 1981, 1983 und 1992).
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se und Lobpreisungen Krsnas im Jagannatha Tempel von Puri
vorgetragen. Das Gedicht erachtet er als sanskritisierte Form
des volkstiimlichen Theaters in Orissa (DAS, D. 1995: 87f.):

Gitagovinada was sung, danced and enacted at several other pla-
ces throughout Orissa following the traditions in the Jagannatha
temple at Puri. Undoubtedly this poem has the potentials of be-
ing sung and danced and in fact it was a Sankritised form of the
folk theatre that was prevalent in Orissa.

Es werden im GZzazgovinda besonders die gottlichen Radha-
Krsna-Spiele besungen und im abhinaya-Tanz dargestellt. Nach
wie vor bildet dieses Werk die Grundlage vieler Odissi-Choreo-
graphien.

Die “Grof3e Tradition” des Tanzes in Orissa wird gleichfalls
mit Sanskritschriften belegt. Das Aazyasdassz7a von Bharata gilt
auch fiir diesen Tanz als schriftliche Urquelle dieser Kunstform.
Ferner wird auf den .44//nayadarpana rekurriert, und gleich-
wohl existieren spétere Sanskrittexte, welche die besondere
Form des Odissi beschreiben. Einer dieser Texte ist die im 16.
Jahrhundert von Pundarika Vitthala verfal3te Schrift Vazzzara-
nrrpaya, Uber die Mandakranta Bose bemerkt (BOSE 2001: 64):

Nartananirnaya is the only text that gives us a full picture of the
des7® traditions that existed in Pundarika’s time and we can
trace to this text the beginnings of the classical styles we see to-
day. Odissi 1s one of those styles. Indeed, AVarzarnarnirnava offers
the earliest record of the Odissi style, ...

Bose entdeckte in dieser Schrift ein Konzept, das besonders

% In der Sanskritliteratur werden die klassischen Téanze (zu der “Groflen
Tradition” gehorend) als #2272z bezeichnet und die 1dndlichen und lokalen
Téanze (“Kleine Tradition™) als #&s7 Vgl. BOSE 2001: 3, MICHAELS/BALDIS-
SERA 1988: 42 und VATSYAYAN 1980: 5f.
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beim Odissi zum Tragen kommt, bazd/uany7a. Es handelt sich
hierbei um éasthetisch stilisierte Korperbewegungen und -hal-
tungen (16 Awranas), die bestimmten Regeln folgen, so zum
Beispiel die Posen cauka und #76/a79a (BOSE 2001: 65f.). Ein
weiteres Textbeispiel bildet die 45/znavacanarifavon Mahes-
vara Mahapatra, deren Entstehung Patnaik zunichst auf das 15.
Jahrhundert, aber in einer neueren Ausgabe auf das 17. Jahr-
hundert datiert.*® In diesem Schriftstiick, das 284 Verse enthilt,
sind Lobpreisungen der Gottheiten Ganesa und Jagannatha ent-
halten sowie Beschreibungen der kunstvollen Charakteristika
des heute bekannten Odissi-Stils.

Im 16. Jahrhundert kam es vermehrt zu Tanzdarbietungen, die
nicht mehr allein auf Tempel und Konigspalast beschrankt wa-
ren, sondern auch in der Offentlichkeit gezeigt wurden. Die Ri-
tuale im Tempel und am Konigshof durften nur von Frauen auf-
gefiihrt werden. AuBerhalb dieser Anlagen tanzten Knaben, die
als Méadchen verkleidet auftraten. Das Autkommen dieser Tradi-
tion, die unter der Bezeichnung Gotipua (gozpua) bekannt wur-
de, kann nicht eindeutig nachvollzogen werden. Es wird ange-
nommen, daf} nach der muslimischen Machtiibernahme Orissas,
wiahrend welcher die Kunst der Devadasis zum ersten Male dem
Untergang geweiht war, einzelne (go#) Knaben (pua), die Goti-
puas, die Tanztradition fortfiihrten. Fiir eine weitere Erklarung
der Gotipua-Entwicklung steht der Einflul des visnuitischen
Propheten Caitanya (1486-1533). Seine Lehren waren von star-
ker Bhakti-Religiositit geprégt. Sie beinhalteten die liebevolle
und totale Hingabe zu Krsna als Dienerin. Es ist wahrschein-
lich, daf3 die groBBe Anhédngerschaft Caitanyas in Orissa den Go-
tipua-Tanz zur Propagierung ihrer Philosophie und Verbreitung

¥ Vgl. PATNAIK 1971: 88 und PATNAIK 1999: 1.
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des Kultes nutzten.* Unter Konig Ramacandradeva entstanden
Ausbildungsstitten fiir Bewegungstraining («477), wo die Kna-
ben in die Kunstfertigkeit des Tanzes eingefiihrt wurden. Das
besondere Kennzeichen dieses Stils, der auf dem Tanz der De-
vadasis beruht, sind die ausgeprigten akrobatischen Elemente.*

Vor diesem historischen Hintergrund wird in der neueren Lite-
ratur der heutige Odissi als das Produkt einer Fusion aus zwei
vergangenen alten Traditionen, die der Tempeltanzerinnen und
die der Gotipua-Téanzer, beschrieben. In der allgemeinen Wahr-
nehmung der Oriyas besteht Einigkeit dariiber, daf3 die Gotipua-
Tanzer den Tanz erstmals aus Tempel und Konigspalast heraus
in die Offentlichkeit getragen haben, ja, den Tempeltanz popula-
risierten. Die Gotipuas seien in Gruppen von Dorf zu Dorf gezo-
gen und hitten, in Midchenkleidung kostiimiert, der Offentlich-
keit akrobatische Tanzdarbietungen geboten. Gegenwartig ge-
winnt der Gotipua-Tanz, der in der Zeit der Etablierung des
Odissi als klassischer Tanz weniger Beachtung fand, wieder an
Popularitit.** Bei den von mir besuchten Tanzveranstaltungen
waren die Gotipuas stets im Programmablauf enthalten, und Gu-
ru Pradhan hat in Konarak eine Gotipua-Schule innerhalb seiner
Tanzschule Natya Mandap gegriindet (vgl. auch Dokument 28).

2. Der Odissi: Eine Invention of Tradition?

There is a witty, yet very profound, French saying that runs, “Si
Dieu n’existait pas, il Le faudrait inventer” (If God did not exist,

“Vgl. PATNAIK 1971: 73-77 und KOTHARI 2001: 94. Zum Einflu} des Ben-
galen Caitanya auf die Religion und Politik Orissas sieche auch SCHNEPEL
1997: 147f. und MUKHERJEE 1978: 309-319.

“Vgl. KOTHARI 1978: 101-106; siche Abbildungen 8 und 9 auf beigefiigter
CD.

“ Interview 14. Vgl. auch Kapitel 3.
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one would have to invent Him). This most occurred to me in
connexion with Odissi dancing. If there were no Odissi dancing
in existence today, one would have to conclude that it did exist
before. (FABRI 1981: 63)

Nach diesem Streifzug durch die Geschichte Orissas und seiner
Tanztradition mochte ich nun auf den kontemporaren Odissi zu
sprechen kommen. Die ma3geblichen Tanzer und Gurus in Oris-
sa beziehen sich zwar stolz auf kunsthistorische und religionsge-
schichtliche Zeugnisse, wenn sie iiber den Odissi sprechen. Aber
konnte nicht auch folgende Sichtweise zutreffen?: Bei der Tanz-
form, die uns heute begegnet, handelt es sich im wesentlichen
nicht um eine Jahrtausende alte, sondern nur um eine fiinfzig Jah-
re junge Tradition. Mit der politischen Unabhiangigkeit Indiens
und der damit einhergehenden Kulturreform oder “Revitalisie-
rungsbewegung” wurde der Tanz so entscheidend (re)konstruiert,
dall man von einem post-independence-Phinomen reden muB3.”

Tatsdchlich konnte man die Renaissance des Odissi aus sozi-
alanthropologischer Sicht einem Diskurs zuordnen, der mit der
Veroffentlichung der Historiker Hobsbawm und Ranger seinen
Anfang genommen hat: The Invention of Tradition. “Erfundene
Traditionen”, so geht aus mehreren Verdffentlichungen zu die-
sem Argument hervor, sind fiir die Gesellschaft, in der sie “er-
funden” werden, zweckbestimmt oder intentional.* Das zentra-
le Moment des Arguments der invention of tradition liegt in der
Zeitdimension, und unmittelbar damit verkniipft sind Geschich-
te und eine Konzeptualisierung von Nation oder Gruppenidenti-

“Vgl. PATNAIK 1971: 130-147; MARGLIN 1985: 27; TANDON 1994: 10; CUR-
DA 2001: 2ff.

“ Vgl. HOBSBAWM/RANGER 1983; THOMAS, N. 1992; OTTO/PEDERSEN
2000; BABADZAN 2000.
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tdt.* Das Moment der Zeit driickt sich in “Tradition(en)”, in der
direkten Ankniipfung der Vergangenheit an die Gegenwart aus;
die Vergangenheit lebt gleichsam in der Gegenwart fort und
pragt diese. Damit aufkommende Konnotationen beziehen sich
auf Begrifflichkeiten wie Kontinuitat, Zeitauflosung, Erinne-
rung sowie Gedéchtnis und Identitit.** Bedeutsame Topoi der
Idee der “erfundenen Traditionen” scheinen mit einer genuinen
Altertumsgeschichte, Sakralisierung der Vergangenheit oder
mit Schriften verhaftet zu sein, wie so viele der Illustrationen
aus verschiedenen Regionen der Welt bekunden.”’

“ HOBSBAWM 1983: 13: “In this connection, one specific interest of ‘inven-
ted traditions’ for, at all events, modern and contemporary historians ought
to be singled out. They are highly relevant to that comparatively recent his-
torical innovation, the ‘nation’, with its associated phenomena: nationalism,
the nation-state, national symbols, histories and the rest. All these rest on
exercises in social engineering which are often deliberate and always inno-
vative, if only because historical novelty implies innovation.” Es sei in die-
sem Zusammenhang noch auf Benedict Andersons 1983 erschienenes Werk
Imagined Communities hingewiesen (ANDERSON 1991), das sich ebenfalls
mit den modernen Phdnomenen ‘“Nation” und “Nationalismus” auseinander-
setzt, die als gedachte, imaginierte Gebilde mit religiosen Ideen, Sprache,
(altertiimlichen) Schrifttiimern, Geschichte, Herrscherhdusern, Abstam-
mung und auf Goéttlichkeit zurtickgefiihrte Herrschertiimer gefiillt werden,
um Legitimation sowie Autoritét erlangen zu kdnnen.

“ Fiir weitere Ausfiihrungen zu diesen Themenpunkten siche ASSMANN, J.
1992 und ASSMANN, A. 1999 sowie FRANCOIS/SCHULZE 2001. Des weiteren
macht MARGLIN 1985 in der Rekonstruktion der Tempel- und Koénigshof-
rituale auf ein bestimmtes indigenes religids-philosophisches Zeitverstiand-
nis aufmerksam, das an eine bestimmte Weltanschauung und Geschichte
erinnert: time transcended, time dissolved und time renewed.

“7Ich mochte in diesem Zusammenhang auf KOHL 2000 verweisen. Hier
wird die Relevanz ethnologischer Berichte verdeutlicht, die dem Bildungs-
prozel} eines nationalen Selbstbewufltseins und der Revalidierung von Tra-
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Trifft dieses Bild von der “erfundenen Tradition” auch auf den
Odissi zu? Einige Einschrankungen konnten mit Assayag ange-
bracht werden. Zunichst argumentiert er (ASSAYAG 1999: 28):

An approach in terms of “invented tradition” cannot fail to raise
questions, since the term covers such a wide range of connota-
tions. It may refer to the slow evolution of an institution, passing
through all the graduated stages wherein the new is injected into
practices or institutions of greater or lesser historical depth ...

Er fiihrt diesen Punkt weiter aus (ASSAYAG 1999: 28f.):

Or it [die erfundene Tradition] may refer to successive modifica-
tions, almost imperceptible but repeated[,] which cumulatively
found an innovating tradition by creating the possibility of a per-
fect orthodoxy unknown to the tradition, understood in the sense
of an inherited patrimony. In such complex frames of action and
organisation, it is often very difficult to disentangle elements that
are “pure invention” from others that were “rediscoveries”,
“revivals” or “reconstructions”.

Eine weitere Aussage Assayags erachte ich in der Konstrukti-
on von Identitit und Identitdten oder Nation als bedeutsam (As-
SAYAG 1999: 29):

In fact throughout the whole world, from the borders of Britain
and eastern Europe to Oceania, Amazonia and Asia, €lites and/or
militants have encouraged many populations to formulate their
identity in a discursive way in order to reaffirm the cultural dis-
tinctiveness or autonomy of their community.

In diesem Sinne sei auf eine Frage der russischen Balletteuse
Anna Pavlova hingewiesen, die sie wihrend eines Gastauftrittes
1929 in Indien stellte: “Where is your dance?” (zitiert nach

dition beigemessen wurde.
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HANNA 1993: 126). Wo ist Indiens Tanz bzw., in Worten Assa-
yags, “cultural distinctiveness”?

Das, was hinter der Idee von “erfundenen Traditionen” steht,
sind im Sinne der vorangegangenen Ausflihrungen also letztend-
lich nichts anderes als Prozesse der Abgrenzung, Unterscheidung
und Gruppenbildung. Der Tanz in Orissa konnte auf den ersten
Blick als “erfunden” betrachtet werden, denn Stil, Repertoire,
Choreographien und Name, so wie sie heute bekannt sind, waren
bis in die fiinfziger Jahre des vorigen Jahrhunderts nicht existent.
Doch handelt es sich beim gegenwartigen Odissi wohl weniger
um eine invention als um eine innovation von Tradition. Am
Beispiel des Odissi 146t sich aufzeigen, da3 Traditionen formba-
re Objekte und (kultur)politische Instrumente sein konnen.

Mit Bezug auf eine Zeit der Wiederbelebung oder Erneuerung
alter Traditionen spricht Curda von einer “period of intense na-
tionalism in which Indian government needed to prove India’s
cultural identity. The movement of revival of ‘classical dances’,
based on regional styles, reinforced at that time, and this was
also a period of rediscovery of countless folk dances” (CURDA
2001: 5). Der Tanz muBlte neuen Bediirfnissen angepal3t wer-
den, wobei der Impuls zunichst von der indischen Regierung
ausging. Die zugrunde liegende Ideologie der Nation beinhal-
tete eine Hervorhebung der historischen Grof3e Indiens sowie
die Aufwertung und Rettung aller indischen Kiinste, die von
Verfall und Vergessenheit bedroht waren. Um im Vergleich mit
dem Westen zu Autoritdt gelangen zu konnen, bedurfte es auch
einer Hervorhebung von indigenen dsthetischen Werten. Weite-
re wesentliche Impulse zur Erneuerung gaben indische Intellek-
tuelle und eine westlich erzogene indische Oberschicht. Ein be-
achtenswerter Antrieb kam aber auch von Seiten westlicher
Kiinstler sowie Kunstinteressierter und Feuilletonnisten.

Nennenswert sind auf einer gesamtindischen Ebene die ben-
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galischen Brahmanen (i) Uday Shankar, der mit Anna Pavlova
in den 1920er Jahren zusammengearbeitet und getanzt hat,*
und (i1) Rabindranath Tagore, der auf der Basis von Sanskrit-
texten, von eigenen Erfahrungen und durch den Kontakt mit
Tanzformen verschiedener indischer sowie siidostasiatischer
Traditionen eine neue Idee und Ideologie vom Tanz entwickelte
und eine Tanzform hervorbrachte, die von Hybriditit gekenn-
zeichnet war. Er erachtete diese Kunst als einen wichtigen Be-
standteil fiir eine humanistische Erziehung und integrierte sie in
den Stundenplan seiner Schule Shantiniketan.” Ebenfalls ein-
fluBreich war (ii1) die Theosophische Gesellschaft, die vor al-
lem in der Person der tamilischen Brahmanin Rukmini Devi
dem siidindischen Bharatanatyam zu Anerkennung und Ruhm
verhalf (vgl. KIMIKO 1994).

Auf regionaler Ebene waren an der Renaissance des Tanzes in
Orissa zunichst Oriya-Gebildete mafBgeblich beteiligt, die be-
reits Ende des 19. Jahrhundert den Grundstein fiir ein Oriya-Na-
tionalbewuBtsein mit der Proklamation fiir eine eigene Sprache
gelegt hatten.”® Der Poet und Musiker Kalicharan Patnaik schrieb

“ Es sei hier angemerkt, dall Uday Shankar, der international wohl beriihm-
teste indische Tdnzer, in London und Paris eine kiinstlerische Ausbildung
genof3 und mit Pavlova indische Ballette kreierte (The Hindu Wedding und
Radha and K7spa). Er feierte mit seinem Stil und seinen Darbietungen in
Europa und Amerika triumphale Erfolge. Vgl. SCHMIDT 2002: 406-408.
Uday Shankar wird heute als Pionier in der Revitalisierung der indischen
Tanztraditionen betrachtet.

“ BOSE 2001: 99-115 gibt einen guten Uberblick iiber Tagores Tanzkon-
zept, Entwicklung und Wirken in diesem Bereich der Kunst.

* Eine Bewegung des “Oriya-Nationalismus” entstand um 1860 mit der so-
genannten “language crisis”. Die Oriya-Elite lehnte sich gegen die bengali-
sche Uberlegenheit auf, indem sie sich fiir eine Wiederbelebung der “Mut-
tersprache Oriya” einsetzte. Es entstanden Tageszeitungen, und es begann
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iber den Sanskrit-Ursprung des Odissi und verfaf3te dartiiber hin-
aus mehrere Gedichte in Oriya, die eine Vorlage fiir Choreogra-
phien darstellen. Einer der fithrenden Personlichkeiten dieser
Zeit 1st Dhirendra Nath Patnaik, der in seiner Kindheit und Ju-
gend den Gotipua-Tanz ausiibte. Er begann Mitte der fiinfziger
Jahre mit einer extensiven kunsthistorischen und linguistischen
Studie liber die Tanztradition in Orissa (vgl. PATNAIK 1971).
Zu dieser Zeit ging die Patronage fiir Kunst, Musik und Thea-
ter in die Hande der Regierung iiber. Es wurden staatliche Insti-
tutionen gegriindet, wie die Sangeet Natak Akademi, die in al-
len indischen Regionen eingerichtet wurde. Die Sangeet Natak
Akademi 1st gewissermallen eine pan-indische Kulturverwal-
tung zur Dokumentation und Forderung der vielféaltigen Kunst-
gattungen aller indischer Bundesstaaten, die auch Kulturfesti-
vals ausrichtet. In Orissa wurde dariiber hinaus 1964 das erste
College fiir Musik und Tanz in Bhubaneswar gegriindet, der bis
1982 der Sangeet Natak Akademi angeschlossene Utkal San-
geet Mahavidyalaya, dessen erster “Principal” Patnaik war. Seit
1982 gehort der Utkal Sangeet Mahavidyalaya zum Depart-
ment of Culture der Regierung Orissas. Eine weitere staatliche
Einrichtung zur Forderung und Verbreitung der Kiinste in aller
Welt ist das Indian Council for Cultural Relations (ICCR). Es
gehort zum Department for External Affairs der indischen Re-

eine Bliitezeit der Oriya-Literatur und Geschichtsschreibung. Gegen Ende
des 19. Jahrhunderts wurden Schulen und Universititen gegriindet, und um
die Jahrhundertwende wurde gefordert, Orissa zu einer eigenstiandig poli-
tisch-administrativen Einheit zu machen. Mit der aufkommenden National-
bewegung Mahatma Gandbhis integrierte sich auch Orissa allerdings in die
All-India Movement, “because ‘they were Indians first and Oriyas next™”
(MISHRA 1986: 238). Zum Oriya-Nationalismus im gegebenen Zusammen-
hang vgl. auch DAS, G.N. (1978).
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gierung in Neu-Delhi. Patnaik war Mitglied im Expert Commit-
tee Eastbound des ICCR. Dieses Komitee besteht aus zehn Mit-
gliedern, die Kiinstler aus allen Ost-Regionen Indiens auswih-
len und mit Stipendien ausstatten (Interview 13).

Die Regierung sponsorte gleichfalls kulturelle Veranstaltun-
gen in der Hauptstadt New Delhi, an denen 1954 erstmalig eine
Odissi-Interpretin (Priyambada Mohanty) in Begleitung von
Patnaik teilnahm. Damals bestand der Odissi nur aus einer klei-
nen Einheit, die als pure dance (77772) bezeichnet wurde, die
zehn bis fiinfzehn Minuten lang war. Ein franzosischer Intellek-
tueller und Kulturkritiker, Charles Fabri, der sich von der Tanz-
form besonders angesprochen fiihlte, schrieb Lobpreisungen
tiber diesen Tanz in verschiedenen Zeitungen und Magazinen.
Ein weiterer Kritiker, der dem Tanz zu immer grof3erem Re-
nommee verhalf und auslandische Tanzinteressierte nach Oris-
sa zog, war Mohan Khokar. In Orissa wurde die Oriya-Elite
verstirkt auf junge Tanzer in traditionellen Theatern aufmerk-
sam. Sie kamen aus den Gotipua-Schulen und formten gemein-
sam mit Patnaik den Odissi.

Patnaik erinnerte sich wahrend unseres Gespriches, dafi er in
Seminaren mit Gurus seine Sammlungen und Materialien aus-
gebreitet habe, worliber dann gemeinsam diskutiert wurde. An-
hand dieser Materialien sei versucht worden, Haltungen und
Posen in physische Bewegungen umzusetzen. Es sei sehr viel
experimentiert worden, meinte er. Er habe eine Fiihrerrolle fiir
die erste Generation der Odissi-Gurus eingenommen, zu denen
Kelucharan Mohapatra, Pankaj Charan Das, Debaprasad Das
und Mayadhar Rout zihlen. Sein grof3er Vorteil gegeniiber den
Gurus sei seine Schulbildung gewesen, liber welche die meisten
Téanzer nicht verfiigten. Und er besal} ein historisches Wissen,
was den Tanzern ebenfalls fehlte. Dafiir hitten die Ténzer ihr
Bewegungswissen mit eingebracht, das sie auf traditionelle
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Weise durch eine enge Meister-Schiiler-Beziehung oral und vi-
suell erlernt hatten. Die Gurus, so Patnaik, benétigten eine pub-
lic relations, die er fir sie ibernommen habe. Er betrachtet sich
selbst auch heute noch als guide fiir viele Gurus und professio-
nelle Tanzer.

In diesem Zusammenhang ist der 1957 gegriindete Guru-Ver-
band Jayantika zu erwahnen, der gemeinsam mit Patnaik aktiv
an einer Vereinheitlichung der Odissi-Form arbeitete. Einige
der Gurus und Téanzerinnen aus diesem Kreis gingen auch an
die renommierte Tanzschule Kalakshetra in Madras, um bereits
ctablierte klassische Tanzformen (Bharatanatyam, Kathakali)
zu erlernen. Darliber hinaus haben Gurus und Tanzer im An-
schlul von Exkursionen in die 1andlichen Gebiete von Orissa
Elemente der Volks- und Stammestanze aufgenommen. Die auf
diesen Wegen rezipierten siidindischen und volkstiimlichen
bzw. tribalen Elemente wurden szs#zw-gerecht in den Odissi
eingebracht. Patnaik betont, da3 der aus dem Jayantika-Ver-
band hervorgegangene Odissi die offizielle klassische Form sei:
“Any deviation from this style by any Guru is being criticized.
Whatever improvement is to be done, it must be on the basis of
the age-old tradition, not by imitation or imbibation. Otherwise
it will lose its unique form and character” (PATNAIK 1988: 22).

Eine Fithrungsrolle in der Forderung und Entwicklung des
Odissi hat auch die 1952 gegriindete private Institution Kala Vi-
kash Kendra, die gerne als Geburtsstatte des Odissi betrachtet
wird, in Cuttack eingenommen.”' Der Griinder dieser Institution,
Babulal Doshi, war Geschaftsmann und kam aus dem indischen
Bundesstaat Gujarat. Als Nicht-Oriya hat er der Oriya-Kultur
und dem Odissi zu groB3er Popularitdt verholfen. Das Institut, an

s Siehe Abbildung 10 auf beigefiigter CD.
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dem Musik, Tanz und Drama unterrichtet wird, war einmal rich-
tungsweisend. Der Tanz-Guru Kelucharan Mohapatra, der Poet
Kalicharan Pattnayak und auch Patnaik waren am Aufbau aktiv
beteiligt gewesen. Das Institut beherbergt einen Museumsraum,
in dem die Entwicklungsgeschichte des Odissi in Schriften und
Photographien nachvollzogen werden kann. Unter der Patrona-
ge des Institutes haben Téanzer an Tanzveranstaltungen in Del-
hi, Bombay, Madras und Kalkutta teilgenommen. Es wurden
“Summer Camps” organisiert, und viele auslandische Tanzer
und Tanzinteressierte haben am Kala Vikash Kendra eine Odis-
si-Ausbildung erfahren. Die Institution berichtet in einer jahrli-
chen Journal-Ausgabe iiber ihre Aktivititen.

In der Mitte und gegen Ende des letzten Jahrhunderts ist eine
grofle Anzahl von registrierten Odissi-Tanzschulen entstanden.
Es sollen hier die bekannteren genannt werden: 1975 o6ffnete
die Orissa Dance Academy in Bhubaneswar; 1978 wurde in
Konarak das Konark Natya Mandap gegriindet; 1984 kam es
zur Eroffnung des staatlich geforderten Odissi Research Centre
in Bhubaneswar; 1993 griindete Kelucharan Mohapatra in Bhu-
baneswar die Srjan-Schule; 1995 erdftnete die Art Vision Insti-
tution ebenfalls in Bhubaneswar; des weiteren wurde in Cuttack
1995 die Gunjan Dance Academy gegriindet. Der Tanz kann
dartiber hinaus privat bei vielen Gurus erlernt werden.

Diese hier erwahnten Mallnahmen zeitigten einigen Erfolg.
Am Kala Vikash Kendra ausgebildete Gurus und Tanzerinnen
machten sich unter anderem einen Namen in Bombay und Del-
hi. Der Odissi wird zudem global: Es gibt unzahlige Schulen in
Europa, den USA und Kanada. Auch die Pop-Ikone Madonna
trug zur Popularisierung des Odissi bei. Bei einer MTV-Award-
Verleihung, die auf Fernsehbildschirmen weltweit zu sehen war,
sang sie, von Odissi-Tanzerinnen begleitet, vedische Verse; eine
Jagannatha-Effigie zierte die Biihne (vgl. Dokument 36).
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Neben diesem groB3en Erfolg, den der Tanz national und inter-
national verzeichnen kann, macht man sich in Orissa hingegen
Sorgen um die Erhaltung der “reinen” Kunstform. Kshirod Pro-
sad Mohanty, der “General Secretary” des Kala Vikash Kendra,
schreibt im “Editorial” des im Jahre 2000 herausgegebenen
Journals (Dokument 37):

Cultural scenario of our state is getting blurred by hues alien to
our heritage. Social traditions and customs are getting eroded. ...
Actually we lack pride in being oriyas and are least concerned to
project our identity. ... We have to awake from the slumber. The
sooner we regain our pride of being oriyas the better will it be
for the cultural renaissance.

In einer Rede Sarat Kars (“Speaker of the Legislative As-
sembly, Government of Orissa”), die er anlaBlich einer Odissi-
Veranstaltung in Cuttack hielt, wird von der Erhaltung der Ori-
ya-Identitit gesprochen. Es wird bedauert, da3 junge Méadchen
in Orissa den Tanz erst erlernen und 1thn dann aber mit der Hei-
rat wieder aufgeben. Uber die Regionalgrenze und iiber die Na-
tionalgrenze hinaus wiirde der Tanz von Frauen erlernt und ver-
breitet werden. Doch solle der Odissi mehr in Orissa unter den
Oriyas gefordert werden. Die Bevolkerung Orissas vergesse ih-
re Kultur und Tradition. Die Oriyas sollten thre Kultur und Tra-
dition pflegen und aufrechterhalten.>

Steht der Tanz vor einer “neuen” Erneuerung? Um dieser Fra-
ge nachzugehen, mochte ich im niachsten Kapitel zunédchst die
mallgeblichen Akteure des Odissi vorstellen und zu Worte
kommen lassen.

2 Gemal dem Feldbucheintrag vom 20.10.2001.



KAPITEL 3
Die Polyphonie der Odissi-Akteure

The Indian culture is unity in diversity (Interview 13).

1. Einleitung
Im voranstehenden Kapitel wurde die historische Entwicklung
des Odissi geschildert. Hierin zeigte sich, da3 der Tanz in der
Zeit nach der indischen Unabhéngigkeit fiir die nationale Selbst-
darstellung einen Nutzen besal3. Im Zuge einer nationalen Kul-
turreform wurde die kulturelle Vielfalt des Landes zu einer natio-
nalen Einheit zusammengefal3t. Die kulturelle Vielfalt ist gleich-
sam ein Markenzeichen Indiens. Spricht man heute vom Odissi,
so weill man: Es ist ein klassischer indischer Tanz aus dem
Bundesstaate Orissa. Man weil} aber nicht, dall Aspekte dieser
Tanzform in Orissa umstritten sind. In diesem Kapitel soll auf-
gezeigt werden, daB3 keineswegs Einstimmigkeit {iber den be-
sonderen Stil dieser Tanzform besteht. Doch bevor ich auf die
unterschiedlichen Sichtweisen der Odissi-Akteure iiber den
Odissi zu sprechen komme, mochte ich die von aullen wahr-
nehmbare Homogenitat des Tanzes aufzeigen.

Die Tanzform besitzt bestimmte Charakteristika, die sich in
(i) den Basis-Korperhaltungen cauka,” zibharica’ abhariga,™

* Nachgestaltung der Ikonographie des Gottes Jagannatha, Gott von Orissa:
aufrechte Korperhaltung; gedffnete Beinstellung, Fiile nach aullen gedreht,
die Knie rechtwinklig angezogen bilden mit den Fiien eine Linie; Arme
zu den Seiten ausgestreckt, Ellbogen angewinkelt, so daf3 die Unterarme und
Hiande nach vorne zeigen. Es ist eine ausgesprochen ménnliche Korperhal-
tung. Vgl. Abbildungen 1 und 11 auf beigefiigter CD.

 Dreifache Beugung des Korpers: Beine, Hiifte und Kopf werden wie zu
einer S-Kurve geformt. Eine sehr anziehende, weibliche Korperhaltung, in

47
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duflern und in (11) besonderen Kostiimen, Schmuckaccessoires
und Make-up. Das traditionelle Odissi-Kostiim besteht aus tra-
ditionellen Seidensaris im Webstil Orissas, einer dazu passen-
den Bluse, einer facherformig gebundenen Schiirze und einem
aus silbernen Plattchen bestehenden Giirtel. Die Haare werden
bei Biihnenauftritten zu einem Knoten hochgesteckt, mit einem
Blumenkranz und Diadem geschmiickt. Zu den Schmuckacces-
soires zdhlen Kettchen und Biander mit Glockchen, die die Ful3-
gelenke zieren, Oberarmreife und Armbander, die die Arme
schmiicken, Halsketten und Ohrschmuck. Als Make-up wird
schwarzer Kajal verwendet, mit dem die Augen betont und bis
zu den Schlifen hin verlangert werden. Handflachen und FuB3-
sohlen sind in roten Farbmustern verziert.’® Des weiteren sind
(111) dem Odissi Gangarten, Schrittfolgen und Schrittkombinati-
onen eigen, die oft geometrische Muster beschreiben. Ebenfalls
beziehen sich (iv) die Motive der Choreographien auf regionale
Radha-Krsna-Legenden und auf Jayadevas Gizzgovinaa.

Die Biihnendarbietung beinhaltet (v) ein filinfteiliges Bithnen-
repertoire, das Darstellungen des “reinen Tanzes und des “Aus-
druckstanzes” umfalit. Das mazigalicarana erdftnet die Darbie-
tung. Es ist Invokation und BegriiBung einer Gottheit. Fuz, die
darauffolgende Sequenz, wird als pure dance bezeichnet. Dieser
Tanz zeigt die Basisbewegungen des Odissi zu rhythmischer
Musik. Es sind meist dsthetische skulpturhafte Posen, die an Fi-

der sich die Ikonographie der Tempelskulpturen duBlert. Vgl. Abbildungen
6 und 12 auf beigefiigter CD.

* Geoffnete Beinstellung, Knie rechtwinklig angezogen; das Korpergewicht
wechselt von einer Seite zur anderen, wobei die Fiille bei der Gewichtsver-
lagerung kurz angehoben und beim Aufstellen auf den Boden geklatscht
oder gestampft werden.

s Siehe Abbildung 13 auf beigefligter CD.
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gurinen von TempelauBenwéanden erinnern. Die pa//azv7; eben-
falls ein pure dance, wird zu rzgas getanzt. Dieser Tanz ist die
Interpretation eines Liedes oder einer Melodie. Man spricht da-
von, daB in diesem Stiick durch die Tanzbewegungen die Schon-
heit der Musik gesteigert wird, aber auch die Musik die Schon-
heit des Tanzes unterstreicht. Musik und Tanz stehen hier in di-
rekter Kommunikation miteinander. Daran schlieBt sich der
abhinaya, der Ausdruckstanz, Herzstlick eines jeden klassischen
Tanzes. Es sind Interpretationen von Gedichten, Legenden oder
Gottergeschichten. Der Tdnzer nimmt hierbei unterschiedliche
Rollen ein, die durch den Tanz, die Mimik und die Gestik
dargestellt werden. Mit 7045z wird die Biihnendarbietung be-
endet. Wie bazund pal/ayvihandelt es sich hier um einen pure
dance, jedoch mit soteriologischem Inhalt: die Erlosung, das
Einswerden mit dem Géttlichen.”’

Die den Odissi auszeichnenden anmutigen Bewegungen und
im besonderen die Oberkorperbewegungen sind Identifikations-
merkmale, die zu stereotypen Beschreibungen wie sinnlich, gra-
zil, feminin, asthetisch, spirituell, charmant und von weichen
runden Bewegungen gekennzeichnet fiihrten. Immer wieder liegt
die Betonung auf der Feminitét. Ich mochte hierzu einige Zitate
anfiihren. Die amerikanische Ethnologin und Odissi-Interpretin
Frédérique Apffel Marglin schreibt in der Einleitung ihrer De-
vadasi-Studie: “In Odissi I found a blend between soft rounded
sensuousness and powerful square strength, a combination
which held a profound fascination for me” (MARGLIN 1985: 2).
In einer Publikation von Leela Samson und Avinash Pasricha
iber den klassischen indischen Tanz ist zu lesen: “Odissi hat ei-
nen ungewoOhnlichen Charme; eine Harmonie der Linien und

7 Interview 11: “Moksa is salvation, complete surrender to god, one with
the Lord, mingles the souls™.
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Bewegungen sind thm eigen. Es ist ein sehr skulptureller Tanz-
stil” (SAMSON/PASRICHA 1987: 101). Und: “Die Bewegungen
des Odissi sind gefiihlsbetont, lyrisch” (op.cit.: 109). Die indi-
sche Odissi-Tanzerin und Kunsthistorikerin Rekha Tandon be-
urteilt den Odissi als Lyrismus (Interview 20): “gentle lyricism,
the poetic gentleness to the movement and the strong rhythmic
structure”. Barbara Curda, Odissi-Interpretin franzosisch-oster-
reichischer Herkunft, fasziniert “der grazile Aspekt und die
runden Bewegungsformen™ (Interview 4). Und der junge indi-
sche Ténzer Bantu erzihlte von weichen runden Bewegungen,
anmutigen Posen und herrlichen Kostiimen, die in ihm Begei-
sterung fiir den Tanz hervorgerufen haben (Interview 1).

Der vorangestellten Homogenitit soll eine Choreographie von
der Polyphonie der Odissi-Akteure folgen. Vor Ort eroffnete
sich ein Kaleidoskop des Odissi. Da wird von (Stil-)Abweichun-
gen”® gesprochen und dem Fehlen eines “central principle” (vgl.
Dokument 4), und ich erfahre in einem formlosen Gesprich, so
nebenbei, daB “they [Gurus] created their own styles”.”” Meine
erste subjektive Wahrnehmung im Feld war Verworrenheit. Es
schienen offenbar viele Stile zu existieren, die alle die Bezeich-
nung Odissi trugen, ja, alle Odissi waren. Ich habe die Tanz-
form “Odissi” als umstritten wahrgenommen, und mein Feld-
aufenthalt hat mich zu der Annahme gefiihrt, dal3 dieser Tanz
im Brennpunkt vielfaltiger Aushandlungen steht. Dartiber hin-
aus spielt er offensichtlich eine wichtige Rolle im Diskurs der
regionalen Identitit. Die Vielstimmigkeit der Odissi-Akteure
auBert sich in unterschiedlichen Auffassungen tiber den abhina-
ya, Schrittkombinationen, Korperhaltungen, Bewegungsreper-

¥ “We find a lot of variations in Odissi dance, costumes and the music that
goes with it” (Dokument 37, 2000: 15).

* Feldtagebuchnotiz vom 14.9.2001.
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toire, hastas (Handgesten), Kostiime, Musik, Choreographien,
Motive und Inhalte der Choreographien, iiber miannliche Biih-
nendarsteller sowie einen maskulinen Odissi-Stil.

Anhand der von mir zutage geforderten Materialien werde ich
im folgenden von den Odissi-Akteuren Portrits zeichnen. Da-
mit soll ein Einblick in die unterschiedlichen Vorstellungen vom
Odissi und seiner Polyfunktionalitit gegeben werden. Beim
Skizzieren der Portréts haben sich Ansatzpunkte fiir Interpreta-
tionen ergeben, die ich als erwahnenswert erachtet habe und da-
her in die Skizzierungen einflieBen lasse.

Die Polyphonie der Odissi-Akteure will ich mit der Tanzmei-
sterin Kum Kum Mohanty er6ffnen, die unter den Odissi-Akteu-
ren in Bhubaneswar als “Tanzpolitikerin” (Interview 12) gese-
hen wird. An ihre Stimme schlieen sich weitere mal3gebliche
Personlichkeiten der bhubaneswarschen Odissi-Szene an: Tanz-
meisterin Bidut Kumari Choudhury, Guru Gangadhar Pradhan
und Guru Gajendra Panda. Die Odissi-Interpretinnen Ileana Ci-
taristi und Rekha Tandon sind Nicht-Oriya-Stimmen, sie stehen
fiir Innovation und Freiheit in der Stilausiibung. Den SchluB3akt
wird der Altmeister Guru Kelucharan Mohapatra bilden.

2. Dance Master Kum Kum Mohanty

Kum Kum Mohanty ist die Direktorin des Odissi Research Cen-
tre (ORC) in Bhubaneswar. Das ORC, eine staatliche Institution
zur Forderung, Verbreitung und Erlernung des Odissi, wurde
1984, auf Mohantys Initiative hin und mit Unterstiitzung der Re-
gierung, gegriindet. In Mohantys eigener Prasentationsbroschiire
wird sie als “dancing bureaucrat” bezeichnet (vgl. Dokument 1).
Und in der Tat erlebt man die ehemalige Regierungsbeamtin in
ithrer kleinen Schule im Stadtteil Nageswar Tangi, wo sie sich
tagsiiber in ihrem klimatisierten Biiro aufhilt, bevor sie sich am
Spatnachmittag dem Training zuwendet, als Biirokratin und
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Verwalterin. Am ORC erhalten die Studenten und Studentinnen
neben der intensiven Ausbildung in der Tanzkunst auch eine
Musik- und Literaturausbildung. Denn Musik, Literatur und
Tanz bilden gewissermallen eine Dreifaltigkeit. Tanzen, das
heif3t die praktische Ausiibung des Odissi, so erfuhr ich in ei-
nem meiner ersten Gesprdache an dieser Schule, bedinge ein
Verstehen oder Begreifen der Literatur sowie der Musik
(womit die regionale Literatur und Musik gemeint sind).

Mohanty ist Puristin, Perfektionistin, Traditionalistin und, wie
man im Englischen sagen wiirde, “a disciplinarian”. “Purity”,
“purity in dance”, “pure beauty”, “aesthetic values”, “stylistic
purity” und “stylistic perfection” sind Worter, die in Mohantys
Aussagen immer wiederkehren.® Wihrend eines Odissi-Semi-
nars, das im Dezember 1999 vom Kala Vikash Kendra veran-
staltet wurde, zitierte sie eine Passage aus dem ANapyasasza,
dem fiihrenden Sanskritwerk der indischen Kiinste, die ich hier
wiedergeben mochte: “Dance has emerged not as specific need
but it creates beauty. Therefore man loves it and it has been eu-
logized as auspicious” (Dokument 37, 2000). Und sie fligte er-
lauternd hinzu (op.cit.: 16):

Pure dance 1.e. Nrutta 1s an action, an Art of Dance where the
entire body has been used as an instrument to create the action.
This 1s not the one of mundane world. This action has intrinsic
aesthetic value. NRUTTA has movements of ‘ANGA, PRATY-
ANGA and UPANGA’.*! Those follow the principle of symmet-

“ Interview 10; vgl. auch MOHANTY 1999.

' Nytta (Oriya-Aussprache /nrutta/), das Konzepte sowohl des sanskrit 777
yawie auch 777z wiederzugeben scheint (vgl. dazu auch Kapitel 4), wird
als eine Kunst beschrieben, mit der Schonheit durch eine bestimmte Anord-
nung der Korperglieder erzeugt wird. Mit @7gas sind die Korperglieder ge-
meint, zpazgas sind die kleineren Gliedmalle und grasvazoas sind die
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ry. The essence of dance is perfection in movement which brings
the grace. ... Sarangadev in Sangeeta Ratnakar has said that
when your limbs move, it does not create Abhinay neither gives
any meaning but when it moves in symmetry NRUTTA or pure
dance is established. Hence the perfection in body movement
and the grace comes after a lot of practice under the supervision
of a competent Guru.

Die “stilistische Schonheit und stilistische Perfektion” erfordere
ein intensives Training sowie “basic training principles”.®
Mohanty empfindet eine hohe Achtung fiir die Tradition und
Kultur Orissas. Die Hingabe, welche der Tanz erfordert, ist fiir
sie selbstredend (vgl. Dokument 34). Der Akt des Tanzens ver-
lange eine hohe mentale Konzentration, und die Tanzbewegun-
gen miillten embodied sein (Interview 10). AuBBerdem betrachtet
sie den Tanz als eine Sprache. Sie erklarte, genau wie die Spra-
che bestehe der Tanz aus Buchstaben, Wortern, Sdtzen und Para-
graphen (loc.cit.). Weil der Tanz eine Sprache ist, mit dem Séatze
gebildet und Erzahlungen geschrieben/getanzt werden, benotigt
er, gleich einer Sprache, eine Grammatik. Ebendarum geht es
Mohanty. Sie will den Odissi standardisieren. In einem Inter-
view mit Shyamhari Chakra erklirte sie: “As a dancer I had en-
countered many hurdles. There was no system and grammar co-
dified, nor any documentation was done for posterity” (vgl. Do-
kument 34). Die Kodifizierung, Dokumentation, Notation und
Verbreitung des Odissi sind Zielinhalte threr Tétigkeit am ORC.
Im Jahre 1988 publizierte sie den ersten Band des Odissi Path
Finder. Die Publikation dieser Tanzgrammatik sei ein “Meilen-
stein”” im Odissi-Tanz. Sie sprach von einer oralen Tradition, die
sie in Buchform tibertragen habe: “a transition into bookform”

kleinsten Korpergliedmalle (BOSE 2001: 10-13, 32).
2 Vgl. MOHANTY 1999: Foreword.
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(Inteview 10). 1995 wurde der zweite Band des Odissi Path Fin-
der herausgegeben. In diesem liest man (MOHANTY 1995: 1i):

In the last 40 years old Odissi Classical dance certain single and
double hand gesture have been used by the creative Maestroes
and handed down oraly to generations of Odissi dancers. The
Odissi Research Centre has attempted to identify them and codi-
fy in this book with nomenclature.

Sie meinte, die Gurus hitten ihr Wissen oral weitergegeben.
Bewegungen und Schritte hétten die Gurus nicht benennen
konnen (loc.cit.). Es habe keinen einheitlichen Odissi-Stil gege-
ben. Die Gurus besallen ithren personlichen, ganz besonderen
Odissi-Stil.%

Purabi Patnaik schrieb in einer Besprechung des zweiten Ban-
des des Odissi Path Finder (Dokument 4): “There were too
many deviations and no central principle. But every classical
form needs a discipline, a base. The Odissi dance Pathfinder at-
tempts to codify this base for Odissi.”

Die von Mohanty publizierten Odissi-Tanzmanuale sind
Zeugnisse einer ersten schriftlichen Gegenwartsform des Odis-
si. In diesen Handbiichern wird ein komplettes Odissi-Reperto-
ire, detailliert, illustrativ und mit schriftlichen Erlauterungen
versehen, dargelegt. Diese Nomenklatur verdankt ihre Entste-
hung arbeitsreichen Seminaren mit Gurus und Tanzmeistern,
die auch filmisch dokumentiert worden sind, in denen u.a. auf
das AVarvasaszaund Tanztraditionen wie dem Gotipua-Tanz re-
kurriert wurde. Mohanty hat eine Nomenklatur fiir Odissi er-
schaffen, die Grundlageninventar eines jeden Odissi-Téanzers
und -Ausbilders sein soll. Sie will damit die Stilvielfalt ausglei-
chen und ein uniformes Trainingskonzept herbeifiihren.

“ Vgl. hierzu MOHANTY-HEJMADI 1990: 3-18.
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Zusammenfassend 146t sich sagen, dal Mohanty den Odissi
als Ausdruck und Gestaltung von Schonheit und Asthetik be-
trachtet. In ihrer Leidenschaft fiir den Tanz schwingt die Idee
vom Schaffen einer Struktureinheit des Odissi mit. Mohanty
will den Odissi normieren, schriftlich fixieren, und sie will Pa-
rameter fir Gurus und Lernende schaffen. Hauptausgangspunkt
fiir thr Werk bildet die ihr eigene Vorstellung von pure beauty
und Perfektion, die sie in threm “Standard-Odissi” verwirklicht
sehen will. Weiterhin will sie den Odissi verbreiten und fiir die
Nachwelt erhalten. Dies geschieht auf dem Wege der Ausbil-
dung von Tanzlehrmeisterinnen an ihrer Schule, durch die
Griindung von Tanzschulen in ganz Orissa, durch die Aufnah-
me ausldndischer Tanzinteressierter, und durch die Einrichtung
eines Archivs. Mit ihrer Betonung auf das Attribut pure in Be-
zug auf den Odissi zeichnet sie sich, so konnte man sagen, als
sastra™*-Vertreterin dieser Tanzform aus.

3. Dance Master Bidut Kumari Choudhury

Bidut Kumari Choudhury ist Lady Principal des Utkal Sangeet
Mahavidyalaya. Dieses College fiir Musik und Tanz in Bhuba-
neswar ist dem Cultural Department der Utkal University in
Bhubaneswar angegliedert. Die staatlich-institutionelle Veran-
kerung des Colleges ermoglicht Studierenden den Erwerb eines
anerkannten Abschlusses in Musik und Tanz. Die Tatsache, daf3
am Mahavidyalaya anerkannte Abschliisse erworben werden
konnen, sei ein grofler Vorteil, den das College gegeniiber den
anderen Institutionen fiir Musik und Tanz in Bhubaneswar be-
sitze, betonte Choudhury mit erhobenem Zeigefinger wihrend
unseres Gespraches. Die Schiiler und Schiilerinnen an threm

% Die sasza-Tradition ist mit einer direkten Verbindung zu als heilig emp-
fundenen Sanskrittexten verkniipft.
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College erhielten neben der tanzerischen und musikalischen
Ausbildung auch Unterricht in fachiibergreifenden Bereichen:
Wirtschaft, Politik, Geschichte, Englisch, Sanskrit oder Oriya.
Choudhury ist darauf bedacht, dal ihre Schiiler und Schiilerin-
nen einen Bildungsabschluf3 erlangen, der ihnen ein weiterfiih-
rendes Hochschulstudium in Delhi ermoglicht und Berufsaus-
sichten bietet (Interview 2). Ein weiterer Vorzug des Mahavid-
yalaya-Colleges, bedeutete die Lady Principal, sei die Konzen-
tration der Odissi-Ausbildung auf »«a/as (Hand- und Finger-
gesten) und den abhinaya (Ausdruckstanz).®

Sie bezeichnete sich als einzige Odissi-Tanzmeisterin in Bhu-
baneswar, die besonders groBen Wert auf die abhinaya-Ausbil-
dung im Tanz lege (Interview 2). Dal} es sich beim abhinaya
und den 7zar8 um ein Basisinventar, gar um das Grundlagen-
repertoire des Tanzes handele, wird in Choudhurys Publikation,
einer kleinen Tanzfibel mit dem Titel Odissi Dance, offenbar.
Das Lehrbuch richtet sich an Tanzstudierende und will, zuséatz-
lich zur sonst eher praxisorientierten Tanzausbildung, theoreti-
sches Wissen tiber den Tanz vermitteln, das Choudhury als einen
wichtigen Bestandteil der Ausbildung erachtet (Interview 2).

Choudhury legt den Fokus im Odissi auf (1) die wuaras, wel-
che Zierde und Schmuck des Tanzes seien und dem Tanz seinen
besonderen Charme verleihten®, und (ii) auf den abhinaya, die

* Wie bereits in Kapitel 1 ausgefiihrt wurde, bezeichnet abhinaya den ex-
pressiven Tanz, der auch Tanzpantomime genannt wird. Im abhinaya wer-
den poetische oder mythologische Handlungen erzahlt. Die Hand- und Fin-
gerbewegungen, 727z und hasta, stehen fiir ein Wort, eine Redewendung
oder eine Idee, oder repriasentieren Heldenfiguren. Fiir weitere detaillierte
Ausfuhrungen Uiber abhinaya und 7udrasei hier auf MICHAELS/BALDISSE-
RA 1988: 50-76, PATNAIK 1971 und PURI 1998 verwiesen.

% Vgl. CHOUDHURY 1999: 13.
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expressive Seite des Tanzes. Das Repertoire von Ausdrucksge-
sten, Augenstellungen, Gesichtsmimik und Korperhaltungen
diene zum Erzdhlen von Gottergeschichten und Mythen. Es
diene auch, dazu eine Beziehung zum Publikum herzustellen:

The body gestures in the dance give pleasure to the eyes of the
audience. ... While watching the dance being performed, our
mind and heart is also influenced. ... But dance is not only vi-
sion, it flows in two streams for the purpose of audience as spec-
tacle and audiable.®’

So, this art gives peace to the mind of a dancer as well as prov-
ides pleasure & fascination to others ... the dance which has its
base in gestures is a fine art.®®

Diese “fine art” betrachtet sie als eine der elementaren Kiinste
im Gotterhimmel, derjenige Ort, an dem schon Indra leiden-
schaftlich tanzte und Siva seinen Gram mit dem wilden und
zerstorerischen zZzzdava-Tanz Ausdruck gab.®”

Die Korpergesten deutet Choudhury als eine dem Menschen
primordiale Kommunikationsform. Aus sprachlicher Mangel-
haftigkeit heraus habe der Mensch die Symbolsprache ent-
wickelt, womit Gefiihle und Gedanken ausgedriickt werden
konnten. Der abhinaya, erklirt sie (CHOUDHURY 1999: 67):"°

... 1s the manifestation of the primitive man. The early man did
not have a language nor could he talk, whatever he felt he ex-
pressed it in form of action. ... The word ‘Abhi’ derives itself
from sky, ‘N1’ from minerals, and ‘Aach’ from every one. All

7 Op.cit.: 1-3.
% Op.cit.: 5f.
® Loc.cit.

" Besonders Hervorzuhebendes wurde kursiv wiedergegeben.
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these constitute to form the abhinaya together. It is a flow of
dance or drama to the audience. The rthythm of any animal, bird
or man and its thougs [sic] the Gods & Goddesses is enacted in
the form of Abhinaya, thereby bringing asoulful [sic] in the
hearts of the audience. Forgetting one’s self, enacting someone
else other than yourself with such engrossement is known as A-
bhinaya. Abhinaya is ensconced within the life of mankind.

Ihren Erlauterungen nach ist der abhinaya (1) eine Form der
Kommunikation und soll (i1) eine Wirkung auf das Publikum
ausiiben. GemaB ihrer Buchausfiihrung zeichne sich der Tanz-
kiinstler durch die Beherrschung des abhinaya aus. In der Inter-
pretation eines poetischen Gedichts, Liedes oder einer Gotter-
geschichte, die in liberzeugender Darstellung und mit “authen-
tisch” wirkendem Ausdruck von Gefiihlen hervorgebracht wer-
den sollen, wollen Empfindungen, emotionale Stimmungen und
Gefiihlshaltungen beim Zuschauer ausgelost werden.

Die Akzentuierung auf den abhinaya, der in allen klassischen
indischen Tanzformen mehr oder weniger stark entwickelt wur-
de, deutet auf ein bedeutsames Element fiir das Tanzereignis hin:
das Publikum. Dieses Element, das auch in Ritualen signifikant
ist, wird in der Tanzforschung, Theaterethnologie und Ritualfor-
schung vielfach debattiert. Es wird dabei das Phianomen der
Emergenz diskutiert.”' Der Tanz erzeugt beim Zuschauer Stim-

"' Das Phidnomen der Emergenz, das durch eine Interaktion von Darsteller
und Zuschauer entsteht, wird in neueren sozialanthropologischen Studien
iber die Formen der Performanz erortert. Bei SCHIEFFELIN 1998: 194-207
wird von einer Wirklichkeitstransformation gesprochen. Der Autor weist
auf eine realititsschaffende Seite der Performanz hin; die andere geschafte-
ne Realitit wird durch die Interaktion von Darsteller und Publikum — d.h.
die Zuschauer sind ebenfalls Akteure — lebendig. Aufschluflreich zu die-
sem Thema ist Schieffelins Ethnographie und Analyse der Gisaro Zeremo-
nie bei den Kaluli in New Guinea SCHIEFFELIN 1976. Vgl. auch REIN 1998:
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mungen und Emotionen, erinnert, und gestaltet unter Mitwir-
kung der Zuschauer eine “emergente Realitit”.”

Der Aspekt der Emergenz ist auch bei den Ausfithrungen von
MARGLIN 1990 iiber das Tanzritual der friiheren Tempeltdanze-
rinnen (Devadasis) zu finden. Threr auf ethnographischem
Material beruhenden Analyse zufolge erregt oder stimuliert die
Tanzerin mit ihrem Tanz beim (glaubigen) Zuschauer, der zum
Mitwirkenden des Ereignisses wird, ein thm innewohnendes,
bekanntes Gefiihl, s779a7a rasa (“erotic emotion”), dem Marg-
lin die Begriffsbezeichnung “body-emotion-thought” gibt. Auch
andere zeitgenossische Tanzer betonen den emergenten Aspekt
des Tanzes,” so beispielsweise die indische Kathak-Tanzmei-
sterin Rohini Bhate (Zitat aus DASSEL 2002): “Dance does not
signify mere pleasure — nor is it just a fascinating physical ac-
tivity. It awakens the soul and arouses a sense of elation —
rarely experienced otherwise.”

Indem Choudhury die expressive Seite des Tanzes unter-
streicht, womit das Phdnomen der Emergenz in den Vorder-
grund der Tanzkunst tritt, spricht sie die frithere Funktion des
Tanzes an: das Tanzritual in den Tempeln und die Vereinigung
mit der Gotterwelt. Sie steht somit flir die Fortflihrung der De-
vadasi-Tradition im urspriinglichen rituellen Sinne.

217-219.
”Vgl. KOPPING 2002: 18.

7 Vgl. hierzu Hejmadi in Dokument 37, 2000: 23: “There is an organic re-
action between the audience and the artist. The best artists are those who
can transmit the emotion to them. ... There attainment has reached such a
level that they can contact with everyone in the audience. That is perfection
and should be the ultimate aim.”
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4. Guru Gangadhar Pradhan

“Dancing with dreams”, “Guru with a dream” und “Gotipua
with a mission” lauten Uberschriften von Artikeln, die iiber Gu-
ru Gangadhar Pradhan in den letzten Jahren verfalit wurden (vgl.
Dokumente 13, 14 und 16).

Pradhan griindete 1978 auf einer Landfliche von drei Acres,
inmitten von Kasuarinenhainen und Cashewbaumen, ein Tanz-
zentrum mit Freilichtbithnen, das er Konark Natya Mandap
(Konarak Tanzhalle) taufte. Das Konark Natya Mandap liegt
unweit des weltberiihmten Sonnentempels (12. Jhdt.) in Kona-
rak; dessen Schmuck sind die erotischen Skulpturen und Figuri-
nen von Ténzerinnen an den TempelaufBenwénden.

Pradhans Traum besteht darin, sein Tanzzentrum in Konarak
als einen international renommierten Ort der Kunstaustibung und
einen Ort der Spiritualitit zu etablieren (Interview 14). Sein Le-
bensziel (mission) “strives to embrace everybody under the sun
to build a worldwide cultural family”, zitierte ithn Sugyan
Choudhury (Dokument 14). Den Grundstein hierfiir legte Pra-
dhan im Jahr 1986, als er in Zusammenarbeit mit dem FEastern
Zonal Cultural Centre' das Konark Dance and Music Festival
griindete, das sich zu einer feststehenden jahrlichen Veranstal-
tung entwickeln sollte, wo renommierte Kiinstler aus ganz Indi-
en ihre Kunst darbieten (vgl. Dokumente 22 und 23).

Das Konark Natya Mandap als internationale Begegnungs-

™ The Eastern Zonal Cultural Centre ist eines von sieben Kulturzentren, die
von der indischen Regierung ins Leben gerufen wurden zur Erhaltung, For-
derung, Dokumentation, Verbreitung und Unterstiitzung von Indiens viel-
faltigem kulturellen Erbe. Die Griindung der Zentren geschah unter dem
Gesichtspunkt einer kulturellen Integration aller indischen Bundesstaaten,
die politischer Bestandteil der Konstruktion fiir eine nationale Identitit war.
Vgl. Dokument 22.
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und Austauschstitte fiir Kiinstler? Pradhan ist zwar an einem
internationalen kiinstlerischen Austausch interessiert, aber noch
mehr interessiert ist er an der Verbreitung der Oriya-Kultur und
Oriya-Traditionen. Seine Idee oder sein Traum, um mit Pra-
dhans Worten zu sprechen, begegnet uns als kulturelles Kon-
zept zur Verbreitung, Erhaltung und Férderung der Oriya-Kul-
tur auf nationaler wie auch auf internationaler Ebene (Doku-
ment 21). “Art Culture” ist fiir Pradhan synonym mit “Oriya
Culture” (Interview 14). Neben seiner Funktion als Leiter der
Tanzschulen in Bhubaneswar und Konarak zahlt er zum Direk-
torenkreis der Chitralekha Dance Academy in Kanada und ist
Mitbegriinder von verschiedenen Odissi-Schulen in Indien, Hol-
land und den USA (Dokumente 22 und 23).

In einem Zeitungsartikel von Sugyan Choudhury wurde der
Guru als “a stickler for preserving traditions” (Dokument 14)
bezeichnet, und wahrend unseres Gespraches nannte er sich
stolz ““a tradition lover” (Interview 14). Sein Engagement fiir
die Kontinuitét der Oriya-Traditionen ist gro3. Laut seinen Be-
richten toure er mit seinem Ensemble von Dorf zu Dorf, gebe
Vorstellungen, suche nach Talenten, denen er Ausbildung und
ein Zuhause in seinem Ashram biete, ohne ein Entgelt zu for-
dern, und werbe fiir den Odissi und den Gotipua-Tanz (loc.cit.
und Dokument 13). Pradhan etablierte in seinem Ashram in Ko-
narak eine Gotipua-Schule nach dem traditionellen gurukula-
parampara-System: Die Knaben leben im Ashram, werden von
threm Guru erzogen, erhalten eine Schulbildung und werden im
Tanz ausgebildet. Mit Vollendung des vierzehnten Lebensjah-
res erfolgt eine weitere Ausbildung im Odissi, um spéter, als
Gurus — traditionsgemall — den Tanz zu unterrichten und so-
mit die Tradition fortzusetzen.”

” Interview 14. Vgl. Dokument 13; HANNA 1998: 217.
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Pradhans ausgeprigtes TraditionsbewuBtsein auflert sich auch
in seiner Auffassung vom Odissi. Wahrend unserer holperigen
Autofahrt nach Konarak sagte Pradhan: “Odissi is a refinement
of Gotipua, Devadasi and folk dance” (Interview 14). Alle drei
genannten Tanzformen, die Pradhan im Odissi vereint sieht und
die er in seinen Tanzchoreographien einbauen mochte, sind eng
mit der Geschichte Orissas verkniipft. Der Odissi erscheint hier
als asthetisierte Form fritherer Tanztraditionen und volkstiimli-
cher regionaler Tanze. Pradhan ergéinzte seine Ausfithrung mit
einem evolutionistischen Gedanken (loc.cit.): “First tribal and
folk and then Odissi™.

Pradhan mochte Orissa, und damit seine Person, in der ganzen
Welt bekannt machen. Dies soll durch die Verbreitung des Tan-
zes geschehen und durch die Auferweckung der Sonnentempel-
Tradition in Konarak, “so that Odissi reaches all parts of the
world” (vgl. Dokument 21). Eine erfolgreiche Choreographie
dieses kreativen Gurus steht beispielhaft fiir diese Idee: “Kona-
rak Jagran. Sun temple come into light, the awakening of the
statues of Konarak temple”. Pradhans Arbeit und Engagement
wird von einer devotionalen Haltung begleitet, ohne die seiner
Meinung nach die Kunst nicht auszufiihren sei (Dokument 11).

Er weist auf die tribale und volkstiimliche Komponente des
Tanzes hin, die sozusagen, seinem evolutionistischen Gedanken
folgend, Basis-Elemente des Tanzes bilden. Mit seiner Idee von
der Auflebung der Konarak-Tradition soll an die glorreiche Ge-
schichte der Region erinnert und die kulturelle Identitdt der Re-
gion gefordert werden.

5. Guru Gajendra Panda

“Der Odisst ist ein tribaler Tanz. Denn Orissa, das i1st der Herr
Jagannatha. Und der Jagannatha-Kult, das ist ein tribaler Kult”.
Diese Aussagen aus Interview 12 bildeten den Auftakt meines
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Gespraches mit Guru Gajendra Panda, der eigene Tanzschulen
in Bhubaneswar und Berhampur, Siidorissa, leitet. Panda schil-
dert ein komplexes Odissi-Gebilde, das auf drei Grundpfeilern
beruht: tribale Kultur, szs#ze-Tradition und bhakti.

Den Aussagen Pandas folgend, konnte man sagen, daf3 der
Odissi sowohl ein tribaler als auch ein klassischer Tanz ist.
“Classical”, erlauterte Panda, “means sas#« and paramparad’.
Er entwickelte eine Choreographie, die den Titel “Interfacing”
tragt. Der wihrend der Vorstellung im Auditorium Rabindra
Mandap in Bhubaneswar entstandene Videofilm wird mir bei
unserem Gesprach zur Hervorhebung dessen, was Panda wich-
tig ist und woran er arbeitet, vorgespielt. Der Ausdruck inter-
facing, den ich mit “Wechselbeziehung” und “Beriihrungspunk-
te” libersetzen mochte, veranschaulicht Pandas Gedanken der
Verflechtung der tribalen Tanze und Volkstinze mit dem klas-
sischen Odissi: eine Verflechtung, die sich in den Tanzschritten
und -haltungen dufere.

Die verbindenden Elemente demonstrierte Panda noch einmal
verdeutlichend live wahrend unseres Gespriches in seinem
Wohnraum. Seine Stilvorstellungen vom Odissi seien rough und
traditional, betonte er mehrmals. Das grobe Leinen wiirde er dem
feinen Zwirn vorziehen, pointierte er. Panda will die tribalen
Elemente, die dem Odissi eigen seien, starker hervorheben, und
des weiteren will er tribale Elemente in den Odissi integrieren.

Die im Odissi enthaltenen tribalen Elemente machen den
Tanz, aus Pandas Perspektive betrachtet, zu einem tribalen
Tanz, der somit ein Kulturgut der Region darstellt und auch
eine Repriasentationsform der regionalen Gottheit Jagannatha
ist. Und mit der Abstimmung von Tanzhaltungen, -bewegungen
und -schritten auf sanskritische Texte wird der Odissi zu einem
klassischen Tanz. Er unternehme Exkursionen zu tribalen Be-
volkerungsgruppen in Orissa. Dort schaue er sich Tdnze an und
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kopiere Tanzschritte und -bewegungen, die er spater in den
Odissi tibertragen bzw. einfithren mochte, soweit dies mit den
sastra-Schriften zusammenpal3t. Dartiber hinaus arbeitet Panda
daran, Odissi-Bewegungen dem schnelleren Rhythmus, die den
tribalen Tanzen und Volkstanzen eigen sind, anzupassen. Die
Oriya-Kultur sei eine so reichhaltige Kultur, und noch ldngst
sei nicht alles ausgeschopft worden.

Die bhakti-Religiositit aulert sich bei Panda im Akt des Tan-
zes. Der Tanz sei bhakti und Gott Krsna, bekraftigte er. Dem-
zufolge konnte der Tanz eine Form der Gotterverehrung bedeu-
ten. Und fiir Panda driickt die Tanzperformanz eine liebevolle
Hingabe an die regionale Gottheit Jagannatha und an Krsna
aus. Krsna soll sich, laut Aussage Pandas, in den Dichter Jaya-
deva inkarniert haben, als dieser im 12. Jahrhundert das lyri-
sche Gedicht G7zzgovinda schrieb, das reichhaltigen Stoff fiir
Tanzchoreographien des Odissi liefert. So ist auch eine Choreo-
graphie Pandas Krsna gewidmet. Er hat sie “Krsna Love Rein-
tended” genannt (vgl. Dokument 3). Sein grof3tes und wichtig-
ste Tanz-Projekt aber, an dem er arbeitet, widmet er Jaganna-
tha: “Lord Jagannatha and Odissi Dance”. Panda betonte, er ha-
be alles, was er zum Leben benétige, von Gott Jagannatha. Und
sein Leben habe er zu hundert Prozent dem Tanz gewidmet.

Bei Panda ist der Tanz eine Form der bhakti-Religiositit. In
seinen Aussagen spiegelt sich die Kultur Orissas wieder: der Ja-
gannatha-Kult, in dem sich die Verbindung des Hinduismus mit
den Stammeskulturen Orissas manifestiert. Verweise auf die tri-
balen Ténze finden sich wiederholt in diesen Aussagen. Pandas
Biihnenrepertoire beinhaltet immer auch die Darbietung eines
regionalen Volkstanzes. Der Einflu3 der Stammeskulturen auf
die hinduistische Kunstform Odissi wird im besonderen betont.
Man stoB3t bei Panda auf das Phanomen der Hinduisierung eines
(vielleicht) urspriinglich tribalen Tanzes. Das heil3t, dal durch
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Abstimmung tribaler Elemente auf Sanskrittexte die Tanzform
hinduisiert und somit auch erhoben wurde. Man begegnet aber
auch einem Phanomen, das KULKE 1979: 18 als “Tribalisierung”
des Hinduismus bezeichnete. Damit wird hervorgehoben, daf3 im
Prozel3 der Hinduisierung tribaler Bevolkerungsgruppen in Oris-
sa ebenso eine Beeinflussung des Hinduismus durch Elemente
der Stammeskulturen stattgefunden hat.”® Panda “tribalisiert” die
hinduistische Kunstform, indem er tribale Elemente einflielen
14Bt. Nach seinem Verstiandnis sind der Tanz und die Tanzaktivi-
tat etwas Gottliches und immer eine Form religidser Ausiibung.

6. Dance Master Ileana Citaristi

Es fiihren staubige Strallen von der “New Capital” Bhubanes-
wars zur “Old Town”, dem religiosen Zentrum von Bhubanes-
war. Die Hauser stehen dicht an dicht, die Stralen sind eng und
verwinkelt, FuBganger, Radfahrer, Ochsenkarren, Fahrrad- und
Motorrikshas, Mopeds, Autos und Kiihe dringen in der sengen-
den Hitze, sich teils mit auditiven Mitteln Platz verschaffend,
vorwarts. Inmitten dieses kunsthistorischen Zentrums der Stadt,
wo ca. 500 Tempel tiber Orissas religiose Zeitepochen Zeugnis
ablegen, hat die Odissi-Ténzerin italienischer Herkunft, Ileana
Citaristi, einen Ort der Stille am heiligen Bindu-Sagar-See ge-
funden. Hier griindete sie 1995 ihre Schule Art Vision (vgl. Do-
kument 8). Das breite Kursangebot der Institution richtet sich
sowohl an die heimische Bevolkerung als auch an Tanzinteres-
sierte aullerhalb Orissas und Indiens. Die Unterrichtsschwer-
punkte liegen auf der Erlernung des Odissi und des Chhau-Tan-
zes'’. Dartiber hinaus ist die Art Vision-Schule eine Begeg-

*Vgl. SCHNEPEL 1997: 76f.

7 Chhau (chaii) bezeichnet eine Tanz-Kampfkunst aus der Region Mayur-
bhanj in Orissa. Vgl. VATSYAYAN 1980: 75-82, und Abbildung 14. Dieser
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nungsstatte fiir Kiinstler und angehende Kiinstler unterschied-
lichster Disziplinen wéhrend des jdhrlich stattfindenden Fes-
tival of Films on Performing and Visual Arts.

Ich solle ihr erst kiirzlich verdffentlichtes Buch liber Kelucha-
ran Mohapatra lesen, sagte sie mir kurzangebunden am Te-
lefon, in dem ich alles Wissenswerte iiber den Odissi-Tanz, sei-
ne Geschichte und Wiederbelebung, erfiihre. SchlieBlich fand
sie doch einen freien Termin fiir ein kurzes Gesprach mit mir in
threm toskanisch wirkenden Zuhause. Citaristi kam {iber den
indischen Tanz Kathakali zum Odissi. Aus einem sechsmonati-
gen Aufenthalt zur Erlernung des Tanzes wurden sechs Jahre,
daran hat sich ein permanenter Aufenthalt in Orissa nahtlos an-
geschlossen. Sie erzdhlte: “I was satisfied from physical discip-
line, intellectually of the philosophy work and my Guru Kelu-
charan Mohapatra. So everything came together. Nothing else
was existing any more” (Interview 3). Sie se1 von Kelucharan
Mohapatra und vom Odissi so gefangen und fasziniert gewe-
sen, dal} nichts anderes mehr moglich gewesen sei, als mit dem
Odissi weiterzumachen, berichtete sie.

Ihr Buch The Making of a Guru (CITARISTI 2001) ist eine
Hommage an ihren Lehrmeister, an sein Leben und schopferi-
sches Wirken, das bis heute noch kein Ende gefunden hat. Und
es ist zugleich die Geschichte vom Odissi, vom Werden des
Odissi. Dieses lebendige Werk ist ebenso Dokumentation wie
ergebene Anerkennung tiber einen herausragenden Aspekt des
kulturellen Lebens Orissas. The Making of a Guru ist gleichsam
“The Making of Odissi” und somit eine erste neuere, geschicht-
liche Darstellung des Tanzes.

Citaristis Verstindnis vom Odissi ist kongruent mit Kelucha-

Tanz ist auch im benachbarten Jharkhand und Westbengalen heimisch; die
bengalische Schreibweise ist chau.
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ran Mohapatras Stil. Die Odissi-Téanzerin genief3t innerhalb der
Odissi-Tanzgemeinde und bei der Bevolkerung in Bhubaneswar
Respekt und Anerkennung. Eine meiner Informantinnen erzihl-
te, Ileana Citaristi sei sehr indisch, sogar indischer als sie selbst,
und es sei erstaunlich, was sie als Frau in Orissa aufgebaut habe.
Citaristi zahlt zum engeren Kreis der fithrenden Odissi-Gurus
bzw. Tanzmeisterinnen in Bhubaneswar. Sie veroffentlicht Ar-
tikel im Journal des Kala Vikash Kendra, und als im Dezember
1999 am Kala Vikash Kendra ein Seminar ausgerichtet wurde,
in dem man iiber eine Einheitsform des Odissi diskutierte, zidhl-
te Citaristi zum Kreis der Teilnehmer neben Kum Kum Mohan-
ty, Dhirendra Nath Patnaik, Guru Gangadhar Pradhan u.a.

Mit ithrer Kunstbeherrschung und ihrer Tanzschule hat sie sich
in Orissa etabliert und einen Namen gemacht. Fiir eine weitere
personliche Entfaltung sowie Erfolg blickt die Kiinstlerin jedoch
nach Bombay. Sie sucht nach einem Ort, Rahmen und Publi-
kum, um ihre Kreativitat und ihr experimentelles Arbeiten ent-
falten zu konnen. Sie erhielt in den letzten Jahren Auszeichnun-
gen fiir ihre tanzkiinstlerischen Produktionen und fiir die Cho-
reographie zum bengalischen Film ZJzganza. Es sind Produk-
tionen mit innovativen Themeninterpretationen in Odissi- und
Chhau-Choreographien: “Surya Devata” (Sonnenpositionen;
Aufgang, Hochststand, Untergang, Nachtsonne), “Images of
Change” (eine Inspiration nach der chinesischen Yin-Yang-Phi-
losophie), eine Interpretation des griechischen Mythos “Echo
and Narcissus”, und “Maya Darpan” (Interpretation des 7y
Konzepts nach den {parisad-Schriften) (vgl. Dokument 7).

Sie bedeutete, dall “my purpose is to be a performing artist and
to choreograph compositions” (Interview 3). Citaristi verfolgt
das Ziel, fiir anspruchsvolle Filmproduktionen in “Bollywood”,
der grofBten Filmindustrie weltweit, zu choreographieren. Die
aktuelle Situation des Odissi in Bhubaneswar nimmt sie als eine
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Phase der Stagnation wahr; dem Tanz fehle es an Homogenitat;
die Tanzakademien, die Examen abnehmen, differieren in Stil,
Musiksystem und Anforderungen an Examinanden; den Schiilern
und Schiilerinnen fehle es an Ehrgeiz und Willen; nach der Heirat
horten die Madchen mit dem Tanzen auf. Der fehlende Rahmen
fiir Innovation und Kreativitat hat dazu gefiihrt, daf3 die Kiinstle-
rin heute in eine andere Richtung blickt. Keine der Odissi-Schu-
len in Orissa habe bislang talentierte und herausragende Ténzer
hervorgebracht, brachte sie betriibt und unzufrieden hervor.”

Citaristi ist eine ergebene Schiilerin Mohapatras und Vertrete-
rin seines in den letzten fiinfzig Jahren entwickelten Odissi-
Stils. Thre kurze Selbstdarstellung, die ich nachstehend aus ihrer
Homepage (Dokument 38) zitieren mochte, und die oben ange-
fiihrten Aussagen zeugen von einer Religionsform, die in Indi-
en weit verbreitet ist und MICHAELS 1998: 39 als “Guruismus”
bezeichnet:

I was in search of a land where I could express in a total and un-
restricted way those inner questions of the soul that could not
find satisfaction in any of the solutions offered by the present
patterns of living of this western civilization. After completing
my doctorate in philosophy and having worked for some years in
both traditional and experimental theatre in my own country, Ita-
ly, I followed the callings of ancestral and inexplicable paths and
reached this land of Orissa. Here, completely dedicated to the
sacred art of Indian dance at the feet of my guru Kelucharan Mo-
hapatra, I am able to give shape to the inner striving of the soul
and overcome the anxiety of human existence.

Der Guruismus duflert sich in der Verehrung einer charismati-
schen Person, dem guru (Meister). Gerade die Ausbildung in

" Interview 2. Vgl. auch Dokument 37, 2000: 36: “Odissi dance is now at
a Zenith but has problems to stay at that position.”
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den indischen Kunstgattungen ist stark von einer Form des Gu-
ruismus gepragt. Der Guru hatte frither auch oftmals eine elter-
liche Funktion iibernommen.”

Citaristi zéhlt zu den innovativen Tanzkiinstlern. Sie experi-
mentiert mit Kostiimen, Themen, Raum, Medien, Musik und
Bewegungsformen.® Thre Kreativitit basiert auf einem regiona-
len Kulturgut, dem Odissi-Tanz, jedoch tiberschreitet sie in ih-
ren schopferischen Choreographien den regionalen Rahmen
und kann dadurch Publikum und Erfolg nur auB3erhalb Orissas
finden. Die Ausgestaltung einer “personalen Identitit™™, die
mit dem Zusammentreffen mit Mohapatra und der Aneignung
eines ihr fremden Kulturgutes, den Odissi, thren Anfang nahm,
stand und steht im Vordergrund ihrer kiinstlerischen Aktivitat.
So steht The Making of a Guru, das auch “The Making of Odis-
si” heillen konnte, ebenfalls fiir “The Making of Citaristi”.

Citaristis Biografie betrachte ich als beispielhaft fiir einen ak-
tuellen theoretischen Diskurs liber Identitit, der auf dem Sym-
posium “Tanz — Politik — Identitit” im Jahr 2000 (= KAROSS/
WELZIN 2001a) gefiihrt wurde. Im Brennpunkt dieses Diskurses
steht das Spannungsverhiltnis von personaler und kollektiver
Identitdt in der Tanzkunst. Dabei geht es um das Finden und
Wabhren einer eigenen kiinstlerischen Identitat, um das Verstand-
nis des Zusammenhangs von Korper, Bewegung und Identitat,
und es geht um die Interaktion mit der sozialen Umwelt. Dane-
ben steht Citaristi fiir einen Orient-Okzident-Dialog im Tanz
sowie fiir den kulturellen Fremdeinflul3, den sie auf die Tanz-

? Interview 12. Zu diesem Thema schreibt Rosemary Jeanes Antez (Doku-
ment 37, 2000: 54): “Dance Gurus too are often viewed as surrogate
parents since they give birth to the dancer in each of their students.”

% Vgl. Dokument 38 (Event-Ankiindigung): “Dance with the camera”.
 Ein Begriff, den ich von KAROSS/WELZIN 2001b iibernommen habe.
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form ausiibt.>

7. Odissi-Interpretin Rekha Tandon

Dance is spiritual. It celebrates the individual person. It is a cele-
bration of the self. (Rekha Tandon in Interview 20)

Sao Paulo, Brasilien 1992. Die Odissi-Gruppe Madhavi Mudgal
Company aus Neu-Delhi gastiert in Brasiliens Wirtschaftsmet-
ropole, unter ihnen Rekha Tandon. Ein schwer zu beschreiben-
des mystisches Erlebnis sollte zu einer Wende in der tdnzeri-
schen Laufbahn der jungen, talentierten Odissi-Téanzerin fiihren.
Wihrend eines Biihnenauftritts verspiirte Tandon eine aullerge-
wohnlich starke Energie, die vom Publikum auf sie, die Darstel-
lerin, tibertragen wurde und sie, ihren eigenen Angaben zufolge,
in ein “Astral”-Stadium versetzte: “All of a sudden I have seen
myself floating on the ceiling and my body moving. I functioned
like a vortex. I felt like an empty conduit, pipe-like; I felt like
being used” (Interview 20).

Tandons Erlebnis an jenem Abend in Sao Paulo konnte, auch
im Sinne der Tanzerin selbst, als Folge eines Kommunikations-
aktes zwischen Publikum und Darstellerin gedeutet werden. Denn
die spirituelle Interaktion mit dem Publikum ist nach Tandon
von groRer Bedeutsamkeit fiir ihre Bithnendarbietungen.® Sie

2 Vgl. hierzu Ausfiihrungen von GASTON 1998. Vor dem Hintergrund des
bliihenden Interesses am indischen Tanz in und auBerhalb Indiens unter-
sucht die Autorin die gegenseitige Beeinflussung von Ost- und West- Inter-
preten, die zu Innovationen in Stil und Choreographie fiihren. Diese Beein-
flussung wecke unter anderem bei den Kiinstlern ein Bediirfnis artistischen
Experimentierens sowie das Anliegen der Kiinstler, die Tanzkunst einem
breiteren Publikum zugénglich machen zu kénnen.

¥ Vgl. hierzu auch die Ausfithrung tiber Bidut Kumari Choudhury und das
Phéanomen der Emergenz.
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erklart, sie tanze nicht fiir das Publikum, sondern sie tanze mit
thm, genauer gesagt, mit der Energie des Publikums. Sie spiele
und tanze mit dieser Energie, gar mit allem, was sie aufnehmen
konne, sogar mit dem Ort der Darbietung, den sie noch publi-
kumleer vor jedem Biihnenauftritt aufsucht, um mit ihm zu
kommunizieren und “to sanctify the space” (Interview 20).

Die spirituelle Erfahrung in Brasilien fiihrte zu einer Ent-
scheidung, die ithre Tanzmeisterin mit Erstaunen aufnahm: Tan-
don hat die Tanztruppe und ithre Tanzmeisterin verlassen. Sie
hat sich vom Guruismus abgewendet. Sie habe nicht mehr mit
der Truppe arbeiten und den Odissi in der Form praktizieren
konnen, wie sie ihn in den vergangenen Jahren seit Beginn des
Erlernens ausiibte. Die Truppe und die traditionelle Odissi-
Form hitten auf einmal klaustrophobische Ziige fiir sie ange-
nommen. Sie habe sich eingesperrt gefiihlt. Thre Entscheidung
fiihrte sie zum Laban Centre for Movement and Dance in Lon-
don. Dort gab sie Workshops und entwickelt seitdem ihren ei-
genen Odissi. Tandon will das Bewegungsvokabular, genauer
gesagt, die Korpersprache im Odissi erweitern, sie fordert mehr
Freiheit in choreographischen Arrangements, und sie will ein
breites Publikum ansprechen.

Tandons Tanzlaufbahn begann mit der Erlernung der klassi-
schen indischen Tadnze Bharatanatyam, Kathak und Manipuri
(mmangpurd). 1978 kam sie zum Odissi und blieb bei dieser Tanz-
form.* “The gentle lyricism and the strong rhythmic structure”
hitten bei ihr Faszination fiir den Tanz hervorgerufen.* Es kam
zu einer immer intensiveren Beschéftigung mit dieser Tanzform,
seiner Geschichte und religiosen Entwicklung. Nach einem er-

% Abbildungen 15 und 16 auf beigefiigter CD.

$ Loc.cit.
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folgreich abgeschlossenen B.A.-Studium in Architektur nahm
sie an einem “Master Programme” in Kunstgeschichte teil und
schrieb ihre AbschluBarbeit tiber “The History of Religion in
Orissa”. Sie lebt heute in Bhubaneswar, Delhi und London, ist
Tanzforscherin am Laban Centre for Movement and Dance und
arbeitet an ithrer Dissertation “Classicism on the Threshold of
Modernity: Expanding the Physical Parameters of Odissi Dance
for Contemporary Audiences”, die in Assoziation mit der von
thr 1997 gegriindeten Organisation Dance Routes steht.

Dance Routes strebt nach neuen Richtungen in der Choreogra-
phie der traditionellen indischen Tanzformen und will Bewulf3t-
sein schaffen fiir den Nutzen von Tanz in Bezug auf die allge-
meine Bildung und im Bereich der Therapie.* Des weiteren
will Dance Routes mit innovativen Tanzfilmproduktionen und
Biihnenkreationen das Publikum zum Nachdenken iiber die Be-
deutung von Spiritualitédt in der gegenwaértigen Zeit herausfor-
dern.” Beispielhaft steht hierfiir ihre Bithnendarbietung in Neu-
Delhi vom 19./20. Mérz 1999. Jede einzelne der fiinf Sequen-
zen, die eine Odissi-Darbietung beinhaltet, variierte sie mit eige-
nen kreativen Arrangements und erweiterte die traditionelle Dar-
bietung um zwei aullergewohnliche Sequenzen: die Kreationen
“Gitanjali” und “Caryatid Rests”.

In “Gitanjali”® wird auf die Musik verzichtet. Die Ténzerin
interpretiert ausgewdahlte in Englisch vorgetragene Gedichte
Tagores, die im letzten Akt mit Naturklangen (Vogelstimmen,

% Eine Idee, die der Vision von Rabindranath Tagore ganz dhnlich ist. Vgl.
hierzu BOSE 2001: 99-115.

¥ Vgl. Dokumente 31 und 32.

* Titel eines bengalischen Gedichtbandes von Rabindranath Tagore, fir
dessen vom Dichter selbst angefertigter englischer Ubertragung ihm der
Nobelpreis fiir Literatur verliechen wurde.
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Donnergrollen) und der Pakhawaj-Trommel untermalt werden.
Das Odissi-Repertoire wurde durch die Nutzung des Raumes
(body in space) erweitert.

“Caryatid Rests”, eine Filmproduktion, wurde im Anschluf3 an
die Abschluf3sequenz der traditionellen Odissi-Biithnendarbietung,
mofksa, vorgefiihrt. Die Intention war, in diesem Film den Geist
eines alten unbewohnten herrschaftlichen Gebaudes in London
durch die Téanzerin im traditionellen Odissi-Kostiim zu re-
prasentieren. Die Téanzerin bewegt sich — ohne Elemente des
abhinaya zu verwenden — in leeren Raumen. Der Film zeigt Bil-
der plotzlicher Materialisierung und Verschwindens der Téanze-
rin, sich bewegende Schatten, einen ruhig daliegenden moosigen
Teich und ein sich die Pfoten leckendes Kétzchen. Es sind Bilder,
die Stille und zugleich eine ruhige Form von Lebenskraft aus-
strahlen. Die Choreographie wurde mit Musik vom Piano, der
Oboe und dem Synthesizer begleitet. Tandon wollte den spirituel-
len Aspekt des Tanzes hervorheben. Durch das Medium Film und
unter der Verwendung eines dem Odissi fremden Musik-Genres
sollte die Kontinuitat einer traditionellen Tanzform in einer an-
deren Zeit und an einem anderen Ort aufgezeigt werden.

Tandons Studium am Laban Centre in London, das sie retro-
spektiv als “self study programme” bezeichnet, beeinflufite ihre
tanzerische Téatigkeit in bezug auf Kreativitit und Forschungs-
richtung im Tanz. Sie reflektierte liber die Odissi-Tradition ins-
gesamt und tiber die Art und Weise der Tanzvermittlung sowie
der im Odissi vorherrschenden Choreographien. Das Studium
der Tanzstrukturlehre® fiihrte sie zu der Erkenntnis, daf der

¥ Tandon verwendet den Begriff choreology und rekurriert wahrscheinlich
auf Rudolph Benesh, der in den vierziger Jahren des letzten Jahrhunderts
diesen Begriff pragte. Es handelt sich dabei um eine Disziplin, die sich mit
Strukturen im Tanz, in Bewegungen und Rhythmus beschiftigt, die “Gram-
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Odissi in seinen Bewegungseinheiten, Bewegungssegmenten, in
Choreographie und in der den Tanz begleitenden Musik limitiert
1st. Sie will den Tanz modernisieren, ohne sich dabei von der
Tradition abwenden zu miissen. Sie sucht nach Freiheit (“free-
dom and freethinking”) in der Tradition. So ist sie eine traditio-
nelle wie auch individuelle Darstellerin. Es geht ihr um die Ba-
lance zwischen Tradition und Moderne (vgl. Dokument 35).
An ihrer tinzerischen Arbeit und im Tanzunterricht sind ihr
spirituelle Disziplin und die Korperbewegung wichtig. Die Spi-
ritualitdt, so Tandons Ansicht, sei dem Odissi inhédrent (Inter-
view 20). In den Bewegungsformen des Odissi erkennt sie eine
enge Verbindung zum Yoga,” genauer dem 4a#4ayoga — den
sie seit mehr als zehn Jahren praktiziert —, eine Form korperli-
cher Aktivitéit, mit welcher ein Zusammenbringen, mit Tandons
Worten gesprochen, von “body awareness” und “psychic a-
wareness” erreicht werden will. So dient Tandon der Odissi als
Medium zur Aktivierung spiritueller Energie: “The combined
body and mental awareness is to activate the seven cakras” (In-
terview 20). Dariiber hinaus bettet sie den Tanz in die Tradition

matiken” und Regeln aufstellt. Dieses Bewegungsnotationssystem dient als
Handwerkszeug fiir Bewegungsanalyse und Rhythmus, als Grundlage fiir
die Tanzvermittlung und zur Erstellung von Vorlageskripten fiir choreogra-
phische Produktionen. Die Disziplin habe ich, Tandons Ausfiihrungen und
eigenen Recherchen zufolge, als “Tanzstrukturlehre” verstanden.

* Yoga, insbesondere in der Nachfolge der in Patafjalis Yogusziz7a aus der
ersten Hélfte des 1. Jahrhunderts zuerst zusammengefafiten Systematisie-
rung, bezeichnet eine psychisch-physische Technik, die das “Ziel der Be-
freiung durch Erkenntnis der Einheit in Zweiheit, der Gleichheit von Geist
und Materie und der Verschiedenheit von Seele und Materie durch die Iden-
tifikation der Individualseele mit Unsterblichkeit” (MICHAELS 1998: 295)
verfolgt. Zur fiir den Kontext relevanten Vertiefung der einschldgigen Phi-
losophie und Methoden sei hier auf ELIADE 1988 verwiesen.
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des Tantrismus.”' Sie spricht von geometrischen Diagrammen,
den yantras,” die sich mit der darstellerischen Ausdrucksform
Tanz beschreiben lassen.

Tandon unterscheidet sich von vielen Akteuren in Orissa inso-
fern, als sie aus einem anderen indischen Bundesstaat kommt,
ein Tanzstudium in Europa absolvierte und somit westliches
Wissen und Denken in ihre Kunstausiibung integriert. Zudem
verbindet sie die Tanzkunst mit philosophisch-religiésen Leh-
ren der Sanskrittradition, und sie 1aBt sich nicht auf den Oriya-
Identitiats-Diskurs ein, der in Orissa unter den Akteuren vor-
herrscht. Wiederholt habe ich erfahren, dal sich die charismati-
sche Tanzerin liber diesen Diskurs drgert. Tandon strebt nach
expressiver individueller Freiheit im Odissi. Sie definiert den
Tanz als eine religiose Aktivitat, die immer auch mit einem spi-
rituellen Ereignis verbunden sei (Interview 20). Es geht hier
nicht mehr allein um Darstellung und Ausdruck eines gesamtin-
dischen Kulturgutes als vielmehr um self-expression im und
durch den Tanz, also um die Selbstentfaltung, ja, den Ausdruck
der eigenen Personlichkeit und dariiber hinaus um das Errei-
chen eines transzendenten Seinszustandes.

In diesem Zusammenhang mochte ich abschlieBend die durch

' Der Tantrismus wird von MICHAELS 1998: 39 als eine Form des Spiritua-
lismus mit einer Erlosungslehre dargestellt, deren Ziel die eigene, individu-
elle Befreiung ist. Allerdings ist, noch mehr als beim Yoga, die vor allem
durch gelehrte literarische Traditionen beeinflufite Charakterisierung inso-
fern problematisch, als es sich primir um kérperliche Traditionen handelt,
deren literarischer theoretischer Uberbau hochstwahrscheinlich sekundir
ist; vgl. DAS, R.P. 2003: 164-166.

2 Ein yantra oder auch mapdala ist ein sakrales Diagramm, das eine Gott-
heit oder gottliche Krifte repriasentiert und auch Mittel der Invokation von
Gottheiten sein kann. Vgl. MICHAELS 1998: 78 und 253; KERSENBOOM
1995: 198.
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das bereits behandelte Phinomen der Emergenz, also die durch
Publikum und Darsteller entstandene Wirkkraft, hervorgerufene
mystische Erfahrung der Tanzerin, die sie wahrend der Tanz-
Prasentation in Brasilien erlebt hat, wieder aufgreifen. Tandons
Aussage “I felt like being used” bringt mich zu dem Begriff der
passiones, den LIENHARDT 1961 in die Ethnologie einfiihrte,
KRAMER 1987 weiterentwickelte und den u.a. SCHNEPEL 2000
bei seiner Interpretation des Danda Nata (Dando Nato) (#zzda
naza, gemall Schnepel “Tanz der Strafe”) in Siidorissa ange-
wandt hat.

Ausgehend von der Vorstellung existenter nicht-menschlicher
Wesen, libernatiirlicher Krifte und aullermenschlicher Michte,
die die passiones auslosen und mit denen der Mensch in Kom-
munikation steht, die vom Menschen Besitz ergreifen, auf ithn
einwirken und auch in ihn eindringen konnen, hat der Begriff
einen heuristischen Wert fiir das Verstehen der Phanomene von
Besessenheit, Trance, Magie und Schamanismus. In diesen au-
Bergewohnlichen Situationen ist der Mensch kein autonomes,
aktiv handelndes Wesen, sondern wird als Medium der Gestal-
tung oder Handlungen dieser aulermenschlichen Méchte ver-
standen.” Im Falle Tandons ist es, so die Ansicht der Tdnzerin
selbst, zu einer Ubernahme ihres Kdrpers durch eine spirituelle
Energie gekommen, die sie in einen Seinszustand versetzte, der
als Befreiung (im Sinne von Korper-Befreiung), Ekstase oder
Losgelostheit von Raum und Zeit definiert werden konnte: “I
have seen myself floating on the ceiling and my body moving. I
functioned like a vortex”.

Tandon steht exemplarisch fiir ein Spannungsverhaltnis von
Tradition und Moderne. Thre Forderung nach kiinstlerischer Kre-
ativitdt und Innovation im Odissi ist nicht nur ein Zeichen von

* Vgl. hierzu auch REIN 2000.
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Selbstentfaltung, sie will damit auch den Tanz und somit die
Tradition iiber Zeit- und Geographiegrenzen hinaus fortleben
lassen. Die Téanzerin steht exemplarisch fiir das von FOSTER
1997 formulierte Argument, daf3 eine Kommunikation von Ideen
und Emotionen erst durch eine Interaktion von Korper(wissen)
und dem Selbst entstehen konne.”

8. Guru Kelucharan Mohapatra

He dances on stage as if possessed by a divine spirit which acts
through him; never repeating himself, always recreating with to-
tal involvement. For his disciples he is like god. ... Kelucharan
receives all these demonstrations of love with grace and offers
everything to his beloved Lord Jagannath; on stage, as in life,
devotion fills his gestures and radiates from him ... . (CITARISTI
2000: 180f.)

Kelucharan Mohapatra ist der erste Personenname, dem dieje-
nigen begegnen, die sich mit einer Untersuchung der indischen
Tanzform Odissi befassen wollen.” Er gilt gemeinhin als einer
der filhrenden Erneuerer des Odissi-Tanzstils (SAMSON/PASRI-
CHA 1987: 110; MICHAELS/BALDISSERA 1988: 150), wird als
“the leading Guru of Odissi” (BOSE: 2001: 66) und als “the
highest Guru in Odissi dance” (PATNAIK: 1990: 134) beschrie-
ben. Manchmal begegnet man ithm in Texten als “the father ar-
chitect of Odissi” (Dokument 39), oder als der Odissi-Legende
(MOHANTY-HEIMADI 1990: 13). Er habe einen Stil und eine
Traditionslinie kreiert, die heute fiir den Tanz mallgebend sei
(Interview 20). MOHANTY-HEIMADI 1990: 13 schreibt: “Guru
Kelucharan Mohapatra has choreographed the largest number
of items in Odissi and has considerably enriched its repertoire”.

*Vgl. Kapitel 5.
* Abbildungen 17, 18 und 19 auf beigefiigter CD.
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Dartiber hinaus sind Institutionen unter seiner aktiven Mitwir-
kung aufgebaut worden: das Kala Vikash Kendra in Cuttack so-
wie das Odissi Research Centre in Bhubaneswar.

Viele der heutigen Gurus und “Dance Masters”, so die Be-
zeichnung der Tanzlehrmeisterinnen, sowie Odissi-Interpreten
und -Interpretinnen regionaler, nationaler als auch transnationa-
ler Herkunft waren einst Schiiler Mohapatras, so etwa, um nur
einige Namen zu nennen: Guru Gangadhar Pradhan, Kum Kum
Mohanty, Sanjukta Panigrahi, Madhavi Mudgal, Bidut Kumari
Choudhury, Ileana Citaristi. Einige seiner Schiiler haben inter-
nationale Beriihmtheit erlangt, viele haben eigene Schulen ge-
grilndet — auch im Ausland —, an denen der von Mohapatra
kreierte Odissi-Stil bereits an die vierte und fiinfte Tanzergene-
ration weitergegeben wird.

Den virtuosen, “gottdhnlichen” Lehrmeister und Haupt-Odis-
si-Begriinder, der 2004 verstarb, mochte ich in einer “Choreo-
graphie der Begegnungen” vorstellen. Denn Mohapatra bin ich
oft begegnet: in Essais iiber den Odissi, in Bilichern iiber den
klassischen indischen Tanz, auf Odissi-Internet-Webseiten, bei
Gesprachen mit Odissi-Akteuren und Nicht-Odissi-Akteuren, in
seiner Buchbiografie von Citaristi, auf Plakaten in einer typi-
schen Odissi-Pose, bei einer Tanzauffithrung in Cuttack und in
seiner Schule Srjan. Doch sollte es nicht zu einem Interview
kommen.

Begegnung 1: Die Biographie

Citaristis Mohapatra-Biographie The Making of a Guru beginnt
mit der Einleitung: “The story of his [Mohapatras] artistic expe-
rience touches all the salient aspects of the cultural life of Orissa
in the last 60 years, and 1s the story of the growth of Odissi and
its recognition as a classical dance form™ (CITARISTI 2001: 13).
Die Biographie liest sich wie eine einzigartige Erfolgsstory: Der
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Sohn einer czzzafkara-Familie (Malerkaste) aus Raghurajpur bei
Puri ist fasziniert von Theater, Mythen, Malerei, Rhythmus und
dem Klang der Khol-Trommel (sein Vater war ein Khol-Spie-
ler). Er schleicht sich mit fiinf Jahren morgens heimlich ins dorf-
liche @##%a77°, um den damals als vulgir und unsittlich erachte-
ten Gotipua-Tanz zu erlernen, wird aufgrund seines kiinstleri-
schen Talentes, aber auch wegen der mif3lichen Finanzlage der
Familie mit neun Jahren in die Obhut des Schauspielers und Mu-
sikers Guru Mohansundar Dev Goswami und seiner bekannten
und angesehenen Ras-Lila-Theatertruppe’ in Puri gegeben. Dort
wird ithm eine breite kiinstlerische Ausbildung zuteil: Drama-
turgie, Tanz, Gesang, Choreographie, Make-up, Biihnengestal-
tung, das Spielen der Mardala-Trommel. Goswamis Erziechung
und Choreographie-Kreationen waren von bhakti-Elementen
und Krsna-Mythologien durchdrungen. Bhakti sollte ebenso
zum Leitmotiv Mohapatras kiinstlerischer Tatigkeit wie seiner
Lebensfiihrung werden.

Im Detail wird im weiteren Verlauf der Biographie der kiinst-
lerische Werdegang dieses “einfachen” und “bescheidenen”
Mannes beschrieben, der von gliicklichen Zufallen, starkem Wil-
len, hohem Anspruch an sich selbst, gro3er Lernbereitschatft,
dem Streben nach Perfektion sowie der Liebe und Freude zur
Kunst bestimmt war. Die Entstehung der choreographischen
Kreationen wird in ihren Einzelheiten geschildert, sowie das
Zusammentreffen und -arbeiten mit den damals wichtigen Per-
sonlichkeiten der Kunstszene, der Kulturpolitik wie auch den
Oriya-Intellektuellen.

% Offentlicher Ort des kdrperlichen Bewegungstrainings von Knaben und
Ménnern.

7 Ras-/ilabezeichnet ein Theaterspiel, das von amourdsen Spielen des Got-
tes Krsna mit den Milchméadchen von Vrindavan handelt.
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Nach Verlassen der Ras-Lila-Truppe verdiente Mohapatra sei-
nen Lebensunterhalt mit Arbeiten auf Betel-Plantagen und dem
Rollen von Bidis™, bevor er durch ein gliickliches Zusammen-
treffen mit dem Leiter eines Theaterstiickes zum Annapurna
Theatre in Cuttack kam. Pankaj Charan Das” unterrichtete ihn
im Tanz, und durch den Kontakt mit Dayal Sharana aus Andhra
Pradesh kam der gro3e Durchbruch. Er wurde mit den Techni-
ken des beriihmt gewordenen (und bereits oben in Kapitel 2 er-
wiahnten) bengalischen Tanzers Uday Shankar vertraut gemacht,
die ihm das Tor zur tinzerischen Kreativitit 6ffneten. “Dayal
Sharana showed me the way” (zitiert nach CITARISTI 2001: 75).

Mit der Eroffnung des Kala Vikash Kendra in Cuttack begann
eine intensive Zeit des Unterrichtens, Choreographierens, der
Gestaltung von Kostiimen und Schmuckaccessoires — ja, es
wurde der Grundstein fiir das, was heute den Odissi auszeichnet,
gelegt. “I will make every effort to show these fellows what this
‘Odissi’ is” (op.cit.: 91) auBerte Mohapatra, als er einmal von
einem Ténzer aus Kalkutta gefragt wurde, was denn der Odissi
eigentlich sei. Dies war sein Ziel, an dem er strebsam arbeitete.
1958 konnte der erste grof3e Erfolg verbucht werden: Wahrend
eines “All India Dance Seminars” in New Delhi wurde der
Tanz offiziell als “Odissi” anerkannt und in die Kategorie der
klassischen indischen Tanze eingereiht. Von da an war Moha-
patra gefragt, und die Popularitit des Tanzes nahm rasant zu.
Zwischen Workshops in Delhi, Bombay und Kalkutta gab er
Privatstunden in Cuttack und Bhubaneswar; es kam zu Film-
produktionen, er reiste als einer von Indiens “cultural ambassa-

*® Preiswerte kleine Zigaretten, die aus einem Tabakblatt gerollt werden
(anglisierte Schreibweise).

* Pankaj Charan Das kommt aus der Tradition der Mahari-Tanzerinnen und
des Gotipua-Tanzes. Vgl. MOHANTY-HEIMADI 1990.
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dors” ins Ausland und komponierte unaufhorlich. Seine Schaf-
fensperiode erreichte in den achtziger Jahren einen Hohepunkt,
und er kehrte auf die Biihne zuriick.

1984 eroftnete seine Schiilerin Kum Kum Mohanty das Odissi
Research Centre in Bhubaneswar. Die Institution hat sich von
Beginn an der Kodifizierung und Dokumentation des Odissi ver-
schrieben, eine Idee, fiir die sich Mohapatra begeisterte und fiir
deren Entwicklung er seine aktive Mitarbeit zusagte. Unstim-
migkeiten uiber eine Themeninterpretation fiihrten nach zehn-
jahriger Zusammenarbeit zur Trennung. Gemeinsam mit seinem
Sohn Ratikanta und der Unterstiitzung einiger Schiiler und
Schiilerinnen aus Bombay wurde die Schule Srjan gegriindet.
Mit fast achtzig Jahren entwarf er fast bis zuletzt Choreographi-
en und war auf Tanzbiihnen zu erleben. Wiederholt ist in der
Biographie davon zu lesen, daB3 er seine Inspirationen aus dem
taglichen Leben, dem Gotipua- und Mahari-Tanz, dem Chhau-
Tanz und den regionalen Volkstdnzen entnahm. “It is essential
to learn continually from the external world” (zitiert nach CITA-
RISTI 2001: 94).

Begegnung 2: Stimmen iiber Mohapatra

Die Odissi-Interpretin Curda duBerte: “Mohapatra kann ganz
groflen internationalen Erfolg feiern. Er ist eine Beriihmtheit im
In- und Ausland” (Interview 4).

Soubarnambuja (Lolly) Mishra, eine junge Tanzinteressierte
aus Bhubaneswar, findet Mohapatra in seinem Tanz sehr cha-
rismatisch und ausdrucksvoll (Interview 8).

Mishras GroBBmutter erzihlte lebhaft von der Zeit, als ihre
Tochter den Odissi von Guruji Kelucharan, wie sie den Meister
liebevoll nannte, erlernten. Er sei damals ein junger Mann gewe-
sen, der ins Haus der Familie kam, um den Tanz zu unterrichten.
Heute sei Guruji ein grof3er und berithmter Tanzer. Als er damals
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ins Haus kam, habe er sich tief vor ihren FiiBen verneigt, heute
sei es umgekehrt (personliches Gesprach im Oktober 2001).

Kshirod Prasad Mohanty erzdhlte schwiarmerisch von Zeiten,
zu denen bis spét in die Nacht und gar ganze Néachte hindurch
am Kala Vikash Kendra komponiert, choreographiert und analy-
siert wurde, als Mohapatra noch dabei war. Mohapatra sei Trieb-
kraft und Kapital fiir den Odissi gewesen. Sein Name stehe sy-
nonym fiir den Tanz Odissi (Interview 9).

Guru Gangadhar Pradhan erzdhlte preisend, daB3 er die Fein-
heiten des Odissi von Mohapatra, seinem Guru, gelernt habe. “I
follow complete[ly] Kelucharan Mohapatra’s style and him in
person.” Er erachtet Mohapatra neben der Tanzerin Sanjukta
Panigrahi (Mohapatras Schiilerin) als Hauptverantwortlichen
fiir die nationale und internationale Verbreitung des Odissi (In-
terview 14).

Fiir die Odissi-Interpretin Sujata (Mohapatras Schwiegertoch-
ter) ist der Odissi gleichbedeutend mit Mohapatra. Er sei ein
“creator”. Die Debiitanten miiten die “Mohapatra-Bedeutung”
der Bewegungen verinnerlichen: “the embodiment of Mohapat-
ra”. Dann erst wiirde der Tanz pure werden, erklérte sie (Inter-
view 18).

Es gibt aber auch kritische Stimmen. Eine angesehene Oriya-
Vokalistin kritisierte Mohapatras Darbietung, die zur Zeit mei-
nes Aufenthaltes in Cuttack geboten wurde. Mohapatra habe
Stilbruch begangen, denn er habe nicht zu Odissi-Musik getanzt
und hatte keine Live-Musiker. Es seien unterschiedliche Episo-
den aus unterschiedlichen Hindu-Epen prasentiert worden, ganz
zusammenhangslos. Sie berichtete, Mohapatra komme aus arm-
lichen Verhiltnissen und konne nur eine fiinfjdhrige Schulbil-
dung vorweisen. Sie sagte des weiteren, fiir die Oriya-Bevolke-
rung sei der Meister zu teuer. Sein Tanzensemble bestehe aus
Frauen reicher Familien, Frauen der upper class, die aus Bom-
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bay, Kalkutta und Delhi kimen. Mohapatra lebe vom Tanz (per-
sonlich gefiihrtes Gesprich nach einer Odissi-Darbietung).
Guru Gajendra Panda beurteilt Mohapatra zwar als “moving
Guru”, der seine Prasentationen auf die Kultur des jeweiligen
indischen Bundesstaates abstimme. Mohapatras Odissi-Stil wer-
tet er aber als extrem feminin, zu weich, dul3erst stilisiert, zu “in-
ternational” und zu “commercialised” (Interview 12).

Begegnung 3: Feldtagebucheintragungen
“The Sixth Annual Day Celebration” der Gunjan Dance Acade-
my in Cuttack (Feldtagebuch vom 20.10.2001):

Das Auditorium Shaheed Bhawan in Cuttack wirkt schidbig. Im
Saal ist es heil3, schwiil, stickig. Die Gunjan Dance Academy
veranstaltet anldsslich ihres sechsten Jubilaumstages eine Odissi-
Performance. Wir treten ein, L., S. mit ithren Schwestern und ich.
Unter den ehrenvollen Gésten, die in der ersten Reihe vor der
Biihne Platz genommen haben, begriilen wir Kelucharan Moha-
patra. Er wirkt klein und schméchtig, sein Blick ist in die Ferne
gerichtet. Mir scheint, er ist gar nicht hier, im Saal. Er ldchelt
mich an, wie die anderen auch, aber ich habe das Gefiihl, er
nimmt mich nicht wahr und sieht mich auch nicht. In den Eroftf-
nungsreden der Veranstaltung fallen immer wieder die Begriffe
“Love”, “Devotion”, “Bhakti”, und es wird von der Vereinigung
mit dem Gottlichen gesprochen in bezug auf den Odissi. Nira
Das, Odissi-Téanzerin, ehemalige Schiilerin von Kelucharan Mo-
hapatra und Griinderin der Gunjan Dance Academy, spricht fei-
erlich von Mohapatra als “Creator of Odissi Dance” und “a liv-
ing legend”. Thre Rede ist eine Hommage an Mohapatra, den
groflen, den weltberiihmten, den Odissi-Interpreten per se. Dann
kommt Mohaptra selbst ans Mikrofon. L. libersetzt: 500 Schiiler
aus ganz Indien habe er im Odissi unterrichtet. Der Odissi sei
Ausdruck von Respekt und Ehrerbietung vor Lord Jagannatha,
“dance is to please and for Lord Jagannath’s pleasure”.
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Nach einigen Darbietungen von SchiilerInnen der Cuttack’-
schen Odissi-Schule kommt Mohapatra selbst auf die Biihne.
Pl6tzlich erschien er mir nicht mehr klein und schméchtig. Nein,
jetzt war er richtig grof3 und von einer unglaublichen Aura um-
geben. Da war eine Art Fluidum. Dort oben auf der Biihne, da
spricht er, antwortet und erzahlt. Er kommuniziert mit dem Tanz
und durch den Tanz.

Besuch der Tanzschule Srjan in Bhubaneswar (Feldtagebuch
vom 30.10.2001):

Nachdem mir zweimal, trotz vorheriger telefonischer Anmeldung,
der Termin mit Kelucharan Mohapatra kurzfristig abgesagt wur-
de, wagte ich einen weiteren Versuch. Ohne Voranmeldung fuhr
ich zu Mohapatras Tanzschule Srjan. Und ich sollte Gliick haben.
Das Anwesen liegt still da. Ich hore Musik. Die Eingangstiiren
stehen weit offen. Links vom Eingang sdumen abgestreifte Slip-
pers und Sandalen den Tiirbereich, und durch ein Fenster konnte
ich eine Tanzerin erkennen. Vor ihr sitzt, unterhalb des Fensters
und mit dem Riicken zur Wand, Mohapatra und filmt. Die Téanze-
rin sieht mich und fordert mich mit einem Nicken auf einzutreten.
Ich griiBe in der landestypischen namaskara Geste. Mohapatra
sitzt, nur mit einem %oz bekleidet, auf einer Art Futon in Yoga-
position. Rechts von ihm stehen ein Taperecorder und eine Halo-
genleuchte, vor sich hat er ein Stativ mit Videokamera. Der Tanz-
saal 1st gekalkt, der FuBBboden betoniert, in einer Ecke ist ein klei-
ner Jagannatha-Altar aufgebaut. Mohapatra griiit mich, doch, wie
beim letzten Mal in Cuttack, habe ich das Gefiihl, dal} er mich
nicht wirklich wahrnimmt. Er ist gerade mit einer Komposition
beschiftigt, zu Hindi-Musik (habe ich spéter erfahren), die blech-
ern aus dem Taperecorder schallt. An diesem Vormittag durfte ich
eine Kompositionskreation des Altmeisters zu einem Hindisong
miterleben. Mohapatra wirkt jung und dynamisch. Die junge Frau,
so stellte sich heraus, ist Mohapatras Schwiegertochter, Sujata. Ihr
Tanz ist grazios und lieblich. Den Liedtext, ein Krickelkrakel in
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einem Kalenderbuch, gehen beide Kiinstler Strophe fiir Strophe
gemeinsam durch, singen den Text und schlagen den Takt. Moha-
patra imaginiert Hand- und Armbewegungen, die er an seine
Schiilerin tibertragt. Beide stimmen sich liber die endgiiltige
asthetische Form ab, dann Probe und Aufnahme. Zwischendurch
gibt es immer wieder ein Kommen und Gehen von Schiilerinnen,
die der Reihe nach vor Mohapatra auf den Boden fallen, seine Fii-
e beriihren, sich sodann vor thm verneigen, bevor sie sich wieder
erheben. Ab und an zieht Mohapatra eine kleine Tasche hervor,
die in Reichweite neben ihm liegt, in welcher sich seine Betel-
utensilien befinden. Diese sind: in einem feuchten Tuch einge-
wickelte griine Blatter (Betelblitter), ein Doschen mit butterigem
Inhalt, Tabak. Er nimmt eines der feuchten Blétter heraus, be-
streicht dieses mit der weichen butterigen Substanz, streut Samen
und Korner dariiber und wickelt das Blatt in Tiitchenform. Jede
einzelne Handlung geschieht auf eine meditative Weise. Dabei
hort er nicht auf zu komponieren, das kann man an seinen Augen
und an seinem sich wiegenden Kopf erkennen.

So saf} ich auf einem Plastikstuhl neben Mohapatra fiir vielleicht
zwei Stunden, wir redeten nichts. Auch die kommenden und ge-
henden Médchen setzten sich still zu Boden, standen still auf und
redeten nichts. Der Meister war unnahbar, ich hatte unwillkiirlich
erheblichen Respekt vor diesem Mann. Die Situation fiir ein Ge-
sprach wollte sich nicht ergeben. Meine Wahrnehmung war, daf}
sich Mohapatra in einer anderen Sphére befand. Er weilte in einer
Welt der Musik und des Tanzes und befand sich im Prozel3 der
Ubertragung imaginierter Stimmungen und Bewegungen — durch
Musik und Lied hervorgerufen — in die visuelle Ausdrucksform
Tanz. Nach der Komposition verlie$3 ich still den Tanzsaal, verab-
schiedete mich auf die landestypische Weise be1 Mohapatra, und
hatte noch eine zehnminiitige Gelegenheit, mit Sujata zu spre-
chen. Dann wurde sie auch schon wieder vom Meister gerufen.
Weitere Kompositionen seien noch fertig zu stellen, denn am
nichsten Tag sei in der Frithe Abreise angesagt. Da war sie dann
auch schon wieder weg. Und ich kehrte in mein Hotel zuriick.
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AbschlieBend 148t sich folgendes sagen: Das, was Mohapatras
Leben bestimmte, war seine devotionale Haltung gegeniiber der
Gottheit Jagannatha und das Tanzen. Mohapatra war die Quel-
le, Mittel und Kapital fiir diejenigen, die Kulturpolitik betrie-
ben. Er stellte sozusagen in einem Bourdieu’schen Sinne ein re-
gionales Kulturkapital dar.'” Oriya-Intellektuelle, Kiinstler von
auBerhalb Orissas und fiihrende Personlichkeiten in kulturellen
Komitees der Regierung haben das Potential seines Talentes,
seines Engagements, seiner Kreativitit, kurzum seiner “Voka-
tion” zum Tanz erkannt und vorteilhaft fiir die Kulturpolitik zu
nutzen gewult.

Es war die Zeit kurz nach der Unabhéngigkeit Indiens; die
aufgekommene Kulturbewegung wurde von dem Diskurs der
“Identitit” geleitet. Dem neuen Indien ging es um eine neue
Selbstdarstellung; so kam es, daf3 alte Traditionen in allen indi-
schen Bundesstaaten ausgegraben und rekonstruiert wurden,
was eine Bliite in Musik, Tanz, Literatur, Theater und Kunst zur
Folge hatte. Es war ein pan-indisches Phdnomen, und nach Aus-
wertung meines Materials komme ich zu der Behauptung, daf}
zu dieser Zeit der Diskurs der regionalen Identitdt im Schatten
des Diskurses der nationalen Identitat lag.

Dies konnte eine Erklarung fiir Mohapatras Abwesenheit an
Seminaren (z.B. Dezember 1999 am Kala Vikash Kendra) sein,
in denen es um das Finden einer Ubereinstimmung fiir eine stan-
dardisierte Form des Odissi geht. “Guru Kelucharan Mohapatra
was conspicuously absent and missed”, heil}t es in einer kurzen
Berichterstattung von Tandon (Dokument 35). Denn Moha-
patras Auffassung liber Regeln im Odissi lautet: “The limits are
not dictated by the style but by your aesthetic sense; there is an

190 Zu weiteren Ausfiihrungen zum Begriff des kulturellen Kapitals vgl.
BOURDIEU 1983.
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inner harmony which is common to the movement composed,
the underlying music and the context of the meaning to be ex-
pressed. If this harmony is not achieved you will instinctively
know that something is wrong and you will continue the search
for it until that harmony is achieved and when it is realized you
will instinctively know” (zitiert nach CITARISTI 2001: 157). Das
Erlangen der Harmonie oder die Herstellung des Gleichgewichts
gelten als religios-philosophische Aspekte des Hinduismus,
beispielsweise mit Sivas Darstellung als Nataraja verdeutlicht.

SchlieBlich, wie Mohapatras Biographie zu entnehmen ist, ist
sein Stil eine Melange, und er hat nichts festgeschrieben, weil
sonst die Freiheit in der Kreativitit verloren ginge. Mohapatra
ging es schlicht um den Tanz, der hier als eine Religiositéts-
form der visnuitischen bhakti-Tradition erscheint.

9. “Tradition” und “Moderne”

Die Skizzierungen einzelner Tanzer und Tanzerinnen haben ge-
zeigt, da3 der Odissi eine lebendige, immer im Wandel stehen-
de und der Aushandlung unterworfene Kunst ist, die von den
verschiedenen Akteuren zu unterschiedlichen Zwecken instru-
mentalisiert werden kann.

Es gibt zwar eine Rethe von dhnlichen oder gemeinsamen Aus-
sagen. So wird von einer Internalisierung (embodiment) von Be-
wegungen, Musik und Choreographiethemen gesprochen als
Voraussetzung fiir die “perfekte” Tanzbeherrschung. Die Aussa-
ge, der Tanz sei eine Tradition, ist wiederholt in Gesprachen mit
den Akteuren gefallen. Und alle Akteure betonen, daf3 der Tanz
Hingabe (zum Tanz und zur Tradition) und das Streben nach Per-
fektion erfordere. Und dafiir benotige man Disziplin und Zeit.

Der allgemeine Eindruck der Akteure iiber die Resonanz des
Odissi in der Bevolkerung zeichnet allerdings das Bild von einer
jingeren Generation, vornehmlich aus urbanen Gebieten, die



88 Kapitel 3

keine Zeit mehr hat und fun haben mochte. Der Tanz will
schnell erlernt sein, man will innerhalb kiirzester Zeit auf der
Biihne stehen. Und auch die auslandischen Tanzinteressierten
mochten innerhalb kiirzester Zeit ein sogenanntes item gelehrt
bekommen und tanzen konnen. Der Bildungsabschluf3 geht vor.
Und der moderne Tanz (eine Mischung aus Rap, Discotanz,
Rockmusik, Breakdance, Aerobic) habe mit Pauken und Trom-
peten Einzug gehalten, und seine Popularitat schreite unauthalt-
sam voran.'’' Dieses Gefiihl einer Bedrohung durch die “Mo-
derne” wird besonders deutlich in einem Zeitungsartikel mit der
Uberschrift “Modern Dance Edges out Odissi in Orissa” (Doku-
ment 27). Allen Akteuren geht es um die Bewahrung, die Fort-
fiihrung und Erhaltung der Tradition.

Die Tradition, die als eng mit der Region Orissa verkniipft ge-
sehen wird, soll gleichsam vor dem Untergang gerettet werden.
Dies geschieht auf unterschiedliche Weise, d.h. die Akteure ha-
ben unterschiedliche Vorstellungen dariiber, wie die Erhaltung
und Kontinuitit geschehen soll. Diese Tatsache hat Kontrover-
sen hervorgerufen. Denn die Frage, die sich hier stellt, lautet,
was eigentlich ist der Odissi oder die Odissi-Tradition? Hier
zeigen die Portrits, dall es unterschiedliche Vorstellungen iiber
den Odissi bzw. die Odissi-Tradition gibt und auch dartiber,
wie man die Tradition bewahren oder vielleicht auch modifizie-
ren konnte, miif3te und sollte.

Die Auswertung meines Materials und das Verfassen der vor-
angehenden Portrits konnten zu einer Kategorisierung der Posi-
tionen in “Traditionalisten” und “Modernisten” fiihren. Was ver-
stehe ich unter diesen Begriffbezeichnungen? Und was unter-
scheidet die beiden Gruppen voneinander? Beide Gruppen re-
kurrieren auf die Kunstform “Odissi”, die mit dem Begriff

11Vgl. Dokument 27 und Dokument 37.
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“Tradition” verkniipft wird. Die “Traditionalisten” vertreten ei-
ne Ansicht, die man konservativ und teilweise sehr orthodox
nennen konnte, wahrend die “Modernisten” (nicht als Abwen-
dung von der Tradition zu verstehen) die Grenzen der Tradition
ausreizen und fiir neue, d.h. moderne Ideen offen sind.

Zur Veranschaulichung sollen abschlieend die einzelnen Po-
sitionen in der vorgenommenen Einteilung noch einmal hervor-
gehoben werden

Die “Traditionalisten”

Zu den “Traditionalisten” zdhle ich Kum Kum Mohanty, Bidut
Kumari Choudhury, Guru Gangadhar Pradhan und Guru Gajen-
dra Panda. Sie heben kulturelle und religiose Elemente der Re-
gion ganz besonders hervor. Und sie erkennen die Sanskrittexte
(Natvasastra und Abhiinavadarpana) mehr oder weniger stark
als maflgebend fiir die Tanzform an.

Guru Gangadhar Pradhan, der tradition lover und dreamer
der Odissi-Tanzszene, sieht die Tradition in enger Verkniipfung
mit der Oriya-Kultur. Und diese umfal3t vergangene Traditio-
nen der Region, tribale und volkstiimliche Tanzformen. Seine
Schiiler und Schiilerinnen sucht er, wie es frither bei den Wan-
dertheatern der Fall war, in ldndlichen Gebieten. Er betreibt
viel Werbung fiir sich und sein Traumprojekt: die Auferstehung
der vergangenen Konarak-Tradition und die Etablierung seines
Konarak-Ashrams als internationales Kulturzentrum. Es soll ein
Forum fiir Kunst und Spiritualitit sein; des weiteren soll Orissa
der Stern am weltweiten Himmel der Kiinste werden. Fiir die
Popularisierung seiner Projekte ist er stets auf der Suche nach
Patronage und Méazenen.

Guru Gajendra Panda kommt aus dem traditionellen gwrzpa-
rampara-System. Seine Lebenshaltung kommt einer religiosen
Form des Dienens an der Gottheit Jagannatha gleich. Seine Auf-
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gabe im Tanz sieht er in der Vermittlung und Verbreitung des
Odissi durch das Hervorbringen guter Schiiler. Sein Traditions-
verstandnis bezieht sich stark auf den Jagannatha-Kult. Die an-
gestrebte Bewahrung der Odissi-Tradition ist zugleich die Er-
haltung des Jagannatha-Kultes. Er greift zudem in seinem Tanz
auf urspriingliche Elemente der Region zuriick. So werden in
seinem Odissi die tribalen und volkstiimlichen Elemente, die
auch im Jagannatha-Kult vorhanden sind, hervorgehoben. Er
erachtet Modifikationen des Stils als zuldssig, solange es sich
um die Integration tribaler und volkstiimlicher Tanzschritte so-
wie Rhythmen handelt, und solange es um die Schaffung eines
maskulin erscheinenden Stils geht. Wie Pradhan ist auch er stets
auf der Suche nach Patronage und Bithnenauftritten.

Bidut Kumari Choudhury sieht als Traditionalistin den Odissi
in der urspriinglich rituellen Tradition der Devadasis. Thr Fokus
liegt auf dem abhinaya, das einen primordialen Charakter und
Wirkkraft auf das Publikum besitze.

Kum Kum Mohanty konnte als Hardliner unter den Traditio-
nalisten betrachtet werden. Sie will Grundsatzregeln schaffen,
dem Tanz eine Grammatik geben. Sie fordert die Festschreibung
der Tanztradition. Thr Traditionsbild setzt sich zusammen aus
einer vor fiinfzig Jahren entwickelten Tanzform (die von Mo-
hapatra geschaffene), den Sanskritschriften sowie alten Oriya-
Schriften. Dem werden ihre eigenen Vorstellungen von beauty,
Asthetik und Perfektion hinzugefiigt. Die Choreographien und
Musik sind regional gebunden: Oriya-Gedichte und Poesie so-
wie Oriya-Musikkompositionen gemall der szs#z-Tradition.
Gemal dieser Tradition soll der Tanz Schonheit erzeugen. Die
Schonheit der Musik und der Poesie soll visuell hervorgehoben
werden. Und dies wiederum bedeutet die Hervorhebung der
Schonheit Orissas.



Die Polyphonie der Odissi-Akteure 91

Die “Modernisten”

I[leana Citaristi zeichnet sich durch experimentelles Choreogra-
phieren und die Weiterentwicklung des Bewegungsrepertoires
im Odissi aus. Sie schopft ihre Kreationen und Kreativitat aus
dem Mohapatra-Stil und seinen Choreographien sowie aus einer
weiteren Traditionsform der Region, dem Chhau-Tanz. In bei-
den Stilen werden die Moglichkeiten fiir moderne Interpretatio-
nen ausgereizt. Abstrakte metaphysische und philosophische
Themen sowie westliche Mythen finden Platz in ihren innovati-
ven Choreographien. Den Korper macht sie zu ihrer Sprache,
den Tanz zum Sprechakt. Sie steht beispielhaft fiir das Span-
nungsverhéltnis von personaler und kollektiver Identitét.

Fiir Rekha Tandon ist der Tanz eine Lebensphilosophie und
Form des Spiritualismus. Neben der Tanzform Odissi rekurriert
sie auf weitere indische Traditionen: Tantrismus und Yoga. Die-
se sieht sie im Odissi vereint. Die intellektuelle Kiinstlerin be-
trachte ich als gegenwartig in der Transition vom “klassischen”
Odissi zum “modernen” (zeitgendssischen) Odissi stehend. Die
traditionelle Odissi-Form (auf Mohapatra zuriickgehend) soll
eine Ausdehnung erfahren, um auch ein modernes und westli-
ches Publikum anzusprechen. Tandon experimentiert in ihren
innovativen Choreographien mit westlicher Musik, interpretiert
auch englische Texte, verdndert Musikkompositionen und un-
terlaBBt zuweilen auch das Tragen der FuBBglockchen wihrend
einer Bithnendarbietung. Sie will mit dem Odissi Spiritualitét
erfahrbar machen und seine Bedeutung fiir die allgemeine Bil-
dung und im Bereich der Therapie vermitteln. Dartiber hinaus
will sie zeigen, dal der Odissi weder orts- noch zeitgebunden
ist; er konne iiber die Grenzen Orissas und Indiens hinaus, ja,
iberall existieren. Der zeitgenossische Anspruch der Téanzerin,
so konnte man sagen, verleiht der Tradition eine gewisse Le-
bendigkeit und Fortdauer.
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Von allen vorgestellten Odissi-Personlichkeiten ist zu beob-
achten, dal Kum Kum Mohanty in der Odissi-Gemeinde Bhu-
baneswars eine Kontroverse auslost. Neidvoll wird ihre Live-
Musikgruppe (es sollen die besten Musiker sein) zur Kenntnis
genommen, die sich keine andere Institution leisten kann. Es
wird erzahlt, daf} in thren Tanzmanualen Termini fir Odissi-Po-
sen erfunden worden seien. Ohne praktische Anleitung wiirden
diese ORC-Publikationen niemanden niitzen. Die Fibeln seien
ein reines ORC-Produkt, denn nicht alle ma3geblichen Gurus
hitten an der Entstehung und Entwicklung mitgewirkt. Zudem
bestiinde keine Kooperation mit anderen Odissi-Schulen und
Institutionen. Pradhan habe sie den Rang abgelaufen, als sie vor
einigen Jahren mit Unterstiitzung der Regierung ein jahrlich
stattfindendes “Konarak Musik- und Tanzfestival” in Konarak
begriindete, direkt am Sonnentempel. Sie sei keine Lehrmeiste-
rin, es fehle ihr an padagogischen Fihigkeiten, meinte Chou-
dhury. Mohanty mache Tanzpolitik, sie habe die Faden in der
Hand, ihr Ensemble konne bei grofen und wichtigen Festivals
auftreten. Sie sei fough, gleichsam ein Mann, duf3erte Panda.

Des weiteren ist zu beobachten, dal} eine Personlichkeit aul3er-
halb der Kategorisierung von “Traditionalisten” und “Moderni-
sten” steht: Kelucharan Mohapatra. Er ist nicht einzuordnen,
weil er die Tradition war; er war eine /iving tradition oder, um
im Vokabular des Tanzes zu sprechen, eine dancing tradition.
Auf seinen entwickelten Stil, seine Choreographien und Musik-
kompositionen berufen sich die meisten der Odissi-Akteure.
Und indem er seine Darbietungen dem Publikum des Darbie-
tungsortes anpalite, verbreitete er mehr und mehr den Tanz und
machte 1hn popular.



KAPITEL 4
Tanz in theoriegeschichtlicher Betrachtung

1. Einleitung

In Kapitel 1 und Kapitel 2 habe ich den indischen Tanz und den
Tanz in Orissa zunédchst aus einer historischen und einer religi-
onswissenschaftlichen Perspektive geschildert. In Kapitel 3 wur-
de versucht, den Tanz in Orissa ndher zu bringen, indem vorwie-
gend emische Perspektiven dieser Tanzform wiedergegeben und
interpretiert wurden. In diesem Kapitel nun soll eine theoriege-
schichtliche Betrachtung liber den Tanz im allgemeinen folgen.
Dabei mdchte ich im Wesentlichen einen chronologischen Uber-
blick iiber ethnologische Theorien und Herangehensweisen an
den Forschungsgegenstand Tanz vorstellen, wobei immer auch
ein Riickbezug auf die vorhergehenden Kapitel und die Orissa-
Problematik stattfinden soll. Die Tanzuntersuchungen wurden
von wissenschaftstheoretischen Paradigmen der Zeit geleitet.
Sie konnten daher auch als exemplarisch fiir die allgemeinere
ideengeschichtliche Entwicklung gelesen werden.

Seit den 70er Jahren des vergangenen Jahrhunderts ist das In-
teresse am universalen Kulturphdnomen “Tanz” in der Ethnolo-
gie gestiegen. Zwar wurden Tanzstudien zunichst ein wenig be-
lachelt und mit dem Attribut “esoterisch” versehen (vgl. REED
1998), doch sollte bereits ein Jahrzehnt spiter dieses “esoteri-
sche” Forschungsfeld einen Interessenschub und vor allem An-
erkennung als untersuchungswiirdiger Aspekt erlangen. Der
Wandel des Stellenwertes erfolgte unter anderem durch eine
Verlagerung des Forschungsschwerpunktes “Tanz” auf das brei-
tere Forschungsgebiet “Bewegung” (movement) (loc.cit.). So
wurde “Tanz” unter die Uibergeordnete Kategorie “Bewegung”
subsumiert.

93
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Ein Argument fiir diese Schwerpunktverlagerung bestand da-
rin, dal westliche Ideen von &sthetisch gestalteten rhythmi-
schen Korperbewegungen nicht unbedingt kulturiibergreifend
anwendbar sei. Denn “Tanz” werde in nicht-westlichen Gesell-
schaften oft anders definiert und kategorisiert.'* So auch in In-
dien, wo die Kunstgattungen “Tanz”, “Musik” und “Literatur”
nicht streng voneinander getrennt werden. In den klassischen,
von den Akteuren als autoritativ betrachteten Schriften, wie et-
wa im Nayvasasra, dem Ursprungstext aller Nachfolgetexte fiir
die indische (Tanz)Kunst, wird diese in drei Hauptaspekte un-
terteilt: 777z, n77va und #arve'” Es handelt sich hierbei um
technische Bewegungsprinzipien als Grundlage fiir die Tanz-
Darstellung. Der heutige Odissi-Tanz wird im Wesentlichen
von den Aspekten 777z (pure dance: dsthetische, skulpturhafte
Bewegung), 777va (mit 7777z verbundener, interpretativer Tanz)
und abhinaya (Ausdruckskunst) bestimmt.

2. Die Tanzdiskurse in der Ethnologie

“Tanz” hat schon in frithen ethnologischen Untersuchungen Be-
achtung gefunden. Allerdings wurde er dabei zwar als bedeutsa-
mes kulturelles Phanomen fiir die gegebene Gesellschaftsord-
nung erkannt, nichtsdestotrotz aber eher marginal behandelt
und in der Regel mit Ritualen, Religion und Magie in Verbin-
dung gebracht.

So beschrieb beispielsweise James George Frazer in seinem
Monumentalwerk The Golden Bough von 1922 (FRAZER 1996:
30f., 136f.) Tanze unterschiedlicher geographischer Gebiete,
die thm essentiell fiir einen Erfolg der “homdopathischen Ma-

2Vgl. ROYCE 1977 und KAEPPLER 1985.

1% Fiir weitere Ausfiihrungen zum Konzept des Tanzes in Sanskritschriften
siche BOSE 2001: 9-35.
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gie” galten. Bei Emile Durkheim findet man 1915 die Beschrei-
bung eines ekstatischen Tanzes der australischen Warramunga,
bei denen der corrobbori-Tanz einen wichtigen Platz im Ver-
lauf eines religiosen Rituals einnahm (DURKHEIM 1976: 214-
219). Dieses Ritual sei von einem kollektiven Rausch oder Zu-
stand des Uberschiumens (effervescence) geprigt, der gewis-
sermaBen den Urgrund religiosen Empfindens bildet.'” Die
Funktion dieses Rituals sah Durkheim in der Konstruktion reli-
gioser und sozialer Identitit. Zudem verleihe es ein Zusammen-
gehorigkeitsgefiihl und Kontinuitdt der Gemeinschaft. A.R.
Radcliffe-Brown berichtete 1922 in seiner Monographie The An-
daman Islanders aus strukturfunktionalistischer Sicht von ei-
nem “ordinary dance” als bedeutungsvolles soziales Ereignis
zur Erhaltung der Gruppensolidaritidt und Aufrechterhaltung des
Sozialsystems (RADCLIFFE-BROWN 1964: 128-135, 247-253).
Ferner findet der Tanz bei E.E. Evans-Pritchard einige Auf-
merksamkeit. Schon 1928 bemerkt er in einem Aufsatz (EVANS-
PRITCHARD 1928: 446; vgl. auch NESS 1996):

In ethnological accounts the dance is usually given a place quite
unworthy of its social importance. It is often viewed as an inde-
pendent activity and is described without reference to its contex-
tual setting in native life. Such treatment leaves out many prob-
lems as to the composition and organization of the dance and
hides from view its sociological function.

Und in seinem Opus Witchcraft, Oracles and Magic among the
Azande von 1936 wird Tanz ausfiihrlich im Zusammenhang mit
Wahrsagung, Heilung und Magie verbunden (EVANS-PRIT-
CHARD 1976: 70-90). Des weiteren konnen Tanzbeschreibun-

"% Dies ruft ein Diktum von Marett in Erinnerung, demzufolge Religion eher
getanzt als gedacht werde. Vgl. RIESEBRODT 1997.
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gen bei Franz Boas, Ruth Benedict und Margaret Mead nachge-
lesen werden, in denen ebenfalls ein funktionalistischer Ansatz
erkennbar wird (vgl. ROYCE 1977: 22-26).

Die Téanzerin, Choreologin und Ethnologin Gertrude P. Kurath
gilt gemeinhin als Wegbereiterin in der Etablierung einer Tanz-
ethnologie als Subdisziplin der Ethnologie. In KURATH 1960
identifiziert sie ein Spektrum an Forschungsrichtungen und For-
schungsfeldern der Tanzethnologie. Die anschlieBenden Diskus-
sionen in den sechziger und siebziger Jahren drehten sich einer-
seits um die Findung einer préaziseren, transkulturellen Begriffs-
definition von Tanz und um eine Bestimmung der Forschungs-
richtung sowie der Spannweite des Forschungsbereiches Tanz in
der Ethnologie. Fin weiteres umstrittenes Thema waren die
Klassifizierungen auf3ereuropdischer Tanzphinomene als “eth-
nisch”, “primitiv”, “rituell”, und “volkstiimlich”. Eine Kritik an
solchen Klassifizierungen, die eine ethnozentristische Sichtweise
implizierten und das westliche Ballett als Zenit aller Tanzformen
hinstellten, dulerte beispielsweise Joann W. Keali’inohomoku
in ihrem 1969 publizierten Artikel “An Anthropologist looks at
Ballett as a Form of Ethnic Dance” (KEALI’INOHOMOKU 1997).

Das Interesse am Untersuchungsgegenstand Tanz und Bewe-
gung wuchs, wie eingangs schon erwihnt, in den 1970er und
1980er Jahren an. Der Fokus der Untersuchungen lag nicht mehr
nur auf der Tanzgeschichte oder in der Dokumentation von Tén-
zen. Ebenfalls wich der bislang als sehr wichtig erachtete As-
pekt der Tanznotation etwas in den Hintergrund. Tanz und Be-
wegung wurden zu wichtigen Gegenstidnden von Kulturanaly-
sen. Man erkannte, dal} das Tanzen in gegebenen Gesellschaf-
ten gar eine politische Rolle einnehmen konnte. Indem Tanz
und Bewegung in einen breiteren kulturellen Rahmen eingebet-
tet wurden, konnten wertvolle Beitrage zu Themen wie Korper-
disziplinierung, Verhaltensnormen, Identitdtskonstruktion, Ge-
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schlechterkonstruktion, Ritual und Asthetik geleistet werden.

Mit Paul Spencer mochte ich hier eine kleine Zwischenbe-
trachtung einlegen, bevor ich mit einem chronologischen Ablauf
fortfahren werde. In seiner Einleitung zu Society and the Dance
wird niamlich ein Uberblick iiber die bis dato vorgelegten Theo-
rien geboten (SPENCER 1985). Es sind diese die (1) Katharsis-
Theorie (Tanz als Therapie), die (i1) funktionalistische Theorie
(die padagogische Rolle des Tanzes innerhalb einer Gesellschaft;
Tanz als Mittel der sozialen Kontrolle und als moralische Wirk-
kraft), (i11) die Theorie vom Tanz als Rausch und Transforma-
tion von Wirklichkeit, (iv) Tanz als ein Mittel des Wettbewerbs
und der Abgrenzung, (v) die Theorie der Communitas und Anti-
struktur (Tanz als Ritual) und (vi) die strukturalistische Theorie
(Tanz als Sprache, die nonverbale Form der Kommunikation).

In meinen theoriegeschichtlichen Betrachtungen wird an die-
ser Stelle die von Spencer unter Punkt (vi) genannten Herange-
hensweise wichtig; denn die Annahme, da3 Tanz eine Sprache
— und zwar als Zeichenmodell und Zeichensystem im Sinne
Saussures — und damit eine Form der Kommunikation sei, er-
hilt in vielen Forschungen grofles Gewicht.'” Indem Tanz nun-
mehr als Form der nonverbalen Kommunikation betrachtet wur-
de, konnte er analog einer Sprache und mit Hilfe von (Bewe-
gungs)Notationssystemen untersucht werden.'®

Diese Herangehensweise besitzt einen Erkenntniswert, inso-
fern mit ihr die Struktur von Tanzen zu einem gegebenen Zeit-
punkt, aber auch im Laufe ihres historischen Wandels erfaf3t
werden kann. Die in Notationen aufgezeichneten Korperbewe-

' Neben Saussure waren insbesondere der Linguist Chomsky sowie der
Strukturalist Lévi-Strauss fiir diese Studien besonders einfluBreich.

1% Die Notationen wurden meistens nach den von Benesh und Laban ent-
wickelten Systemen vorgenommen.
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gungen und Tanzablaufe konnen der Dokumentation und dem
Vergleich mit anderen Tanzformen dienen. Dartiber hinaus kon-
nen damit auch Tanzformen festgeschrieben werden. Ich moch-
te in diesem Zusammenhang nochmals auf Kum Kum Mohanty
hinweisen, die ja ein Notationssystem entwickelte, um den
Odissi zu dokumentieren und ihm eine einheitliche Form zu
verleihen (vgl. Kapitel 3). Damit verbindet sie ein kulturpoliti-
sches Ziel: die Verbreitung einer bestimmten Odissi-Form, die
thre Signatur tragt und zugleich der Odissi Orissas sein solle.

Der Strukturalismus, die Kommunikationstheorie sowie An-
sdtze der Kognitiven Ethnologie treten besonders in den Studi-
en von Adrienne Kaeppler, Anya Peterson Royce, Judith Lynne
Hanna und Saskia C. Kersenboom, die ich jetzt in dieser Rei-
henfolge ndher betrachten mochte, deutlich hervor.

In Weiterfiihrung des sprach- bzw. kommunikationstheoreti-
schen Ansatzes spricht KAEPPLER 1985: 92 vom Tanz als einer
asthetischen Form der Sprache, die der Literaturgattung Poesie
ganz dhnlich sei:

Cultural forms that result from the creative use of human bodies
in time and space are often glossed in English as ‘dance’. These
cultural forms can be said to formalise human movement into
structured systems in much the same way that poetry formalises
language.

Konkret untersuchte Kaeppler die Tanzaktivititen der Tonga
im Stidpazifik, die in dieser Gesellschaft immer mit Poesie, Mu-
sik und bestimmten Zeremonien verbunden seien. Insbesondere
mit Bezug auf Langers Asthetiktheorie (vgl. LANGER 1953)
identifizierte Kaeppler bei den Tonga unterschiedliche Genres
der Performanz. Sie vermeinte dabei, ein dsthetisches Prinzip
aufgedeckt zu haben, nach welchem Korperbewegungen, Reden
und Performanzen ausgefiihrt werden. Aulerdem stellte sie Ver-
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anderungen in Form, Funktion und Rolle der Tanze fest, die mit
historischen Ereignissen einhergingen. Die Bewegungen und
Bewegungssequenzen erfal3t sie als Bedeutungstrager (Signifi-
kanten): diese vermitteln Informationen, verweisen auf und ma-
chen Aussagen liber die soziale Wirklichkeit der Gesellschaft.

Form und Funktion des Tanzes werden ebenfalls bei ROYCE
1977 beleuchtet und akzentuiert. The Anthropology of Dance ist
eine erste generelle Ubersicht der Subdisziplin Tanzethnologie.
Es werden Methoden, Perspektiven, Struktur, Funktion und Be-
deutung expliziert und mit reichlichen Beispielen aus eigenen
Untersuchungen bei den Zapoteken in Mexiko und denen ande-
rer Wissenschaftler veranschaulicht. Royce stellt vor allem den
notwendigen kulturellen Kontext fiir die Betrachtung von Form,
Kommunikationscharakter und Bedeutung des Tanzes heraus. In
diesem frithen Werk werden bereits Themenpunkte angespro-
chen, die in spéteren Publikationen {iber Tanz vertieft wurden:
Tradition, Identitdt, Kommunikation und eine politics of dance.

Auch in der von Hanna entwickelten Tanztheorie'”’ liegt der
Fokus auf einer Zeichen- und Symbolinterpretation des Tanzes.
In einem 1979 veroffentlichten Artikel versucht sie, Tanz auf
einer transkulturellen Ebene begreifbar zu machen. Abgesehen
von einer allgemein formulierten Definition von Tanz'*® be-

7 Vgl. HANNA 1979; HANNA 1988; HANNA 1993; HANNA 1998.

" HANNA 1979: 19: “Dance, in my opinion, can be most usefully defined
as human behaviour composed, from the dancer’s perspective, of (1) pur-
poseful, (2) intentionally rhythmical, and (3) culturally patterned sequences
of (4) non-verbal body movements other than ordinary motor activities, the
motion having inherent and ‘aesthetic’ value — aesthetic referring to no-
tions of appropriateness and competency held by the dancer’s reference
groups which act as a frame of reference for self-evaluation and attitude for-
mation to guide the dancer’s actions.”
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trachtet sie Tanz “as a mode of expression” (HANNA 1979: 21)
und als “a cognitive mode; it can convey concepts in much the
same way as verbal language, especially poetry” (loc.cit.); sie
meint, Tanz “may affect the behaviour of performer and
observer” (loc.cit.). Die “cognitive and affective functions™ (op.
cit.: 26) erachtet sie als zwei miteinander verkniipfte Dimensio-
nen einer “sociopsychological function” (loc.cit..), welche der
Tanz besitzt. Die nonverbale kommunikative Sichtung des Tan-
zes, 1n der Saussures Sprachtheorie anklingt, wird im folgenden
Zitat deutlich (op.cit.: 24):

Dance is a whole complex of communication symbols, a vehicle
for conceptualization. It may be a paralanguage, a semiotic sy-
stem, like articulate speech, made up of signifiers that refer to
things other than themselves. Information necessary to maintain
a society’s or group’s cultural patterns, to help it attain its goals,
to adapt to its environment, to become integrated or to change
are some of the substantive possibilities of communication.

Nach Hanna wird im und durch den Tanz kulturelles Ver-
halten tibermittelt und erlernt. Sie sieht Tanz “as a Medium of
Socialization” (HANNA 1998: 196) und “a vehicle through which
culture is learned” (op.cit.: 29). Ferner (op.cit.: 196):

However, we know that dance, as part of the cultural communica-
tion system, conveys information. Consequently, the cognitive
psychologists’ socialisation model for the learning of culture
helps us understand the relationship of dance to gender patterning.

Wie der letzte Halbsatz des Zitats zeigt, gilt Hannas Forschungs-
interesse am Tanz vorwiegend der sozialen Produktion von Frau-
en- und Méannerbildern, die mit dem Tanz vermittelt werden. Sie
nimmt eine feministische Perspektive in ihren Analysen ein. Fiir
den klassischen indischen Tanz stellt sie eine Interpretation vor,
in der Tanz die Metapher eines idealen femininen Charakters der
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Frau darstellt und eng mit der Religion verkniipft ist.'”

Zugleich sieht sie den Tanz und die Religion in Indien als
“Mouthpiece of Man’s Religion” (HANNA 1998: 199). Die Pro-
duktion der Sanskritschriften und des Tanzes als auch die Tanz-
vermittlung lagen in den Handen der Ménner. “Thus males have
been the key architects of dance productions and images™ (op.cit.:
109). Vom feministischen Standpunkt aus betrachtet, wird bei
Hanna der indische Tanz als eine kognitive Methode zur Erler-
nung sozialen Rollenverhaltens und als ein Sozialisationsmedium
dargestellt, das von Mannern fiir Frauen entwickelt wurde. Die
Frauen verbreiten lediglich die von Méannern produzierten Rol-
lenvorstellungen und verkorpern ein mannliches Wertesystem,
gar die mannliche Vorstellung von der sozialen Wirklichkeit.

Doch ist Tanz nicht nur ein Medium zur Darstellung von dem,
was 1st, sondern auch von dem, was sein konnte. HANNA 1998:
222 stellte bei thren Studien tiber die indischen Tanze fest, dal3
sich im Tanz gesellschaftliche Umbriiche manifestierten. Die
Tanzformen, Choreographien und Themen wiirden variiert wer-
den, Frauen iiberndhmen vermehrt eine Guru-Rolle, leiteten ei-
gene Schulen, choreographierten, verdnderten Kostiime und
prasentierten durch choreographische Korrekturen der traditio-
nellen Themen aus den Hindu-Epen AZz/ab/arala vwnd Ranma-
yana ein verandertes Frauenbild auf der Biihne.

Und tatsdchlich: In den letzten Jahren zeichnen sich im indi-
schen Tanz vermehrt Verdnderungen in der Prasentation, in der
Choreographie sowie in der Form der Tanzvermittlung ab. Die

1 Hierzu vgl. GASTON 1992: 154. Ich mochte in diesem Zusammenhang
auf die Aussage einer meiner Informaten am ORC verweisen. Dieser, selbst
Tanzauszubildender, schwarmte unentwegt von der formvollendeten Schon-
heit und Feminitit der Tanzerinnen, die sie durch die Erlernung des Tanzes
angenommen haben
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von Hanna erwéhnten gesellschaftlichen Veranderungen lassen
sich am Odissi empirisch bestitigen. Zur Erinnerung: Mohanty
hat eine Guru-Rolle angenommen. Sie griindet Schulen, bildet
Tanzpiadagoginnen aus, choreographiert und ilibertragt den Tanz
in ein Notationssystem; mit anderen Worten ausgedriickt: sie
macht sich zur Autorin des Tanzes, was in der Vergangenheit und
gemal Tradition den Méannern vorbehalten war. Tandon und Ci-
taristi forschen nach einer Erweiterung des Bewegungssystems
und sind innovativ in thren choreographischen Arrangements, in
denen auch westliche Stilmittel verwendet werden. Der Tanz
dieser beiden Frauen wird abstrakter, der narrative Aspekt des
Tanzes tritt in den Hintergrund, da die Betonung bei Citaristi auf
dem Korperausdruck und bei Tandon auf der Spiritualitét liegt.
Eine weitere Verdnderung zeichnet sich bei den méannlichen
Akteuren ab. Wihrend die Bithnendarbietung bislang dem Be-
reich der Frauen zugeordnet war, streben die Méanner nun da-
nach, selbst Bithnendarbietungen zu geben. Sie sind vermehrt
auf der Biihne zu sehen,''’ und dariiber hinaus beginnen sie, ei-
nen “mannlichen” Odissi-Stil fiir sich zu beanspruchen. Die
Minner sollten, so Panda, auf der Bithne “maéannlich” erschei-
nen, was unweigerlich eine Neudefinition und Neukonstruktion
des Miannerbildes und der “Maéanner-Identitdt” im Bereich der
Tanzkunst in Orissa in sich birgt. Pradhan ist ebenfalls bemiiht,
die mannliche Hegemonie dieser Kunst aufrechtzuerhalten, so
zum Beispiel durch die in Konarak etablierte Gotipua-Schule.
AbschlieBend mochte ich mich in diesem Zusammenhang der
Ethnologin und Téanzerin Kersenboom zuwenden, die iiber den

""Wihrend meines Feldaufenthaltes erntete ich erstaunte Blicke und Ausru-
fe, als ich den Mitgliedern des ORC berichtete, Guru Gajendra Panda bei
einer Odissi-Veranstaltung auf der Biihne erlebt zu haben (Feldtagebuch,
Oktober 2001).
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Bharatanatyam im siidindischen Bundesstaat Tamil Nadu forsch-
te. Dort untersuchte sie das Sprachkonzept #zzzzam:/*drei Tam-
ils”’; darunter wird die Sprache der Region verstanden, die das
Wort, die Musik und den mimetischen Tanz umfalit KERSEN-
BOOM 1995: xvi). Thre Kulturanalyse unterstreicht den Tanz als
ganz wesentlich fiir das Verstandnis der Tamil-Sprache. Das von
dem franzosischen Philosophen Ricoeur entwickelte Paradigma,
in welchem Hermeneutik und Strukturalismus verbunden werden,
verkniipft sie mit Barthes” Semiologie.'"' Kersenboom betrachtet
die Tamil-Kultur als einen Text, der in Form einer “performing
art” auftritt. In diesem erweiterten Verstandnis von “Text” ist die-
ser Symbol, Zeichen, Erfahrung, Wissen und Erlebnis. Er wird
lesbar, deutbar, begreifbar und lebendig nur durch die Interakti-
on von Musik, Tanz und Publikum. Demzufolge ist der “Perfor-
mer” Text und Zeichen zugleich, denn er verleiht durch und mit
seiner Performanz dem Text Leben (KERSENBOOM 1995: 82):

In fact, the sign has to live in order to bring the signal alive. The
performer is such a sign. ... The text is nothing but the person
who performs it. ... The performer and the occasion of perfor-
mance stand supreme in the life of the text. It is they who are
marked in a significantly telling way. The story they tell is ‘the
theory of the world’ that is necessary to interpret the ‘material
and immaterial signs of the world’. The concept of culture as a
combination of the two, results in ‘culture as a performing art’.

Auch Odissi-Interpreten betonen die Signifikanz von Musik
und Literatur fiir den Tanz. So erklérte beispielsweise Sangita
Mohapatra: “Music is the soul of the dance. The song is transla-
ted into dance” (Interview 11). Der Odissi, so Mohapatra, kon-
ne ohne ein Wissen und Verstehen von Musik und Literatur ei-

' Zu Ausfiihrungen und zur Vertiefung der Semiologie siche BARTHES 1988.
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gentlich nicht getanzt werden. Sie spricht von einem embodi-
ment von Musik und Literatur, als ob im Tanz Musik und Litera-
tur zu einer Synthese fanden. So kam auch ich wiahrend meines
Aufenthaltes am ORC nicht um den Musikunterricht herum.
Nur die Literatur wurde mangels ausreichender Sprachkennt-
nisse in Oriya nicht zum Bestandteil meines Trainingsplanes
gemacht. Doch fiir einen zukiinftigen Aufenthalt konnte mir
auch ein Privatlehrer zur Erlernung der Oriya-Sprache zur Ver-
figung gestellt werden, meinte Kum Kum Mohanty.

3. The Politics of Dance

An dieser Stelle sei auf eine Entwicklung hingewiesen, die
aullerhalb der Tanzethnologie im engeren Sinne stattgefunden
hat. In den Kulturwissenschaften allgemein wurde ndmlich die
performative Dimension kultureller Phdnomene und sozialen
Handelns in solch einem Maf3e in den Mittelpunkt des Interesses
geriickt, da3 Wissenschaftler wie Erika Fischer-Lichte sogar
von einer “performativen Wende” sprechen.''” KOPPING 1998:
46 fiihrt diesen Punkt wie folgt aus:

Diese Entwicklung sollte in der Ethnologie begriiit werden,
nicht nur, weil sie damit, auch durch das Adoptieren einiger ihrer
Schliisselkonzepte, in den Mittelpunkt des Versuchs der wissen-
schaftlichen Etablierung einer interkulturell akzeptablen mogli-
chen kulturwissenschaftlichen Grundkategorie oder Forschungs-
methode gerit, sondern weil nunmehr {iber den Weg des Begriffs
‘Theater’ als Vorfiihrung von Haltungen und Wertorientierungen
verschiedener Ethnien und Gruppen die Selbstwahrnehmung und
Selbstprasentation derselben zum Forschungsfokus erhoben
wird, indem damit der seit Malinowski eingeforderte Konigsweg
der Forschungsmethode, namlich andere Kulturen und Kulturen
generell durch die Brille der Ausfiihrenden (sozial Handelnden)

12 FISCHER-LICHTE 1998.
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zu prasentieren, mit der Geertz’schen Perspektive verbunden
wird, da3 Darstellungen, Reprasentationen und Auffiihrungen
(Performanzen) sowohl als ein Modell von wie fiir kulturspezifi-
sche Wahrnehmung der Realitit gelten konnen.

Kultur wird hier als eine performative Inszenierung betrach-
tet; statt von “Kultur als Text” konnte man gewissermallen von
“Kultur als Performanz” sprechen. Dieser Ansatz wird von
Kopping zudem mit Geertz in Verbindung gebracht, insbeson-
dere mit dem Geertz’schen heuristischen Konzept “Modell von
wie fiir”.'"” Performative Handlungen sind nicht nur Modelle
von Kultur oder Gesellschaft, d.h., sie bilden nicht nur ab, son-
dern sie sind auch Modelle fiir, d.h. sie besitzen Vorbildcharak-
ter, durch das Handeln bestimmt wird.

Im vorangehenden Kapitel habe ich versucht, die kulturelle Per-
formanz Odissi durch die Sicht der Ausfiihrenden zu prasentie-
ren. Diese Darstellungsform hat einen Einblick in die Gedanken-
welt der Akteure eroffnet und zugleich Grundlegendes tiber die
Kultur Orissas vermittelt. Wird der Odissi als ein Modell von re-
gionaler und fiir regionale Identitét betrachtet, so tritt das Gewe-
be einer bestimmten Identititsvorstellung zutage, in dem die Ori-
ya-Sprache, der Jagannatha-Kult und das vielfdltige kulturelle
und kiinstlerische Erbe der Region miteinander verwoben sind.'"*

113 Clifford Geertz entwickelte 1973 einen interpretativen Zugang zum Ver-
stehen kultureller Ausdrucksformen. Soziale Handlungen werden als wahr-
nehmbare symbolische Formen aufgefalit, die auf eine tiefere kulturelle Be-
deutung hinweisen. Die Einstellung zur Welt und bestimmte Vorstellungen
von Kultur konnen sich dabei bereits im tdglichen sozialen Miteinander,
aber auch in solch spektakuldren Performanzen wie dem Hahnenkampf aus-
driicken. Fiir Ausfiihrungen zum Symbolsystem “Modell von und fiir” siche
GEERTZ 1983: 52-55.

4 Vgl. Kapitel 3 sowie Dokument 37.
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Im Odissi wird auf diese kulturellen Elemente symbolisch hinge-
wiesen: die Bezeichnung des Tanzes, das Darbietungsrepertoire,
die Mimik und Gestik, die Posen und Schrittfolgen sowie Bewe-
gungsfolgen, die choreographischen Arrangements und Themati-
ken, die Kostiime und das Make-up.

In dieser Sicht der Dinge wird mit dem Odissi-Tanz die spezi-
fische Idee von Oriya-Identitdt sinnlich und emotional erfahr-
bar und gewissermallen “‘erfiihlbar” gemacht. Ich mochte in
diesem Zusammenhang den Gedanken formulieren, dall Tanz
auch als ein eigenstindiges kulturelles Phinomen einer Gesell-
schaft definiert werden konnte, das in Beziehung(en) zu einem
sozialen Ganzen steht, oder, im Sinne von MAUSS 1990 gespro-
chen, eine fotale soziale Institution darstellt. Von diesem Stand-
punkt aus betrachtet, bote der Odissi einen weiteren moglichen
Zugang zum Verstehen und Erklaren der Orissa-Kultur. Der
Tanz ist gleichsam die Essenz der Gesellschaft. In ihm verdich-
ten sich Religion, Geschichte, Lebensphilosophie, Weltan-
schauung, soziale Realitét, Hierarchien, Verhaltensweisen und
sozial konstruierte Geschlechterbilder. So konnte man formu-
lieren, der Odissi-Tanz ist gleichsam Orissa.

Die performative Wende ging auch in die neueren tanzethnolo-
gischen Forschungen ein, auf die ich jetzt wieder zuriickkommen
mochte. Tanz als Performanz zu betrachten scheint zwar selbst-
evident und ohne groflen, neuen Erkenntniswert zu sein. Auch
ein performativer Ansatz an sich ist nicht vollkommen neu, wie
schon der Hinweis auf Arbeiten von Goffman (bereits 1959) und
Turner belegen kann.'"” Der performative Ansatz der neunziger
Jahre mif3t allerdings verstérkt einer bestimmten Form des Per-
formativen grof3e Bedeutung bei: dem Aushandeln. Kulturelle
Performanzen, einschlie3lich Tanz, sind in dieser Sicht der Din-

115 Sieche GOFFMAN 1983 und TURNER 1982.
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ge nicht etwas Gegebenes, sondern etwas sozial Geschaffenes.
Und dieses standige “Schaffen” oder “Konstruieren” unterliegt
Prozessen der Aushandlung und der Kontestation. Die vorange-
henden Kapitel haben iiber das Konstruieren, Rekonstruieren und
Dekonstruieren des Odissi einigen Aufschluf3 gegeben. Im be-
sonderen zeigten die Portréts der Gurus, daf3 die kulturelle Aus-
drucksform Odissi “umstritten” ist und ausgehandelt wird in Be-
zug auf die Formen, Forminhalte und Inszenierungen des Tanzes.

Diese aktuelle Betrachtungsweise der Tanzforschung lieB3e
sich mit dem von REED 1998 benutzten Begriff der Politics of
Dance auf den Punkt bringen. Neuere gegenwartige Forschungs-
richtungen in der Tanzethnologie riicken nun auch verstarkt
Kolonialismus, Nationalismus, Ethnizitdt, Identitdt und ver-
wandte Themen in den Mittelpunkt ihrer Untersuchungen. Es
wird dabei Riickbezug genommen auf Ideen von Wissenschaft-
lern wie Foucault, Derrida, Bourdieu und Butler sowie auf den
von Greenblatt begriindeten New Historicism.''°

Was besagt The Politics of Dance?? 1ch habe lange nach einer
adiquaten deutschen Ubersetzung dieses Ausdrucks gesucht.
Doch “Tanzpolitik” oder “Politik des Tanzes” erscheinen mir
unscharfe Ubersetzungen zu sein, da die Semantik von “Politik”
im Deutschen enger gefal3t ist als im Falle des englischen polit-
ics. Selbst die mdgliche deutsche Ubersetzung “Macht des Tan-
zes” (BRAUN/GUGERLI 1993) driickt nicht genau genug das Aus-
handeln und Instrumentalisieren des Tanzes aus. Vielmehr im-
pliziert das Wort “Macht” etwas Feststehendes, als ob der Tanz
an sich Macht besif3e. Ich habe mich entschieden, die englische
Redewendung beizubehalten, weil der Begriff politics weniger

"*Vgl. BRANDSTETTER/VOLCKERS 2000; DESMOND 1997a; FOSTER 1995;
FOSTER 1996; KOPPING 1998; MONS 2000; MORRIS 1996; REED 1998; REIN
1994; SAX 2002; SCHNEPEL 2000; WASHABAUGH 1998; WULFF 1998.
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eng erscheint als der deutsche Begriff “Politik” und weil darin
die soziale Interaktion — das Handeln, Aushandeln und Gestal-
ten — deutlicher zum Ausdruck gebracht wird als mit der fest-
stechenden hegemonialen Grofie “Macht” oder dem Ausdruck
“Tanzpolitik”. Und darum geht es: um das Aushandeln, um die
soziale Interaktion, die Widerspriiche, die Ambivalenz, die Kon-
flikte kultureller Ausdrucksformen und um die Wandelbarkeit.
In diesem Zusammenhang mochte ich auf David Parkin verwei-
sen. In seiner Einleitung zu The Politics of Cultural Performance
(PARKIN 1996) diskutiert er die Ideenentwicklung des Konzeptes
der cultural performance, dessen Ursprung er bei Gluckman und
der “Manchester School of Social Anthropology” ansiedelt. Kul-
turelle Performanzen als eine Form von politics zu betrachten,
gehe auch auf Turners social drama-Konzept von 1957 zurlick
(TURNER 1996). In einem social drama manifestierten sich sozi-
ale Spannungen, die in einer gegebenen Sozialstruktur vorhan-
den sind, jedoch im Verborgenen liegen, unsichtbar sind.""”
Parkin verweist in seinen Ausfiihrungen des weiteren auf Ab-
ner Cohen, der Turners social drama-Konzept weiterentwickelt
habe. Cohen, so Parkin, versteht Macht (power) und Symbolik
(symbolism) als zwei unterschiedliche Grof3en oder Variablen,
die in dialektischer Beziehung zueinander stehen kénnen. Co-
hens Anschauung nach sind performative Handlungen Symbo-
le. Sie sind aber keine Symbole, deren Bedeutung es aufzudek-

" TURNER 1996: 93: “The social drama shows vividly how these social ten-
dencies operate in practice; how, in a given situation, some may support and
others oppose one another; and how conflict between persons or groups in
terms of a common norm or in terms of contradictory norms may be re-
solved in a particular set of cirsumstances. In the social drama latent con-
flicts of interest become manifest, and kinship ties, whose significance is
not obvious in genealogies, emerge into key importance.”
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ken gilt, sondern Symbole, die etwas bewirken. Darin liegt die
Kraft oder Macht der cultural performance. Mit “kulturellen
Performanzen” konnen Ideologien, soziale Strukturen, Verhal-
ten und Wertvorstellungen nicht nur lediglich ausgedriickt und
legitimiert, sondern auch aufgebrochen und neugestaltet wer-
den. Symbole und symbolische Handlungen sind also nicht nur
Zeichen, die auf etwas verweisen, die abbilden und die Bedeu-
tung besitzen, sondern auch Zeichen, die Wirkkraft besitzen.

Cohen exemplifizierte seine Ideen am Notting Hill Carnival.
Bei dieser Festivitdt habe eine Transformation vom Symboli-
schen zum Politischen stattgefunden. Zu Beginn habe es sich
um ein polyethnisches lokales Festival geringen Ausmales ge-
handelt. Im Laufe der Zeit entwickelte es sich aber zu einer poli-
tischen Bewegung gegen den Rassismus. Die besagte kulturelle
Performanz konne aber auch in Zukunft gegenteilige oder ginz-
lich andersartige Wirkungen hervorbringen.

Einen weiteren Zugang zur politics of dance bietet REED
1998. Die Autorin bezieht sich auf Studien, die aullereuropii-
sche Ténze in Landern mit langer Kolonialgeschichte unter-
suchten. Die Untersuchungen sind historisch ausgerichtet und
oft Rekonstruktionen von Tanzkulturen. Es konnen Prozesse
aufgezeigt werden, die zu Verdnderung und Neugestaltung der
Téanze fithrten und unmittelbaren Einflu3 auf das Gesellschafts-
bild ausiibten. Es werden Beispiele aus der lateinamerikani-
schen Andenregion angefiihrt, aus Kuba, aus Haiti, aus den Phi-
lippinen und aus Indien. In vielen Féllen stellten die Tdnze der
indigenen Bevolkerung, so Reed, fiir die Kolonialméachte und
Missionare eine Bedrohung der sozialen Ordnung und vorherr-
schenden Moral dar, oder sie wurden als genuine Gefahr fiir ei-
ne mogliche Rebellion angesehen. Tanz war in vielen koloniali-
sierten Gebieten, aber auch in Europa, ein Mittel, mit dem Pro-
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test und Widerstand ausgedriickt werden konnten.''®

Viele der von Reed herangezogenen Studien beschéftigten
sich mit Indien, im besonderen der Institution der Tempeltinze-
rinnen oder Devadasis (MARGLIN 1985; KERSENBOOM-STORY
1987; MEDURI 1996;). Der Tanz der Tempeltinzerinnen, so
mochte ich in Erinnerung rufen, ist als exotisch, erotisch, un-
zlichtig und stindig aufgefal3t worden. Zugleich wurde der Tanz
als anmutig, grazios und bezaubernd beschrieben und konnte
gar ein Verlangen beim Betrachter wachrufen.'” Diese ver-
meintliche Unsittlichkeit fiihrte zu der in Kapitel 2 erwéahnten
Anti-Nautch-Bewegung und schlieBlich zur Auflosung der Tem-
peltanz-Institution. Die zuvor gesellschaftlich anerkannte Frau-
engruppe der Devadasis wurde fortan von der Gesellschaft de-
gradiert und marginalisiert und ist heute nicht mehr existent.

Im 19. und 20. Jahrhundert mehrten sich westlich orientierte
Sichtweisen indischer Intellektueller auf ihre eigene Kultur. Es
setzte eine Revalorisierung der lokalen traditionellen Tanze ein,
die heute zu national und international anerkannten Kunstfor-
men avanciert und dariiber hinaus in andere Staaten (Europa,
USA, Kanada, Japan) migriert sind.'*® Die fritheren Tempeltinze
wurden geradezu von threr Unmoral und Unreinheit “gereinigt”
und erhielten den Status “klassisch”, und es wurde ein neues

' Als Beispiel sei hier die brasilianische Tanzkampfkunst Capoeira ge-
nannt, die von den von Afrika verschleppten Sklaven entwickelt wurde und
als Camouflage des Protestes und der Verteidigung diente. Bet BRAUN/GU-
GERLI 1993: 178 wird der Walzer als ein Mittel des Protests und des Aufbe-
gehrens gegen etablierte Machtverhiltnisse beschrieben. Vgl. auch VAT-
SYAYAN 1980: 4.

" Vgl. MARGLIN 1985 und REED 1998.

122 MEDURI 1996 spricht gar vom indischen Bharatanatyam-Tanz als “world
dance”.
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kulturelles IdentititsbewuBtsein konstruiert. Uberdies wurde die
neuere “‘erfundene” Geschichtsschreibung iiber den indischen
Tanz mit “nationalist histories” (REED 1998: 508) verzahnt. So
legt ERDMAN 1996 eine kritische Studie iiber die Geschichte
des indischen Tanzes vor, in der sie vorherrschende Auffassun-
gen hinsichtlich Authentizitdt und Altertiimlichkeit der klassi-
schen Téanze hinterfragt. Sie hebt den beachtlichen Einfluf eu-
ropdischer und amerikanischer Tanzer und europiisch beein-
fluBter indischer Tanzer (etwa Uday Shankar) hervor, die diese
Tanze entscheidend mitgepragt haben.

Mit dem Tanz als politischem Instrument konnten gesell-
schaftliche Verdnderungen herbeigefiihrt und Stereotypen iiber
eine fremde Gesellschaft (ein bestimmtes Bild vom Anderen)
vermittelt werden. Ein ehemals spiritueller Tanz, der im religio-
sen indischen Leben einen hohen Stellenwert einnahm, wird zur
Unsittlichkeit degradiert, von westlichen Tanzerinnen und Tén-
zern exotisiert oder orientalisiert (im Sinne von SAID 1978),"!
und steigt mit der Unabhéngigkeit Indiens zum nationalen Em-
blem empor. Je nach vorherrschendem Diskurs kam es also zu
einer Veranderung der Funktion, der Form, der Darstellung und
des Status des Tanzes.'*

' Tm frithen 20. Jahrhundert verarbeiteten beriihmte westliche Téanzerinnen
wie Maud Allan, Ruth St. Denis und Anna Pavlova sowie Nijinski und Mi-
chael Fokin “orientalische” Themen in ihren Choreographien und prasen-
tierten dem europdischen Publikum ein bestimmtes Bild vom Orient auf
westlichen Theaterbiihnen (vgl. Abbildungen 20 und 21 auf beigefiigter
CD) sowie auch in Indien. Die Auffithrungen waren von fulminantem Er-
folg gekront. Eine von Balanchines beriihmten Choreographien lautet La
Bayadere (“Die Tempeltinzerin”). Fiir weitere Ausfiihrungen sei hier auf
ERDMAN 1996 und KORITZ 1997 verwiesen.

2 ]ch mochte in diesem Zusammenhang auf die Publikation der beiden Hi-
storiker Braun und Gugerli (BRAUN/GUGERLI 1993) verweisen. In ihrer Stu-
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Vom zuvor Gesagten lassen sich auch Parallelen zum Odissi-
Tanz ziehen. Der Tanz wurde seinem urspriinglichen Kontext
enthoben, er wurde, in den Worten Reeds, “domesticated, refor-
med, and resanctified for middle-class consumption” (REED
1998: 508). In den vorangehenden Kapiteln wurde gezeigt, dal3
sich Historiker des Odissi, insbesondere Oriya-Historiker, im-
mer wieder auf Zeugnisse des Altertums berufen und den Ur-
sprung des Odissi zurtickfiihren auf Texte wie AVanasdasira, Nar-
lananinaye ond Abhmmayadarpana, die Ikonographie der Tem-
pel, die vergangene Tanztradition des Sonnentempels von Kona-
rak, das gottliche Schriftwerk Gizzgovinda; kurzum, den Tanz
will man auf eine mehrtausendjdhrige Tradition zurtiick verfolgt
wissen.'?

Bei einer Bewertung dieser Vorstellungen sollte allerdings in
Betracht gezogen werden, daf} solche Annahmen von der lang-
wahrenden Geschichte des Odissi eine Produktion des 20. Jahr-
hunderts sind. Weiterhin soll daran erinnert werden, dal3 die
konstruierte Geschichte der Region fiir die Selbstdarstellung In-
diens nach der britischen Unabhéngigkeit wertvoll war. Die Re-
gierung griindete Institutionen wie die Sangeet Natak Akademi,
Utkal Sangeet Mahavidylaya oder das Indian Council of Cultu-
ral Relations. Dem orientalistischen Bild des Okzidents konnte
ein “genuin” indisches entgegengesetzt werden.

die liber die Hoffeste und das Herrschaftszeremoniell in Europa von 1550-
1914 werden unter anderem die Triebkréfte der Herrschaftslegitimation und
der Charismaproduktion aufgespiirt, die mit dem Tanz unmittelbar verbun-
den waren. Tanz besal} in Frankreich, England und Deutschland eine Herr-
schaftssymbolik und war auch politische Strategie der Herrschenden.

2 Vgl. BOSE 2001 und PATNAIK 1971. Es sei auch auf die von mir durchge-
fiihrten Interviews hingewiesen.



KAPITEL 5
SchluBBbetrachtung: Identitdt und Korper

Der Ausgangspunkt meiner Ausfiihrungen bildete ein zweimona-
tiger Aufenthalt im ostindischen Unionsstaat Orissa, wo ich unter
Anwendung der Methode der “teilnehmenden Beobachtung™ ei-
ner Tanzkunstform nachgegangen bin, von der es heif3t, daB3 sie,
obwohl sie eine mehrtausendjahrige Tradition darstelle, doch eine
Schopfung des 20. Jahrhunderts sei. Wie kann das sein? Auf den
ersten Blick ist dies doch eine recht eigentiimliche, paradoxe Aus-
sage. Dieses Paradoxon, das von zwei Diskursen geleitet wird,
von einem offiziell gesamtindischen und von einem regionalen,
machte ich zum Schwerpunkt meiner Untersuchung. Die Tanz-
kunstform besitzt in der Tat eine mehrtausendjihrige Geschich-
te, aber der Odissi kann tatsachlich auch als eine Schopfung des
20. Jahrhunderts betrachtet werden, wie aus meinen Ausfiihrun-
gen in den ersten beiden Kapiteln hervorgeht. Uber eine religi-
onsgeschichtliche Perspektive auf den indischen Tanz, die mit
einer Vorstellung von Tradition verkniipft ist, leitete ich iber zu
dem Argument der Invention of Tradition. Hierbei zeigte sich,
daB3 die invention eine innovation ist. Auf diesem Hintergrund
wurde ersichtlich, da3 Tradition ein formbares Objekt, das von
den Akteuren einer Gesellschaft an aufkommende Bediirfnisse
angepalit wird, und ein (kultur)politisches Instrument sein kann.

Ich habe in Kapitel 3 der offiziellen Historiographie des indi-
schen Tanzes bzw. des Odissi emische Sichtweisen gegeniiber-
gestellt. Darin werden einerseits divergierende Ideen vom Odis-
si und unterschiedliche Vorstellungen von Tradition erkennbar,
und andererseits wird die Wandelbarkeit von Tradition offen-
kundig. Indem ich in Kapitel 4 mein Thema in einen wissen-
schaftstheoretischen Rahmen einbettete, wurde evident, dal3 der

113
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Odissi hinsichtlich einer invention oder innovation und einer In-
strumentalisierung kein Einzelfall darstellt. Es konnte aufgezeigt
werden, dal Tradition und Identitit im ProzeB3 der Erschaffung
von Kunstformen miteinander verflochten sind. Aus einer per-
formativen Betrachtungsweise heraus wird der Aspekt des sozi-
alen Handelns in den Mittelpunkt von Kulturanalysen geriickt,
der mit dem Begriff politics liberschrieben werden kann.

Die drei Hauptstrange meiner Arbeit — der Odissi, die Ge-
schichte tanzethnologischer Forschung und die Bedeutung von
“Tradition” — sollen im Folgenden auf einer hoheren Ebene zu
einer analytischen Einheit zusammengefallt werden. Ich mochte
abschlieend darstellen, wie eine Interpretation des Odissi mit
tanztheoretischen Exkursen iiber Identitdt zusammengebracht
werden konnte. Dabei wird sich erweisen, dal3 auch der Korper
— Tanz driickt sich nun einmal durch den Korper aus — eine
zentrale Rolle spielt.

Die Themenpunkte “Identitat” bzw. Identititspolitik und Kor-
per bzw. body politics im und durch den Tanz lassen sich direkt
an den zuletzt ausgefiihrten Punkt einer politics of dance an-
kniipfen. Die Identitatsproblematik im allgemeinen bildet ein
aktuelles und viel diskutiertes Thema in den Kulturwissen-
schaften. Es wiirde jedoch den Rahmen der vorliegenden Arbeit
sprengen, wollte ich auf die unterschiedlichen Identitatsdebat-
ten und auf die reichliche Anzahl von Veroffentlichungen zum
Thema eingehen. Meine Intention ist es aufzuzeigen, inwieweit
diese Thematik mit einer politics of dance verkniipft sein kann.
Bevor ich mich direkter mit den Problematiken “Tanz und
Identitdt” sowie “Tanz und Korper” beschiftige, sei zu Beginn
allerdings auf einige Publikationen jenseits der Tanzforschung
hingewiesen, die einen informativen Uberblick iiber die Identi-
tatsdiskussionen in der Kulturwissenschaft geben.

In dem Band Identitdten (ASSMANN/FRIESE 1998a) sind Texte
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zu der Identitdtsproblematik aus unterschiedlichen kulturwis-
senschaftlichen Disziplinen zu finden, die die gegenwirtigen
Theoriediskussionen und Begriffsbestimmungen dokumentie-
ren. Dreh- und Angelpunkt der meisten Beitrage sind die Be-
griffe “Grenze” und “Differenz”. Es geht dezidiert um die un-
terschiedlichen Formen der Konstruktion kollektiver Identitdten
bzw. “Wir-Identitdten”: kulturelle Identitit, nationale Identitét,
Geschlechtsidentitit, Klassenidentitit, ethnische Identitit. Die
verschiedenen Beitrage dieses Bandes behandeln aber auch die
Mechanismen der Abgrenzung, die Heterogenitidt und Wandel-
barkeit von Identitit, das perpetuelle (Neu-)Schaffen von Iden-
titdt und den fluktuierenden und emotionalen Charakter, den
Identitatskonstrukte aufweisen. Es wird dabei offenbar, dal} oft
unhinterfragt zugrunde gelegte Merkmale von Identitit, wie
Einheit, Kontinuitdt und Kohdrenz, unhaltbar sind.

So argumentiert beispielsweise Straub in seinem Aufsatz {iber
die theoretischen Begriffe “personale und kollektive Identitat”:
“Identitit als Struktur-, Gestalt- oder Formbegriff ist das Resul-
tat psychischer Integrationsleistungen, die man theoretisch als
eine Synthesis des Heterogenen begreifen kann” (STRAUB 1998:
92). Er stellt fest (op.cit.: 93):

Identitét ist ein immer nur vorldufiges Resultat kreativer, kon-
struktiver Akte, man konnte fast sagen: sie ist geschaffen fiir den
Augenblick. Medium und Ausdrucksmittel fiir solche Akte sind
alle moglichen sprachlichen und sonstigen Verhaltensweisen:
Vom Beschreiben und Argumentieren iiber das (hochst bedeut-
same) Erzdhlen von Geschichten bis hin zum Traumen und Ge-
stalten von Objekten kommt hier so gut wie alles in Betracht.

Und er schlu3folgert (op.cit.: 95):

.. so gilt Identitit jedenfalls als ein Konstrukt, das durch das
symbolisch und soziokulturell vermittelte, bedeutungsstruktu-
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rierte und Bedeutungen schaffende Handeln der betreffenden
Personen konstituiert ist.

Mit Riickbezug auf Frederik Barth hebt auch Kohl den “relati-
onale[n] und situative[n] Charakter” (KOHL 1998: 275) in der
ethnischen Gruppenbildung hervor. Fiir die ethnische Grenzzie-
hung seien einerseits gruppenkonstituierende Merkmale bestim-
mend, die auf Sprache, Religion, Abstammung, Wirtschafts-
weise, Geschichte, Kastenzugehorigkeit und politischen Axio-
men beruhen. Andererseits spielten auch die “Erfindung” und
die Rekonstruktion von Traditionen sowie von historischen Er-
eignissen eine wichtige Rolle. Entscheidend fiir die Etablierung
eines Wir-BewuBtseins sei die Abgrenzung vom Fremden und
die Interaktion mit dem Anderen. Kohl unterstreicht in seinen
Ausfiihrungen zudem das Potential des affektiven Faktors der
ethnischen Gruppenbildung: Es sind dies primordiale oder ur-
springliche Bindungen. Gemeint sind die “von frithester Kind-
heit an vermittelten Gefiihle der Zugehorigkeit zu den nichsten
Verwandten, zu einer bestimmten Religion, zu einer besonde-
ren Sprache, zu spezifischen Normen und Brauchen oder auch
zu jener umgrenzten und iiberschaubaren Ortlichkeit, die wir im
Deutschen als Heimat bezeichnen” (KOHL 1998: 285).

Alles in allem erweist sich Identitdt/Ethnizitit als sozial kon-
struiertes Gebilde, das auf einer Vielzahl von Kriterien beruht
und veranderbar ist, je nach Interessen, Situation und Konfliktla-
gen. Diese Wandelbarkeit ist von der Hervorhebung einer oder
mehrerer Kriterien abhangig. Die Vorstellung von einer kollek-
tiven Identitdt konnte als Differenzierungsprozel von sozialen
Gruppen und Bevolkerungsgruppen verstanden werden. Ass-
mann und Friese bringen dies in nachfolgendem Zitat wie folgt
zum Ausdruck (ASSMANN/FRIESE 1998b: 23):

Im Mittelpunkt steht dabei der Begrift der Grenze, ohne den Iden-
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titdt gar nicht denkbar ist. ... Identitdten sind um so kompakter,
defensiver und gegebenenfalls auch potentiell aggressiver, je stér-
ker sie die Grenze als duleren Schutzwall aufrichten; und sie sind
um so elastischer und differenzierter, je mehr sie diese Grenzen
selbst zum reflexiven Gegenstand einer immer offenen Identitéts-
bildung werden lassen. Das bedeutet, dal der Gegenbegriff zu
Identitat, nimlich Differenz, nicht mehr als das Andere der Identi-
tat bestimmt wird, das diese durch Grenzziehung und Gegensatz-
bildung konstituiert. Sobald die Differenz ins Innere der Identitét
verlegt wird, verliert der Begriff seine problematischen Konnota-
tionen von Homogenitét und Totalitit, Substanz und Organizitét.
So verstanden ware Identitit nicht mehr der Gegensatz von Alteri-
tit, sondern eine Praxis der Differenz.

Mit diesem Zitat verlasse ich die Identitdtsdebatten auBBerhalb
der Tanzforschung. Die Einfligung sollte lediglich einer kurzen
Ubersicht dienen. Es war mir hierbei wichtig die Differenz, die
Abgrenzung und die Wandelbarkeit von Identitdaten zu unter-
streichen, die ebenfalls in der Tanzforschung thematisiert wer-
den. Identitaten oder die Konstruktionen von Identitaten duflern
sich ndmlich nicht nur in Diskursen, sondern sie konnen auch
mit medialen Inszenierungen wie dem Tanz geschaffen werden.
Tanz als eine kulturelle Selbstinszenierung kann Kulturbewuf3t-
sein schaffen. Schon bei Radcliffe-Brown sind hierzu Hinweise
zu finden (RADCLIFFE-BROWN 1964: 252f.):

There is only one kind of dance in any given tribe. In this way the
dance produces a condition in which the unity, harmony and con-
cord of the community are at a maximum, and in which they are
intensely felt by every member. It is so to produce this condition,
I would maintain, that is the primary social function of the dance.
The well-being, or indeed the existence, of the society depends on
the unity and harmony that obtain in it, and the dance, by making
that unity intensely felt, is a means of maintaining it. ... dancing
1s a means of uniting individuals into a harmonious whole and at
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the same time making them actually and intensely experience
their relation to that unity of which they are the members.

Bei diesem Zitat wird die Polyvalenz, die der Tanz besitzen
kann, erkennbar. Zum einen diene er der Differenz und Abgren-
zung gegeniiber einer anderen Gruppe; er wére Identifikations-
markierer, oder, um es mit DESMOND 1997b: 41 zu sagen, “a
signal of identity”. Des weiteren spiele der Tanz nach Radcliffe-
Brown eine ganz wesentliche Rolle hinsichtlich der Aufrechter-
haltung und Fortdauer der Gruppeneinheit: mit dem Tanz werde
Gemeinschaftssinn gefordert; er bewirke die Etablierung von
Solidaritidt und die Herausbildung eines bestimmten “Wir-Be-
wulltseins”. Darliber hinaus konne die Etablierung von Solida-
ritdt und Zugehorigkeit nur durch einen affektiven Faktor be-
wirkt werden, namlich: “by making that unity intensely felt”
(RADCLIFFE-BROWN 1964: 253).'2*

Ich mochte hier einen Bogen zuriick zu den Portrits der Odis-
si-Akteure schlagen. Bei den Akteuren Choudhury und Tandon
wird auch das Emotionale im Tanz besonders hervorgehoben.
Das durch die interaktive Tanzdarbietung entstandene Phéno-
men der Emergenz, das auch bei Radcliffe-Browns Beschrei-
bung zutage tritt, bewirkt die Verbundenheit eines jeden Einzel-
nen mit der Gruppe; gruppenkonstituierend bzw. identitatsstif-
tend sind hier die Elemente Kontinuitdat und Kohirenz. Diese
Elemente werden indirekt von den Traditionalisten unter den
Odissi-Akteuren in ithrem Schaffen und Aufrechterhalten der
Odissi-Tanzform gefordert, so als ob die Tanzform schon immer

vorhanden gewesen, gar eine gegebene, primordiale Kunst sei.'*

¢ Auch Durkheim betonte die soziale Identitét, das Zusammengehorigkeits-
gefiihl und die Kontinuitit des Tanzrituals der Warramunga.

12 Namlich eine von den Gottern gegebene Kunst, geméall den alten Gelehr-
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Eine Geschichtsschreibung, die unter anderem Fremdeinfliisse,
die Adaption anderer regionaler Tanzstile und die Transforma-
tion von Bewegungselementen hervorhebt oder Choreographie-
und Musik-Bruch begeht, wird hier eher negiert. Und wie man
bei Mohapatra sehen konnte, wird sein Tanz, da Fremdeinfliisse
und Briiche kenntlich sind, von “Traditionalisten” kritisiert.'*

Die Identititsmerkmale Kontinuitdt und Kohédrenz werden
auch in der Tanzforschung in Frage gestellt. Das Untersu-
chungsinteresse liegt, wie auch in den theoretischen Identitéts-
debatten zu erkennen war, auf der Wandelbarkeit und Heteroge-
nitdt von sozialen Einheiten, die im Tanz Ausdruck finden. So
weist Hanna auf die Heterogenitét des indischen Tanzes bzw.
der indischen Ténze hin (HANNA 1993: 130):

Indian dance in its heterogeneity reflects regional, ethnic group,
religious and social class differences as well as a differential im-
pact of foreign assaults and adaptations.

Wie es zu dieser “Synthesis des Heterogenen” (STRAUB 1998:
92) kommt, wie die Integration dieser unterschiedlichen sozia-
len Identititen geschieht, wird in der Tanzwissenschaft ndher
beleuchtet. In den Studien iiber Tanz stehen Fragen mit “wie”
im Mittelpunkt der Untersuchungen. Es wird Prozessen, Mecha-
nismen und Konstruktionsfaktoren von Identitdtsbildungen
nachgegangen. Es werden dul3ere Kultureinfliisse behandelt, die
Aneignung kulturfremder Tanzstile und Bewegungselemente
und die Neugestaltung iibernommener Tanzformen und Tanze-
lemente sowie der EinfluB der Medien erértert.'*’

tenschriften.
126 Vgl. Kapitel 3, Sektion 8.

27Vgl. DESMOND 1997a; HANNA 1988; KAROSS/WELZIN 2001a; KERSEN-
BOOM 1995; REED 1998; ROYCE 1977; SPENCER 1985; THOMAS, H. 1993;
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Soziale Identitidten, so 1st vor allem in DESMOND 1997a zu er-
kennen, konnen iiber Tanz und Bewegung gebildet werden.
Denn nicht nur tinzerische Bewegungen sind soziale Konstrukte
und verweisen auf eine bestimmte Kultur, sondern auch alltiag-
lich (meist unbewuf3t) ausgefiihrte Bewegungen sind soziokultu-
relle Gebilde, sozusagen urspriingliche, verinnerlichte Bewegun-
gen, die eine Kohdrenz zu einer bestimmten sozialen Einheit
aufweisen.'” Die dem Identititskonzept zugrunde liegende for-
male Struktur “Einheit”, so wird gezeigt, unterliegt der Transfor-
mation. Die Einheit kann gebrochen und neugestaltet werden.
Das signal of identity einer bestimmten sozialen Gruppe kann ei-
ne Bedeutungsverschiebung erfahren. Desmond selbst erortert
Tanz unter dem Aspekt einer “performance of cultural identity”
(DESMOND 1997b: 31). Ihrer Ansicht nach stehen die Bereiche
Tanz und Bewegung fiir einen “primary social text”, der Kom-
plexitdt, Polysemie und eine stetige Veranderlichkeit aufweise.
Eine intensivere Beachtung des Forschungsgegenstandes Tanz
in der Kulturwissenschaft, so Desmond, konne einen Beitrag lei-
sten zum Verstdndnis davon, wie soziale Identitdten durch Kor-
perbewegung ausgehandelt, gebildet und signalisiert werden:

Dance remains a greatly undervalued and undertheorized arena of
bodily discourse. ... we can further our understandings of how so-
cial identities are signaled, formed, and negotiated through bodily
movement. We can analyze how social identities are codified in
performance styles and how the use of the body in dance is related
to, duplicates, contests, amplifies, or exceeds norms of nondance
bodily expression within specific historical contexts.'*

WULFF 1998.
2 Vgl. hierzu POLHEMUS 1993.
' Op.cit.: 29.
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... movement is a primary not secondary social “text” — com-
plex, polysemous, always already meaningful, yet continuously
changing. Its articulation signals group affiliation and group dif-
ferences, whether consciously performed or not. Movement
serves as a marker for the production of gender, racial, ethnic,
class, and national identities.'*°

Desmond bezieht sich in threm Aufsatz “Embodying Differ-
ence” auf das von Bourdieu entwickelte Konzept der “feinen
Unterschiede” und hebt Art und Weise der Transmission von
Tanz- und Bewegungsformen tiber Identititsgrenzen, Sozial-
und Geographiegrenzen hinaus hervor. Bei den Transmissionen
von Tanzformen, die von einer bestimmten sozialen Gruppe zu
einer anderen erfolgen, komme es zu Bedeutungsverschiebun-
gen. Die Autorin fiihrt vor allem Beispiele aus dem Bereich des
Jazz, den argentinischen Tango, die lateinamerikanischen Tanze
sowie Beispiele aus der Rap- und Hip-Hop-Szene an. Ein weite-
res Exempel ist auch der Odissi-Tanz. Das “signal of identity”
hat sich auch hier verschoben: von einer anerkannten Frauen-
gruppe, die einen gottlichen Tempeldienst ausiibte, zu einer un-
chrbaren, gesellschaftlich nicht anerkannten Frauengruppe bis
hin zur Kategorie (mit Worten Desmonds gesprochen) ““sophis-
ticated’ marked as sensual rather than sexual” (op.cit.: 41).

Des weiteren konnten Klassen- und Rassenmerkmale sowie
Ortlichkeit mit, {iber und durch Bewegung ausgedriickt werden,
und zwar durch “changing lexicons of movement” (op.cit.: 39).
Die Unterscheidung erfolge in Form eines “bodily bilingual-
ism” (loc.cit.). Fernerhin konnte es zu einem Verschmelzen und
Verwischen von unterschiedlichen Identitiatskategorien in einer

30 Op.cit.: 31. Den letzten Satz in diesem Zitat konnte man um die “produc-
tion of regional identities”, wofiir wiederum die Fallstudie Odissi ein Bei-
spiel ist, erweitern.
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Tanzform kommen, was die Produktion eines neuen Stereotyps
zur Folge habe. Eine solche Verwischung zeige sich vor allem
bei den populédr gewordenen lateinamerikanischen Tdnzen und
auch in der “black culture”-Szene (Rap, Hip-Hop). Auch hier
mochte ich auf den Odissi verweisen, in dem sich eine Verwi-
schung von Grenzen und Kategorien duflert. Es haben sich im
besonderen ethnische und regionale Grenzen aufgeldst, aber
auch religiose und sidkulare. Und das heutige Label des Tanzes
lautet, wie bereits zuvor angefiihrt, “klassisch”.

Tanzformen wiirden auch oft als “evidence of a ‘character’,
sometimes of a ‘national character’” (op.cit.: 43) geschaffen.
Dieses Thema wird auch bei REED 1998: 510 angesprochen:
“Since at least the 19th century, dance and music have emerged
as potent symbols of identity for ethnic groups and nations
worldwide.” Die narrative Eigenschaft des Tanzes habe vieler-
orts dazu gefiihrt, dal man Tanz zur Verbreitung nationalisti-
scher Ideologien benutze, wie es beispielsweise in China und
auf Kuba der Fall gewesen sei.""

Auch in Indien waren die Selbstdarstellung und das neuentwik-
kelte Selbstbewulltsein des Landes mit einer bestimmten Vor-
stellung von nationaler Identitit verkniipft."** So besitzt gemein-
hin der siidindische Bharatanatyam-Tanz eine Art “Nationalcha-

B1'Vgl. hierzu auch DESMOND 1997b: 45.

32 Vgl. hierzu BOSE 2001. Die Autorin sieht die Entwicklung des indischen
Tanzes, der heute einen reprédsentativen Stellenwert eingenommen hat, als
Folge der Konstruktion einer politischen Identitét. “The dance traditions of
India were demonstrably nursed into rejuvenation by a handful of individu-
als who were as much attracted by the sheer beauty of dance as motivated
by the nationalist need to reclaim India’s cultural capital. ... The antiquity
of dance was a necessary part of the nationalist argument, for it legitimised
India as a highly evolved civilization” (BOSE 2001: vf.).
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rakter” Indiens. Bestimmend in der Entstehung, Entwicklung
und Produktion eines ‘“Nationalcharakters” oder “Regionalcha-
rakters” sind staatliche Institutionen, wie etwa die Sangeet Natak
Akademi oder der Utkal Sangeet Mahavidyalaya und das Odissi
Research Centre in Bhubaneswar (vgl. Kapitel 2). An diesen In-
stitutionen wird kodifiziert, dokumentiert und ausgebildet. Aber
auch in der Neukonstruktion der Geschichte und in der Rekon-
struktion/Neuschopfung von Tradition(en), die eng mit einer Na-
tionalismus-Ideologie verbunden ist bzw. sind, besitzen diese In-
stitutionen Autoritiat. Und maBgeblich fiir die Forderung der in-
dischen Kunstformen ist das Indian Council of Cultural Rela-
tions in Neu-Delhi.'** Hier werden Kiinstler fiir Auslandsreisen
ausgewahlt, fur Stipendien nominiert und fiir ihre Leistungen
ausgezeichnet. Staatlich ausgerichtete pan-indische Tanz-Work-
shops und Konferenzen sind ebenfalls richtungsweisend fiir die
Kunstformen gewesen. So konnte nachfolgendes Zitat von Reed
auch exemplarisch fiir den Odissi-Tanz stehen (REED 1998: 511):

In many postcolonial nations, the dancer of the valorized nation-
al dance comes to be idealized as an emblem of an authentic pre-
colonial past. ... As an embodiment of cultural heritage, the dan-
cer becomes inscribed in nationalist histories and is refigured to
conform to those histories.

Der international beriihmte Guru Keluchraran Mohapatra ist
ein solches regionales, aber auch staatliches Emblem. Er steht
fiir ein embodiment der Geschichte, Religion und Kultur Oris-
sas. Seine Biographie und sein Tanz sind Regional-, aber auch
Nationalgeschichte des unabhiangigen Indiens (vgl. Kapitel 3).

In dem zuvor Gesagten wurden changierende soziale Identité-
ten und die Konstruktionen und Transformationen dieser Identi-

33 Interview 13. Siehe auch Kapitel 2.
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taten behandelt. In KAROSS/WELZIN 2001b wird die Identitéats-
problematik innerhalb der westlichen Tanzkultur diskutiert. Die
Ausgangsproblematik beruht hier auf der Wahrnehmung, daf3
sich auf dem Kunstfeld Tanz keine kollektive Identitit entwik-
keln konnte. Vielmehr ““scheinen sich Tanzschaffende und Tanz-
interessierte eher auf die Ausgestaltung der personalen Identitét
zu beschrianken” (op.cit.: 1). Die Identitatsproblematik wird tiber-
wiegend aus individual- und sozialpsychologischen Perspektiven
angegangen und wird von dem Paradigma geleitet, “dass Tanz
unabdingbar an die Korperlichkeit der ihn ausfiihrenden Person
gebunden ist” (op.cit.: 2). Diese Tatsache fiihre unweigerlich zu-
nichst zu einer Auseinandersetzung mit der personalen Identitit,
deren Begriffsdefinition im Vordergrund der Beitrage dieses
Werkes steht. Allerdings konne ein Verstindnis vom Korper
nicht ohne die Einsicht erfolgen, daf3 er auch Bestandteil einer
sozialen Konstruktion, also auch immer ein Produkt einer be-
stimmten Kultur-Ordnung sei. Und dies erzeugt eine Anbindung
an und Auseinandersetzung mit einer kollektiven Identitét.
Neben der Kldarung von Begriffsdefinitionen wie “personale
Identitat”, “Identititsarbeit” und “Patchwork-"" oder “Basteliden-
titdt” werden diskutiert: (1) das Phanomen des Eigensinns des
Korpers in der Identititsbildung, (i1) der Verlust der gemein-
schaftsformenden Funktion des Tanzes, (ii1) die Abhangigkeit
der eigenen kiinstlerischen Identitit von gesellschaftlich-politi-
schen Ordnungen, die kiinstlerische Formen und &sthetische
Vorstellungen bestimmen, (iv) die geschlechtsspezifische Iden-
titdtsbildung in der Welt des Balletts,'**
findung in der Tanzpadagogik. Die Betonung beruht auf der Ab-
grenzung zum “Anderen”, auf der Veranderlichkeit, den Integra-
tionsleistungen und der Bewahrung von Identitat. Jedoch steht

¥ Vgl. hierzu die Untersuchung der Ballettkultur von WULFF 1998.
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im Vordergrund des Forschungsinteresses das Individuum als
eine biographische Einheit und seine vielfaltigen Beziehungen
zu seiner Umwelt. Es geht um Selbstgefiihl, Selbstthematisie-
rung und Selbstbestimmung, um das Handeln, Entwerfen, und
Gestalten (vgl. LIEBSCH 2001).

Die Odissi-Interpretin Citaristi soll an dieser Stelle Erwahnung
finden. Sie ist in Bhubaneswar eine anerkannte Odissi-Person-
lichkeit."” Thr Interesse liegt im Finden und Ausgestalten ihrer
personalen Identitét, die iiber den Korper und den Tanz erfolgt.
Ihr Verlangen nach physischem Bewegungsausdruck, nach einer
“full body expression” (Dokument 33) habe sie nach Indien ge-
fiihrt, und dort habe sie gefunden, was sie suchte: “I was in
search of a land where I could express in a total and unrestricted
way those inner questions of the soul that could not find satisfac-
tion in any of the solutions offered by the present patterns of liv-
ing of this western civilization”, erklirt sie auf ihrer Homepage.'*

In den 1970iger Jahren war die Kiinstlerin Mitglied des Gro-
towski-Theaters. Wie man mit dem Korper spricht, wie man sich
mit seinem Korper ausdriickt, seien Ausbildungsinhalte bei Gro-
towski gewesen. Und mit dem indischen Tanz Odissi sowie der
regionalen Tanzform des Chhau aus Mayurbhanj (zzazyzzr brazi
c/au) habe sie eine konvenable Ausdrucksmoglichkeit gefun-
den. “... the codified language of the Odissi style taught me how
to move my body within the parameters of the classical idiom,
but it was the more vibrant and adaptable Mayurbhanji Chhau
style which inspired me to conitnue the search for a ‘full body
expression’” (Dokument 33), so Citaristis Erlauterung zu ihrer
Choreographie “The Journey”, die sie 1998 produzierte. So hat

13 Vgl. Kapitel 3, Sektion 6.
136 Vgl. Kapitel 3, Sektion 6.
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die Kiinstlerin {iber den Korper und iiber eine bestimmte Form
der Bewegungstechnik, die sie sich angeeignet hat, zu einer
Ausdrucksmoglichkeit des Selbst gefunden. Korper und Bewe-
gungstechnik sind Ausdrucksmittel des Selbst. In ihrer Tanzaus-
ibung flieBen eigene Gedanken und fremde Stilmittel mit ein.

Korper, Korperlichkeit, Korperausdruck, tanzende Korper,
body politics, Korperrealititen sind Begriffe, die in zeitgendssi-
schen Choreographien, in den Sozialwissenschaften, in der Phi-
losophie sowie in den Theaterwissenschaften thematisiert wer-
den. Das Forschungsinteresse im Tanz auf den Korper zu rich-
ten, 1st nur folgerichtig, ist er doch das Hauptinstrument des
Tanzausiibenden. Man liest Aufsatztitel wie “Der Korper im
Tanz der Strafe” (SCHNEPEL 2000), “Dancing Bodies” (FOSTER
1997), “Spectacle and Dancing Bodies That Matter” (SCOTT
1997), “Reinstating Corporeality: Feminism and Body Politics”
(WOLFF 1997), “Korper und Identitdt” (BARKHAUS 2001), “Kor-
per/Medien: Wahrnehmung, Korperlichkeit und das Bild” (KUP-
PERS 2000), “Der Korper ist ein Double fiir das Double des Kor-
pers” (GRAFF 2000), oder “La danse, le corps, I’inconscient”
(GIL 2000) und “Le corps dérobé” (MONS 2000). Es sei auf drei
weitere Publikationen, die stellvertretend fiir die Forschungs-
richtung sind, verwiesen: Corporealities (FOSTER 1996), Kor-
per und Identitdten (SCHROTER 1998) und ReMembering the
Body (BRANDSTETTER/VOLCKERS 2000).

Die Kunstform und Bewegungskultur Tanz, als ein sozial ge-
schaffenes Produkt, wird als eine kulturelle Performanz ver-
standen, die nicht nur aufgrund des bewegungstechnischen
Konnens fasziniert, sondern auch etwas ausdriickt, abbildet, re-
prasentiert und transformiert, und Prinzipien sozialen Zusam-
menlebens veranschaulichen kann. Der Korper — ich nehme
hier Bezug auf die Ausfithrungen von SCHNEPEL 2000 zum
danda nata in Sidorissa — ist nicht nur “expressiv-performa-
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tiv”’ (op.cit.: 163), sondern relevant sind “Fragen nach dem
Korper als Gefall von Gottheiten und gottlichen Kriften, nach
dem Korper als ‘Schreibflache’ fiir die Inskription von Gesetz,
Moral und Brauch und nach dem Korper als Gegenstand von
Folter, Zartlichkeit und Initiationspraktiken™ (loc.cit.).

Der Gedanke der Inskription wird auch bei FOSTER 1997 ver-
folgt. Mit Riickbezug auf Foucault nimmt die Autorin den Kor-
per als “a body-of-ideas” (op.cit.: 235) wahr. In dem “Dancing
Bodies” genannten Aufsatz veranschaulicht sie ihre These vom
“body-of-ideas” am Beispiel eines Biihnentdanzers und den unter-
schiedlichen Tanztechniken (Ballett, die Techniken von Isadora
Duncan, Martha Graham und Merce Cunningham, Kontakt-Im-
provisation-Technik). Es wird hier das Verhaltnis von Korper
und Selbst (self) diskutiert."”” Die Ausbildung eines Tinzers, die
ein langjdhriges hartes Training voraussetzt, bringe zwei Korper
hervor: den vom Ténzer selbst wahrgenommenen und fiihlbaren,
den er trainiert, und einen ideal-asthetischen (imaginierten oder
bei anderen Tanzern gesehenen und in Filmen dargestellten), der
erreicht werden will. Beide Korper bedingten und beeinflul3ten
einander und wiirden immer wieder eine Veridnderung erfahren.
Foster versteht den Korper nicht nur als ein Objekt, in das etwas
inskribiert werden kann, sondern schreibt ihm auch eine Hand-
lungsmoglichkeit zu. Die Kommunikation von Ideen und Emo-
tionen konne erst durch eine Interaktion von Korper und Selbst

7Vgl. hierzu auch SAX 2002. In diesem Dancing the Self betitelten Buch
tiber “Personhood and Performance in the Pandav Lila of Garhwal” wird die
Konstruktion des Selbst durch Performanz diskutiert (op.cit.: 6): “In sum, my
contention is that performance theory is a valuable resource for understanding
how performances ... serve to create, reaffirm, and alter collective worlds of
meaning and relationship. However, one question has rarely asked by per-
formance theorists: How is the self constructed in and through performance?”
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entstehen. Und diese Beziehung werde durch Trainingsmetho-
den und Techniken erzielt."”® Demnach driicke der Korper nicht
nur aus, was in ihn eingepragt wurde, sondern er konne das Ein-
gepragte auch verdndert wiedergeben und somit mehr Moglich-
keiten zu Identifikationen zur Verfligung stellen. Dieser Gedan-
ke wird in Corporealities (FOSTER 1996) weiter ausgefiihrt.
Bei BRANDSTETTER/VOLCKERS 2000 wird der Korper einer-
seits als Gedachtnis-Ort diskutiert und andererseits als Korper,
der aus einer Vielheit von Korpern (Korperkonzepten) bestehe,
die zur Formierung von Identitiit bereitstiinden. Es werden Uber-
legungen zur Reprisentation des Korpers angestellt, die den
Themenpunkten “Korper in Bewegung” sowie “Tanz und Cho-
reographie” besondere Aufmerksamkeit zukommen lassen. Da-
bei wird das Verstdndnis vom “bewegten Korper als einheitli-
che Gestalt” (BRANDSTETTER 2000: 16) aufgelost."”
Vorstellungen vom Korper als “disiecta membra” (BRANDSTET-
TER 2000: 18), “idealer” Korper und als Gefall und Erinnerungs-
Ort erscheinen auch in Bezug auf die indische Tanzgeschichte
nicht neu. Die Auflosung des natiirlichen Korpers in Einzelteile,
die Untersuchung dieser auf einzelne Bewegungspotenziale und
der rekonstruierte Kunstkorper auf der Bithne werden gerade in
der indischen Tanzkunst besonders kenntlich. Bereits in der frii-
hen Sanskritschrift Aazyasiassza werden Einzelheiten tiber Kor-

138 Es sei hier auf die Odissi-Interpretinnen Citaristi und Tandon verwiesen
in Kapitel 3, Sektion 6 bzw. 7. An der Tanzkunst dieser beiden Frauen wird
diese Beziehung besonders kenntlich.

1 Zu den Problematiken der Korper-Reprisentation, dem Konzept von Kor-
per als (mit Brandstetters Worten) “disiecta membra” (Korper in Einzelteile
zerlegt) und Rekonstruktion eines Kunst-Korpers, und zu der Verbindung,
ja, “Allianz” von Tanz(-Kd&rper) und den modernen Bildmedien sei auf
KLEIN 2000 verwiesen.
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perhaltungen, Hand- und Fingerbewegungen, Augenstellungen,
Mimik und der Einsatz verschiedener Korperteile im Tanz detail-
genau beschrieben (vgl. Kapitel 1). Die perfekte Beherrschung
des abhinaya, so wurde in Kapitel 3, Sektion 3 ausgefiihrt, liegt
im Selbst-Vergessen, Sich-Erinnern (der gelernten Bewegungen,
Mythen und Legenden) und im authentischen Darstellen eines
anderen Wesens, namlich einer Gottheit, die durch den Tanzer
zu den Menschen spricht. Auch Pradhan benutzt den Tanz als
einen Ort der Erinnerung und Geschichte. Die Diskussionen um
den Korper als Schreibflache, Gefall und Erinnerungs-Ort sind
eng mit Identititsproblematik und cultural politics verkniipft.

AbschlieBend konnte man Identitét vielleicht als eine Ideologie
der Differenzen, die sich in Performanzen ausdriickt, bezeichnen.
Und eine der moglichen Formen der Performanz ist der Tanz
(und somit auch der Korper). Die praktische Umsetzung einer
Ideologie in soziale Wirklichkeit hdangt jedoch gewil auch mit
einer “Fiihlbarkeit” dieser Vorstellung zusammen. Die bereits an-
gesprochene Emotionalitit von Performanzen, die durch das Phi-
nomen der Emergenz ausgelost wird, erscheint als unentbehrli-
cher Faktor fiir ein Gelingen dieser Umsetzung.'* Der Aspekt
des Emotionalen ist auch fiir die individuelle Identititsbildung
im Tanz, die mit der Korperlichkeit verbunden ist, bedeutungs-
voll. Es geht um die Selbstwahrnehmung, das Selbsterleben und
Selbstschaffen in der Auseinandersetzung mit unterschiedlichen
Situationen des personlichen und 6ffentlichen Raumes, der eige-
nen Geschichte sowie der Geschichte von anderen.'"!

140 Siehe hierzu LYNCH 1990.

4! Als Beispiel sei auf die avantgardistische Tanzproduktion “Stories — A
Series of Events” der Ténzer und Choreographen Labor G. Ras und David
Hernandez verwiesen, die vom 19. bis zum 21.12.2002 in Berlin aufgefiihrt
wurde.
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